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Einleitung 

 

In der vorliegenden Masterarbeit zum Thema „Humor bei der Translation von Spielfilmen: eine 

Studie anhand von zwei russischen Nachvertonungen der amerikanischen Komödie Some Like 

it Hot“ wird der Versuch unternommen, eine neue Sonderform der audiovisuellen Translation 

abzugrenzen und zu definieren, sowie den Umgang mit Humor bei der Translation von 

Spielfilmen, insbesondere im Rahmen dieser Sonderform, zu erforschen. 

Die Idee für dieses Thema entstand aufgrund des umfangreich vorhandenen Materials: 

in den ca. 30 Jahren der Video-Piraterie in der UdSSR und Russland wurden tausende Filme 

auf bemerkenswerte und untypische Weise ins Russische nachvertont. Dieses Material besitzt 

großes Forschungspotenzial und bietet eine Vielzahl von Möglichkeiten für Erkenntnisse im 

Bereich der audiovisuellen Translation und des Simultandolmetschens. 

Der Gegenstand der vorliegenden Arbeit ist die zwischensprachliche Übertragung des 

Humors bei der Nachvertonung von Spielfilmen. Es wird versucht aufzuzeigen, wie Humor bei 

der Synchronisation und dem so genannten ad hoc Revoicing aus dem Englischen ins Russische 

übertragen wird. Es wird analysiert, wie zielführend die bevorzugten Übersetzungs- 

beziehungsweise Dolmetschstrategien in verschiedenen Modi sind. Um diese Ziele zu 

erreichen, wird zuerst der theoretische Rahmen umrissen. Hierbei wird auf Humor und seine 

Übertragung bei der audiovisuellen Translation eingegangen, das ad hoc Revoicing wird als 

Begriff definiert, und die relevanten Hintergründe zum Film werden beleuchtet. Darauf 

aufbauend wird eine vergleichende Analyse zweier verschiedenen russischen Versionen einer 

amerikanischen Komödie durchgeführt. Anschließend wird ermittelt, wie effizient die 

verwendeten Strategien und wie zielführend beide Varianten der Nachvertonung sind. 

Die vorliegende Arbeit besteht aus vier Hauptteilen. Das erste Kapitel befasst sich mit 

dem Phänomen des Humors und den Möglichkeiten seiner zwischensprachlichen Übertragung. 

Sie liefert den notwendigen theoretischen Rahmen für die weitere Forschung. Zuerst erfolgt 

eine Ausarbeitung der Begriffsdefinition von Humor, woraufhin die Funktionen und Formen 

des Terminus erfasst und schlussendlich die translationsrelevanten Faktoren und Parameter 

zusammengefasst werden. Danach wird auf einige der Humorformen näher eingegangen und 

abschließend die Besonderheiten von Humorübertragung beim Simultandolmetschen 

veranschaulicht. 

Im zweiten Kapitel wird die theoretische Grundlage, die der in dieser Arbeit 

angestrebten Analyse vorangeht, weiter vervollständigt. Zuerst wird der Film als multimedialer 

Text analysier, woraufhin die Besonderheiten der audiovisuellen Translation als besonderer 

Form des sprachlichen Transfers erläutert werden. Darüber hinaus erfolgt eine Untersuchung 

verschiedener für diese Arbeit relevanter Modi der audiovisuellen Translation sowie ihrer 

spezifischen Einschränkungen und Anforderungen. Abschließend wird auf die Übertragung 

von Humor bei der audiovisuellen Translation eingegangen. 
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Das dritte Kapitel befasst sich mit der audiovisuellen Translation in der UdSSR und 

Russland in den 1980-er und 1990-er Jahren des vergangenen Jahrhunderts. Die Entwicklung 

der audiovisuellen Translation in diesen Ländern wird im historischen Kontext erfasst. 

Insbesondere wird auf das für die damalige Zeit neue Medium Video eingegangen. Weiteres 

wird ein neuer Begriff ad hoc Revoicing vorgestellt und definiert. Darauf aufbauend werden 

die typischen Herausforderungen und das Anforderungsprofil für die Dolmetscher beschrieben. 

Das letzte Kapitel befasst sich mit der vergleichenden Analyse von zwei verschiedenen 

russischsprachigen Versionen der amerikanischen Komödie aus den 1950-er Jahren Some Like 

it Hot (Manche mögen’s heiß). Zu Beginn erfolgt eine Vorstellung der relevanten 

Hintergrundinformationen zum Film, seiner Hauptfiguren und Motive sowie der an seiner 

Schaffung beteiligten Personen. Sodann werden die Methoden erläutert und anschließend die 

vergleichende Analyse zweier russischsprachigen Nachvertonungen der Komödie 

durchgeführt. Dabei werden die translatorischen Strategien in Bezug auf die 

entscheidungsrelevanten Faktoren und die jeweiligen Einschränkungen ausgewertet. Bei den 

zwei verschiedenen Filmversionen handelt es sich um eine Synchronfassung und eine Fassung 

mit dem ad hoc Revoicing, das von einem bekannten russischen Dolmetscher stammt. Es wird 

versucht aufzuzeigen, welche Unterschiede es bei diesen zwei Translationsarten gibt, wenn 

Humor aus dem Englischen ins Russische übertragen wird. 

Da es sich beim ad hoc Dolmetschen ausschließlich um die männlichen Dolmetscher 

bzw. Übersetzer handelt, werden auch die sonstigen personenbezogenen Bezeichnungen in 

dieser Arbeit, die sich zugleich auf Frauen und Männer beziehen, aus Gründen der Lesbarkeit 

im Singular nur in der im Deutschen üblichen männlichen Form angeführt. Die Angaben 

beziehen sich jedoch in diesen Fällen auf Angehörige beider Geschlechter. Dies soll 

keinesfalls eine Geschlechterdiskriminierung oder eine Verletzung des 

Gleichheitsgrundsatzes zum Ausdruck bringen. 
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1 Humor und Translation 

 

Sobald zum ersten Mal die Frage gestellt wird, was Humor ist und was das Witzige vom 

Seriösen unterscheidet, ist es nicht leicht, eine einheitliche und erschöpfende Antwort zu geben. 

Dass Humor allgegenwärtig ist, ist allseits bekannt. Menschen erleben Humor, ungeachtet ihres 

Alters und Kulturkreises, in ihrem täglichen Austausch, in ihren Beobachtungen und 

Vorstellungen. Humor hat soziale, psychologische und physische Vorteile und spielt eine 

wichtige Rolle in der zwischenmenschlichen Kommunikation. Zusätzlich kann er dazu 

beitragen, mit seelischem und physischem Schmerz umgehen und Herausforderungen des 

Lebens bewältigen zu können. 

 

1.1 Was ist Humor? – Ein Versuch der begrifflichen Abgrenzung 

 

Humor muss nicht unbedingt als Phänomen verstanden werden, um ihn als Teil seiner Existenz 

zu erleben: “Even though humo(u)r studies increasingly appears to be a theory informed, well-

established academic discipline, the ‘sea of humour’ to be sailed remains vast. At the same 

time, ordinary people do paddle, bathe and swim, so to speak; they make and have fun” 

(Vandaele 2002a:149). Wird jedoch die konkrete Frage gestellt, was Humor ist, wäre die 

einfachste intuitive Erklärung: Humor ist alles, was den Menschen zum Lachen bringt. Diese 

Aussage wirft aber lediglich zusätzliche Fragen auf. Infolgedessen würde dies bedeuten, dass 

neben Menschen, auch Tiere Sinn für Humor haben. Dies lässt sich dadurch begründen, dass 

bei Tieren ebenso Lachen als Reaktion auf Kitzeln oder Spaßkämpfe bereits beobachtet wurde. 

Menschen lachen auch oftmals vor Erleichterung. Würde dies ebenso als Humor gelten? Nun 

stellt sich die bedeutsame Frage, wie die Verbindung zwischen Lachen und Humor aufgebaut 

werden kann – in Anbetracht der Tatsache, dass Lachen ohne Humor, aber auch Humor ohne 

Lachen existiert. Um dieser und anderen Fragen Antwort zu geben, erfolgen in den 

nachfolgenden Kapiteln Darstellungen sowie Erläuterungen verschiedener Humortheorien. Des 

Weiteren wird die Frage, was Humor ist, mit einer Arbeitsdefinition beantwortet. 

 

1.1.1 Klassische Humortheorien 

 

Die existierenden Humortheorien sind in drei allgemeine Gruppen aufzuteilen: Die kognitive, 

soziale und psychoanalytische Theorie. In folgender Tabelle sind die Theorien samt ihrer 

Charaktereigenschaften aufgezeigt: 
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Abb. 1: Drei Familien der Humortheorien (Attardo 1994:47) 

 

Eine der Theoriengruppen sind die sogenannten sozialen beziehungsweise emotionellen 

Theorien, auch Überlegenheitstheorien genannt. Auf Grundlage dieser Theorien basiert der 

Humor auf Feindseligkeit, Herabwürdigung, Aggression, Hohn oder Triumph. Bei den 

kognitiven Theorien dahingegen wird der Humor als etwas betrachtet, das durch einen 

spezifischen Kontrast, Widerspruch oder eine Opposition hervorgerufen wird. 

Psychoanalytische beziehungsweise psychologische Theorien sind Entspannungstheorien, bei 

denen vom Humor als einem Instrument der Sublimation beziehungsweise der Freisetzung 

nervöser Energie gesprochen wird. Im Folgenden werden die einzelnen Theorien näher 

veranschaulicht. 

 

1.1.1.1 Überlegenheitstheorie 

 

Die Überlegenheitstheorie Theorie hebt den emotionellen beziehungsweise sozialen Aspekt des 

Humors hervor. Der Humor basiert dementsprechend auf den oben genannten Emotionen. 

Diese Annahme lässt sich auf Denker aus der Vergangenheit wie Platon und Aristoteles 

zurückführen, woraufhin sie sodann von Hobbes1 weiterentwickelt wurde und schließlich als 

klassische Überlegenheitstheorie Anerkennung fand (vgl. Morreal 1996:6). Diese Theorie 

erfuhr von zahlreichen Forschern Unterstützung. Die Überlegenheitstheorie besagt, dass 

permanent über andere Menschen gelacht wird; demzufolge ist beim Humor stets ein Ziel sowie 

ein Opfer vorhanden. Das Lachen ist hier demnach ein Ausdruck der Überlegenheit. 

In diesem Sinne ist Humor nicht unbedingt etwas Positives, sondern vielmehr eine Art 

Spott oder Hohn, das zudem charakterschädigend sein kann. Lachen ist demnach stets in einem 

gewissen Maße feindselig beziehungsweise aggressiv, auch wenn es oft mit einer gewissen 

Zuneigung einhergeht oder auch wohlwollend ist. Sogar der gegen sich selbst gerichtete Humor 

kann so erklärt werden, dass der Mensch sein eigenes Bild verspottet, indem er sich von diesem 

Bild dissoziiert. 

 
1 Thomas Hobbes (1588 – 1679) war ein englischer Mathematiker, Staatstheoretiker und Philosoph (vgl. URL: 

Hobbes). 
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Attardo (1994:50) beschreibt diesen Ansatz als soziologisch und spricht vom exklusiven 

sowie inklusiven Humor. Der aggressive Humor ist demzufolge auch ein Instrument der 

Ausgrenzung bestimmter Menschen oder Menschengruppen, oder vielmehr ein Ausdruck der 

Zugehörigkeit zu einer bestimmten Gruppe. Es muss allerdings betont werden, dass dies davon 

abhängt, gegen wen der Humor gerichtet ist. 

 

1.1.1.2 Inkongruenztheorie 

 

Die Inkongruenztheorie legt im Vergleich zur Überlegenheitstheorie den Fokus nicht auf die 

Emotionen, sondern auf den kognitiven Aspekt des Humors. Bei den Begriffen der Kongruenz 

und Inkongruenz handelt es sich um die Beziehung zwischen den Komponenten eines Objektes, 

eines Phänomens, einer Idee oder einer sozialen Erwartung. Im Falle einer Inkompatibilität 

zwischen der Zusammenstellung beziehungsweise Anordnung der Elemente innerhalb eines 

Phänomens und dem normalen oder zu erwartenden Muster, resultiert dies in einer 

inkongruenten Wahrnehmung dieses Phänomens (vgl. McGhee's 1979:6f. zit. nach Attardo 

1994:48). 

Die Inkongruenztheorien besagen, dass der Humor also durch einen spezifischen 

Kontrast, Wiederspruch oder eine Opposition hervorgerufen wird und dementsprechend eine 

intellektuelle Reaktion auf etwas Überraschendes, Unlogisches oder Unangemessenes darstellt. 

Sowohl bei der Überlegenheitstheorie als auch bei der Inkongruenztheorie ist somit eine 

gewisse Zwiespältigkeit vorhanden: während es sich im ersten Fall um den Kontrast zwischen 

dem eigenen Stellenwert und dem der anderen handelt, liegt der Schwerpunkt im zweiten Fall 

in einer anderen, umfassenderen Art der Opposition (vgl. Morreall 1996:15). Menschen 

nehmen die Welt wahr, indem sie die Realität in bestimmte Muster einordnen. Diese Muster 

bestimmen die Erwartungen des Menschen; amüsant erscheint ein Geschehnis sodann, wenn es 

den bisher bekannten Mustern nicht zugeordnet werden kann. Kant, der zusammen mit 

Schopenhauer einer der bekanntesten Anhänger dieser Theorie ist, hat das Lachen 

folgendermaßen definiert: „Das Lachen ist ein Affekt aus der plötzlichen Verwandlung einer 

gespannten Erwartung in nichts“ (Kant 1913:332). 

Diese Theorie weist auch eine wesentliche Schwäche auf, nämlich dass nicht alles, was 

inkongruent ist, automatisch witzig ist. Wenn eine andere Emotion, wie beispielweise Angst, 

Mitleid, Missbilligung, Abscheu, Empörung in einem Moment prävaliert, dann stehen diese 

Emotionen im Vordergrund, wenngleich die Inkongruenz nicht mehr als witzig wahrgenommen 

wird. Hier kann ein Beispiel genannt werden: Ein zu gewagter Witz, der keineswegs in der 

Gesellschaft akzeptabel ist, löst Empörung aus und wird nicht als witzig wahrgenommen – 

selbst, wenn eine Inkongruenz und die Intention zum Witz des Autors vorliegen.  
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1.1.1.3 Entspannungstheorie 

 

In der Entspannungstheorie (im Englischen: release) ist davon auszugehen, dass Humor eine 

gewisse Spannung beziehungsweise psychische Energie freisetzt, oder dass Humor eine Person 

von Hemmungen, Konventionen oder Gesetzen befreit (vgl. Attardo 1994:50). 

Sigmund Freud leistete zu dieser Theorie einen der bedeutsamsten Beiträge. Die 

Humortheorie erläutert er in seinem Werk Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten. 

Witze werden eingesetzt, so Freud (1963), um die verbotenen Gedanken und Gefühle in das 

Bewusstsein des Menschen hineinzulassen; also jene Gedanken und Gefühle, die durch den 

Druck seitens der Gesellschaft zu verdrängen sind. 

Hier liegt somit der Fokus auf dem psychologischen beziehungsweise biologischen 

Aspekt. Die Entspannungstheorie schließt die anderen oben erläuterten Theorien nicht aus: Im 

Falle der Inkongruenztheorie erfolgt eine Befreiung von Einschränkungen eines konzeptuellen 

Systems. Bei der Überlegenheitstheorie gerät die Verspottung in den Vordergrund und trägt 

dazu bei, Aggressivität loszuwerden. Der Humor verleiht die Freiheit, Tabu-Themen 

anzusprechen und andere auch auszulachen. Auch eine ganz andere Art von lachen - das Lachen 

vor Erleichterung nach einer Gefahrensituation, die sich auflöst, lässt sich dadurch gut erklären. 

Bei gewissen Tabus oder sozialen Normen, kann es zur Freisetzung von Energie 

kommen, die sich bereits vor dem Lachen gesammelt hat. Alternative kann auch die jeweilige 

humoristische Situation dazu beitragen, dass das notwenige built-up erschaffen wird, sodass am 

Ende eine Freisetzung der Energie bzw. eine Erlösung stattfinden kann (vgl. Morreall 1996:20). 

Entspannungstheorien begründen auch den Spaß an Befreiung von linguistischen 

Regeln und Normen, das auch äußerst typisch für Wortspiele ist (vgl. Attardo 1994:50). 

 

1.1.2  Die benign violation-Theorie 

 

Es ist offensichtlich, dass keine der drei klassischen Theorien jede Instanz des Humors erklären 

kann; nichtsdestotrotz veranschaulicht jede Theorie wichtige Aspekte. Die 

Überlegenheitstheorie legt den Fokus auf den Verstoß und die Aggressivität, wohingegen die 

Entspannungstheorie den Bruch der Normen und Tabus hervorhebt. Im Vergleich zu diesen 

zwei Theorien, verdeutlicht die Inkongruenztheorie die Überraschung beziehungsweise den 

Wandel. 

McGraw und Warren (2010) weisen drauf hin, dass sich aus den existierenden Theorien 

drei Hauptbedingungen für Humor herauskristallisieren lassen. Zu Beginn ist eine violation, 

also eine Bedrohung, ein Verstoß gegen etwaige Normen oder Tabus, eine gewisse Aggression 

(wie bei Spielkämpfen oder dem Kitzeln bei Primaten) unabdingbar. Auf den ersten Blick 

scheint die zweite Bedingung der Ersten wie folgt zu wiedersprechen: Der Kontext bedarf einer 

sicheren, spielerischen oder unseriösen Art und soll benign, also gutartig sein. Spielkämpfe 

oder Kitzeln, beispielsweise, rufen nur dann Lachen hervor, wenn sie als scherzhaft und sicher 
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empfunden werden und wenn der Angreifer vertrauenswürdig ist. Die dritte Bedingung hat zur 

Aufgabe, die ersten zwei zu vereinen. Dafür ist eine etwas mysteriöse Komponente, die 

Synergie beziehungsweise Inkongruenz oder Gleichzeitigkeit erforderlich. Somit ist es 

unerlässlich, dass zwei gegensätzliche Ideen über dieselbe Situation gleichzeitig wahr sind (vgl. 

McGraw/Warren 2010:1142). 

Schlussfolgernd bedeutet dies, dass Humor als Resultat von benign violations, also den 

harmlosen Verstößen zu sehen ist (vgl. McGraw/Warren 2010:1142). Verstöße können äußerst 

verschieden sein: hierbei kann es sich sowohl um Verstöße gegen körperliche Sicherheit wie 

angebliche physische Gefahren, als auch Brüche der sozialen, moralischen und linguistischen 

Normen handeln. Es ist zu betonen, dass alles, was für das jeweilige Weltbild bedrohlich ist, 

humorvoll erscheinen wird, solange es gleichzeitig auch als harmlos empfunden wird (vgl. 

McGraw/Warren 2010:1142). 

 

 

 

Abb. 2: Visuelle Darstellung der Benign Violation-Theorie (McGraw/Warren, 2014:75) 

 

Die Benign violation-Theorie verdeutlicht eine Menge und veranschaulicht sogar die 

Gemeinsamkeit von Kitzeln und Witz. Darüber hinaus wird durch diese Theorie nähergebracht, 

wie die emotionelle Zwiespältigkeit, die den Humor oft begleitet, in den Vordergrund rückt: 

Kitzeln ruft beispielweise gleichzeitig sowohl Unbehagen als auch Vergnügen hervor. Wenn 

sodann über Witze, die äußerst grenzwertig oder beinahe beleidigend sind, gelacht wird, 

erscheint diese emotionelle Zwiespältigkeit. Es wird auch deutlich, aus welchem Grund eine 

gewisse psychologische Distanz beim Humor derart wichtig ist – wenn diese Distanz nämlich 

nicht vorhanden ist, erscheint die Situation unmittelbar bedrohend und nicht mehr sicher, also 

benign. 

Es gibt selbstverständlich auch Fälle, in denen Humor versagt. Laut Warren und 

McGraw (2014:54) kann es in drei Fällen passieren. In jedem dieser drei Fälle fehlt eine der 

drei anfänglichen Bedingungen: Verstoß, Gutartigkeit oder Wandlung. Erstens, der Humor 
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versagt, wenn die Person keinen Verstoß begeht; in diesem Fall erscheint die Situation normal 

und nicht witzig. Im zweiten Fall wird ein Verstoß begangen, der allerdings nicht als harmlos 

empfunden wird.  Unter diesen Umständen ist die Situation komisch oder beunruhigend, jedoch 

nicht witzig. Zuletzt ist für den dritten Fall das Fehlen einer Gleichzeitigkeit signifikant, 

beispielsweise wenn der Witz im Nachhinein zu erklären ist, dann ist er nicht mehr in diesem 

Ausmaß witzig, da die Überraschung nicht länger vorhanden, beziehungsweise nicht mehr so 

stark ausgeprägt ist. 

 

1.1.3 Arbeitsmodell von Humor 

 

Die Benign violations-Theorie erklärt annähernd alle Humorinstanzen hervorragend, zeigt 

gleichwohl auch seine Beziehungen zu verschiedenen Emotionen und zum Lachen auf. 

Gleichzeitig aber, gibt es laut dieser Theorie keinen Unterschied zwischen solchen Phänomenen 

wie das Lachen des gekitzelten Babys und das Wortspiel; beides ist nach dieser Theorie Teil 

des Humors. Für Zwecke dieser Arbeit muss ein spezifischeres Verständnis von Humor 

ausgearbeitet werden. 

Morrealls Humortheorie (1996) stimmt in Vielem mit den Benign violations überein. Es 

ist zu erwähnen, dass er ebenfalls das Gefühl der Sicherheit und die Bedeutung der Inkongruenz 

hervorhebt. Auch wird betont, dass die Wandlung (shift) angenehm zu sein hat und die Grenze 

zwischen angenehm/sicher und unangenehm/bedrohlich sehr fein sein kann (vgl. Morreal 

1996:64). 

Obwohl es sich bei beiden Theorien um eine plötzliche Wandlung handelt, zählt laut 

Morreall trotz allem nicht jede Wandlung dazu. Das einfachste erste Lachen im Leben eines 

Menschen – das Lachen des gekitzelten Babys – beruht zwar ebenfalls auf einer Wandlung, 

allerdings auf einer sensorischen Wandlung. Wenn das Kind bereits etwas älter ist und mit sich 

Peekaboo2 spielen lässt, lacht es gleichfalls. Hierbei handelt es sich jedoch schon um die 

Wandlung der Wahrnehmung: der Erwachsene verschwindet plötzlich und taucht sodann 

unerwartet erneut auf. Für das Kind ist es in den ersten Lebensjahren noch nicht 

selbstverständlich, dass auch wenn er oder sie etwas nicht sieht, existiert es immer noch. Das 

Kind wird also immer wieder angenehm überrascht. Auch diese Reaktion und das Lachen an 

sich, stellen noch längst keinen Humor dar. Erst wenn ein Kind beziehungsweise eine Person 

in der Lage sind, eine anspruchsvollere Art der psychologischen Wandlung zu erleben – die 

kognitive Wandlung – kommt dieser Mensch sodann in den Genuss des eigentlichen Humors 

(vgl. Morreall 1996:40ff.). 

Das Lachen kann infolgedessen laut Morreall (1996:49) humorvoll und nicht-humorvoll 

sein. Für das humorvolle Lachen ist vorab eine Entwicklung eines Weltbildes beziehungsweise 

 
2 Peekaboo (Eng.) ist ein Spiel für ganz kleine Kinder, bei dem man sich das Gesicht verdeckt, meist mit den 

Händen, und dann die Hände plötzlich wegnimmt und „peekaboo“ sagt (vgl. URL: Peekaboo). 
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eines konzeptuellen Systems erforderlich. Erst dann kann man die Inkongruenz der Dinge 

erleben, also die Elemente wahrnehmen, die in dieses Bild/System nicht hineinpassen, 

woraufhin der Humor auszukosten ist. Um mit diesem System spielen zu können und sich dabei, 

im Falle eines Verstoßes gegen dieses, auch sicher zu fühlen, ist es erforderlich, eine tiefe 

Vertrautheit zu diesem System aufzubauen. Je komplizierter und detaillierter dieses 

Weltbild/System ist, desto anspruchsvollerer Humor kann erlebt werden. Daraus lässt sich 

schließen, dass Menschen aus verschiedenen Kulturen oftmals nicht in der Lage sind, den 

Humor anderer zu verstehen, da sie unterschiedliche Typen von Weltbildern innehaben und 

dementsprechend andersartige Elemente einfach als inkongruent erleben (vgl. Morreall, 

1996:61). 

Wenn kognitive Wandlung als ein grundlegendes Merkmal des Humors festgelegt wird, 

ändert sich sodann auch der Charakter von violations, die dem Humor zugrunde liegen. Nicht 

außer Acht zu lassen, ist die Tatsache, dass ein Verstoß gegen physische Sicherheit, zum 

Beispiel wie beim Spaßkampf, keine kognitive Wandlung hervorruft. Hier stellt sich die Frage, 

gegen was im Humorfall verstoßen und was verletzt wird. Kognitive Elemente, wie Normen, 

Kultur, Logik, Kategorien, pragmatische Regeln können Opfer von Verstößen sein. 

Zu Beginn des vorliegenden Kapitels wurde die Frage gestellt, ob Lachen und Humor 

gleichzustellen sind. Zahlreiche Forscher verwenden diese Begriffe in der Tat abwechselnd, als 

Synonyme, um dieselbe Idee auszudrücken. 

 

The assumption behind this identification of humor and laughter is that what makes people laugh 

is humorous, and hence the property is incorrectly seen as symmetrical – what is funny makes 

you laugh and what makes you laugh is funny. This leads to the identification of a mental 

phenomenon (humor) with a complex neurophysiological manifestation (laughter). (Attardo, 

1994:10) 

 

Humor und Lachen können beinahe zur gleichen Zeit vorkommen, wobei Lachen die Reaktion 

auf den humoristischen Effekt oder Reiz ist. Humor ist demnach ein psychologischer 

beziehungsweise mentaler Effekt, und ist nicht mit dem Lachen zu identifizieren. Lachen ist 

eine neurologische Manifestation, die auch von anderen Stimuli hervorgerufen werden kann 

(vgl. Veiga 2009:161). Folglich ist es wichtig zu verdeutlichen, dass zur Initiation und als 

Reaktion auf humoristische Aktivitäten durchaus gelacht werden darf, dies allerdings nicht 

zwingend ist (vgl. Kotthof 1998:43). Wenn in dieser Arbeit der Begriff Lachen vorkommt, ist 

damit nicht nur das eigentliche Lachen oder Lächeln gemeint, sondern das zugrundeliegende 

Gefühl der Belustigung beziehungsweise Heiterkeit, also der Humoreffekt. 

Dieses verhäuft vom Lachen begleitete Gefühl ist lediglich dann Humor, wenn es mit 

einer kognitiven Wandlung zu tun hat. Zusammengefasst wird Humor durch violation, also den 

Verstoß gegen bestimmte Normen beziehungsweise Erwartungen (diese können 

gesellschaftliche, logische, sprachliche und viele andere Erwartungen sein), durch einen 
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sicheren sowie spielerischen Kontext (benign) und durch die kognitive Inkongruenz 

beziehungsweise die Wandlung charakterisiert. 

Morreall (1996:49) legt darüber hinaus besonders Wert auf das Element der 

Überraschung. Es ist zu betonen, dass Vieles im Humor ein Element des Unerwarteten zu haben 

scheint, wobei es offenbar auch einige Ausnahmen gibt. Eine Ausnahme wäre beispielsweise 

das repetitive Ansehen ein und derselben Komödie, die auch nach dem ersten Mal witzig bleibt, 

obwohl man eigentlich nicht mehr überrascht werden kann. Es kann dadurch erklärt werden, 

dass die Erwartung in einer Komödie jedes Mal erneut aufgebaut, woraufhin der Zuschauer 

immer wieder getäuscht wird. Ähnlich ist es bei einem Witz, der zweimal erzählt wird. Beim 

zweiten Mal ist dieser nicht dermaßen witzig. Wenn dieser Witz jedoch in einem neuen Kontext 

erzählt oder wahrgenommen wird, kann er rasch erneut witzig werden, beispielsweise wenn 

gerade etwas passiert ist, das mit dem Witz zusammenhängt. 

Nicht außer Acht zu lassen sind einige relevante Merkmale des (konversationellen) 

Humors von Kotthof (1998:43). Sie nennt Lachen als mögliche Reaktion oder Initiation, aber 

kein Muss. Der Verstoß gegen oder Spielerei mit Normen sowie Ambiguität, Bisoziation und 

interpretative Vielfalt gehören laut der Forscherin ebenfalls zum Humor dazu. Sie hebt die Rolle 

des gemeinsamen Wissens jeglicher Art hervor, sowie die Rolle der Phantasie, der Kreativität 

und des Spiels. Der Bezug des Humors auf die Sozial-, Gefühls- und Wertestruktur der 

Beteiligten wird ebenfalls erwähnt, sowie die Stimmung der Heiterkeit, die für die Rezeption 

des Humors vorteilhaft ist.  

Nun kann für die gegenständliche Arbeit eine Definition für Humor wie folgt 

ausgearbeitet werden: Humor ist ein Zustand - ein Gefühl der Heiterkeit/Belustigung – 

beziehungsweise ein Effekt sowie die Aktivität, die diesen Effekt beziehungsweise Zustand 

auslöst, der auf der kognitiven Inkongruenz beruht, die ihrerseits aus der Kombination des 

Verstoßes gegen bestimmte Normen (soziale, kognitive, sprachliche und andere) sowie dem 

sicheren beziehungsweise spielerischen Rahmen, in dem dieser Verstoß stattfindet, hervorgeht 

und  das Lachen (nicht zwingend) auslösen kann.  

Um das Themengebiet der vorliegenden Arbeit besser einzugrenzen, liegt hier der Fokus 

auf der verbalen Komponente von Humor, also jener Komponente, die übersetzt werden kann. 

Verbally expressed humor (VEH) ist eine Art Humor, die sprachlich zum Ausdruck kommt. 

VEH ist allerdings nicht mit dem verbal humor von Attardo (1994) zu verwechseln, der als 

Bezeichnung für Sprachspiele Gebrauch findet. 
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Abb. 3: Der Zusammenhang zwischen Lachen, Humor und VEH 

 

Die Abbildung 3 verdeutlicht erneut, dass Lachen zwar ein häufiger Begleiter von Humor ist, 

allerdings mit Letzterem nicht gleichgestellt werden darf. Sowohl Humor allgemein als auch 

verbal ausgedruckter Humor können Lachen hervorrufen, es ist aber nicht zwingend 

erforderlich. 

 

1.2 Funktionen und Formen von Humor 

 

Laut Kotthoff (1998:363), sind Humor oder die scherzhafte Rede genauso multifunktional wie 

die meisten Formen der ernsthaften Rede. In vorliegender Arbeit werden die folgenden vier 

Hauptfunktionen des Humors vorgeschlagen: die emotive/phatische, die 

referentielle/kognitive, die kommunikative/soziokulturelle und die ästhetische/metasprachliche 

Hauptfunktionen. 

Die emotive/phatische Funktion des Humors liegt darin, Erheiterung hervorzurufen, zu 

amüsieren und Kontakt herzustellen. Zudem können auch außer Heiterkeit weitere Emotionen 

angesprochen werden, wie zum Beispiel, die Freisetzung der Aggression (vgl. Kotthof 

1998:355). Generell gilt, wenn Menschen miteinander lachen, entsteht zumindest für eine kurze 

Zeit ein Gefühl der Gemeinsamkeit, der Zugehörigkeit zu derselben Gruppe (vgl. Kotthof 

1998:357). Es darf nicht außer Acht gelassen werden, dass in dieser Funktion Humor eine 

höchst wichtige Rolle bei zwischenmenschlicher Kommunikation spielt.  

Durch die referentielle/kognitive Funktion wird die Rezipienten aufgefordert, eine 

eigene Perspektive aufzubauen, die das Erkennen und Verstehen von Humor realisiert und die 

menschliche Fähigkeit beansprucht, Muster zu erkennen und zu kombinieren. Er dient als 

sogenannter Kognitionsstimulator (vgl. Kotthof 1998:358) und ermöglicht eine spezifische 

kreative Art der Realitätsverarbeitung. Des Weiteren ermöglicht der Humor, eine gewisse 

LACHEN 
HUMOR 

VEH 
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Distanz zwischen dem eigenen Ich und einer Lebenssituation beziehungsweise einem 

Phänomen aufzubauen, und dies nicht nur im Falle von Versagen, sondern auch in erfolgreichen 

Situationen (vgl. Morreall 1996:104). Das Lachen kann nicht nur zur Perspektivengewinnung 

beitragen, sondern auch dazu dienen, Kontrolle und Sicherheit zu erlangen und stellt somit eine 

Bewältigungsstrategie dar (vgl. Morreal 1996:64). Dementsprechend ist Humor nicht lediglich 

als Spaß anzusehen, sondern auch als eine Art der Lebenskunst. 

Eine weitere zentrale Funktion von Humor ist die kommunikative/sozio-kulturelle 

Funktion. Kotthof (1998:360) vertritt die Meinung, dass für den Humor die soziale Inkongruenz 

oder Normeninkongruenz bedeutsamer als die semantischen Inkongruenzen ist. Humor 

ermöglicht den Beteiligten eine Entwicklung eines geteilten Weltbilds und deutet darauf hin, 

dass der Humor-Produzent sowie der Humor-Rezipient zur selben Normenwelt gehören. Auf 

diese Weise bringt Humor die Menschen zusammen und trägt dazu bei, das Gefühl 

hervorzurufen, unter Gleichgesinnten zu sein. Ähnlich funktioniert dies sogar bei Tieren, wie 

Warren und McGraw in ihrer Benign violations-Theorie feststellen, da das Lachen bei einigen 

Tierarten dazu dient, ein Signal für eine sichere Situation zu übermitteln (vgl. Warren/McGraw 

2014:53). 

Humoreffekt ist offensichtlich wesentlich mehr als einzig und allein die Reaktion auf 

etwas Witziges; er trägt zudem zahlreiche andere Bedeutungen mit sich, wie beispielsweise als 

Kritik oder moralische Belehrung empfunden zu werden (vgl. Kotthof 1998:126). Soziale Satire 

ist ein hervorragendes Beispiel dafür, wie Humor für soziale Kritik und zum Ausweichen von 

Zensuren genutzt werden kann. Unter unzähligen totalitären Regimen war und ist das oft der 

einzige Weg, Kritik an Machthabenden auszuüben (vgl. Morreal 1996:101f.), und ist darüber 

hinaus in demokratischen Gesellschaften ein Instrument, etliche andersweite unantastbare 

Tabus anzuschneiden. 

Die letzte hier zu erläuternde Funktion, ist die ästhetische/metasprachliche Funktion. 

Humor wird verhäuft als Instrument des künstlerischen Ausdrucks verwendet, vergleichsweise 

in der Literatur oder im Film. Kotthoff bezeichnet diesen indes auch als die Kunst im Alltag, 

indem hier die Kreativität vielfältig während der Produktion, der Erwiderung und des Genusses 

von Humor zum Einsatz kommt (vgl. Kotthof 1998, 362). Es ist hervorzuheben, dass das 

Humoristische stets als Ergebnis des kreativen Prozesses angesehen werden kann und im Besitz 

eines inhärenten künstlerischen Wertes ist. Darüber hinaus ist der verbale Humor auch ein 

ausgezeichnetes Instrument, um sich mit der Sprache kreativ auseinanderzusetzen, sie 

spielerisch zu genießen und ein tieferes Bewusstsein für das Sprachliche zu entwickeln (vgl. 

Kotthof 1998:362). 

Bei solch einer Vielfalt von Funktionen und Merkmalen gestaltet sich die Darstellung 

der klar definierten Formen von Humor schwierig. Es gibt nämlich kein allgemein gültiges 

Verständnis, was genau diese Formen sind und auf welchen Merkmalen sie zu basieren haben.  

Kotthof (1998:347ff.) hebt insbesondere die inhaltlichen Unterschiede bei den verschiedenen 

Formen hervor. Dies erfolgt anhand einer Liste mit rund 30 Punkten zu verschiedenen 
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Ausdrucksweisen im Zuge des konversationellen Humors. Dazu gehören unter anderem: 

Absurde Phantasien und Theorien; Anekdoten und spaßige Schilderungen; Frotzeleien, 

Necken, Pflaumereien sowie ironische und sarkastische Aktivitäten. Es ist zu erwähnen, dass 

in der Ironie die Kluft zwischen dem zu Erwartenden und dem Tatsächlichen deutlich gemacht 

wird. Ironische Aktivitäten sind oft in andere Scherzaktivitäten eingebettet. Konversationelle 

Grotesken und Karikaturen sowie Parodien sind weitere Ausdrucksformen. Die literarische 

Komik umfasst zahlreiche Texttypen (beispielsweise komische Geschichten, Parodien, 

Komödien, Farcen, Grotesken, Witze und andere), die teilweise auch mündlich realisiert 

werden können – allerdings mit anderen Verfahren. Narrative Witze, Rätselwitze, Scherze auf 

eigene Kosten, sexuelles Witzeln, spaßiger Rollentausch, Spottaktivitäten und Verfremdungen 

von Konventionen gehören ebenfalls zu den Ausdrucksweisen des konversationellen Humors. 

Spaßige Anspielungen spielen bei den meisten Scherzaktivitäten eine wesentliche Rolle. Hier 

wird auf solche verwiesen, bei denen die Anspielung zum Scherz beiträgt. Spaßige 

Anspielungen weisen auf unerwartete Dimensionen des Kontexts hin, die Bisoziationen 

ermöglichen. Wortspiele, die mit Assonanzen, ungewöhnlichen Phonem-Kombinationen, 

semantischen und intonatorischen Ambiguitäten agieren und in unterschiedliche 

Scherzaktivitäten eingehen können, zählen laut Kotthof ebenfalls zu den häufig benutzten 

Humorformen. 

Zabalbeascoa (2005:196) schlägt einen anderen Katalog der Humorformen vor – den 

Katalog der rhetorischen Stilmittel. Als Beispiel hierfür können Ironie, Paradox, Wiederspruch, 

Parodie, Karikatur, Imitation, Übertreibung, Understatement, Analogie, Gleichnis, Metapher, 

Definition und witzige/komische Formeln (Strukturen, Codes, Muster, Performance-Stile) 

genannt werden. Zwar sind hier einige Überschneidungen mit Kotthof vorhanden, gleichzeitig 

aber sind gewisse Parallelen mit den logischen Mechanismen von Attardo (siehe Unterkapitel 

1.3) zu finden. 

In der gegenständlichen Arbeit geht es nicht darum, einen eigenen Katalog der 

Humorformen aufzubauen. Um allerdings eine gute Grundlage für die hier durchzuführende 

Analyse zu schaffen, wird jedoch auf einige besonders relevante und einheitliche Humorformen 

in den späteren Kapiteln eingegangen. 

 

1.3  Humor und Translation – Komplexität, Faktoren und Parameter 

 

Die bisherigen Kapitel haben verdeutlicht, dass Humor ein äußerst komplexes Phänomen ist. 

Der Translator muss in der Lage sein, zuerst den Humor zu erkennen, um daraufhin erfolgreich 

einen Output beziehungsweise einen Zieltext zu (re-)produzieren. Bisher wurde die Definition 

des Humors und woran dieser zu erkennen ist, in den Mittelpunkt gestellt. Nun stellt sich eine 

andere zentrale Frage, nämlich ob Humor übertragbar ist und welche Aspekte in eine andere 

Sprache übertragen werden. Es ist offensichtlich, dass sehr oft “no matter how well the 

translator knows the target language, cultural references and polysemous items may well 
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involve them in longwinded explanations, after which the recipient rarely reacts with a laugh” 

(Chiaro, 1992:77). Die Translation von verbally expressed humor (VEH) ähnelt in dieser 

Hinsicht der Translation von Poesie – auch hier erzielt die bloße Übertragung der Elemente 

nicht unbedingt den gleichwertig künstlerischen Effekt. Zudem scheinen auch hier Zweifel auf, 

dass die Poesie überhaupt übersetzt werden kann (vgl. Chiaro 2008:570). 

Bei der Analyse der Übertragungsmöglichkeit sowie den relevanten Faktoren und 

Parametern von Humor, wird in vielen Quellen von einem Witz (joke) als Analyseeinheit 

gesprochen. Mateo und Zabalbeascoa (2019:141) erachten es als notwendig, auf diese Weise 

Humor zu materialisieren. Der Begriff Witz wird ab diesem Kapitel in seiner allgemeinsten 

Bedeutung verwendet, nämlich als eine konkret vorkommende Instanz des verbal 

ausgedrückten Humors, die mit Absicht und nicht zufällig produziert wurde. 

Es ist also offensichtlich, dass auch wenn der Translator den Humor erkennt und 

versteht und auch in der Lage ist, den Witz in der Zielsprache zu erklären, die Translation 

dadurch nicht automatisch als gelungen zu betrachten ist. Zu Beginn wurde der Humor als 

humoristischer Zustand beziehungsweise Effekt definiert. Die Übertragung des Humors kann 

dementsprechend als das Erzielen des ausgangssprachlichen humoristischen Effekts in der 

Zielsprache verstanden werden (vgl. Vandaele 2002a:151). Hinsichtlich der in Kapitel 1.2. 

erläuterten Funktionen des Humors bedeutet dies auch, dass der humoristische Zieltext 

dieselben Funktionen zu erfüllen und dieselben Ziele zu erreichen hat, wie das Original. Die 

übertragene Version soll dementsprechend im Idealfall dieselben Emotionen hervorrufen und 

im gleichen Ausmaß zum Gemeinsamkeitsgefühl beitragen (emotive/phatische Funktion), 

bestimmte kognitive Fähigkeiten beanspruchen (referentielle/kognitive), bestimmte 

kommunikationsrelevante Inhalte vermitteln (kommunikative/soziokulturelle Funktion) sowie 

denselben künstlerischen Effekt erzielen. 

Es ist zu klären, welche Faktoren nun bei der Analyse und Übertragung dieses Effekts 

relevant sind. Die Multifunktionalität des Humorphänomens gestaltet es umso schwieriger, 

sämtliche Faktoren zu erfassen, die bei der Übertragung von Humor maßgebend sein können. 

Zabalbeascoa (2005:186f.) erläutert zehn grundlegende Punkte, die sogenannten ABC of 

translation variables. Zu diesen gehören die Sprache beziehungsweise die Kultur des 

Ausgangstextes (einschließlich solcher Aspekte wie Dialekte oder Register) und die des 

Zieltextes. Der Zweck des übersetzten Textes und die Begründung seiner Existenz, der 

Charakter des Textes, einschließlich solcher Parameter wie Textualität, Genre, Stil und Diskurs 

und das Zielpublikum sind ebenfalls translation variables. Nicht außer Acht zu lassen sind die 

Erwartung und Anforderungen der Kunden (Initiatoren der Translation) und Erwartungen an 

den übersetzten Text sowie Vorurteile gegen die Translation und die Translatoren. Die 

Bedingungen des Translationsprozesses (Fristen, Ressourcen, Motivation), das Medium, der 

Modus und das Mittel (das audiovisuell, mündlich, schriftlich, privat oder massenmedial sein 

kann) und zu guter Letzt die Translatoren  (automatisiert/nicht automatisiert, 

Individuen/Teams) gestalten die ABC of translation variables (vgl. Zabalbeascoa 2005:186f.). 
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Jeder dieser Faktoren kann mehrfach zur Anwendung kommen. Beispiele hierfür sind 

multifunktionale oder multilinguale Texte oder die Beteiligung mehrerer Personen oder Teams 

an einem Projekt. Diese Variablen beeinflussen laut Zabalbeascoa (2005:187) die Translation 

jedes Textes und jeder textuellen Einheit. 

Es ist nun unabdingbar zu erläutern, welche Faktoren speziell bei der Analyse und der 

Übertragung von Humor ausschlaggebend sind. 

Zabalbeascoa (1996:251ff.) unterteilt Witze in unterschiedliche Arten, nämlich bezogen 

auf ihre Übertragbarkeit. Diese können einerseits inter- beziehungsweise binationale Witze 

sein, andererseits nationale, die das Wissen über die jeweilige Kultur, das institutionelle 

System, die Geschichte, die aktuelle Themen etc. voraussetzen. Es werden auch Witze 

unterschieden, die von der spezifischen Toleranz einer Gesellschaft und ihrem spezifischen 

Verständnis dafür, was witzig ist und was nicht, abhängig sind (wie beispielsweise spezifisch 

englischer oder deutscher Humor). Solche Humorinstanzen wie Wortspiele werden nach 

Zabalbeascoa in sprachabhängige Witze eingereiht. Ebenfalls erfolgt eine Unterscheidung 

zwischen visuellen (die Witze, die eine visuelle Komponente enthalten) und komplexen (eine 

Mischung aus zwei oder mehr der oben beschriebenen Arten) Witzen. 

In einer anderen Arbeit (Zabalbeascoa 2005:189ff.) weist der Forscher darüber hinaus 

auf andere für die Übertragung von Humor relevante Parameter hin: Intentionalität vs. 

Improvisation; Anwesenheit von Signalen, die den Witz ankündigen; in-group vs. allgemein 

verständliche Witze; Wortspiele vs. narrative Witze; Ziel beziehungsweise Opfer; Bedeutung 

und Mehrdeutigkeit; breiterer situativ-kommunikativer Kontext (sind Witze in dieser Situation 

üblich/erwünscht, welche eine Auswirkung wird An- oder Abwesenheit des Witzes haben); 

Tabus, riskante Themen (was darf und was darf nicht ausgelacht werden); metalinguistische 

Faktoren (bei den Wortspielen); non-verbale Elemente. 

Kotthof (1998:195) spricht ebenfalls von der Relevanz des breiteren Kontexts und weist 

darauf hin, dass mehrere zusätzliche Bereiche hinzuzuziehen sind, um eine Analyse 

humoristischer Instanzen zu erzielen. Solch eine Analyse soll unbedingt Zusammenhänge 

jenseits von Sätzen, also im außersprachlichen Kontext, beachten, oder anders ausgedrückt – 

Diskursanalysen einschließen. Neben der Diskursanalyse ist ebenso eine soziolinguistische 

Dimension von Bedeutung, da Humor in seinen sozialen Zusammenhängen zu verstehen ist. 

Des Weiteren ist Anthropologie ebenfalls für die Humoranalyse relevant, da Humor etwas 

spezifisch Menschliches ist, und sowohl universale als auch kulturspezifische Aspekte des 

Menschseins betrifft (vgl. Kotthof 1998:195). 

Ein zusätzlich bedeutsamer Parameter, der allerdings oftmals in unterschiedlichen 

Modellen und Theorien des Humors schlechthin ignoriert wird, ist der Translators selbst (vgl. 

Zabalbeascoa 2005:205). So entsteht der fehlerhafte Eindruck, dass mit einem bestimmten Set 

von Regeln beziehungsweise Kriterien jedes Mal dasselbe Ergebnis erzielt wird. Dies hat zwei 

mögliche irrtümliche Schlussfolgerungen zur Folge: entweder jeder kann übersetzen oder 

lediglich das nicht-erreichbare Ideal eines perfekten Translator ist der Aufgabe gewachsen 
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(vgl. Zabalbeascoa 2005:205). Beides entspricht indessen nicht der Realität. Der Translator ist 

eine bedeutsame Variable in jedem Übersetzungsprozess, insbesondere bei der Übertragung 

von Humor. Aus diesem Grund wird später in dieser Arbeit im Detail auf die Persönlichkeit des 

Translators eingegangen. 

Eine äußerst erwähnenswerte Reihe von Faktoren/Parametern bei der 

Humorübertragung liefert Attardo in seiner General Theory of Verbal Humor (GTVH) (vgl. 

Attardo 2002:180). Dieser Theorie zufolge, die eine Revision und Erweiterung der Semantic 

Script Theory of Humor von Raskin (1985) ist, kann jeder Witz als eine Art Zusammenspiel 

von sechs Parametern verstanden werden, die als Knowledge Resources (KR) bezeichnet 

werden. Die Sprache, die narrative Strategie, das Ziel, die Situation, der logische Mechanismus 

und die Opposition der Skripten charakterisieren diese KRs. 

Mit der Sprache ist die eigentliche Formulierung des Witzes gemeint. Derselbe Witz 

kann beliebig paraphrasiert werden; lediglich im Falle von Wortspielen, wird die KR „Sprache“ 

von der KR „Opposition der Skripten“ bestimmt.  

Die narrative Strategie kann ein Narrativ, ein Dialog, ein (Pseudo-)Rätsel, und viele 

mehr sein. 

Ein weiterer Parameter, das Ziel, kommt insbesondere bei aggressiven Witzen zum 

Ausdruck. Hierbei ist eine Person beziehungsweise eine Personengruppe betroffen, gegen die 

der Witz gerichtet ist. Kotthof (1998:23) nennt diesen Parameter auch Zielscheibe. 

Die Situation, als ein weiterer Parameter, ist das Requisit des Witzes und kann ein 

Objekt, ein Teilnehmer, eine Aktivität und vieles anderes sein. 

Der logische Mechanismus beschreibt die Art der Resolution der jeweiligen 

Inkongruenz. Attardo (2002: 180) schlägt folgende, nicht vollständige Liste vor: 
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Abb. 4: Liste von bekannten logischen Mechanismen (Attardo 2002: 180) 

 

Der letzte und laut Attardo (2002:181) wichtigste Parameter eines Witzes ist die Opposition 

beziehungsweise die Gegenüberstellung von Skripten (Script Opposition). Das Skript ist eine 

von dem Sprecher verinnerlichte kognitive Struktur, die die Information über die 

Weltorganisation einschließlich den Verhaltensregeln, liefert. Die pragmatische/kontextuelle 

Information wird hier miteinbezogen. Beim Humor kommt es zur Überschneidung zwischen 

zwei oder mehr Skripten. Das bedeutet, dass derselbe Text auf unterschiedliche Art gelesen und 

verstanden werden kann. Diese Überschneidung gilt nicht ausschließlich für den Humor. Die 

Metapher ist ein Beispiel einer nicht-humoristischen Opposition der Skripte. Um Humor 

hervorzurufen, ist ein zusätzlicher Widerspruch der überlappenden Skripte erforderlich. Dieser 

Parameter beziehungsweise die KR ist laut Attardo (2002:182) höhst kulturabhängig und 

individuell. 

 

1.4 Ansätze und Strategien im Zuge der Humorübertragung 

 

Nach der Erkennung und Analyse relevanter Aspekte folgt die eigentliche Aufgabe der 

Übertragung des Humoreffekts. Zabalbeascoa schlägt hier vor, in zwei Schritten vorzugehen: 

nämlich das mapping and prioritizing anzuwenden (vgl. Zabalbeascoa 2005:187). Das mapping 

ist eine Einschätzung, welche Lösungen dem Translator zur Verfügung stehen. Es wird also 

eine Art Menü erstellt, mittels welchem die beste translatorische Möglichkeit auszusuchen ist. 
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Im Vergleich zum mapping ist das prioritizing durch die Festlegung gewisser Prioritäten, die 

bestimmen, welche Lösung bevorzugt wird, charakterisiert. Um das mapping deutlicher zu 

veranschaulichen, wird das Binary Branching dazu herangezogen (vgl. Zabalbeascoa 

2005:200). Hierfür erfolgt die Darstellung als Baumstruktur, die das Spektrum der möglichen 

translatorischen Entscheidungen aufzeigt. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb. 5: Lösungsset S: Binary Branching-Baumstruktur für die Übersetzung des Problems P 

(Zabalbeascoa 2005:200) 

 

Nachdem das Spektrum der Möglichkeiten geklärt wurde, hat eine hierarchische Einordnung 

von Bedürfnissen und Zielen zu erfolgen– das heißt, dass Prioritäten zu setzen sind. Welche 

Prioritäten dies sein sollen, hängt von der jeweiligen translatorischen Situation ab und auch 

davon, welche Funktion der humoristischen Instanz als vorrangig eingestuft wird. Eine äußerst 

erwähnenswerte Reihe an Prioritäten liefert Attardo (2002). 

Die sechs Parameter beziehungsweise die Knowledge Resources von Attardo 

(2002:183), die im vorherigen Kapitel besprochen wurden, sind laut dem Forscher nicht 

gleichwertig, sondern haben eine bestimmte Hierarchie. Die höchste und wichtigste Ebene ist 

die Opposition der Skripte, gefolgt von dem logischen Mechanismus, der Situation, der 

Zielscheibe, der narrativen Strategie und schlussendlich der Sprache. Idealerweise soll der 

Versuch gewagt werden, alle sechs KRs bei der zwischensprachlichen Übertragung in Betracht 

zu ziehen. Falls es allerdings für das Erreichen des pragmatischen Zieles erforderlich ist, darf 

sich die zielsprachliche Version vom Original unterscheiden, und zwar an der möglichst 

niedrigen KR-Ebene (vgl. Attardo 2002:183). Die höchste Ebene ist die Gegenstellung der 

Skripte: Wenn zwei Witze (der zielsprachliche und der ausgangssprachliche) auf dieser Ebene 

unterschiedlich sind, dann sind sie als zwei vollkommen verschiedene Witze zu betrachten. 

Diese Theorie hat selbstverständlich auch ihre Einschränkungen. Einer der Kritikpunkte 

ist beispielsweise, dass die KR-Prioritätenstrategie zu viel Wert auf Gleichheit beziehungsweise 

Äquivalenz legt. Zwei Witze, die in Hinsicht auf die KRs ähnlich oder gleich sind, haben somit 
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nicht unbedingt denselben Effekt und erreichen nicht dieselben Ziele; sie sind also nicht 

zwingend witzig. Auch kann es sein, dass weder die Gleichheit noch die Witzigkeit vom 

Translator bei der Übertragung des jeweiligen Textes als Prioritäten betrachtet werden (vgl. 

Zabalbeascoa, 2005:204ff.). 

Attardo weist jedoch darauf hin, dass es sich bei seiner Analyse lediglich um die 

Translation von Witzen handelt. Sollte keine Übereinstimmung des Witzes in der AS und ZS 

auf keiner der KR-Ebenen gegeben sein, sodass überhaupt keine Äquivalentbeziehung 

zwischen den Witzen besteht, sind dies sodann zwei vollkommen unterschiedliche Witze. 

Infolgedessen handelt es sich hier keineswegs mehr um eine Translation, sondern um eine 

Interpretation (vgl. Attardo 2002: 189). Auf der Ebene der Funktionalität wären demnach alle 

Witze übersetzbar, das gilt allerdings nicht für die semantische Ebene. 

Chiaro (2008:571f.) weist darauf hin, dass im Falle der Humorübertragung selbst ein 

sehr geschickter und fachkundiger Translator keine andere Wahl hat, als einen beliebigen 

linguistischen Kompromiss einzugehen, um die functional correspondence, also funktionale 

Äquivalenz, gewährleisten zu können. Dies geht auch mit der Gefahr einher, ein komplett neues 

humoristisches Element produzieren zu müssen. Kann dies sodann weiterhin als Translation 

angesehen werden? Laut Chiaro – ja, solange das Zielpublikum bereit ist, diese als solche zu 

akzeptieren. Demnach sind keine objektiven Faktoren vorhanden, die aufzeigen, ob eine 

Äquivalenzbeziehung zwischen dem original- und zielsprachlichen Witz herrscht und ob der 

zielsprachliche Witz als Translation gilt. Hier ist das Zielpublikum ein aktiver Agent, wobei die 

Wahrnehmung des Publikums die Äquivalenz bestimmt. Schröter (2010:142) geht in seiner 

Überlegung zur Übersetzbarkeit von Wortspielen sogar so weit, dass er die Meinung vertritt, 

jede translatorische Entscheidung, sogar auch eine komplette Auslassung, Teil des Zieltextes 

wird beziehungsweise diesen als Ganzes beeinflusst und folglich als translatorische 

Entscheidung zu betrachten ist. 

Ein weiterer Kritikpunkt der GTVH von Attardo ist, dass dabei lediglich semantische 

Textstrukturen schriftlicher Witze berücksichtigt und so zahlreiche andere Humorinstanzen 

ausgeklammert werden (vgl. Zabalbeascoa 2005:202ff., Kotthof 1998:45f.). Bei der 

Übertragung von Ironie, Sarkasmus oder Wortspielen gestaltet sich die Anwendung dieser 

Theorie äußerst schwierig. Aus Sichtweise der gegenständlichen Arbeit ist die GTVH für die 

Analyse der Witze sinnvoll, wobei ihre Einschränkungen berücksichtigt werden. 

Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass die GTVH eine hervorragende Grundlage 

für die Analyse bestimmter Witzarten liefert, jedoch keinesfalls präskriptiv anzuwenden ist. 

Pragmatik spielt bei der Übertragung vom humoristischen Effekt eine bedeutsamere Rolle als 

Äquivalenz. Eine pragmatische Theorie des Humors stellt nicht nur die Frage, was witzig oder 

komisch, sondern auch für wen etwas witzig oder komisch ist (vgl. Kotthof 1998:92). Der 

Translator hat infolgedessen eine schwierige Aufgabe vor sich, nämlich zahlreiche diverse 

Aspekte des Humors zu erkennen und zu verstehen und darüber hinaus text-, situations- und 

zielabhängig anspruchsvolle Entscheidungen über gewisse Prioritäten zu treffen. 
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1.5 Erscheinungsformen von Humor 

 

Es ist offensichtlich, dass Humor ein äußerst facettenreiches Phänomen ist, das viele 

Ausdrucksformen und Aspekte wie Ironie, Satire, Wortspiel, Sarkasmus und andere umfasst. 

Für Translatoren sind nicht alle Humorformen gleichermaßen herausfordernd (vgl. Dore 

2020:86). Um ein Beispiel hierfür aufzuzeigen, ist hervorzuheben, dass sprach- und 

kulturbezogene Humorformen bei der Übertragung mit den meisten Schwierigkeiten verbunden 

sind (vgl. Chiaro 1992; Attardo 2002). Aus diesem Grund werden die nächsten zwei Kapitel 

den folgenden zwei Humorformen gewidmet, nämlich den humoristischen kulturspezifischen 

Anspielungen sowie den humoristischen Wortspielen. 

 

1.5.1 Humoristische kulturspezifische Anspielungen 

 

Die Sprache ist der Ausdruck einer Kultur, und Kultur wird durch die Sprache zum Ausdruck 

gebracht (vgl. Pettit 2009:44). Wird der Begriff der sprachlichen Übertragung aufgegriffen, ist 

die Frage der Kultur und welche Bedeutung sie hat nicht zu umgehen. Welche Rolle kulturelle 

Diversität in der Translation spielt, hat Anthony Pym (2001:278) äußerst prägnant 

zusammengefasst: „What is a culture? For me, at the moment, it is a set of factors creating 

resistance to the movement of information; or more exactly, sets of factors that alter the status 

of information as it is moved” (Pym 2001:278). 

In der Translation stellen Kultur oder, genauer gesagt, kulturelle Unterschiede eine 

Hürde beziehungsweise eine Herausforderung dar, die auf dem Weg zur zwischensprachlichen 

Verständigung überwunden werden muss. Es ist allgemein anerkannt, dass der Translator nicht 

nur zwischen zwei linguistischen, sondern auch zwischen kulturellen Systemen vermittelt, und 

infolgedessen nicht nur ausgangs- und zielsprachliche Kompetenz, sondern auch die 

entsprechende Kulturkompetenz vorzuweisen hat (vgl. Pettit 2009:44). 

Je spezifischer und einzigartiger die kulturellen Besonderheiten sind, in die die jeweilige 

Aussage eingebettet ist, desto herausfordernder ist die Hürde, die der Translator zu überwinden 

hat. Humor ist beispielsweise einer der äußerst kulturspezifischen Phänomene, die sich 

dementsprechend oftmals nur schwer übertragen lassen (vgl. Morreall, 1996:61). 

Kulturelle Anspielungen sind ein häufig vorkommender Mechanismus, der zum 

Ausdruck von Humor dient und sich daher auch als ein häufig vorkommendes translatorisches 

Problem erweist. Umso mehr ist es daher von wesentlicher Bedeutung, dieses Kapitel den 

humoristischen kulturspezifischen Anspielungen zu widmen.  

Leppihalme definiert Anspielungen (allusions) als „a variety of uses of preformed 

linguistic material in either its original or a modified form, and of proper names, to convey 

often implicit meaning” (Leppihalme 1997:3) und schlägt eine Unterteilung in drei Kategorien 

vor. Die erste Kategorie sind allusions proper, die zwei Gruppen umfasst: Anspielungen, die 

Eigennamen enthalten: proper-name allusions, und Anspielungen, die diesen nicht enthalten: 
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key-phrase allusions (vgl. Leppihalme 1997:10). In beiden Gruppen wird zwischen regular 

allusions, also prototypischen Anspielungen, und modified allusions, in denen eine 

Modifikation des vorgeformten Materials erfolgt, unterschieden. Die zweite Kategorie sind die 

stereotyped allusions. Dies sind jene Anspielungen, die derart oft verwendet wurden, sodass 

ihre originale Bedeutung und Quellen verloren gegangen sind. Dazu gehören Klischees und 

Redewendungen. Die letzte Kategorie beinhaltet die so genannten semi-allusive comparisons 

und eponymos adjectives. Erstere sind lockere Assoziationen beziehungsweise Vergleiche, 

während die eponymos adjectives Adjektive sind, die von einem Namen abstammen und keine 

Kollokation mit dem Stichwort bilden. 

Die Abstammung von Anspielungen lässt sich auf verschiedene Quellen zurückführen 

und kann sich also auf verschiedene Realitätsabschnitte beziehen. Dore erwähnt fünf verbreitete 

Quellen für Anspielungen: materielle (Getränke, Essen, verschiedene Produkte etc.) und 

ökologische Quellen (Orte, Pflanzen- und Tierwelt), hohe Kultur und Institutionen (Literatur, 

Politik, Geschichte, Theater und viele andere), Pop-Kultur (Kindergedichte, Sport, Musik, 

Show-Business und Ähnliches) sowie religiöse Quellen (verschiedene Religionen und mit 

ihnen verbundene Ereignisse) (vgl. Dore 2020:179). Diese Liste ist keineswegs vollständig, 

bildet allerdings die typischen Anspielungen gut ab. 

Die Klassifizierung von Ranzato (2015:64), die zwischen real-world-Anspielungen und 

intertextuellen Anspielungen unterscheidet, ist in Bezug auf die möglichen Quellen äußerst 

bedeutsam. Die ersten beziehen sich auf reale Personen, Objekte und Ereignisse. Die letzten 

sind als explizite oder indirekte Verweisungen auf andere Texte zu verstehen. Dabei entstehen 

Verbindungen zwischen dem zu übertragenden Text und anderen literarischen, audiovisuellen 

oder künstlerischen Texten. 

Darüber hinaus unterteilt die Forscherin die Anspielungen in verbale und nonverbale, 

sowie in synchrone und asynchrone (vgl. Ranzato 2015:64). Bei den nonverbalen handelt es 

sich im Wesentlichen um die visuellen (beispielsweise Bilder) oder akustischen Anspielungen 

(als Beispiel sind bestimmte Töne oder sogar die Intonation oder der Akzent zu nennen). 

Ungeachtet ihrer außersprachlichen Natur sind sie seitens des Translators keineswegs zu 

ignorieren, da sie oftmals Teil komplexerer verbaler und nonverbaler kommunikativer 

Handlungen sind (vgl. Ranzato 2015:72f.). Dies sind die sogenannten komplexen Witze von 

Zabalbeascoa (1996:251ff.), die in dieser Arbeit bereits Erwähnung fanden. Das visuelle 

Element macht die Übertragung von Humor besonders herausfordernd, wie später im Kapitel 2 

ausführlich besprochen wird.  

Die andere aufschlussreiche Kategorie sind die asynchronen Anspielungen, die zu einer 

anderen Zeitperiode gehören als jene, in der das Zielpublikum lebt (vgl. Razanto 2015:75). 

Hierbei handelt es sich um zeitlich unterschiedliche Kulturen, die geografisch eventuell sogar 

gleich sind, wie es beispielsweise das moderne amerikanische Publikum ist und eine 

Anspielung, die sich auf das Amerika des siebzehnten Jahrhunderts bezieht. Erfolgt eine 

Konfrontation mit solchen Elementen, die zwar zu der eigenen Kultur gehören, aber aus einer 
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anderen Zeitperiode stammen, ist eine Art Kulturschock möglich. Diese Kategorie ist sehr 

nützlich, wenn Analysen von Humorinstanzen durchgeführt werden, die zu einer anderen 

Epoche gehören. 

Es ist ersichtlich, dass die Anspielungen ein äußerst diverses und komplexes 

Ausdrucksinstrument sind. Im Text können die Anspielungen zahlreiche unterschiedliche, oft 

überlappende Funktionen erfüllen. Allgemein ist zu betonen, dass die Anspielungen dazu 

dienen, durch ihre Assoziationen oder Konnotationen zusätzliche Bedeutungen oder 

Wirkungen zu einem Text hinzuzufügen (vgl. Leppihalme 1997:34). Diese Anspielungen 

werden beispielsweise zur Betonung bestimmter Motive, zur Intensivierung von Emotionen, 

zur Beschreibung von Charakteren oder interpersoneller Beziehungen (vgl. Leppihalme 

1997:37-49). Des Weiteren ist zu erwähnen, dass humoristische Anspielungen in Parodien und 

Satiren zu finden sind. Die humoristische Wirkung wird in diesem Fall durch die Inkongruenz 

zwischen den entlehnten linguistischen Instanzen und ihren impliziten Bedeutungen sowie dem 

neuen Kontext, in den sie eingebettet werden, erreicht (vgl. Leppihalme 1997:40ff.). 

Leppihalme (1997:78f.) schlägt eine Reihe möglicher Strategien zur Übertragung von 

kulturspezifischen Anspielungen vor. Die proper-name allusions werden mithilfe folgender 

drei Strategien übertragen: Beibehalten, Ersetzen und Auslassen. Bei Beibehaltung des Namens 

(entweder unverändert oder in der üblichen zielsprachlichen Form) haben zusätzliche 

Hinzufügungen von Anleitungen oder Erklärungen zu erfolgen. Bei der Ersetzung des Namens 

kann stattdessen entweder ein anderer Name aus der Ausgangssprache oder ein zielsprachlicher 

Name verwendet werden. Im Falle der Auslassung wird entweder die gesamte Anspielung 

ausgelassen oder nur der Name, während die Sinnesübertragung anders erreicht wird, 

beispielsweise mit einem Substantiv. 

Für die key-phrase allusions bietet die Forscherin eine ganze Reihe möglicher 

translatorischer Lösungen an. Dazu gehören Standardübersetzungen, falls diese vorhanden 

sind. Alternativ kann zur minimum change-Variante gegriffen werden, also eine wortwörtliche 

Translation verwendet werden. Eine andere Möglichkeit ist die Hinzufügung zusätzlicher 

Informationen, die zur besseren Verständlichkeit von Anspielungen für das Zielpublikum 

beiträgt. Bei manchen Textsorten ist auch die Möglichkeit vorhanden, Fußnoten, Endnoten, ein 

Vor- und Nachwort und Ähnliches hinzufügen. Bei der Synchronisation von Filmen gestaltet 

sich dies als unmöglich. Eine weitere Strategie sind die sogenannte simulated familiarity und 

interne Markierungen. Mittels markierter Formulierungen und Syntax wird darauf hingewiesen, 

dass es sich um entliehene Worte handelt. Des Weiteren sind auch die Optionen der Substitution 

von Anspielungen durch einen vorgeformten zielsprachlichen Ausdruck vorhanden, der 

Reduzierung der Anspielung auf den Sinn, der Neukreation und der Auslassung (vgl. 

Leppihalme 1997:84). Die dominierende Strategie, so die Forscherin, ist die minimum change-

Übertragung. Im Zuge dieser Strategie ist der Aufwand gering und wird lediglich dann 

verwendet, wenn keine bessere Lösung gefunden, die Anspielung nicht erkannt oder nicht für 

bedeutend gehalten wird (vgl. Leppihalme 1997:102f.). An dieser Stelle ist anzumerken, dass 
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es auch andere Gründe für diese Lösung geben kann. Zu solchen Gründen gehören 

beispielsweise zeitliche oder andere Einschränkungen (mehr zu den Einschränkungen der 

audiovisuellen Translation in Kapitel 2). 

In Bezug auf die humoristischen Anspielungen bietet Dore (2020:190f.) eine andere 

Taxonomie. Sie schlägt fünf allgemeine Strategien vor: transference (Übertragung, inklusive 

Entlehnung, wörtliche Übersetzung, Standardübersetzung und andere.), explicitation (der Sinn 

wird explizit gemacht – entweder durch eine Generalisierung oder eine Konkretisierung), 

lexikalische Neukreation, Ersetzung und Auslassung. Bei der Ersetzung kann statt der 

ursprünglichen Anspielung eine kulturspezifische Anspielung aus der Ausgangs- oder der 

Zielsprache verwendet werden oder eine internationale Anspielung zur Auswahl fallen.  

Dore weist abschließend darauf hin, dass die humoristischen kulturspezifischen 

Anspielungen in humoristischen Texten, wie beispielsweise in Komödien, sehr bedeutend zur 

unterhaltenden Textfunktion beitragen. Infolgedessen ist der gelungenen Übertragung von 

solchen Instanzen ein hoher Stellenwert zuzuschreiben (vgl. Dore 2020:191). Auch sind alle 

Auslassungen oder andere translatorische Lösungen, die zur Verringerung des Humoreffektes 

beitragen, gut zu begründen. 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Definition der kulturspezifischen 

Anspielungen eine große Vielfalt an verschiedenen Elementen umschließt. Die Taxonomien 

und Kategorien, die in diesem Kapitel besprochen wurden, beziehen sich auf unterschiedliche 

Aspekte der Anspielungen und können im Zuge der Analyse der kulturspezifischen 

Humorinstanzen hinzugezogen werden. Allerdings darf nicht außer Acht gelassen werden, dass 

die kulturspezifischen Referenzen äußerst relativ und kontextabhängig sind und daher eine 

Einschätzung in jedem individuellen Fall unter Berücksichtigung aller relevanten Parameter zu 

erfolgen hat.   

 

1.5.2 Humoristische Wortspiele 

 

Hier wird ein Versuch unternommen, etwas Licht auf das Phänomen der Wortspiele zu werfen. 

Delabastita (1996) definiert das Wortspiel wie folgt: 

 

Wordplay is the general name for the various textual phenomena in which structural features of 

the language(s) used are exploited in order to bring about a communicatively significant 

confrontation of two (or more) linguistic structures with more or less similar forms and more or 

less different meanings. (Delabatista 1996:128) 

 

Der Mechanismus des Wortspieles nutzt die Ambiguität linguistischer Instanzen 

beziehungsweise Strukturen, um zwei unterschiedliche Bedeutungen innerhalb derselben 

Aussage zusammen zu bringen (vgl. Dore 2020:106). Es ist wichtig anzumerken, dass diese 

Bedeutungen nicht nur verschieden sein, sondern auch in einer gewissen Opposition zueinander 
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stehen sollen oder anders gesagt, semantisch inkompatibel zu sein haben, um einen 

humoristischen Effekt hervorzurufen. Darüber hinaus existieren die Wortspiele als solche 

lediglich innerhalb eines bestimmten Kontextes, der zwei Bedeutungen gleichzeitig erlaubt 

(vgl. Attardo 1994:133). 

Bei Schröter (2004:159) erfolgt die Unterscheidung der Wortspiele nach ihren 

Ausdrucksstrategien. Laut dem Forscher existieren Wortspiele, die auf der Mehrdeutigkeit der 

Wörter, Ausdrücke oder Sätze beruhen und mithilfe von Homonymie3, Homophonie4 oder 

Polysemie (zum Beispiel wörtliche versus figurative Bedeutung) zum Ausdruck kommen. 

Weitere Strategien sind der Reim, die Alliteration, ad hoc gebildete Wort- und 

Morphemverbindungen, die kreative Verwendung bestehender Wörter, abweichende 

Aussprache, Neuinterpretation der Abkürzungen, Nutzung der Diskrepanz zwischen der 

Rechtschreibung und Aussprache, Spiele mit Grammatik und viele mehr (vgl. Schröter 

2004:159). Diese Liste ist keineswegs vollständig. Eine Kombination der Strategien ist nicht 

auszuschließen; so ist anzumerken, dass je mehr diese Strategien zum Wortspiel beitragen, 

desto komplexer ist dieses und desto unwahrscheinlicher ist es, dass der Translator in der Lage 

ist, ein gleichermaßen ausgeklügeltes Äquivalent zu finden (vgl. Schröter 2004:166). 

Es gibt zahlreiche unterschiedliche Taxonomien von Wortspielen, wobei zu erwähnen 

ist, dass translatorisch relevant vor allem die Übersetzbarkeit und die möglichen 

translatorischen Lösungen sind. Die Übertragung von Wortspielen wird durch eine 

zwischensprachliche Asymmetrie (interlingual asymmetry) geprägt, da sowohl die formale 

Ähnlichkeit zwischen den Wörtern (die weder etymologisch noch semantisch 

zusammengehören) als auch die Mehrdeutigkeit innerhalb eines Wortes selten in verschiedenen 

Sprachen übereinstimmen (vgl. Sanderson 2009:125). 

Wenn es zur Übertragung von Wortspielen kommt, schlägt Luque (2010:185f.) vier 

translatorische Möglichkeiten vor. Die erste ist die wörtliche Übertragung, die oft darin 

resultieren kann, dass das Zielpublikum den Witz nicht versteht. Die zweite ist eine erklärende 

Übertragung: Während die Bedeutung richtig transferiert wird, geht der Humor verloren. 

Weiters nennt der Forscher die Möglichkeit der ausgleichenden Übertragung, die auf der 

makrotextuellen Ebene stattfindet: Hier erfolgt die Versetzung des Humors an eine andere 

Stelle im Text. Die letzte Möglichkeit ist die effektive oder funktionale Übertragung. Dies kann 

beispielsweise im Rahmen einer kompletten Umformulierung des Witzes erfolgen. Im letzten 

Fall wird der humoristische Effekt sowohl beim Ausgangs- als auch beim Zielpublikum erreicht 

(vgl. Luque 2010:186). Der Forscher weist außerdem darauf hin, dass die letzte Möglichkeit 

noch eine höhere Ebene haben kann, im Falle, dass der Translator den beabsichtigten 

Humoreffekt übertrifft. Dies erzielt er mit der Konstruktion einer neuen humoristischen 

Situation, die mithilfe der zielpublikumsnahen verbalen und kulturellen Anspielungen erfolgt. 

 
3 Zwei Wörter sind Homonyme, wenn ihre phonetische oder graphische Darstellung identisch ist (vgl. Attardo 

1994:111). 
4 Zwei Wörter sind Homophone, wenn ihre phonetische Darstellung identisch ist (vgl. Attardo 1994:111). 
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Was Luque nicht erwähnt, ist die am häufigsten angewendete Option: die Auslassung. Je 

komplexer das Wortspiel ist, desto wahrscheinlicher ist es, dass der Aufwand für die Suche 

eines passenden Ersatzes als zu hoch eingeschätzt wird (vgl. Schröter 2004:155f.). 

Im Hinblick auf die Wortspiele und ihre beachtliche zwischensprachliche Asymmetrie 

ist es besonders offensichtlich, dass der Treue-Begriff hierbei keinen hohen Stellenwert 

einnimmt. In den vielen Fällen, wenn keine Übereinstimmung zwischen den jeweiligen 

Sprachen erfolgt, ist es erlaubt und sogar erwünscht, ein anderes Wortspiel anstelle des 

Originals zu verwenden beziehungsweise zu erfinden. Auch ist es möglich, stattdessen ein 

Nicht-Wortspiel zu nehmen, solange dies dem Zielkontext dient (vgl. Sanderson 2009:132). Es 

ist tatsächlich so, dass „substitution with an ‚original‘ target-language joke is more likely to be 

successful (and run smoothly through the text without jarring) than a faithful, but interactionally 

poor translation“ (Chiaro 1992:95). Dabei sieht sich der Translator nicht nur einer schwierigen 

Herausforderung gegenüber gestellt, sondern wird ihm auch die Möglichkeit zur kreativen 

Freiheit und zur künstlerischen Beteiligung am übertragenden Werk geboten. 

 

1.6 Humor beim (Simultan-)Dolmetschen 

 

In diesem Kapitel wird ein Einblick in das Phänomen des Simultandolmetschens von Humor 

geschaffen. Dies ist keine anspruchslose Aufgabe, da dieses Thema in der 

Translationswissenschaft kaum behandelt wurde. Nichtsdestotrotz werden hier einige wenige 

Arbeiten zu diesem Thema herangezogen und erhebliche Thesen erläutert, die für den 

empirischen Teil der gegenständlichen Arbeit von Nutzen zu sein scheinen. 

Zwei Arbeiten, nämlich jene von Antonini (2010) und Viaggio (1996) sind hier von 

Relevanz, wobei es sich bei der letzten Arbeit hauptsächlich um das Konferenzsetting handelt 

und in der ersten der Fokus auf das Mediendolmetschen gerichtet ist. Sowohl Antonini als auch 

Viaggio scheinen sich einig zu sein, dass die Einschränkungen, die das Simultandolmetschen 

mit sich bringt, die ohnehin extrem komplexe Aufgabe der Humorübertragung fast unmöglich 

machen. Die meisten Schwierigkeiten beziehen sich auf kulturelle Unterschiede und 

unübersetzbare linguistische Aspekte (vgl. Antonini 2010:57). Darüber hinaus kommt die 

zeitliche Einschränkung hinzu – Viaggio (1996:1) nennt Simultandolmetschen als eine Art 

constrained translation, also Translation, die von extralinguistischen Einschränkungen, die für 

den Text inhärent sind, bestimmt wird.  

Giles Effort Model (1995), das die Verteilung der kognitiven Kapazität auf verschiedene 

Handlungen (Efforts) beim Simultandolmetschen beschreibt, trägt dazu bei, sich der 

zusätzlichen Herausforderung im Zuge der Humorübertragung (also der Aufmerksamkeit eines 

Dolmetschers) bewusst zu werden. Die gleichzeitige Leistung des Hörverstehens 

beziehungsweise der Analyse, des Kurzzeitgedächtnisprozesses und der Textproduktion lassen 

sehr wenig Ressourcen übrig, um sich mit der zusätzlichen Komplexität der Humorübertragung 

auseinanderzusetzen. Um der Aufgabe gerecht zu werden, sind laut Viaggio sechs unabhängige 
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Faktoren zu berücksichtigen. Zwei davon sind objektiv, die restlichen beziehen sich auf das 

Profil des Dolmetschers (vgl. Viaggio 1996:3ff.). 

Der erste Faktor ist die Spontaneität des Originals. Hier wird darauf hingewiesen, dass 

einfachere Witze, die beispielweise einem Sprecher bei einer Konferenz spontan einfallen, 

realistischer zu dolmetschen sind, während die komplexen, im Vorhinein durchdachten Witze 

mit zahlreichen Bedeutungsschichten (beispielsweise Witze in einem Film) mehr Zeit 

erfordern, als ein Simultandolmetscher zur Verfügung hat. Der Dolmetscher kann es sich nicht 

leisten, zu viele Ressourcen auf einen Witz aufzubrauchen, wenn dies negative Auswirkungen 

auf die verbleibende Dolmetschung haben kann. Beim Simultandolmetschen geht es folglich 

meist um die Wahl zwischen einer nicht allzu aufwendigen Improvisation und Auslassung 

(Viaggio 1996:3). 

Ein weiterer Faktor für die Humorübertragung sind die strukturellen und lexikalischen 

Unterschiede zwischen den jeweiligen Sprachen. Insbesondere bei Wortspielen gilt: Je 

verwandter die Sprachen, desto ähnlicher sind die Formen, die dem Dolmetscher zur Verfügung 

stehen und desto weniger Anstrengung ist für die Wiedergabe eines Wortspiels erforderlich. 

Der nächste Faktor bezieht sich auf den Dolmetscher. Hierbei handelt es sich um die 

relative Interpretation der jeweiligen Sprachen und Kulturen. Der Fokus liegt also in der 

Fähigkeit des Dolmetschers, inwiefern er den linguistischen und kulturellen Hintergrund seines 

Zielpublikums einzuschätzen weiß. 

Ein weiterer Faktor ist die situationelle Relevanz. Diese beschreibt wie wichtig die 

jeweilige Humorinstanz in Bezug auf das Ziel, die Rolle dieser Humorinstanz und die dem 

Dolmetscher zur Verfügung stehenden Ressourcen sind. Sollte der Witz keine Relevanz für das 

allgemeine Verständnis aufzeigen, kann der Verzicht auf die Dolmetschung sinnvoller sein. 

Insbesondere bei einer langen und umständlichen Verdolmetschung, ist die Wahl, den Witz zu 

dolmetschen, zu begründen. 

Das eigene Wissen des Dolmetschers bezüglich der Kultur und Literatur der 

Ausgangssprache zählt ebenso zu Viaggios Faktoren. Lediglich, wenn die jeweilige 

humoristische Anspielung vom Dolmetscher selbst erkannt und verstanden wird, ist dieser in 

der Lage, die erforderliche Entscheidung über die Relevanz und die relative Übersetzbarkeit zu 

treffen. Viaggio führt hier auch den klassischen Aphorismus von Marianne Lederer an, wonach 

die Enzyklopädie des Dolmetschers wichtiger als sein Wörterbuch ist (vgl. Viaggio 1996:7). 

Der letzte Faktor ist die Geschicktheit des Dolmetschers in Bezug auf die Zielsprache 

und sein rhetorisches Können. Kreativität und Spaß an der Sprache sowie die Neigung, sich mit 

der Sprache spielirisch auseinanderzusetzen, wird laut Viaggio bei der Dolmetscherausbildung 

oft unterschätzt, spielt allerdings sodann in the field oftmals eine ausschlaggebende Rolle. 

Es ist nicht außer Acht zu lassen, dass sich (Medien-)Dolmetscher bei der 

Humorübertragung hauptsächlich mit fünf Lösungen bedienen, die Antonini (2010:57) mit ihrer 

Studie aufzeigt. Zu diesen gehört die wortwörtliche Übersetzung, selbst wenn das Zielpublikum 

den Output eventuell nicht versteht, das Ersetzen durch eine andere äquivalente Humorinstanz 
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in der ZS und das Ersetzen des Wortspiels oder Witzes durch eine andere Redewendung. 

Auslassungen, Erklärungen und das damit einhergehende Zunichtemachen des Effekts sowie 

Erklärungen über das Vorhandensein eines Witzes, der allerdings nicht übersetzt werden 

konnte, gehören ebenfalls zu den fünf Lösungsvarianten für Dolmetscher (vgl. Antonini 

2010:57). 

Laut Antoninis Studie werden die ersten drei bevorzugt. Bei der ersten Lösung besteht 

die Gefahr einer unverständlichen Übertragung des Witzes. Dies lässt sich auf zwei Aspekten 

begründen. Entweder wird das Hintergrundwissen des Zielpublikums falsch eingeschätzt (wie 

im Falle der relativen Interpretation von Viaggio) oder die Auswahl fällt auf die einfachste 

Lösung aufgrund von Zeitnot. In diesem Fall ist eine vollständige Auslassung des Witzes zu 

bevorzugen. Andererseits könnte auch angenommen werden, dass der jeweilige Witz eine 

bestimmte informative Funktion erfüllt, und dass dem Publikum auch zuzutrauen ist, dass es 

sich bei Interesse im Nachhinein selbst informiert und den Gegenstand des Witzes selbst 

herausfindet. 

Die zweite Lösung ist oft nur beschränkt möglich, besonders wenn es sich um äußerst 

verschiedene Sprachen und Kulturen handelt oder viele spezifische auf eine Gruppe 

beschränkte Hintergrundinformationen involviert sind. 

Die dritte Lösung legt den Fokus auf die funktionelle Äquivalenz, erfordert jedoch ein 

sehr hohes Maß an Kreativität vom Simultandolmetscher. Es ist allerdings hervorzugeben, dass 

in diesem Modus oftmals nicht ausreichend Ressourcen vorhanden sind. 

Die letzten zwei Lösungen sind beim Simultandolmetschen weniger typisch, da diese 

den zur Verfügung stehenden Zeitrahmen sprengen. 

Schlussfolgernd ist zu betonen, dass der Prozess der Humorübertragung beim 

Simultandolmetschen derart herausfordernd ist und zahlreiche Anforderungen an den 

Dolmetscher stellt, sodass lediglich die erfahrensten Dolmetscher, die in solchen Fällen nahezu 

automatisch handeln, der Aufgabe gewachsen sind. Es kommt hier also wieder stark auf die 

Person des Dolmetschers an. Für die gegenständliche Arbeit ist es von größter Bedeutung, viel 

Aufmerksamkeit der Person des Autors der zu analysierenden Verdolmetschung zu widmen.   

 

Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass Humor als translatorisches Phänomen zwar 

für die theoretische Erfassung und Definition schwer zugänglich ist, ungeachtet dessen eine 

routinemäßige Herausforderung für Übersetzer und Dolmetscher ist und infolgedessen als ein 

relevantes Thema für die Translationswissenschaft angesehen werden kann. Es ist anzumerken, 

dass Translatoren zweifellos von einigen praktischen Ansätzen zur Analyse und Übertragung 

von Humorinstanzen profitieren können. Da eine gründlichere Analyse des Themas Humor den 

Rahmen der gegenständlichen Arbeit sprengen würde, wurden hier nur einige grundlegende 

Verstehens- und Analysemodelle erläutert, die allerdings eine gute Grundlage für die praktische 

Analyse bieten, die am Ende dieser Arbeit angestrebt ist.  
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2 Sprach- und Kulturtransfer bei der Übertragung von 

Spielfilmen 

 

Wenn das Thema zwischensprachliche Filmübertragung zur Diskussion gelangt, ist es primär 

unabdingbar, das Medium Film zu erläutern sowie die audiovisuelle Translation als 

Translationsart zu definieren. Eine ausführliche Auseinandersetzung mit den Themen Film und 

Filmübertragung würde den Rahmen dieser Arbeit sprengen; nichtsdestotrotz werden auf den 

nachfolgenden Seiten einige Merkmale und Besonderheiten dieses Mediums und seiner 

Translation veranschaulicht. In der gegenständlichen Arbeit handelt es sich hauptsächlich um 

den eigentlichen Spielfilm – andere Formen der audiovisuellen Texte, wie beispielsweise TV-

Sendungen aller Art, haben zwar in Hinsicht auf die Translation zahlreiche Gemeinsamkeiten 

mit Spielfilmen, sind jedoch für diese Arbeit weniger von Interesse. 

 

2.1 Der Film als multimodaler Text 

 

Der audiovisuelle Text ist ein semiotisches Konstrukt (oder ein „komplexes Zeichen“ 

(Delabastita 1989:197)), das mehrere Codes umfasst und die gleichzeitig an der 

Bedeutungsschaffung beteiligt sind. Diese können linguistischer, paralinguistischer, grafischer 

und syntaktischer Art sein oder als spezielle Effekte, klangliche Gestaltung, ikonografische, 

musikalische, fotografische, Planungs- oder Mobilitäts-Codes definiert werden (vgl. Chaume 

2004:17ff.). Generell ist festzuhalten, dass der Film einen audio-visuellen Kommunikationsakt 

darstellt, dessen Bedeutungsvermittlung durch zwei Kommunikationskanale erfolgt: dem 

akustischen und visuellen Kanal, unter Verwendung zweier verschiedener Codes, nämlich der 

verbalen und nonverbalen Codes (vgl. Di Pietro 2015:88, Zabalbeascoa 2009:21). 

 

 

 

Abb. 6: Audiovisuelle Kanäle und Codes (Di Pietro 2015:88) 

 

Der verbale Code ist somit die eigentliche Sprache, die mündlich oder schriftlich dargestellt 

werden kann, wohingegen der nonverbale Code unter anderem Kinesik, Licht, Kameraarbeit, 

Musik, Nachbearbeitung und zahlreiche andere miteinschließt. Die Erschaffung zusätzlicher 

Bedeutungsschichten erfolgt durch das komplexe Zusammenspiel verbaler und nonverbaler 
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Elemente (vgl. Di Pietro 2015:88). Dieses komplexe Zusammenspiel ist das Besondere und aus 

translatorischer Sicht Herausfordernde bei solchen Texten. Die unterschiedlichen Ressourcen 

in einem Text interagieren miteinander, auf der formalen, inhaltlichen und funktionalen Ebene 

(vgl. Kaindl 2016:122). Im Film handelt es sich also nicht um die Herstellung einer linearen 

Abfolge gleichgestellter Bestandteile, sondern um die Erzeugung eines glaubhaften 

Zusammenspiels des Sprachlichen und Nichtsprachlichen. Das primäre Ziel hierbei ist „die 

filmische Illusion aufrechtzuerhalten“ (Pisek 1994:16). 

Die eindeutige Abgrenzung des audiovisuellen Texttyps von den anderen gestaltet sich 

nicht simpel. Es kann sich jedoch um einen prototypischen audio-visuellen Text handeln, der 

laut Zabalbeascoa (2009:24) in gewissem Maße drei Kriterien zu erfüllen hat. Das erste 

Kriterium ist, dass die Bedeutsamkeit gleichermaßen den verbalen, nonverbalen, akustischen 

und visuellen Elementen zuzuschreiben ist. Das zweite Kriterium ist, dass die Elemente 

einander ergänzen, aufeinander abgestimmt und nicht trennbar sein sollen; ihre Einheit ist 

Bedingung für den erfolgreichen Kommunikationsakt. Das dritte Kriterium sind die drei 

Hauptphasen der Produktion eines audio-visuellen Textes: vor den Dreharbeiten 

(Drehbuchverfassung, Casting, Proben), die eigentlichen Dreharbeiten (Regie, Kameraarbeit, 

Makeup und Schauspiel) sowie nach den Dreharbeiten (Schnitt und Bearbeitung). 

An dieser Stelle ist anzumerken, dass obwohl alle Elemente (nonverbale, akustische, 

visuelle) von Relevanz sind, die visuellen nonverbalen Elemente (also das Bild) 

ausschlaggebender für das Medium Film sind, als das Wort (vgl. Díaz Cintas 2008:3). Der Film 

ohne Ton bleibt ein Film, während der Film ohne Bild kein Film ist. Der Fokus der Analyse 

von Filmübertragungen liegt jedoch oftmals ausschließlich auf dem Geschriebenen (vgl. Di 

Pietro 2015:90). 

Sokoli (2009:38) bietet ein anderes Set von Merkmalen eines prototypisch 

audiovisuellen Textes. Dieser hat folgende Bedingungen zu erfüllen: Synchronität zwischen 

verbalen und nichtverbalen Elementen, Reproduzierbarkeit (Vorführung am Bildschirm) und 

festgelegte Anordnung bewegter Bilder (es muss eine Aufzeichnung erfolgen). 

Abschließend lässt sich sagen, dass der Film als ein komplexer Text zu verstehen ist, 

dessen Zusammensetzung durch zahlreiche subtextuelle (verbale oder nonverbale) Elemente 

charakterisiert ist. Die Übertragung der Elemente erfolgt über die akustischen und visuellen 

Kanäle. Nicht unerwähnt bleiben darf, dass das Visuelle im Film Vorrang hat; diese Tatsache 

ist für die Analyse dieser Arbeit von größter Relevanz und hierbei keineswegs auszuschließen. 

Die relevanten visuellen Elemente sind somit auch bei der Analyse der Humorinstanzen nicht 

außer Acht zu lassen. 
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2.2 Audiovisuelle Translation 

 

Die Komplexität und Einschränkungen, die aus der Translation audiovisueller Texte 

hervorgehen, übersteigen bei Weitem die von den meisten anderen Texten. Die Übertragung 

von Filmmaterial in eine andere Sprache gestaltet sich um einiges schwieriger als 

beispielsweise die Übertragung von Artikeln oder Sachtexten. Dies lässt sich durch den äußerst 

starken Einfluss von Faktoren begründen, die einerseits im sozialen Ethos und andererseits in 

der Situation selbst verankert sind (vgl. Whitman-Linsen 1992:103). 

Gleichzeitig erreicht diese Art von Translation sehr viele Menschen und kann sogar 

großen Einfluss darauf haben, welche Vorstellungen ein Land von einem anderen hat, auf 

Grundlage der übertragenen Spielfilme (vgl. Whitman-Linsen, 1992:11). Man kann 

beispielsweise mit gewisser Sicherheit behaupten, dass die in der UdSSR gezeigten 

amerikanischen Filme sehr bedeutend zum Image der Amerikaner in den Augen der 

russischsprachigen Zuschauer beigetragen haben. 

Die Herausforderung bei der audiovisuellen Translation ist die überzeugende 

Interaktion des Translats mit dem visuellen Geschehen und im Zuge dessen die Schaffung der 

Authentizität. Dieses Unterfangen ist ein komplexer Balanceakt zwischen dem semantischen 

Kontext, der sprachlichen Melodie und der technischen Prosodie. Permanente 

Einschränkungen, die das Medium selbst aufwirft, sind Teil des Prozesses (vgl. Whitman-

Linsen, 1992:104). Bei dieser Art von Translation sind redaktionelle sowie inhaltsbezogene und 

kulturelle Entscheidungen permanent zu treffen (vgl. Luyken/Herbst 1991:66). Die Treue zum 

Ausgangstext und die optimale Hervorhebung der zielsprachlichen Version sind zwei daraus 

resultierende, in Konflikt stehende Prioritäten. Eine völlige Übereinstimmung, die semantische, 

pragmatische, grammatikalische und kontextuelle Treue gewährleistet, ist unrealistisch (vgl. 

Whitman-Linsen, 1992: 127). Um dem Geist treu zu bleiben, ist die Untreue zum Wort oftmals 

die beste Alternative (vgl. Whitman-Linsen 1992:129). Im Falle, dass es nicht möglich ist, 

dieselbe Anspielung oder ein direktes Äquivalent zu verwenden, tendiert man dazu, die 

Anspielung erklären zu wollen. Wenn diese Anspielung jedoch als rhetorisches Mittel (etwa 

für Humor) dienen soll, ist dies ein Lösungsansatz, der nicht zu bevorzugen ist (vgl. Whitman-

Linsen 1992:130). Vielmehr ist der Fokus darauf zu richten, ein Äquivalent zu finden, das zur 

Erzielung desselben Effekts führt (vgl. Whitman-Linsen 1992:133). 

Genauso wie im Zuge der Translation des Humors kann also festgestellt werden, dass 

bei der Translation von audiovisuellen Texten vor allem dafür zu sorgen ist, dass der Zieltext 

die gleiche Wirkung beim zielsprachlichen Publikum erzeugt, wie es das Original beim 

ausgangssprachlichen Publikum schafft, wobei zu erwähnen ist, dass die Ähnlichkeit und die 

formale Äquivalenz hierbei lediglich eine untergeordnete Rolle spielen (vgl. Pisek 1994:17). 

Werden direkte Äquivalente verwendet, ohne auf den gewünschten Effekt zu achten, ist die 

Kompetenz des Translators eventuell anzuzweifeln (vgl. Whitman-linsen 1992:133). 
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Es stellt sich somit die Frage, ob Modifizierungen und Änderungen bei der 

audiovisuellen Translation unvermeidbar sind. Aufgrund der vielen Einschränkungen dieser 

Translationsart ist davon auszugehen, dass eine Modifizierung und Anpassung des 

Ausgangstextes in großem Ausmaß zu erfolgen hat. Hier spielen sowohl formale 

Einschränkungen eine Rolle (wie beispielsweise verschiedene Synchronisationsarten, die 

einzuhalten sind) als auch inhaltliche, textuelle (die aus der Interaktion zwischen dem verbalen 

und dem visuellen Subtext hervorgehen) und semiotische Einschränkungen (diese setzen einen 

äußerst kreativen translatorischen Ansatz voraus) (vgl. Chaume 1998:21). Anders formuliert, 

die Übersetzung hat sich dem unveränderbaren Werk des Filmes perfekt und authentisch 

anzupassen. 

Darüber hinaus sind ebenso externe Einschränkungen vorhanden, die eine 

Modifizierung des Ausgangstextes erfordern. Diese Anforderungen werden von Seiten des 

Vertreibers, der Synchronisierungsagentur oder der Zensur gestellt (vgl. Whitman-Linsen 

1992:157). Die Anpassung von Inhalten erfolgt meist dann, wenn diese einen politischen, 

sexuellen, gewalttätigen oder religiösen Hintergrund innehaben. Derartige 

Modifizierungsanforderungen können einerseits eine kulturelle Motivation haben, andererseits 

auch politisch motiviert sein. Die kulturelle Motivation basiert darauf, dass der Vertreiber das 

Ziel verfolgt, Einkünfte zu erzielen und nicht, das Publikum zu beleidigen oder zu schockieren, 

weshalb es umso bedeutsamer ist, eine kulturelle Anpassung von Aspekten (wie beispielsweise 

explizite Sexualität oder Beschimpfungen) vorzunehmen (vgl. Whitman-Linsen 1992:157). 

Angesichts dieser vielfältigen Einschränkungen erscheint es unmöglich, allgemeine 

Prinzipien auszuarbeiten, die als Leitfaden im Zuge von Entscheidungen (Beibehaltung, 

Modifikation, Auslassungen) dienen können. Solche Entscheidungen sind im jeweiligen 

Kontext zu treffen (vgl. Whitman-Linsen 1992:165). 

Luyken und Herbst (1991:153ff.) fassen diese Einschränkungen in vier essentielle 

Merkmale der zwischensprachlichen Übertragung im Zuge der audiovisuellen Translation 

zusammen. Erstens betrifft die Übertragung lediglich ein Element des Gesamtwerkes. Die 

restlichen Faktoren, wie zum Beispiel das Bild, das Schauspiel, die Musik, bleiben unverändert. 

Die Übersetzung ersetzt lediglich die gesprochene Sprache und ist an die anderen Aspekte 

anzupassen. Zweitens, im Zuge der Übertragung erfolgt die Veränderung der Botschaft. Das 

Zielpublikum unterscheidet sich oftmals, sowohl sprachlich als auch kulturell, vom 

ausgangssprachlichen Publikum; im Vergleich zur literarischen Übersetzung ist der 

translatorische Handlungsspielraum hier um einiges beschränkter (es besteht beispielsweise 

keine Möglichkeit für Erklärungen und Vermerke in der Fußnote) (vgl. Luyken/Herbst 

1991:154). Gleichzeitig wird erwartet, dass sich der übersetzte Dialog vollständig und natürlich 

anfühlt, also eine Darstellung einer perfekten Illusion des Originals erzielt. Infolgedessen ist 

das Original sowohl zu verändern als auch zu kürzen. Die dritte Charakterisierung der 

Einschränkungen äußert sich in der Länge des Zieltextes. Dieser ist somit bei der audiovisuellen 

Translation kürzer als das Original – sowohl bei der Untertitelung als auch beim Voiceover. 



32 
 

Die Länge der zielsprachlichen Version des Dialogs wird durch den Zeitabschnitt zwischen 

dem ersten und letzten gesprochenen Wort des Originals definiert. Das abschließende Merkmal 

liegt darin, dass die audiovisuelle Translation immer ein redaktionelles Element beinhaltet; 

infolgedessen werden einige Informationen hinzugefügt und andere wiederum entfernt. 

Es ist also offensichtlich, dass sich die empirische Beziehung zwischen dem Original- 

und dem Zielfilm als äußerst problematisch erweist, um sie alleinig in Bezug auf Treue und 

Äquivalenz zu definieren. Delabastita (1989:199) unternimmt deshalb den Versuch, eine 

Beschreibung dieser Beziehung mithilfe von Kanälen, Codes und Vorgängen (operations) zu 

erzielen. 

 

 

 

Abb. 7: Schema der potenziellen translatorischen Beziehung zwischen dem Ausgangs- und 

Zielfilm (Delabastita 1989:199) 

 

Um die potenzielle translatorische Beziehung zwischen dem Ausgangs- und Zielfilm zu 

verdeutlichen, ist das Schema in Abb. 7. keineswegs außer Acht zu lassen. Mit dem Schema 

gehen zahlreiche Prozesse einher. Unter anderem ergibt sich aus der Verbindung akustischer 

verbaler Zeichen mit substitutio die Synchronisation. Hier erfolgt eine Ersetzung der 

akustischen verbalen Zeichen durch die zielsprachliche Variante. Die Untertitelung demzufolge 

ist ein Ergebnis visueller verbaler Zeichen und dem adiectio. Somit ist der Ausgangsfilm eine 

exakte Kopie des Zielfilms, es kommen lediglich neue visuelle verbale Zeichen dazu. Die 
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Entfernung einiger Zeichen (akustische, visuelle, verbale und/oder nonverbale), die in der 

zielsprachlichen Version nicht länger vorkommen, wird als detractio bezeichnet. Von repetitio 

ist die Sprache, wenn der Film unverändert wiedergegeben wird, infolgedessen sowohl der 

Ausgangs- als auch der Zielfilm gleichgeblieben sind. Dieser Prozess wird auch als non-

translation bezeichnet. Im Zuge der transmutatio wird eine Veränderung der Reihenfolge 

verschiedener Zeichen vollzogen, wobei die Zeichen unverändert bleiben.  Adiectio bedeutet 

die Zugabe neuer Bilder, Dialoge oder Töne im Zielfilm. Wenn akustische Zeichen mit repetitio 

in Verbindung gebracht werden, bleibt somit der musikalische Soundtrack im Zielfilm 

unverändert (vgl. Delabastita 1989:200). 

Es ist unabdingbar anzumerken, dass die beschriebenen Vorgänge nicht ausschließlich 

auf den gesamten Film, sondern auch auf einzelne Elemente Bezug nehmen können und 

infolgedessen die Möglichkeit besteht, unterschiedliche Kombinationen dieser vorzunehmen. 

Beispielsweise kann im Zuge des Gebrauchs zweier Sprachen, die Sprache A durch eine 

Synchronvariante ersetzt werden, während die Sprache B untertitelt wird (vgl. Delabastita 

1989:200). Des Weiteren ist von Bedeutung, dass die verschiedenen Bestandteile des Films in 

komplexen Beziehungen zueinander stehen, jeder Vorgang in einem der Bestandteile die 

gesamte Textstruktur beeinflusst und die Translation anderer Bestandteile gewissen 

Einschränkungen aussetzt. Zum Beispiel, im Zuge der Translation kann es vorkommen, dass 

eine gewisse Szene ausgeschnitten wird, weshalb der Translator zur Erzielung der Kohärenz 

gegebenenfalls den nicht länger vorhandenen Teil an einer anderen Stelle kompensieren muss 

(vgl. Delabastita 1989:200). 

Angesichts der vielen Einschränkungen und Besonderheiten der audiovisuellen 

Translation wird klar, dass im Zuge der translatorischen Arbeit mit den Filmen als 

multimodalen Texten eine besondere Art von Kompetenz – die audiovisuelle Kompetenz – 

erforderlich ist. Kaindl (2016:133) spricht in diesem Zusammenhang von mehreren 

unabdingbaren translatorischen Kompetenzen: medialen, modalen, transferbezogenen 

technischen und berufsspezifischen. Zu den medialen Kompetenzen zählt das Wissen über die 

filmspezifische Gestaltungsmittel, Filmsprache und Funktionen von Dialogen. Zu den modalen 

Kompetenzen gehört primär die Fähigkeit, verschiedene Modi, sowie visuelle als auch 

akustische, und ihre bedeutungsstiftenden Rollen im Text zu erkennen und zu analysieren. Der 

Umgang mit unterschiedlichen Sprechstilen, Sprachregistern, Humor und Kulturspezifika ist 

ebenfalls ein wichtiger Aspekt der modalen Kompetenz. Die Transferkompetenzen umfassen 

die Kenntnisse über die möglichen Übertragungslösungen und -strategien. Das Wissen über die 

technischen Mittel wie Untertitelungs- oder Synchronisationssoftware sowie das Verstehen der 

berufsspezifischen Bedienungen in der Filmbranche sind die letzten wichtigen Komponenten 

der audiovisuellen Kompetenz (vgl. Kaindl 2016:133). 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die audiovisuelle Translation ein einzigartiges, 

geprägtes von zahlreichen extrinsischen und intrinsischen Einschränkungen, Phänomen ist, das 

ein hohes Maß an Kreativität seitens des Translators voraussetzt. Die formale Äquivalenz wird 
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in vielen Fällen zum Opfer. Der Zielfilm ist auf formaler Ebene stets ein anderer Film, da die 

anderssprachige Version der verbalen akustischen Zeichen nicht nur ein Objekt der 

notwendigen Anpassungen ist, sondern ebenfalls Einfluss auf die anderen Filmelemente nimmt. 

Darüber hinaus leistet sie einen Beitrag zur Erschaffung eines neuen zielsprachlichen 

Kunstwerkes. Der Prozess der zwischensprachlichen Übertragung von Spielfilmen wirft 

Unmengen an Fragen auf – wie, beispielsweise, in welchem Ausmaß der Film für das 

zielsprachliche Publikum angepasst, also de-kulturalisiert, werden darf (vgl. Whitman-Linsen 

1992:136). Der Translator hat einerseits die Aufgabe, das Original zu respektieren und dem 

Zielpublikum neue kulturelle Erkenntnisse zu ermöglichen, andererseits ist er dazu verpflichtet, 

dem Zielpublikum Zugang zum fremdsprachlichen und fremdkulturellen Kunstwerk zu 

gewährleisten. Eine Balance zwischen beiden Aufgaben zu schaffen, erweist sich als äußerst 

herausfordernd und setzt einen hohen Grad der audiovisuellen Kompetenz voraus. 

In der audiovisuellen Translation sind keine allgemeinen Regeln oder Prinzipien 

vorhanden, die pauschal für alle Translationsszenarien gelten. Allerdings ist ausschlaggebend, 

dass der Translator sich aller Beschränkungen und möglichen Auswirkungen seiner 

Entscheidungen bewusst ist. Jede translatorische Lösung erfordert Argumentation. 

 

2.2.1 Arten der audiovisuellen Translation 

 

Die audiovisuelle Translation hat zwei allgemeine Makromodi inne, nämlich das revoicing und 

das captioning, also die Nachvertonung (verbalsprachlich) und die Untertitelung 

(schriftsprachlich) (vgl. Dore 2020:65, Pisek 1994:39). Jeder dieser Makromodi umfasst 

weitere Modi, samt ihrer Subtypen. In der nachfolgenden Tabelle von Dore (2020) werden die 

verbalsprachlichen Modi und ihre jeweiligen Subtypen ausführlich dargestellt: 
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Abb. 8: Modi der Nachvertonung (Dore 2020:66) 

 

Diese Darstellung ist sehr umfassend, da neben den beliebtesten Arten der Nachvertonung 

(Synchronisation und Voiceover) auch zahlreiche andere, weniger erforschte Modi und 

Subtypen, wie beispielsweise Audiobeschreibung, Narration, Gavrilov-Übertragung5, und 

Vom-Blatt-Dolmetschen erwähnt werden. 

Im Zuge der Filmübertragung beeinflussen zahlreiche Faktoren die Wahl der 

Translationsart. Eine wesentliche Rolle spielen hierbei die lokalen Gepflogenheiten. In 

Frankreich, beispielsweise, werden Filme mit Originalton bevorzugt, während in Skandinavien 

und Niederlande Untertitel sehr beliebt sind. Die traditionell bevorzugte Translationsart in 

Österreich, Deutschland und Italien ist die Synchronisation (vgl. Whitman-Linsen 1992:18). In 

Russland und anderen GUS Staaten werden Filme fast ausnahmslos synchronisiert. 

Ein anderer bedeutsamer Faktor ist das Finanzelle (vgl. Díaz Cintas 2009:4). 

Synchronisation, um ein Beispiel zu nennen, ist um ein Vielfaches komplexerer Prozess als das 

 
5 Gavrilov, Andrej Jurjevitsch, war ein prominenter sowjetischer, spätrussischer, Journalist und einer der 

Pioniere des ad hoc Revoicings (siehe Kapitel 3). 
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Voiceover, der zusätzliche Ressourcen erfordert. Simplere und infolgedessen kostengünstigere 

Varianten werden oft bevorzugt, falls sich Synchronfassungen als nicht wirtschaftlich erweisen.  

Die beliebtesten Modi der audiovisuellen Translation sind die Synchronisation, die 

Untertitelung und das Voiceover (vgl. Díaz Cintas 2009:4). Im Folgenden wird auf die 

Synchronisation und das Voiceover näher eingegangen. Zudem erfolgt eine genauere 

Untersuchung des Filmdolmetschens, die zwar laut Abbildung 8 eher selten vorkommt, für die 

gegenständliche Arbeit allerdings von sehr großer Relevanz ist. 

 

2.2.1.1 Voiceover 

 

Beim Voiceover wird die Sprachspur des Originalfilms durch eine andere Version (entweder 

desselben oder eines neuen Dialogs) ersetzt, der in eine andere Sprache oder im Dialekt 

übersetzt wurde (vgl. Luyken/Herbst 1991:39). 

Das Hauptmerkmal des Voiceover ist, dass die Translation und das Original gleichzeitig 

zu hören sind (vgl. Díaz Cintas/Orero 2010:441). Der typische Ansatz ist die Reduktion der 

Originallautstärke, sodass diese äußerst leise im Hintergrund zu hören ist, während die 

Übersetzung vorgelesen wird. Im Normalfall kann das Publikum die ersten Sekunden des 

Dialogs im Original hören, bevor es zur Reduktion der Lautstärke kommt. Die Übersetzung ist 

meist auch noch einige Sekunden kürzer als das Original, sodass sogar die letzten Sekunden in 

der Ausgangssprache in maximaler Lautstärke zu hören sind (vgl. Díaz Cintas/Orero 2010:441). 

Voiceover kann vorbespielt oder auch live sein (vgl. Luyken/Herbst 1991:80). 

In den meisten Ländern hängt diese Art der audiovisuellen Translation mit der 

Translation von Dokumentarfilmen, Interviews, Nachrichten oder Bonus-tracks auf DVDs 

zusammen (vgl. Díaz Cintas/Orero 2010:442). Für gewöhnlich wird diese Art der Translation 

für die Übertragung von Monologen angewendet (vgl. Luyken/Herbst 1991:80); in einigen 

Ländern (beispielsweise in Polen, Belarus, Russland und im Baltikum) findet sie auf 

Spielfilmen ebenso Anwendung  (vgl. Díaz Cintas/Orero 2010:442). 

Voiceover ist eine äußerst komplexe Tätigkeit, die besonders anhand ihrer relativen 

Treue gegenüber dem Original und ihrer annähernden Synchronität charakterisiert wird (vgl. 

Luyken/Herbst 1991:104). Die Einschränkung der Lippensynchronität spielt in diesem Fall 

keine Rolle; die Synchronität mit anderen, vor allem visuellen Elementen, ist jedoch 

einzuhalten (vgl. Díaz Cintas/Orero 2010:442). Darüber hinaus beinhaltet solch eine 

Übertragungsart im Gegensatz zur Untertitelung ein Element der Performance. Der individuelle 

Stil des Sprechers, die zur Verfügung stehende Zeit und die Ressourcen, sowie die Qualität der 

technischen Ausrüstung können auf das Ergebnis großen Einfluss nehmen (vgl. Luyken/Herbst 

1991:71). 

Im Vergleich zur Untertitelung ist das Voiceover eindeutig kostspieliger: Die 

Arbeitskosten sind um einiges höher, da hierfür eine menschliche Stimme erforderlich ist (vgl. 

Luyken/Herbst 1991:104). Andererseits geht mit dieser Übertragungsart im technischen Sinne 
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deutlich weniger Aufwand einher, als mit der Synchronisation. Dies lässt sich dadurch 

begründen, dass die Lippensynchronität nicht unbedingt einzuhalten ist. Folglich ist das 

Voiceover günstiger und schneller als die Synchronisation (vgl. Díaz Cintas/Orero 2010:442).  

Aus diesem Grund wird in einigen Ländern das Voiceover oftmals der Synchronfassung 

vorgezogen. 

Erwähnenswert sind solche Subtypen des Voiceover nach Dore (2020), wie die teilweise 

Synchronisation oder die Halbsynchronisation sowie die Gavrilov-Übertragung (vgl. Dore 

2020:67). Diese zwei Arten sind überwiegend in osteuropäischen Ländern verbreitet und 

werden zur Nachvertonung von Spielfilmen und TV-Serien verwendet. Um die 

Hauptcharaktere zu vertonen, können bei der Halbsynchronisation mehrere Synchronsprecher 

beauftragt werden, (insbesondere um verschiedene Geschlechter und das Alter glaubwürdiger 

darzustellen: Wahl aus Frauen-, Männer- und Kinderstimme), während die weniger 

bedeutenden Charaktere von lediglich einer Stimme nachvertont werden. Auf die 

Lippensynchronität wird dabei wie im Fall des klassischen Voiceovers nicht geachtet, wobei 

der Originaltrack wie üblich im Hintergrund zu hören ist (vgl. Dore 2020:67). 

Die Gavrilov-Übertragung ist ein einstimmiges Voiceover, das nach einem 

sowjetischen und spätrussischen Übersetzer und Dolmetscher, Andrej Gavrilov, benannt ist. 

Diese Übertragungsart steht im Mittelpunkt der gegenständlichen Arbeit und wird in Kapitel 3 

ausführlich erläutert. 

Erwähnenswert ist außerdem das Phänomen Fandubbing, das aufgrund des stetig 

steigenden technologischen Fortschritts ins Leben gerufen wurde. Fandubs sind Hobby-

Versionen der Nachvertonung, die mithilfe einfach zugänglicher Software-Programme 

realisiert werden (vgl. Dore 2020:68). Auf diese Weise hat jeder Interessierte die Möglichkeit, 

sich an der Produktion einer zielsprachlichen Filmversion zu beteiligen, und so von einem Teil 

des Publikums zum Mitglied des Produktionsteams zu werden, das bei der Gestaltung des 

endgültigen Werkes mitwirkt. 

 

2.2.1.2 Synchronisation 

 

Im Zuge der Synchronisation erfolgt eine Ersetzung des gesamten Original-Dialog durch eine 

zielsprachliche Version. Hierbei ist das Beobachten der Lippenbewegungen ausschlaggebend, 

sodass der Eindruck entsteht, dass die Schauspieler eigentlich die Zielsprache sprechen. Der 

größte Unterschied gegenüber dem Voiceover ist die Illusion, dass die Personen On-Screen 

dieselbe Sprache sprechen, wie das Publikum – der Akt der Translation ist somit versteckt (vgl. 

Díaz Cintas/Orero 2010:442). 

Eine Filmsynchronisation setzt sich aus vielen, zu erreichenden Synchronien 

zusammen. Diese Synchronien können visueller oder optischer Art sein, oder auch durch  

Lippenbewegungen, die Länge der Aussage, die Gesten und den Gesichtsausdruck bestimmt 

sein. Darüber hinaus sind ebenfalls akustische, sich auf die Stimme und paralinguistische 
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Elemente beziehende Synchronien (Stimmmelodie, Klangfarbe, Stimmlage), prosodische 

Synchronien (Intonation, Melodie, Geschwindigkeit) sowie kulturelle Variationen, Akzente 

und Dialekte vorhanden (vgl. Whitman-Linsen 1992:19). Mit diesen Synchronien wird das Ziel 

verfolgt, die Glaubhaftigkeit eines künstlerischen Werkes (Films) in seiner Integrität zu 

gewährleisten (vgl. Whitman-Linsen 1992:50). 

Der Synchronisationsprozess ist im Vergleich zu den anderen Modi in höchstem Maße 

eine Teamleistung. Dieser beinhaltet zahlreiche Schritte, nämlich eine phonetische Analyse des 

Originals, die Produktion des Zieltextes, das Überprüfungsverfahren sowie die Aufnahme des 

neuen Dialogs und die Tonmischung. Es ist zu betonen, dass all diese Elemente besonders eng 

zusammenhängen (vgl. Delabastita 1989:202). Infolgedessen ist die Übertragungsart um 

einiges kostspieliger und besonders aufwendig. Die erhöhten Kosten und der Aufwand lassen 

sich auch darauf zurückführen, dass mehrere Fachexperten heranzuziehen sind: Übersetzer, 

Dialogbuchautoren, Synchronregisseure und -Sprecher sowie Tontechniker. Im Normalfall 

wird zu Beginn eine Rohübersetzung angefertigt, die sodann zum Adapter beziwhungsweise 

Dialogbuchautor gelangt. Dieser synchronisiert daraufhin die Übersetzung mit akustischen und 

visuellen Elementen des Originals (vgl. Díaz Cintas/Orero 2010:442). Eine seiner wichtigsten 

Aufgaben ist es, den Text so natürlich wie möglich zu gestalten, also die maximale speakability 

und performability zu gewährleisten (vgl. Dore 2020:71). Hierbei ist die translatorische Einheit 

ein Take – ein geschriebener Ausschnitt von etwa fünf bis zehn Zeilen. Zur Erzielung von 

Einfachheit, sind die Takes mit Symbolen gekennzeichnet: onscreen, offscreen, mit dem Rücken 

zur Kamera, gleichzeitig sprechend, lachend, gestikulierend (vgl. Díaz Cintas/Orero 2010:444). 

Die eigentliche Aufzeichnung der neuen Sprachspur findet in einem Synchronstudio 

statt. Hier werden die Synchronsprecher im Zuge ihrer Leistung vonseiten des 

Synchronregisseurs beraten. Die Auswahl dieser erfolgt in Bezugnahme der 

Originalschauspieler – also, sowohl das Aussehen als auch die Stimme der Synchronsprecher 

werden den Schauspielern angepasst (vgl. Dore 2020:71).  

Schlussfolgernd kann festgehalten werden, dass die Übersetzung verbaler Texte 

offensichtlich lediglich ein kleiner, wenn auch bedeutsamer Teil des Synchronisationsprozesses 

ist, der zahlreichen, oftmals extremen Einschränkungen unterliegt. Nicht unerwähnt bleiben 

darf die Tatsache, dass hierbei die eigentliche Lippensynchronisation lediglich einen kleinen 

Teil davon darstellt. Blickwinkel, Entfernung, Sichtbarkeit und die narrative Struktur des 

Filmes spielen im Zuge dessen eine große Rolle. Ein off-screen Erzähler ist beispielsweise um 

ein Vielfaches einfacher nachzuvertonen, als jemand, der zu sehen ist. Darüber hinaus sind die 

Anforderungen an die Synchronität ausgesprochen normabhängig (vgl. Delabastita 1989:203). 

Demnach kann also in Abhängigkeit von lokalen Traditionen und Gewohnheiten ein 

erheblicher Unterschied festgestellt werden, auf welche Weise auf die Lippensynchronisation 

geachtet oder wie expressiv die Übersetzung vorgetragen wird. 

In letzter Zeit konnten zahlreiche bedeutende Entwicklungen festgestellt werden, die 

das Prinzip des unveränderbaren Bildes infrage stellen (vgl. Dore 2020:72). Mittlerweile sind 
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einige Software-Produzenten dazu in der Lage, eine digitale Manipulation von Bildern zu 

ermöglichen, um die Lippensynchronisation bei der Übersetzung zu gewährleisten. Ungeachtet 

dessen ist dieses Phänomen allerdings noch nicht weit verbreitet; dies lässt sich möglicherweise 

auf die hohen Kosten zurückführen. 

Charakteristisch für die Synchronisation, als Teil der Translation, ist, dass der originale 

Soundtrack nicht zu hören ist, weshalb das Publikum keine Möglichkeit hat, einen Vergleich 

des Originals mit der Übersetzung vorzunehmen. Das bedeutet, dass die an der Synchronisation 

beteiligten Fachexperten nicht derart nah am Original zu bleiben haben, wie es bei der 

Untertitelung der Fall ist. Hier sind mehrere Möglichkeiten verfügbar, um mit dem Inhalt und 

der Form der Dialoge zu spielen und gegebenenfalls auch etwas hinzuzufügen, das ursprünglich 

nicht Teil des Ausgangstextes war (vgl. Díaz Cintas/Orero 2010:444). Auf diese Art und Weise 

übertragene Filme sind potenziell im Besitz einer gewissen ideologischen Macht, von der 

politische Akteure Gebrauch machen können. In Deutschland, Italien und Spanien war in der 

ersten Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts beispielsweise die Synchronisation verpflichtend, 

da die Übersetzung dadurch einer strengen Zensur unterworfen wurde und demnach einfacher 

kontrolliert beziehungsweise manipuliert werden konnte (vgl. Díaz Cintas/Orero 2010:444). 

Heutzutage gestalten sich jedoch enorme Veränderungen am Zielfilm zunehmend 

schwieriger. Eine Menge audiovisueller Produkte sind inzwischen in mehreren Formaten 

zugänglich (Filme auf DVDs), die mehrere anderssprachliche Versionen zusätzlich zum 

Original beinhalten und/oder mehrere unterschiedliche Typen der audiovisuellen Translation 

zur Auswahl bieten. Dadurch wird unmittelbarer Zugang zum Original und zu mehreren 

Translationsversionen gewährt sowie die Möglichkeit geboten, sie miteinander zu vergleichen. 

Die groben redaktionellen Eingriffe in den Film wären unter diesen Bedienungen für das 

publikum zu offensichtlich. 

 

2.2.1.3 Filmdolmetschen 

 

Das Filmdolmetschen ist eine Sonderform des Dolmetschens und der audiovisuellen 

Translation (vgl. Jüngst 2011:176). Im Regelfall wird ein Film während der Aufführung live 

simultan gedolmetscht, während der Output für das Publikum über die Kopfhörer oder 

Lautsprecher erfolgt. Am häufigsten wird diese Methode im Zuge von Festivals angewendet, 

bei denen erstmals ausgestrahlte, noch nicht übersetzte Filme auf der Leinwand erscheinen. 

Darüber hinaus kann es vorkommen, dass überhaupt keine Übersetzung geplant ist, da die 

Ausstrahlung des Films lediglich einige Male im Rahmen eines Festivals in der jeweiligen 

Sprache erfolgt und danach nicht vermarktet wird (vgl. Jüngst 2011:176). In solchen Fällen ist 

es um einiges kosteneffizienter, den Film dolmetschen zu lassen. Daraus geht hervor, dass das 

Filmdolmetschen oftmals als necessary evil oder last resort bezeichnet wird (vgl. Russo 

2005:3), da diese Translationsart als suboptimal für die Übertragung von Filmen gilt und 
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lediglich dann zur Anwendung kommt, wenn weder die Synchronisation noch die Untertitelung 

wirtschaftlich zielführend oder zeitlich möglich sind. 

Zweifellos ist eine Translationsart, die zahlreiche gemeinsame Merkmale sowohl mit 

dem Konferenzdolmetschen als auch mit der Filmsynchronisation innehat, von sehr vielen 

Einschränkungen geprägt. 

Die Einschränkungen gehen sowohl mit dem Modus (simultan) als auch mit dem 

Medium (audiovisueller Text) einher. Das Filmdolmetschen ist eine Form des 

Simultandolmetschens und zeichnet sich durch die Mündlichkeit sowie die besondere, für die 

gleichzeitige Ausübung mehrerer Tätigkeiten erforderliche kognitive Leistung aus. Im 

Gegensatz zum Filmdolmetschen ist im Zuge des Konferenzdolmetschens das Thema 

einheitlich und fachlich, die Sprache formell und die Dolmetscher sind in gewissem Maße Teil 

desselben kommunikativen Kontexts, wie die Redner (Russo 2005:1f.). Im Zuge des 

Filmdolmetschens sind die Zuschauer oftmals über diesen Modus nicht ausreichend informiert 

oder auch nicht an diese Art von Dolmetschung gewohnt (Jungst 2011:184). Infolgedessen führt 

dies zu unrealistischen Erwartungen, da die Leistung des Dolmetschers oft nicht gegenüber dem 

Original evaluiert wird, sondern gegenüber anderen Translationsarten, bei denen im Vorhinein 

vorbereitete übersetzte Texte Anwendung finden (vgl. Mack 2001:130) Im Falle von 

Aufzeichnungen und Vervielfachung von Verdolmetschungen, zum Ziele des Massenkonsums, 

erfolgt eine umso strengere, mit höherem Druck einhergehende Evaluierung seitens des 

Publikums (vgl. Viaggio 2001:28). In dieser Hinsicht ist das Filmdolmetschen besonders 

autonom – im Gegensatz zur Synchronisation (Jüngst 2011:188). Der Dolmetscher ist sehr 

sichtbar und nahezu eigenverantwortlich für den Output zuständig. 

Eine der markantesten Eigenschaften des Filmdolmetschens ist, dass die 

Verdolmetschung oft nicht nur den Dialog (akustische verbale Zeichen), sondern auch den 

schriftlichen Text (visuelle verbale Zeichen) einschließt (vgl. Jüngst 2011:176). Typisch hierfür 

sind Schlagzeilen in Zeitungen, Plakate, Monatsnamen und Wochentage in Kalendern. Das 

Dolmetschen von Texten solcher Art erweist sich eventuell als äußerst problematisch, da die 

Konfrontation mit einem anderen, parallel laufenden Text geschehen kann (vgl. Jüngst 

2011:180). 

Zu den weiteren, für diese Translationsart typischen Herausforderungen gehört der 

Rollenwechsel (vgl. Jüngst 2011:185). Dieser kann durch prosodische Elemente signalisiert 

werden: Es erfolgt beispielsweise eine kurze Pause, woraufhin ein stark betonter Einsatz für die 

neue Rolle signalisiert wird. Alternativ wird zu paralinguistischen Mitteln gegriffen. Dazu 

gehören Emotionalität, Stimmhöhe oder -qualität (vgl. Jüngst 2011:185f.). 

Charakteristisch für das Filmdolmetschen ist auch die Konfrontation mit der hohen 

Sprechgeschwindigkeit, die oftmals die Schnelligkeit von Konferenzreden weitaus übersteigen 

kann. Eine zusätzliche Schwierigkeit stellt der sogenannte voice overlap (das gleichzeitige 

Sprechen mehrerer Personen) (vgl. Russo 2005:3). Eine weitere Herausforderung gestaltet sich 

in der simultanen Funktion des Dolmetschers: Er ist zugleich sowohl Teil des Publikums als 
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auch der Darbietung. Das heißt, dass der Film den Dolmetscher in den meisten Fällen genauso 

wie die Zuschauer emotional berührt. Ungeachtet dessen hat er dabei Distanz und 

Professionalität zu beweisen und zur gleichen Zeit die Emotion widerzugeben. Hierbei die 

richtige Balance zu finden, gestaltet sich äußerst schwierig (vgl. Jüngst 2011:188f.). 

Andere Einschränkungen stehen im Zusammenhang mit logistischen Problemen, 

welche sich in Vorbereitungsmöglichkeiten, Arbeitsbedingungen, der Qualität der technischen 

Ausstattung und vielen mehr äußern.  

Es ist nicht selten, dass das Vorbereitungsmaterial dem Dolmetscher nicht im 

ausreichenden Maß zur Verfügung gestellt wird, das offensichtlich mit dem fehlenden 

Verständnis für die Herausforderung im Zuge des Dolmetschprozesses zusammenhängt. Die 

optimale Grundlage für die Vorbereitung ist die Erstellung einer Dialogliste mit Timecodes. 

Darüber hinaus ist von großem Vorteil, wenn der Dolmetscher den Film vorab gesehen hat (vgl. 

Jüngst 2011:179). Nicht außer Acht zu lassen sind die oben erwähnten visuellen verbalen 

Zeichen, also die Texteinblendungen, die bei der Vorbereitung eine bedeutende Rolle spielen 

(vgl. Jüngst 2011:180). 

Die Dialogliste hat einen Vorteil gegenüber den Vorbereitungsmaterialen beim 

Konferenzdolmetschen, da sie im Film festgehalten und keine weiteren Änderungen möglich 

sind – wie es bei Redemanuskripten der Fall sein kann; infolgedessen besteht für den 

Dolmetscher kein Zweifel, dass der Ausgangstext unverändert bleibt. Gleichzeitig geht mit der 

Dialogliste ein Nachteil einher: Im Gegensatz zu Konferenzreden, sind im Film keine 

Redundanzen vorhanden. Bei letzterem handelt es sich nicht um echte gesprochene Sprache, 

sondern um eine Imitation, einen mit enormer Informationsdichte, künstlerischen Text, wobei 

alle Informationen für das Gesamtwerk von Bedeutung sein können (vgl. Jüngst 2011:181). 

Weitere logistische Schwierigkeiten können damit in Zusammenhang stehen, dass der 

Dolmetscher meist alleine arbeitet (vgl. Jüngst 2011:181), die Zuschauerräume für die 

Verdolmetschung oftmals über keine adäquaten Ausstattungen verfügen (vgl. Jüngst 2011:183) 

und die Tonqualität gelegentlich nicht einwandfrei ist (vgl. Viaggio 2001:29). 

Es ist offensichtlich, dass das Filmdolmetschen eine außerordentliche Leistung ist. Der 

Filmdolmetscher ist mit einem äußerst komplexen Input konfrontiert, der schriftliche, 

mündliche und visuelle Codes umfasst und den Translator vor die Herausforderung stellt, in 

dem sich permanent ändernden Setting eine kognitive Leistung des extremen Multitaskings zu 

erbringen. Der Dolmetscher hat im Zuge des Filmdolmetschens die Aufgabe, sich die Bilder 

anzusehen, den Soundtrack anzuhören, den Text am Bildschirm zu lesen, die Dialogliste (falls 

vorhanden) oder eigene Notizen zu konsultieren sowie den Output zu liefern und zu 

überwachen. Es ist zu erwähnen, dass diese Herausforderungen von einer emotionalen 

Beteiligung begleitet sind; (vgl. Russo 2005:1). Der Erfolg des Dolmetschers basiert dabei auf 

der adäquaten Evaluierung der kommunikativen Prioritäten. Hiermit geht eine zusätzliche 

Herausforderung und somit ein zusätzlicher Effort einher, dessen Automatisierung sich äußerst 

schwierig gestalten lässt (vgl. Viaggio 2001:27). Demzufolge ist es also keineswegs 
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überraschend, dass starke Nerven, Flexibilität und Erfindergeist als „Hauptanforderungen an 

einen Filmdolmetscher angesehen werden (vgl. Mack 2001:130). 

 

Unlike the conference interpreter, then, the media interpreter has to be in a position to tackle 

any subject and any speaker, any dialect, any sociolect and any idiolect, at any time. Except that 

his competence must go far beyond that, since, ideally, he is expected to be a consummate 

mediator, with the psycho-motor reflexes of the conference interpreter, the cultural sensitivity 

of the community interpreter, the analytical keenness and background knowledge of the 

journalist, and the rhetorical prowess of the seasoned communicator. (Viaggio 2001:30) 

 

Es ist sehr bedauernswert, dass so eine herausfordernde Tätigkeit als necessary evil betrachtet 

wird. Erfreulicherweise zeigt eine Studie von Russo, dass die meisten der befragten Zuschauer 

bei Filmfestivals mit dem Filmdolmetschen in hohem Maße zufrieden waren; einige der 

Befragten zogen sogar den Vergleich zu einer Synchronfassung. Dies beweist, dass 

Filmdolmetschen, ungeachtet der Unbeliebtheit, seine Aufgabe erfüllt und eine qualitativ gute 

sprachliche Übertragung gewährleisten kann (vgl. Russo 2005:19). 

Von allen gedolmetschten Filmgenres zählen Komödien zu den herausforderndsten. 

Dabei spielt unter anderem das besonders schnelle und informationsdichte Sprechen eine 

bedeutende Rolle (vgl. Jüngst 2011:187). Dieses Genre erfordert besondere Kreativität, 

Erfahrung sowie eine extensive Vorbereitung. 

 

2.2.2 Übertragung von Humor in der audiovisuellen Translation 

 

Humor ist allgegenwärtig; er kommt in fast allen Lebensbereichen vor. So verwenden zur 

Erzielung bestimmter Effekte auch zahlreiche Genres und Formen humoristische Elemente. 

Tsakona (2017:494ff.) teilt die Genres in Bezug auf Humorverwendung in vier Gruppen auf. 

Die erste Gruppe sind jene Genres, deren Produktion hauptsächlich zum Ziel hat, das Publikum 

aufzuheitern. Als Beispiel hierfür können Komödien, Cartoons oder Stand-Ups genannt 

werden. In solchen Fällen gilt Humor als unerlässliche Voraussetzung. Zur zweiten Gruppe 

zählen Genres, die zwar oftmals Humor inkludieren und unter anderem humoristische Effekte 

beabsichtigen, der Humor hier jedoch optional ist. Dazu gehören unter anderem 

konversationelle Erzählungen, literarische Texte, Werbung oder Geburtstagskarten. Bei der 

dritten Gruppe handelt es sich um Genres, wo Humor zwar ab und an vorkommt, aber generell 

nicht erwartet wird, wie es dies bei Geschäftsverhandlungen, Nachrichtensendungen oder 

Zeitungsartikeln der Fall sein kann. Die vierte Gruppe ist durch jene Genres gekennzeichnet, in 

denen Humor für gewöhnlich nicht vorkommt und keineswegs erwartet wird: religiöse Texte, 

gerichtliche Beschlüsse oder Begräbnisreden. 

Für die audiovisuelle Translation sind diese Genres insofern relevant, als dass sie dem 

Translator die Unterstützung bieten, einzuschätzen, wie wahrscheinlich das Vorkommen von 
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Humorinstanzen im Text ist und wie ausschlaggebend sie für den gesamten kommunikativen 

Effekt des Textes sind (vgl. Dore 2020:34). Bei der Übertragung einer Komödie steht der Witz 

im Vordergrund; daher soll die zielführende Wiedergabe von Humor eher eine translatorische 

Priorität sein, als sie es bei der Übertragung eines Krimis ist. Aber auch in den Film-Genres, 

die nicht zur ersten Gruppe gehören, kann Humor zeitweise eine für die Handlung wichtige 

Funktion spielen (vgl. Dore 2020:34). Es ist bemerkenswert, dass innerhalb einer Komödie 

nicht alle Humorinstanzen gleich relevant sind. So ist es die Aufgabe des Translators, die 

Relevanz einer Humorinstanz für den Gesamtfilm stets einschätzen zu können. Diese Tatsache 

hat bei der Wahl einer passenden translatorischen Lösung unbedingt Berücksichtigung zu 

finden. 

Insbesondere die Komödie stellt den Translator vor die Herausforderung eines image 

constrained humors (Fuentes Luque 2010:184). Rhetorische Mittel wie Wortspiele, 

Redewendungen, idiomatische Ausdrücke sowie Metaphern dienen oftmals als Instrumente des 

Humors. Die Übertragung verbaler Spiele solcher Art wird im Film zusätzlich durch ihre 

visuelle Abhängigkeit erschwert (vgl. Whitman-Linsen 1992:138). Angenommen, die 

Filmübertragung wäre die herausforderndste aller Translationsarten, dann könnte die 

Vermittlung und Übertragung des Humors als einer der herausforderndsten Aspekte der 

Filmübertragung angesehen werden (vgl. Whitman-Linsen 1992: 147). 

Unabdingbar ist zu veranschaulichen, auf welche Art und Weise der Humor im Film 

konkret zum Ausdruck kommt. Dore (2020:37f.) schlägt für die Humorvermittlung in Sitcoms 

eine Taxonomie der Techniken vor, wobei auch die Möglichkeit besteht, diese allgemein auf 

Komödien auszuweiten. Sie führt vier Humorkategorien an, nämlich die Sprache, die Logik, 

die Identität und die Handlung. Jede Kategorie umfasst mehrere Techniken, die als Teil der 

Sprache angesehen werden: die Anspielung, die Ironie, das Wortspiel, die Schlagfertigkeit, der 

Spott und der Witz. 
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Abb. 9: Typologie des Humor-Style in Sitcoms (Dore 2020:37f.) 

 

Abhängig vom Typ der Komödie und dem Kontext (Handlung, Charaktere) können bei 

verschiedenen Filmen bestimmte Techniken überwiegen. Diese Typologie ist insofern relevant, 

als sie Unterstützung im Zuge der Feststellung, welche Techniken sich bei bestimmten 

Übertragungsarten als problematisch erweisen könnten, bietet (vgl. Dore 2020:39). Als 

entlastend erweist sich dies auch bei der Einschätzung des Aufwandes und der Rezeption der 

anderssprachigen Filmversion. 

Darüber hinaus sind dabei die Kanäle und Codes wesentlich, die bei diesen Techniken 

zur Anwendung kommen. Dementsprechend gibt es im Film drei Kategorien des Humors: die 

verbale Kategorie, die nonverbale Kategorie einschließlich paralinguistischer Elemente 
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(Slapstick6, Farce, Pantomime, Lautmalerei) und die dritte Kategorie, die zeitgleich verbal und 

nonverbal ist. Zur dritten Kategorie zählen beispielsweise die Instanzen des Sarkasmus oder 

der Ironie, deren Wirkung auf dem Wiederspruch zwischen dem verbalen und paralingualen 

oder kinetischen Elementen basiert, nämlich dem Gesagten versus dem Ton und/oder dem 

Gesichtsausdruck (vgl. Di Pietro 2015: 89). Die letzten Aspekte sind für den Translator 

größtenteils besonders herausfordernd. 

Der Translator hat somit zahlreiche Faktoren im Zuge der Humorübertragung im Film 

bewusst zu berücksichtigen. Laut Veiga (2009:175) existieren drei solcher Schritte, die 

unterschiedliche translatorische Kompetenzen voraussetzen. Zu Beginn wird die Humorinstanz 

erkannt (Kompetenz der Humorwahrnehmung). Daraufhin erfolgt die Evaluierung der 

Humoreinheit sowie die Auswertung in Bezug auf das zielsprachliche Publikum 

(Humorkompetenz). Um eine effektbezogene Äquivalenz zu erzielen, werden abschließend 

Entscheidungen getroffen, die unter anderem die sprachlichen, kulturellen und technischen 

(also medium-spezifischen) Einschränkungsebenen zu berücksichtigen haben. Hierbei handelt 

es sich um die audiovisuelle Humorkompetenz (vgl. Veiga 2009:175). 

Abschließend werden nun drei Thesen erläutert, die für die gegenständliche Arbeit von 

besonderer Relevanz sind. 

Erstens, das Visuelle hat bei der audiovisuellen Translation Vorrang. Wie bereits 

argumentiert, darf sich die Analyse nicht auf den sprachlichen Ausdruck begrenzen (vgl. Di 

Pietro 2015: 90). Parasprache, Kinesik und auch ein breiterer Handlungskontext sind unbedingt 

miteinzubeziehen.   

Des Weiteren ist es für eine effektive Humorübertragung wesentlich, Humor auch 

produzieren zu können (vgl. Whitman-Linsen 1992:139). Schließlich ist es äußerst bedeutsam, 

in der Lage zu sein, die Komik einer Filmszene zu rekonstruieren und somit einen Witz zu 

erfinden. Laut Veiga (2009:169) kann die Humorkompetenz zwar nicht als angeboren 

betrachtet werden, es kann allerdings auch nicht wirklich behauptet werden, dass sie erlernt 

beziehungsweise unterrichtet werden kann. Infolgedessen stellt sich die Frage, auf welche Art 

diese Fähigkeit überhaut angeeignet werden kann.  Die Forscherin weist außerdem darauf hin, 

dass die Fähigkeit, Humor zu verstehen, nicht mit der Fähigkeit, Humor zu produzieren, 

gleichgesetzt werden kann.  Angesichts all dieser Aspekte lässt sich feststellen, dass nicht jeder 

audiovisuelle Translator für die Aufgabe der Humorübertragung qualifiziert ist; 

Humorkompetenz wird damit zu einer eigenen translatorischen Kompetenz.  

Zuletzt ist zu erwähnen, dass der Humoreffekt in einer Komödie die höchste Priorität 

hat. Der Prozess der Humorübertragung bei Filmen steht in Abhängigkeit zu individuellen 

Merkmalen jedes einzelnen Falls, weshalb jeder einzelner Fall individuell analysiert werden 

soll, um jegliche relevante Faktoren zu identifizieren und zu berücksichtigen. Bei den 

 
6 Slapstick ist eine Komödiengattung, die sich vor allem durch eine raue und auf Aggressivität und bisweilen 

Brutalität aufbauende Komik auszeichnet. Physische Aktionen, wie beispielsweise Prügeleien, Hetzjagden, 

Tortenschlachten und Explosionen, gehören zu den Standardelementen (vgl. URL: Slapstick). 
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audiovisuellen Texten, die nach Tsakona (2017:494ff.) zu der ersten Gruppe gehören (jene 

Genres, dessen Produktion überwiegend zur Erheiterung des Publikums dient, und bei der 

Humor eine unerlässliche Voraussetzung ist), ist die Priorisierung der Humorübertragung eine 

der bedeutendsten Aufgaben des Translators, da der Erfolg des Filmes davon abhängt. Nicht 

außer Acht zu lassen ist, dass Humor im Text verschiedene Funktionen haben kann. Als 

Beispiel hierfür ist die Charakterentwicklung zu nennen (vgl. Dore 2020:92). 

 

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass der Film einen komplexen Text 

darstellt, der verbale und nonverbale subtextuelle Elemente beinhaltet, dessen Vermittlung  

über zwei Kanäle (akustische und visuelle) abläuft. Das Visuelle spielt sowohl im Film als auch 

bei der audiovisuellen Translation eine übergeordnete Rolle. Bei der zwischensprachlichen 

Übertragung von Filmen kommen außerdem noch zahlreiche weitere Einschränkungen ins 

Spiel, wobei die formale Äquivalenz oftmals zurückbleibt. 

Bei der Übertragung von Humor in Filmen ist mit drei unterschiedlichen 

Einschränkungsgruppen zu rechnen. Die erste Gruppe hängt mit den Besonderheiten der 

konkret vorkommenden Humorinstanz zusammen, die zweite ist auf den Translationsmodus 

zurückzuführen, während die dritte sich mit dem Film als Gesamtwerk befasst. Demnach ist es 

Aufgabe des Translators, diese Einschränkungen beziehungsweise Anforderungen zu erkennen, 

Prioritäten zu setzen und einen optimalen Lösungsansatz zu eruieren. Die Kenntnis der 

theoretischen Grundlagen bietet hierbei zweifellos Unterstützung, den Aufwand einzuschätzen 

und eigene Kapazitäten zu evaluieren. 
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3 Amerikanische Spielfilme in der UdSSR und Russland und 

ihre Translation 

 

Der folgende Teil befasst sich mit der Geschichte des fremdsprachigen Kinos in der UdSSR 

und später Russland von der Nachkriegszeit bis zum kurz nach dem Zerfall der Sowjetunion. 

Insbesondere wird auf das für die damalige Zeit neue Phänomen Video und seine 

Besonderheiten eingegangen.   

 

3.1 Anderssprachige Filme in der UdSSR und Durchbruch des Videos als neues 

Medium 

 

Die ersten ausländischen Spiel- und Dokumentarfilme erreichten die UdSSR nach dem Zweiten 

Weltkrieg, in den 1940-er Jahren des vergangenen Jahrhunderts. Das waren die wenigen Filme, 

die im Krieg erbeutet wurden (vgl. Kuzmichjov 2012:140). Sonst waren die internationalen 

Filmfestivals die einzige Quelle des ausländischen Kinos im Land: 1959 wurde das Moskauer 

Filmfestival nach dem Krieg wiederaufgenommen (vgl. URL: Moskauer Filmfestival); 1968 

fand zum ersten Mal das Filmfestival von Asien, Afrika und Lateinamerika in Taschkent statt 

(vgl. URL: Taschkenter Filmfestival). 

Erst in den 1980-er Jahren änderte sich die Situation. Infolge der Politik von 

Chruschtschow7 (Tauwetter-Periode) wurde 1985 ein Kulturabkommen zwischen der UdSSR 

und den USA beschlossen. Dieses sah unter anderem den Austausch von Radio- und 

Fernsehsendungen sowie Spiel- und Dokumentarfilmen vor (vgl. Tischler 2003:226). Die 

ausländischen Filme wurden offiziell und regelmäßig importiert und in Kinos gezeigt. Von 

1940 bis 1990 stammten 62 der 279 beliebtesten ausländischen Filme in der UdSSR aus 

Amerika, jeder davon wurde von 20 Millionen sowjetischen Zuschauern gesehen. Die Filme 

waren dafür beliebt, dass sie einfach und unterhaltsam waren und keine direkte Propaganda 

enthielten. Die Schulkinder in den 1950-er Jahren bewunderten die Protagonisten der 

amerikanischen Filme viel mehr als die der sowjetischen patriotischen Filme. Unter 

amerikanischen Filmen waren Western und die frühen Disney-Filme besonders beliebt (vgl. 

Barber 2015:1ff.). 

Es gab jedoch zu der Zeit strenge Quoten für ausländische Filme. Nur rund 100 solcher 

Filme wurden jährlich zugelassen, die meisten davon aus den so genannten Satellitenstaaten. 

Nur 6 amerikanische Filme schafften es jährlich auf die sowjetische Leinwand (vgl. 

Kuzmichjov 2012:140). 

 
7 Nikita Sergejewitsch Chruschtschow war von 1958 bis 1964 Regierungschef der UdSSR (vgl. URL: 

Chruschtschow). 
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Ende der 1970-er – Anfang der 1980-er Jahre kam ein neues audiovisuelles Medium 

nach Osteuropa  – das Video, der „‘Eisbrecher‘ im vereisten Ozean der staatlich 

monopolisierten und zentralisierten audiovisuellen Kommunikation“ (Milev 1992:246). Das 

passierte in Zeiten von Gorbatschow, während der sogenannten Perestrojka-Periode, die durch 

relative Demokratisierung in vielen Bereichen geprägt war. In dieser Zeit ist es in den meisten 

europäischen Ländern möglich geworden, sich dem Westen mehr zu öffnen, dadurch stiegen 

die Reisen und Kontakte und damit auch die Anzahl der eingeführten Elektronik und Software. 

Als Anfang der Video-Zeitrechnung gilt die Verbreitung der ersten Heimvideoanlagen 

(vgl. Milev 1992:255). Das Video kam in Osteuropa meist privat an, auf halblegalem Wege. Im 

Vergleich zum Westen sind die Länder des Ostblocks zu dem Zeitpunkt in Fragen der Technik 

bedeutend zurückgeblieben, da das staatliche Interesse an der Fernseh- und 

Kommunikationsforschung gering war, und daher in solche Forschung nur wenig investiert 

wurde (vgl. Milev 1992:252).  Die UdSSR hat also keine eigene Videotechnik entwickelt oder 

produziert. Nur ganz wenige besaßen Anfang der 1980-er Jahre einen Videorekorder, da die 

wenigen eingeführten Geräte für die überwiegende Mehrheit der Bevölkerung nicht 

erschwinglich waren. Die Besitzer solche Geräte bildeten eine gewisse Elite, die sich solche 

Unterhaltungsart leisten konnte. Die Videorecorder und Videos waren jedoch in der turbulenten 

Perestrojka-Zeit nicht bloß Unterhaltung, sondern auch ein wichtiges Status-Symbol – ein 

Symbol der Freiheit von der staatlichen Gewalt, der Prosperität und des begehrten westlichen 

Lebensstils, genauso wie Coca-Cola, Jeans, westliche Automarken, Marlboro, ausländische 

Magazine, BBC. 

Zunächst wurden die Videos hauptsächlich unter den Besitzern ausgetauscht. Bald aber 

wurde das Video vom individuellem zum kollektiven Kommunikationsmedium. Es fing damit 

an, dass sich Freunde, Kollegen und Verwandten zu sogenannten Video-Abenden trafen. Später 

wurden manche Wohnzimmer, Keller und andere verfügbare Räume illegal in kleine Video-

Salons umfunktioniert, die ausländische Filme (oft hauptsächlich Porno-Filme) gegen 

Bezahlung zeigten (vgl. Milev 1992:225). So beginnt die Epoche der Video-Piraterie in der 

UdSSR. 

Das neue Medium wurde von Seiten des Staates aktiv bekämpft: die halblegalen Videos 

wurden als Produkte der kapitalistischen Dekadenz, als Porno- und Horror-Medium 

gebrandmarkt (vgl. Milev 1992:246ff.). Die Geburt des halblegalen oder illegalen Video-

Geschäfts führte zur Hetze von Seiten des Staates, ähnlich wie die Hetze gegen Rock-Musik in 

den 1960-er Jahren. Die Versuche der Behörden, die Verbreitung der Videos zu stoppen, waren 

jedoch uneffektiv, hauptsächlich deswegen, weil die eindeutige rechtliche Basis dafür fehlte  

(vgl. Milev 1992:256). Urheberrechte wurden damals eher wenig berücksichtigt, besonders 

wenn es um ausländische Produktionen ging. Das einzige, was man inkriminieren konnte, war 

die anti-sowjetische Propaganda oder die Verbreitung von Pornographie. Juristen und Richter 

waren oft hilflos, da es unmöglich war, anhand der existierenden rechtlichen Basis zu 

bestimmen, was Pornographie ist und was nicht. 



49 
 

Nach einigen erfolglosen Versuchen, die Verbreitung der Videos zu stoppen, versuchte 

man eigene Alternativen zum „schwarzen Video-Geschäft“ zu schaffen. 1986 wurde in Moskau 

die staatliche Vereinigung Videofilm gegründet. Das Konzept des Videos wurde nicht mehr 

öffentlich kritisiert, nur der illegale schwarze Markt. Betriebe zur staatlichen Videorekorder-

Produktion wurden geschaffen. Infolgedessen konnte sich die heimische Hardware zum Teil 

am Markt durchsetzen, schwarze Software dominierte jedoch weiter (vgl. Milev 1992: 257). 

Jetzt wurde eindeutig nicht mehr nur getauscht, sondern mehr und mehr raubkopiert und 

verkauft. 

Solche amerikanischen Filme wie Star Wars, Terminator, Once Upon a Time in 

America, IT, Police Academy, Back to the Future haben die Herzen der sowjetischen Zuschauer 

erobert. Am Ende der 1980-er galt es als viel mehr angesehen, eine Videokassettensammlung 

zu haben, als eine extensive Bibliothek (vgl. Kutlovskaja 2005). Das westliche Kino brachte 

eine ganz neue ästhetische, ideologische und erotische Information für die Mehrheit der 

sowjetischen Bürger. Der Bedarf nach dieser Information stieg und damit auch die Beliebtheit 

der neuen Magazine mit westlichen Inhalten und des Radiosenders Golos Ameriki8. 

Mit der intensiveren Öffnung gegenüber den westeuropäischen Ländern und mit dem 

Durchbruch der billigeren ostasiatischen Technik auf dem sowjetischen Markt wurde das Video 

zunehmend zu einem individuellen Kommunikationsmittel. 1990 gab es laut einigen Angaben 

ca. 6 Millionen Videorecorder bei 270 Millionen Einwohnern. Es gab hunderte private 

Kleinunternehmer, die Videos verbreiteten und über 2000 Videotheken. 25000 halbprivate 

bewegliche Video-Installationen im ganzen Land: ein Kino wurde für mehrere Tage gemietet 

und dort Video-Filme für 5-10 Rubel gezeigt (eine normale Kinokarte kostete 1 Rubel). Außer 

Videotheken gab es auch noch Video-Cafés und -Bars, sowie kollektive Video-Salons, wie z.B. 

bei den Gewerkschaftshäusern (vgl. Milev 1992:273). 

Nach dem Zerfall der Sowjetunion wurde das Land mit ausländischen Videos überflutet. 

Im April 1991 waren z.B. von 313 Filmen nur 22 sowjetisch, und die meisten der ausländischen 

Filme waren amerikanisch. 1994 war der Höhepunkt des amerikanischen Kinos auf dem 

russischen Markt: 215 Filme wurden in russischen Kinos gezeigt (vgl. Barber 2015:4). Viele 

der raubkopierten Videos wurden plötzlich legal und auch im Fernsehen mit unprofessioneller 

einstimmiger Nachvertonung gezeigt. 

Man kann zum Schluss kommen, dass die fremdsprachigen Filme vom Beginn der 1980-

er Jahre eine bedeutende Rolle im Kulturleben von der Sowjetunion und später Russland 

spielten. Mit der Verbreitng des Videos als neuen Mediums wurden sie zu einem wichtigen 

Symbol der Freiheit, Prosperität und des westlichen Lebensstils. Alle staatlichen Versuche, die 

Verbreitung der Videos aufzuhalten beziehungsweise zu lenken sind gescheitert. Die Nachfrage 

 
8 „Golos Ameriki“ ist ein russischsprachiger Radiosender, der sich auf den USA spezialisierte. Wurde 1942 

gegründet (vgl. URL: Golos Ameriki). 
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nach dem westlichen Kino war sehr hoch und damit auch der Bedarf an einer irgendeinen 

effizienten Art der audiovisuellen Translation. 

 

3.2 Audiovisuelle Translation in der UdSSR 

 

Der Bedarf an Translation von Spiel- und Dokumentarfilmen fing nach dem zweiten Weltkrieg 

an, in den 1940-er Jahren des vergangenen Jahrhunderts (vgl. Kuzmichjov 2012:140). Die im 

Krieg erbeuteten ausländischen Filme wurden einem breiten Publikum gezeigt, zuerst mit 

Untertiteln, später synchronisiert. 

Wie bereits erwähnt, gab es in der UdSSR strenge Quoten für ausländische Filme. Die 

wenigen im Kino zugelassenen Filme wurden ausnahmslos synchronisiert. In den Filmstudios 

Mosfilm, Lenfilm, Sojuzmultfilm und dem Gorki Filmstudio gab es einen engen Kreis 

höchstqualifizierter Übersetzer, Redakteure und Synchronsprecher, die damit beauftragt 

wurden (vgl. Kuzmichjov 1992:140). Laut Gorshkova (2006:24) wurden zudem alle 

ausländischen Filme einer strengen Zensur unterzogen, dabei wurden Szenen herausgeschnitten 

oder verkürzt, die Filme wurden umbenannt, die Nachvertonung manipuliert. 

Die Situation mit den halblegalen und illegalen Videos sah natürlich anders aus. Ab 

Anfang der 1980-er Jahre wurden tausende illegale Videos in die UdSSR geschmuggelt. Um 

die Filme in den sogenannten Video-Klubs zeigen oder später an individuelle Personen 

verkaufen zu können, mussten sie zuerst nachvertont werden. 

Untertitelung war in der UdSSR nicht üblich: die Filme, die auf diese Weise in die 

andere Sprache übertragen wurden, hatten kein Erfolg. Kuzmichjov (2012:142f.) erwähnt unter 

anderem solche Musicals wie Les Parapluies de Cherbourg und Les Demoiselles de Rochefort, 

die keinen Erfolg hatten, weil sie mit Untertiteln gezeigt wurden. Kuzmichjiov ist der Meinung, 

dass die sowjetischen Zuschauer daran gewohnt waren, sich im Kino entspannen zu können. 

Das Lesen von Untertiteln war für sie zu anstrengend. Außerdem konnte die Bevölkerung 

mancher sowjetischen Republiken kein Russisch lesen. 

Um die Unmengen von Filmen für das neue lukrative Video-Geschäft schnell 

vermarktbar zu machen, heuerte man Simultandolmetscher an. Mithilfe dieser Dolmetscher 

versah man die Videos mit einer Art improvisierten Voiceover, sodass man gleichzeitig das 

Original und die Verdolmetschung hören konnte (das Original meistens etwas leiser). 

Ende 1980-er – Anfang 1990-er Jahre wurden diese Dolmetscher sehr bekannt. Unter 

den berühmten Pionieren in diesem Bereich sind Aleksej Mihalev, Leonid Volodarskij und 

Andrej Gavrilov (es muss angemerkt werden, dass keine in dieser Branche tätigen 

Dolmetscherinnen bekannt sind). Man findet heutzutage viele Interviews, in denen die 

damaligen Dolmetscher der raubkopierten Filme über ihre Erfahrungen und den Prozess der 

Nachvertonung solcher Videos berichten. 

Die Dolmetscher, die in den ersten Jahren des Video-Booms mit der Nachvertonung 

beauftragt wurden, waren keine Laien. Es gab zu der Zeit keine spezielle Ausbildung im 
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Bereich der audiovisuellen Translation, aber die von den Video-Piraten angeheuerten 

Dolmetscher hatten bereits viel Erfahrung als Übersetzer, Dialog- und/oder 

Simultandolmetscher gesammelt. Viele hatten Erfahrung im Filmdolmetschen bei den großen 

sowjetischen Filmfestivals oder bei den sogenannten geschlossenen Vorführungen für 

Goskino9, sowie anderen nichtöffentlichen Vorführungen. Dabei wurden sie von interessierten 

Geschäftsleuten entdeckt und kontaktiert. Solche Angebote waren schwer abzulehnen, da man 

für die Translation eines Filmes sehr gutes Geld bekam (15 bis 25 Rubel – der 

durchschnittlichen Monatslohn betrug in der UdSSR Anfang der 1980-er Jahre ca. 150 Rubel). 

Der Prozess der Nachvertonung erfolgte normalerweise in einer privaten Wohnung. So 

ein improvisiertes Studio war technisch minimal ausgestattet, um die Videos neu zu vertonen 

und Kopien anzufertigen. Die Kosten für die Ausstattung waren sehr hoch, da der Großteil der 

Technik aus dem Ausland eingeführt werden musste. Volodarski geht davon aus, dass man an 

einem Wochenende Videokopien im Wert von 38000 Dollar verkaufen konnte, und das sei „ein 

schlechtes Wochenende“ (vgl. Ustinova). Daher lohnte sich die Anschaffung der 

entsprechenden Technik auf jeden Fall. 

Mit den technischen Details des Prozesses waren die Dolmetscher zumeist nicht gut 

vertraut. Es gab mehrere Videorecorder, die Dolmetscher bekamen ein Mikrofon und 

Kopfhörer und dolmetschten das Gehörte simultan, während ihre Stimme auf die Videokassette 

aufgezeichnet wurde. Die Tonqualität war meistens extrem schlecht. 

Viele glauben immer noch daran, dass die Dolmetscher ihre Stimmen absichtlich 

verstellten, um im Falle von Ermittlungen nicht erkannt zu werden. Laut Volodarski ist das nur 

eine Legende – die Stimmen wurden von der schlechten Aufzeichnung sehr verzerrt, das war 

aber keine Absicht (vgl. URL: Leonid Volodarski – perevodchik Gollivuda). Die Stimmen der 

einzelnen Dolmetscher sind jedoch in den meisten Fällen beim Anschauen der Videos 

problemlos zu erkennen. 

Einen einheitlichen Vorbereitungsprozess gab es nicht. Leonid Volodarski war 

besonders stolz darauf, dass er die Videos, die er dolmetschte, vorher nie gesehen hat (vgl. 

URL: Volodarski, Leonid - Interview). Aus seiner Sicht waren solche spontanen 

Verdolmetschungen viel wertvoller, da sie mehr über das Talent des Dolmetschers aussagten. 

Volodarski behauptet, dass er an manchen Tagen bis zu 7 Filme dolmetschen konnte (ein 

solches Tempo schließt jegliche Vorbereitung aus). In den 30 Jahren seiner Tätigkeit als Video-

Dolmetscher behauptet er, 5000 bis 7000 Filme gedolmetscht zu haben (vgl. URL: Volodarski, 

Leonid - Interview). Seine Verdolmetschungen werden jedoch oft für ihre schlechte Qualität 

heftig kritisiert. 

Sein Kollege Aleksej Mihalev dagegen versuchte, wenn möglich immer, sich mit den 

zu dolmetschenden Filmen vertraut zu machen. Er gibt zwar zu, dass es auch oft Fälle gab, in 

denen er dringend ganz ohne Vorbereitung dolmetschen musste, meistens hatte er jedoch die 

 
9 Goskino war das Staatliche Komitee der UdSSR für das Filmwesen (vgl. URL: Goskino) 
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Möglichkeit, den Film einmal (maximal zweimal bei besonders herausfordernden Filmen) 

vorher anzusehen und sich die schwierigen Stellen zu notieren (vgl. Frumin 1992). Manchen 

Aussagen zufolge bekam er einige wenigen Filme schon Tage zuvor zur Verfügung gestellt, 

und konnte länger an seiner Verdolmetschung arbeiten bzw. manche Stellen ausschreiben. 

Es steht aber fest, dass keiner der Dolmetscher ein Drehbuch oder eine Dialogliste zur 

Verfügung hatte und auch keine vollständig notierte Übersetzung zum Vorlesen. 

Dieselben Filme wurden oft mit verschieden Voiceover-Variationen verkauft. Mehrere 

Dolmetscher konnten gleichzeitig oder auch nacheinander für verschiedene Geschäftsmänner 

tätig sein (vgl. Ustinova). Daher findet man heute viele Filme (besonders die beliebtesten) in 

mehreren verschiedenen Ausführungen und unter verschiedenen Titeln. 

Die rechtliche Lage für die Dolmetscher war unklar. Sie wurden häufig verhört, wenn 

der eine oder der andere Geschäftsmann aufgrund seiner halblegalen Tätigkeit verhaftet wurde 

(vor allem aus ideologischen Gründen) (vgl. Minzjanov/Kudrjavtsev 2002). Was die Tätigkeit 

der Dolmetscher selber anging, so war sie eine Art Grauzone. Auch die erfahrenen Juristen 

konnten nicht sagen, ob sie legal war. Meistens wurden die Dolmetscher nur als Zeugen 

vernommen. Volodarski nannte sich sogar einen „professionellen Zeugen“, so oft musste er 

wegen seines Video-Dolmetschens bei der Staatsanwaltschaft aussagen (vgl. Ustinova). 

Den meisten Konsumenten der Videos waren diese Probleme nicht bewusst. Man kaufte 

gerne auf den öffentlichen Märkten die von Mihalev gedolmetschten Disney-Filme oder die 

Actionfilme von Volodarski. Auch heutzutage genießen viele Filme mit solcher ad hoc 

Nachvertonung Kultstatus. Die streckenweise undeutliche einstimmige Vertonung wird von 

vielen immer noch viel mehr geschätzt als die neue offizielle Synchronisation. Es ist zum Teil 

eine Art Nostalgie, teilweise steht aber möglicherweise auch eine bestimmte Argumentation 

dahinter (siehe Unterkapitel 4.3). 

Auch heutzutage gibt es eine Bewegung, die die offiziellen synchronisierten Versionen 

von (meist) amerikanischen Filmen ablehnt. Es werden sogenannte Autorenübersetzungen 

angefertigt und online gestellt. Manche Autoren dieser alternativen Übersetzungen sind zu 

bekannten Persönlichkeiten geworden. Es handelt sich dabei aber nicht mehr um 

Verdolmetschungen – die Filme werden nach Gehör transkribiert und übersetzt, diese 

Übersetzungen werden dann von den Übersetzern selber vorgetragen und aufgezeichnet. Der 

Übersetzer ist also gleichzeitig der Synchronsprecher. 

Es lässt sich der Schluss ziehen, dass die raubkopierten Videos in der UdSSR der 1980-

er und 1990-er Jahre viel mehr als nur Unterhaltung waren. Sie schafften eine gewisse 

Underground-Zone, und was auch immer sie zeigten (Actionfilme oder Erotik), sie gehörten 

zur kulturellen Avantgarde. Und die Stimme des Dolmetschers war ein Teil davon. Diese 

Stimme unterstrich die Exklusivität des Verbotenen, erinnerte daran, dass das Video illegal ist, 

und damit rebellisch, gewagt, interessant. Die offizielle Synchronisation hob dieses Verbot auf. 

Die Persönlichkeit des Dolmetschers war damit fester Bestandteil der neuen verbotenen 

Information, die die Videos mit sich brachten. Die Person bzw. der Ruf des Dolmetschers 
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konnte Einfluss auf die Vermarktbarkeit des Videos haben: die Filme in der Aufführung von 

Mihalev hatten zum Beispiel einen besonderen Wert. 

 

3.3 Aleksej Mihalev und sein Talent 

 

Die Person des Dolmetschers, der hinter der ad hoc Nachvertonung eines raubkopierten Videos 

stand, spielte für die Rezeption eines Filmes eine bedeutende Rolle. Die Dolmetscher, die daran 

gearbeitet haben, genossen eine hohe Sichtbarkeit und Unabhängigkeit. Einige Persönlichkeiten 

hoben ganz besonders von der Masse ab.  Im folgenden Teil geht es um einen dieser 

Dolmetscher, der durch seine Tätigkeit bei der Nachvertonung von raubkopierten Filmen im 

gesamten russischsprachigen Raum bekannt und beliebt geworden ist.  

Alexej Mihalev wurde am 26. Dezember 1944 geboren. Sein Vater war Journalist, seine 

Mutter – Ballerina. Aleksej interessierte sich auch zunächst für Ballett. Er studierte an der 

Waganowa-Ballettakademie, musste aber nach einer Verletzung das Tanzen aufgeben. Danach 

studierte er Farsi am Institut der Länder Asiens und Afrikas, und wurde gleich nach dem 

Abschluss nach Afghanistan als Dolmetscher im diplomatischen Korps eingeteilt. Danach 

dolmetschte er einige Zeit im Iran. Schließlich wurde er persönlicher Dolmetscher von Leonid 

Iljitsch Breschnew. Da er der kommunistischen Partei nicht beitreten wollte, dauerte seine 

Karriere im Außenministerium nicht lange (vgl. Kutlovskaja 2005). 

Mihalev übersetzte Literatur aus dem Farsi und später aus dem Englischen und war 

Mitglied der Russischen Union der Schriftsteller (nur ganz wenige Übersetzer wurden mit 

dieser Mitgliedschaft ausgezeichnet). Unter den von ihm übersetzten Autoren sind Muriel 

Spark, James Jones, William Faulkner, John Steinbeck, John Coetzee (vgl. URL: Mihalev – 

Biographie und Artikel). 

Bekannt wurde er wegen seiner Tätigkeit als Dolmetscher von Videos. Anfang der 

1970-er Jahre fing er an, auf Filmfestivals iranische Filme aus dem Farsi ins Russische zu 

dolmetschen. Mihalev erzählt, dass einer der Filme, für die er eingeteilt wurde, unerwartet auf 

Englisch war. Er dolmetschte ihn trotzdem. Seitdem wurde er auch als Dolmetscher aus dem 

Englischen engagiert und arbeitete regelmäßig auf allen Moskauer Filmfestivals und auch auf 

den Festivals in Taschkent (vgl. Minzjanov/Kudrjavtsev 2002). 

Ende der 1970-er Jahre fing er an, inoffiziell die raubkopierten Videos aus dem 

Englischen zu dolmetschen. Einer der ersten Filme, die er dolmetschte war One Flew Over the 

Cuckoo’s Nest (Einer flog über das Kuckucksnest). Zuerst dolmetschte er nur für seine Freunde, 

später gegen Bezahlung. Mehrmals musste er wegen seiner Verdolmetschungen bei der 

Staatsanwaltschaft aussagen (vgl. Minzjanov/Kudrjavtsev 2002). 

Mihalev versuchte immer, nur Videos nachzuvertonen, die er empfehlen konnte. Nach 

seinen eigenen Worten dolmetschte er gerne Drama, Komödien, Musicals und manchmal 

ausgewählte gute Kriminalfilme. Billige Action-Filme, Karate-Filme und Horror versuchte er 

zu meiden. Die Filme mit seiner Verdolmetschung hatten daher den Ruf, einen relativ hohen 
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künstlerischen Wert zu haben (vgl. Frumin 1992). Zu seinen Lieblingsregisseuren gehörten 

Woody Allen, Mel Brooks, die Zuckers und Abrahams. Seine Lieblingsschauspielerinnen 

waren Meryl Streep und Glen Close. Von den Schauspielern bewunderte er Donald Sutherland 

und Jack Nicholson (Tom Cruise dagegen ließ ihn kalt) (vgl. Minzjanov/Kudrjavtsev 2002). 

Für seine Verdolmetschung von Komödien war er besonders beliebt und bekannt. Laut 

seiner Frau, hat er so gut wie alle klassischen amerikanischen Komödien der 1940-1950-er als 

auch der 1970-er und 1980-er Jahre nachvertont. Darunter auch Some Like it Hot, obwohl der 

Film noch in 1960-er Jahren offiziell ins Russische synchronisiert wurde – die staatlich 

synchronisierte russische Version war aber selbstverständlich nicht zum Verkauf auf 

Videokassetten verfügbar. Dank seiner außerordentlichen sprachlichen Gewandtheit und 

seinem schauspielerischen Talent wurden die von ihm übersetzten Komödien zum Kultereignis.  

Filmdolmetschen war für Mihalev nur ein Zweitjob – er sah es fast wie ein Hobby. Beim 

Simultandolmetschen gefielen ihm vor allem die Spontaneität und die Möglichkeit zu 

improvisieren. Das Dolmetschen im Kinosaal fand er einfacher, da er die Reaktion der 

Zuschauer als hilfreich empfand (vgl. Minzjanov/Kudrjavtsev 2002). Beim Dolmetschen von 

Videos gab es keine Interaktion dieser Art, da man alleine vor dem Mikrofon saß. 

Obwohl das Dolmetschen von Videos nicht seine Hauptbeschäftigung war, nahm er es 

(wie alles, was er beruflich machte) sehr ernst. Er galt unter seinen Kollegen als Perfektionist, 

dem keine Zeit zu schade war, um ein gutes Ergebnis zu liefern (vgl. URL: Mihalev – 

Biographie und Artikel). Deswegen vielleicht weigerte er sich hartnäckig, aus dem Russischen 

zu dolmetschen oder zu übersetzen, nicht mal privat für seine Freunde. 

Er war sehr prinzipiell und kritisch aber auch selbstkritisch. Wenn äußere Umstände ihn 

daran hinderten, eine gute Leistung zu erbringen, nahm ihn das sehr mit (vgl. 

Minzjanov/Kudrjavtsev 2002). Das kam vor, wenn er beispielweise keine Möglichkeit hatte, 

die Filme bei einem Festival vor seinem Einsatz anzusehen, oder wenn (es gab auch solche 

Fälle) er Filme dolmetschen musste, deren Sprache er kaum oder gar nicht verstand, oder wenn 

schlechte technische Ausstattung die Qualität der Verdolmetschung beeinflusste. Er versuchte 

aber stets das Beste daraus zu machen. 

Ungefähren Schätzungen zufolge hat Mihalev 150-200 Filme pro Jahr nachvertont. Er 

machte aber oft monatelangen Pausen und nahm keine Aufträge an, wenn er an der Übersetzung 

eines Buches arbeitete (vgl. Minzjanov/Kudrjavtsev 2002). 

Er besaß selber keine Filmesammlung und auch keinen Videorekorder. Er sah im 

Rahmen seiner Beschäftigung so viele Videos, dass sie ihn in seiner Freizeit eher wenig 

interessierten. Seine Frau erinnert sich an ihn, als einen vielseitig gebildeten Mann, der sich in 

der Kinematographie bestens auskannte und mit mehreren Regisseuren eng befreundet war 

(vgl. URL: Mihaleva, Valentina - Interview). 

In der Online-Gemeinde wird Mihalev für seine Arbeit sehr gelobt, mitunter gibt es auch 

Kritik. Die kritischen Aussagen beziehen sich aber hauptsächlich auf die Analyse bestimmter 

Filmstellen, die von ihm missverstanden oder akustisch falsch interpretiert wurden. Es scheint 
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aber in der öffentlichen Meinung kein Zweifel daran zu bestehen, dass er unter den gegebenen 

Umständen fast jedes Mal Großartiges leistete. 

Mihalev war laut seiner Frau nie wirklich bewusst, wie bekannt er Ende der 1980-er 

Jahre geworden ist. Seine Frau schildert einen Vorfall, als er in Tallin in einem Restaurant an 

seiner Stimme erkannt wurde. Der Besitzer des Restaurants schenkte daraufhin ihm und seiner 

Gesellschaft das ganze Abendessen (vgl. URL: Mihaleva, Valentina - Interview). 

Heutzutage gibt es im Rahmen der jährlichen Verleihung des Filmpreises Blockbuster 

in Moskau einen Mihalev-Preis – eine Auszeichnung für die beste Filmübersetzung (vgl. URL: 

Auszeichnung). 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass Alexej Mihalev ein ausgezeichneter 

Dolmetscher und Übersetzer war10. Obwohl er durch seine Tätigkeit als Dolmetscher von 

Videos öffentlich bekannt wurde, nahm er diese Tätigkeit nicht sonderlich ernst. In 

entsprechenden professionelen Kreisen genoß er ohnehin große Anerkennung als Translator 

und Linguist. Seine Filmdolmetschungen sind und bleiben jeodoch unter der besten ad hoc 

Nachvertonungen jener Zeit. 

 

3.4 Ad hoc Revoicing als eine Art der audiovisuellen Translation 

 

Das folgende Kapitel konzentriert sich auf der Art und Weise, wie Videos in der UdSSR 

nachvertont wurden. Dieses Phänomen ist nicht nur auf dieses Land begrenzt. Ähnliche 

Prozesse fanden in anderen sozialistischen Ländern zur selben Zeit statt. Dieser Art der 

audiovisuellen Translation wurde aus Not ins Leben gerufen und ist eine Art Sonder- und 

Hybridform, die schwer zu erfassen ist und aus der Sicht der Translationswissenschaft noch 

nicht erforscht wurde. Es fehlen auch verlässliche Quellen bezüglich des genauen Ablaufs und 

Merkmale dieser Art von Translation. Für die Zwecke dieser Arbeit werde ich versuchen, den 

Begriff ad hoc Revoicing einzugrenzen und zu erläutern. Zudem möchte ich feststellen, welche 

Herausforderungen diese Tätigkeit mit sich bringt und welche Anforderung sie an die 

Translatoren stellt. 

Die Art der audiovisuellen Translation, die in der UdSSR in den 70er-90er Jahren für 

die Nachvertonung der raubkopierten Filme verwendet wurde, wird in dieser Arbeit ad hoc 

Revoicing genannt. Diese Begriffsbezeichnung wird dem Begriff Gavrilov translation von Dore 

(2020:67) bevorzugt. Unter ad hoc Dolmetschen versteht man normalerweise Fälle, in denen 

ein Laie ohne spezielle translatorische Ausbildung als Dolmetscher herangezogen wird. Die 

Dolmetscher, die sich in der UdSSR mit der Nachvertonung der raubkopierten Videos 

beschäftigten, waren keine Laien, sie waren ausgebildete Translatoren. Die Verdolmetschung 

 
10 Aleksej Mihalev verstarb 1994 im Alter von 49 Jahren nach einer schweren Krankheit (vgl. URL: 

Mihalev – Biographie und Artikel). 
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selber war auch nicht immer ad hoc: oft hatten die Dolmetscher die Möglichkeit, sich auf ihren 

Einsatz im gewissen Maße vorzubereiten. Trotzdem war das, was sie taten, eine Notlösung, zu 

der gegriffen wurde, weil die nötigen Ressourcen für eine Synchronisation nicht vorhanden 

waren. Die Tätigkeit dieser Dolmetscher auf den Filmfestivals kann man kaum ad hoc nennen 

– sie waren dafür ausgebildet. Bei der Nachvertonung von Videos spielten sie jedoch mehrere 

Rollen gleichzeitig, und ersetzten damit ein ganzes Team von Experten, die sich normalerweise 

mit der Synchronisation eines Filmes beschäftigen. Die Videos mussten aus dem Stegreif 

heraus in kürzester Zeit für das Publikum verständlich und damit vermarktbar gemacht werden, 

und die ad hoc Lösung dafür war ein improvisiertes, von einem Dolmetscher und einem 

(Hobby-) Tontechniker angefertigtes Voiceover – so kommt man auf ad hoc Revoicing. 

Für die Eingrenzung des Begriffs und Festlegung der Merkmale dieser Art der 

audiovisuellen Translation ist es unabdingbar, sie im Rahmen dieses Kapitels den anderen 

Arten gegenüberzustellen. 

 

3.4.1 Ad hoc Revoicing vs. Synchronfassung 

 

Das ad hoc Revoicing war dafür gedacht, die vollwertige Synchronisation zu ersetzen, die 

aufgrund des Zeitdrucks und der relativen Illegalität des Geschäfts nicht möglich war. Das ad 

hoc Revoicing ist genauso wie Synchronisation aufgezeichnet, und erreicht das Publikum als 

Tonspur des Films. Diese zwei Arten der audiovisuellen Translation haben jedoch sehr 

verschiedene Ziele. Ad hoc Revoicing zielt auf minimale Verständlichkeit ab, während die 

Synchronisation versucht, die Illusion zu erschaffen, dass die Darsteller im Original so 

gesprochen haben, wie man es bei der Synchronfassung hört. Timing, Dauer der Repliken, 

Rhythmus, Lippensynchronisation, die Position des Sprechenden vor der Kamera, und das, was 

sich auf dem Bildschirm abspielt, müssen dabei miteinbezogen werden (vgl. Gorshkova 

2006:28ff.). An diesem extrem komplexen Prozess müssen mehrere Experten beteiligt werden. 

Laut Gorshkova (2006:27) findet Synchronisation in zwei Etappen statt: die erste ist die 

eigentliche originalnahe Übersetzung, und die zweite die intrasprachliche Anpassung nach 

bestimmten Kriterien. Erstens soll sich die Übersetzung so nah an den Stil und Sinn des 

Originals anlehnen, wie nur möglich. Zweitens müssen die nachvertonten Dialoge zu den 

Lippenbewegungen und der Körpersprache passen. Und drittens soll die gesprochene Sprache 

sich so natürlich wie möglich anhören (vgl. Gorshkova 2006:27ff.). Von diesen Kriterien ist 

das zweite jedoch das wichtigste. Die Form dominiert in diesem Fall den Inhalt, deswegen 

weichen die Zieltext-Aussagen oft sehr vom Original ab. 

Ad hoc Revoicing basiert auf keiner Übersetzung, sondern auf einer Verdolmetschung 

eines einzelnen Dolmetschers, und die innersprachliche Anpassung passiert in diesem Fall live, 

im Laufe des Dolmetsch-Prozesses. Lippenbewegungen im Original werden dabei nicht 

berücksichtigt, Körpersprache evtl. nur teilweise. Der Dolmetscher versucht aber ebenfalls, nah 

am Original zu bleiben, solange das Gesprochene zeitlich ungefähr passt und natürlich wirkt. 
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Dabei ist das ad hoc Revoicing viel weniger von der Form dominiert, was dem Dolmetscher 

viel mehr Freiheit lässt. Es ist beim ad hoc Revoicing üblich, dass man viel schneller redet als 

der Darsteller, und dadurch Zeit hat, nötige Erklärungen hinzuzufügen, mehrere Varianten eines 

Ausdrucks vorzuschlagen oder implizite Information explizit zu machen. 

 

3.4.2 Ad hoc Revoicing vs. Voiceover 

 

Einer der wichtigsten Unterschiede zwischen dem ad hoc Revoicing und der Synchronfassung 

ist, dass beim ad hoc Revoicing die Nachvertonung gleichzeitig mit dem ausgangssprachlichen 

Original gehört werden kann. Ad hoc Revoicing ist damit an sich, als Endprodukt, eine Varietät 

vom Voiceover. Diese Art der audiovisuellen Translation ist im Vergleich zu Synchronisation 

technisch weniger herausfordernd, kosteneffektiver und kann vergleichbar schnell durchgeführt 

werden (vgl. Cintas & Orero 2010:442). 

Voiceover wurde auch „the easiest and most faithful of the audiovisual translation 

modes“ genannt (Luyken/Herbst 1991:80). Beim ad hoc Revoicing, genauso wie beim 

Voiceover, bekommt das Publikum viel mehr vom Original mit, außerdem lassen sich so einige 

Probleme vermeiden, wie z.B. die Synchronstimme, die zum Darsteller bzw. zu der Rolle nicht 

passt. 

Diese zwei Translationsarten unterscheiden sich jedoch als Prozesse. Voiceover ist an 

sich eine vorgelesene Übersetzung. Auch wenn am Anfang kein schriftlicher Text vorliegt, wird 

die Audiospur zuerst transkribiert, und erst dann übersetzt. Der Prozess bezieht im Normalfall 

mehrere Menschen ein: einen Übersetzer und einen oder mehrere Synchronsprecher. Beim ad 

hoc Revoicing handelt es sich um ein Voiceover, dass auf einer Verdolmetschung basiert und 

damit vom Translator selbst vorgetragen wird. 

 

3.4.3 Ad hoc Revoicing vs. Filmdolmetschen 

 

In seinem Prozess ähnelt das ad hoc Revoicing am meisten dem Filmdolmetschen. Während 

Filmdolmetschen ein spezieller Modus des sprachlichen Transfers ist, wenn ein Film während 

der Aufführung live interlingual gedolmetscht wird (vgl. Jüngst 2011:176), ist das ad hoc 

Revoicing eine Aufzeichnung von so einer live Verdolmetschung, die anstelle der 

Synchronisation verwendet wird.  Das Setting unterscheidet sich: während Filmdolmetschen 

meistens auf Filmfestivals in einer Dolmetschkabine oder evtl. in einem anderen Raum bzw. 

direkt im Kinosaal stattfindet, passiert die Aufzeichnung einer ad hoc Revoicing in einer 

gewöhnlichen Wohnung. Die Gründe für die Wahl dieser beiden Arten der Translation sind 

jedoch ähnlich: vor allem Zeit- und Kostenersparnis. Die beiden Translationsarten sind 

„necessary evil“ (Russo 2005:3), um die komplette Unverständlichkeit zu vermeiden. 



58 
 

Beim ad hoc Revoicing sowie beim Filmdolmetschen sind außer dem eigentlichen 

Filmdialog auch noch die relevanten Texteinblendungen explizit inbegriffen, die im Film 

vorkommen: Schilder, Zeitungsschlagzeilen, Titel, etc. Das große Problem dabei ist, dass oft 

die Dialoge und die wichtigen Texteinblendungen gleichzeitig stattfinden und gedolmetscht 

werden müssen. Die Erläuterung schwer verständlicher Kulturspezifika kann ebenfalls zur 

Aufgabe der Dolmetscher sowohl beim Filmdolmetschen, als auch beim ad hoc Revoicing 

gehören (vgl. Jüngst 2011:179). Bei beiden Translationsarten wird simultan gedolmetscht. 

Daher sind beide als Prozesse sehr komplex: sie kombinieren schriftliche, gesprochene und 

visuelle Elemente (vgl. Russo 2005:1). Von den Dolmetschern wird ein sehr hoher Grad an 

Multitasking erwartet: man muss gleichzeitig sehen, hören, am Bildschirm lesen, evtl. seine 

eigenen Notizen lesen und, natürlich, sprechen. 

Die eingeschränkten Vorbereitungsmöglichkeiten sind ebenfalls für die beiden Arten 

typisch. Beim Filmdolmetschen bekommt man manchmal ausreichend Material (wie eine 

Dialogliste mit Timecodes) oder darf sich evtl. den Film vorher ansehen, in Extremfällen aber 

bekommt man nichts außer einer Zusammenfassung aus der Pressemappe (vgl. Jüngst 

201:180f). Beim ad hoc Revoicing hat man kein schriftliches Material zu Verfügung, kann sich 

aber meistens den Film vorher ansehen. In beiden Fällen gehört viel Improvisation dazu, 

besonders wenn die Vorbereitung gänzlich ausfällt. 

Die Dolmetscher sind bei beiden Translationsarten meistens allein, obwohl man beim 

Filmdolmetschen in seltenen Fällen einen Partner haben kann (vgl. Jüngst 2011:181). Beim ad 

hoc Revoicing fehlt auch gänzlich die Möglichkeit der Interaktion mit dem Publikum. In beiden 

Fällen sind die Dolmetscher viel direkter als bei anderen Translationsarten in den Film 

involviert und sind in gewissem Sinne Teil des Publikums. Daher ist eine gewisse Distanz 

notwendig, um professionell dolmetschen zu können (z.B. man darf keine eigenen Emotionen 

zeigen: nicht lachen bzw. weinen). 

Bei beiden Translationsarten gibt es ein Problem, dass bei den anderen Arten der 

audiovisuellen Translation nicht vorkommt: wenn man denselben Film mehr als einmal 

dolmetscht, könnte es sein, dass man am Ende zwei verschiedene Filmversionen hat (vgl. Jüngst 

2011:183). Man ist zwar beim zweiten Mal besser vorbereitet und kann antizipieren, das 

Publikum sieht sich dann aber am Ende womöglich zwei verschiedene Filme an. 

Russo (2005:2) sagt über das Filmdolmetschen, das diese Translationsart spezielle 

Kompetenzen und Fähigkeiten von Simultandolmetschen und Literaturübersetzen kombiniert. 

Das ist auch für das ad hoc Revoicing sehr treffend: wie beim Literaturübersetzen muss man 

mit vielen verschieden Texttypen umgehen und das erfordert stilistische Kompetenz; man muss 

aber auch in der Lage sein, gleichzeitig mehrere Prozesse (hören, sprechen) zu bewältigen, wie 

beim Simultandolmetschen. 

Filmdolmetschen und ad hoc Revoicing teilen sich eine Reihe von Herausforderungen. 

Dazu gehören die Schwierigkeiten beim Rollenwechsel und beim Zuordnen einer Aussage einer 
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Filmfigur (vgl. Jüngst 2011:186f.). Die Dolmetscher müssen sich außerdem stimmlich an einen 

Darsteller anpassen, da alle Filmrollen von einem Menschen nachvertont werden. 

Genauso wie die sowjetischen ad hoc Dolmetscher, bevorzugen verschiedene 

Filmdolmetscher verschiedene Genres (vgl. Jüngst 2011:187). Komödien gelten als ein sehr 

schwieriges Genre, weil dort Witze, Wortspiele und kulturelle Anspielungen häufig 

vorkommen, und außerdem schnell gesprochen wird. 

Normalerweise gibt es bei der audiovisuellen Translation eine hohe Arbeitsteilung und 

damit auch ständige Qualitätskontrolle (vgl. Jüngst 2011:188). Bei den beiden hier 

besprochenen Translationsarten ist es genau umgekehrt. Die Verantwortung und die 

Sichtbarkeit des Dolmetschers sind damit viel größer. Obwohl es keine explizite 

Qualitätskontrolle beim Dolmetschen für das ad hoc Revoicing gab, gab es jedoch ein indirektes 

Feedback: je besser die Filme nachvertont wurde, desto besser ließen sie sich verkaufen. 

 

3.4.4 Ad hoc Revoicing vs. Simultan- bzw. Konferenzdolmetschen 

 

In der vorliegenden Arbeit wird davon ausgegangen, dass dem ad hoc Revoicing 

Simultandolmetschen zugrunde liegt. Diese Erkenntnis stützt sich auf zahlreiche Interviews mit 

den Dolmetschern, die behaupten, die Filme ohne oder mit geringer Vorbereitung simultan 

gedolmetscht zu haben, ohne ein Drehbuch oder eine Dialogliste zur Verfügung zu haben. Aber 

auch beim Anhören der Filme wird einem klar, dass es sich um Simultandolmetschungen 

handelt. Man erkennt das an dem typischen Timelag, an Zögern, Pausenfüllern und 

Wiederholungen. Das wird oft auch aus den Fehlern ersichtlich: bestimmte Stellen werden von 

den Dolmetschern ganz offensichtlich akustisch falsch bzw. nicht verstanden. Das alles lässt 

mit großer Sicherheit annehmen, dass es sich bei dem ad hoc Revoicing um eine simultane 

Verdolmetschung handelt. 

Obwohl beim ad hoc Revoicing simultan gedolmetscht wird, hat diese Translationsart 

mit dem typischen Simultandolmetschen, wie z.B. bei einer Konferenz, wenig Gemeinsames.  

Beim Dolmetschen für ad hoc Revoicing gibt es kein einheitliches Thema, und die Sprache ist 

eher gesprochen als formell. Beim ad hoc Revoicing, wie beim Filmdolmetschen gibt es keine 

Redundanzen, wie es beim Simultandolmetschen eines frei gesprochenen Textes üblich ist. 

Alles im Film kann wichtig sein (vgl. Jüngst 2011:185). Deswegen muss möglichst wenig 

ausgelassen werden und das Dolmetschen muss sehr schnell gehen. 

Beim ad hoc Revoicing, wie beim Film- und Konferenzdolmetschen kommt es zu 

erheblicher Textreduktion. Man hat aber bei den ersten zwei Translationsarten definitiv mehr 

Herausforderungen mit solchen Faktoren wie Geschwindigkeit und Rollenwechsel. 

Im Gegensatz zu anderen Arten der Dolmetschtätigkeit, ist ad hoc Revoicing, wie auch 

Filmdolmetschen, Teil eines künstlerischen Prozesses (vgl. Jüngst 2011:184). Das ist häufiger 

der Fall beim Übersetzen, in dem Fall hat man aber auch viel mehr Zeit, um sich damit 
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auseinanderzusetzen. Beim ad hoc Revoicing ist die translatorische Leistung ein Teil des Films 

als Ganzes mit allen seinen Elementen. 

Im nachfolgenden Kapitel wird versucht, die oben eingeführten Gegenüberstellungen 

zusammenzufassen und zu systematisieren. Darauf aufbauend werden eine Definition und die 

Merkmale des ad hoc Revoicings festgelegt. Zudem wird festgestellt, welche 

Herausforderungen diese Tätigkeit mit sich bringt und welche Anforderung sie an die 

Translatoren stellt. 

 

3.5 Ad hoc Revoicing: Begriff, Herausforderungen und Anforderungsprofil 

 

Die nachfolgende Tabelle stellt den Versuch dar, das ad hoc Revoicing von anderen ähnlichen 

Arten der audiovisuellen Translation zusammenzufassend abzugrenzen. 
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Abb. 10: Ad hoc Revoicing im Vergleich 

 

Auf diesem Vergleich aufbauend, lässt sich sagen, dass das ad hoc Revoicing eine 

Hybriderscheinung ist, die in ihrer Form eine Art Voiceover darstellt. Als Prozess jedoch hat 

sie die Merkmale des Simultandolmetschens und ähnelt besonders dem  Filmdolmetschen. Ad 

hoc Revoicing ist daher eine Sonderform der audiovisuellen Translation, bei der der Film mit 

einem improvisierten Voiceover versehen wird, das meist ohne oder mit nur geringer 

Vorbereitung simultan gedolmetscht und aufgezeichnet wird und als eine Tonspur dem Film 

beigefügt wird; dabei hört man gleichzeitig das Original und die fremdsprachige Vertonung. 

Der Prozess des ad hoc Revoicings als kognitive Tätigkeit ist extrem komplex und 

herausfordernd für den Dolmetscher. Er zeichnet sich durch zeitliche Knappheit und extreme 

Informationsdichte aus. Dazu gehören nicht nur Dialoge selbst, sondern das ganze Medium des 
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Films mit seinen sprachlichen und außersprachlichen Ausdrucksmitteln (auf den Film als 

multimedialen Text und seine Ausdrucksmittel wird im Kapitel 1 der Masterarbeit näher 

eingegangen). Der text on screen, also die Texteinblendungen, sind auch ein Teil davon, was 

gedolmetscht werden muss (Titel, Schilder, Zeitungsschlagzeilen etc.). Bestimmte Film-Genres 

können die Aufgabe zusätzlich erschweren: bei Komödien beispielweise ist die 

Informationsdichte noch extremer, das Tempo höher, und die kulturbedingte Referenzen 

häufiger. 

Eine eigene Herausforderung waren die Arbeitsbedingungen, die weit von optimalen 

entfernt waren. Die Ausstattung war dilettantisch, der Raum für die Aufzeichnung war nicht 

schalldicht, die raubkopierten Filme waren oft von schlechter Qualität. Das Verstehen war 

durch mangelhafte Tonqualität erschwert, aber auch das „verstanden werden“ war schwer zu 

erreichen: die Stimme des Dolmetschers wurde bei der Aufzeichnung sehr verzerrt, daher 

musste man ganz besonders auf die Aussprache, Intonation und Verständlichkeit achten. Dabei 

wurde auch eine gewisse schauspielerische Leistung erwartet. 

Die Vorbereitung war nicht immer möglich und wenn doch, dann blieb sie meistens 

minimal. 

Wie oben erwähnt, mussten die Dolmetscher beim ad hoc Revoicing ein ganzes Team 

ersetzen und mehrere Rollen spielen. Daher ist das Anforderungsprofil für diese Art der 

Tätigkeit sehr umfangreich und umfasst sowohl die Fähigkeiten und Fertigkeiten, die für das 

Dolmetschen notwendig sind, als auch die für das Übersetzen. Laut Kuzmichjov (2012:147) 

liegt die „Über-Aufgabe“ eines Filmdolmetschers bzw. -Übersetzers darin, zum Mitautor des 

Regisseurs bei der Erschaffung der fremdsprachlichen Variante seines Films zu werden. 

Beim ad hoc Revoicing wird vom Dolmetscher Folgendes erwartet: 

▪ er soll in der Lage sein, die gesprochene Ausgangssprache mit allen dazugehörenden 

stilistischen, psycho-physischen und ethnographischen Aspekten perfekt zu verstehen; 

▪ er muss das Wichtige vom Nebensächlichen unterscheiden können; 

▪ er soll die systemischen Äquivalente kennen und sie schnell aus dem operativen 

Gedächtnis abrufen können; 

▪ es ist wichtig, ein umfassendes Inventarium an situativen Idiomen zu besitzen; 

▪ selbstverständlich muss die Zielsprache perfekt beherrschen werden; 

▪ solche Fähig- und Fertigkeiten eines Synchronsprechers wie angenehme Stimme, 

saubere Aussprache, richtige Atemtechnik, die Fähigkeit, Stimmcharaktere 

rollengerecht und glaubhaft umzusetzen, etc. gehören auch dazu (vgl. Kulzmichjov 

2012:147f). 

Andrej Gavrilov, einer der Pioniere des ad hoc Revoicing, sagte dazu, dass man bei 

diesem Job eine sehr schnelle Reaktion und eine gewisse Arroganz brauche (vgl. Gavrilov). 

Wahrscheinlich meinte er damit, dass man Mut haben muss, manchmal zu improvisieren bzw. 

sehr frei zu interpretieren. Leonid Volodarski hob die Kenntnisse der Ausgangskultur hervor. 

Seiner Meinung nach werden sehr viel Filme mangelhaft ins Russische übersetzt bzw. 
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gedolmetscht, weil es den Translatoren oft nicht bewusst ist, dass Sprachkenntnisse alleine 

nicht genug sind, um die Realien einer anderen Kultur verständlich wiederzugeben (vgl. URL: 

Volodarski, Leonid - Interview). Aleksej Mihalev sah in der Beherrschung der Zielsprache den 

ausschlaggebenden Faktor. Nach seinen eigenen Worten, muss die fremdsprachige Version zu 

einem russischsprachigen Werk werden, demzufolge ist es sehr wichtig, beim Filmdolmetschen 

natürliche gesprochene Sprache zu sprechen, sodass „man durch das Russische kein Englisch 

erkennen kann“ (vgl. Mihalev). 

 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass das ad hoc Revoicing ein komplexer und 

herausfordernder Prozess ist, der viele Anforderungen an die Dolmetscher stellt. Obwohl es als 

notwendiges Übel der Zeit gilt, hat diese imperfekte translatorische Lösung jedoch ihre 

Aufgabe erfüllt: die Filme wurden gekauft, gesehen, verstanden und geliebt. 
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4 Humor in Some Like It Hot: eine vergleichende Analyse 

zweier russisch-sprachiger Fassungen 

 

Die Komödie Some Like It Hot war einerseits ein bemerkenswertes Phänomen auf der 

amerikanischen und sowjetischen Filmszene, andererseits eine außerordentliche 

Herausforderung für die mit der Übertragung beauftragten Translatoren. Bevor die eigentliche 

vergleichende Analyse zweier verschiedenen Fassungen durchgeführt werden kann, müssen 

primär die relevanten Hintergrundinformationen sowie zur Komödie als auch zu den an ihrer 

Schaffung beteiligten Personen erläutert werden. 

 

4.1 Some Like It Hot: Handlung 

 

Die Handlung spielt im Jahr 1929 in Chicago, in der Zeit der Prohibition und des organisierten 

Verbrechens. Die Hauptfiguren sind der Saxophonist Joe (gespielt von Tony Curtis) und der 

Bassist Jerry (gespielt von Jack Lemmon), die sich mühsam bei verschiedenen Orchestern mit 

kurzfristigen Jobs ihren Lebensunterhalt verdienen. An einem Abend spielen sie in einem 

illegalen Nachtklub, der als Beerdigungsinstitut getarnt ist. Der Club gehört einem 

einflussreichen Mobster Spats Colombo (George Raft). An dem Abend wird der Club durch 

eine Polizeirazzia geschlossen, und die beiden verschuldeten Musiker können gerade noch 

rechtzeitig flüchten. 

Sie sind in einer finanziell äußerst prekären Situation, haben bereits ihre Mäntel versetz, 

und nehmen aus diesem Grund einen weiter entfernten Job an, für den sie sich den Wagen einer 

Bekannten leihen. In der Garage werden sie jedoch Zeugen des Valentins-Massakers, bei dem 

sich der Spats Colombo an den anderen Mobster Toothpick Charlie (George E. Stone) für die 

Razzia rächt. Um sich vor den Mördern zu verstecken, schließen sich die Musiker dem 

Frauenorchester Sweet Sue’s Society Synkopers an, um aus Chicago zu fliehen. Sie verkleiden 

sich als Frauen, nennen sich Josphine (Joe) und Daphne (Jerry) und reisen mit der 

Mädchenband nach Florida. 

Auf der Zugfahrt verlieben sich beide in die bildhübsche, aber naive Sängerin Sugar 

Kane (Marilyn Monroe). Beim Proben wird Sugar von Sweet Sue mit einem Fläschchen 

Whiskey erwischt, doch Daphne behauptet, es sei ihres, und bewahrt sie so vor dem Rauswurf. 

Um sich zu bedanken, schleicht Sugar nachts heimlich zu der Kabine ihrer Retterin. Als die 

anderen Frauen davon Wind bekommen, wird das Tête-à-Tête zu einer Party in Daphnes Bett. 

Während die anderen im Bett feiern, holen Sugar und Josephine Eis und bleiben kurzer Zeit 

unter sich. Sugar vertraut sich ihrer neuen Freundin an und erzählt ihr über ihre Träume und 

Pläne, einen reichen und gleichzeitig hilflosen, süßen Mann kennenzulernen – einen Mann, der 

sie nicht verletzen oder betrügen wird. 
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Im Hotel Seminole Ritz in Miami lernen die beiden Damen die Schwierigkeiten des 

weiblichen Daseins kennen. Osgood Fielding III (Joe E. Brown), ein älterer Millionär und 

Schürzenjäger, verliebt sich in Daphne. Der freche Hotelpage verfolgt Josephine. Doch Joe hat 

vor, Sugar zu verführen und schlüpft in eine weitere Rolle als Junior, einen reichen impotenten 

Ölmillionär. 

Als Osgood Daphne zum Abendessen auf seine Yacht einlädt, überredet Joe seinen 

Freund, stattdessen mit Osgood tanzen zu gehen. Er lädt Sugar auf Osgoods Yacht als angeblich 

reicher Ölmagnat ein. Er gibt vor, nach dem tragischen Unfalltod seiner Geliebten vollkommen 

impotent zu sein, woraufhin Sugar alles versucht, um ihn zu heilen. Sie fühlt sich durch seine 

Hilflosigkeit ermächtigt und ist bei ihren Versuchen besonders motiviert. Zunächst täuscht Joe 

vor, bei ihren Küssen und Umarmungen nichts zu spüren, doch endlich erwidert er ihre 

Zärtlichkeiten. Währenddessen macht Osgood Daphne einen Heiratsantrag und schenkt ihr ein 

Diamantenarmband. Jerry verliert sich so absolut in seiner Rolle als Daphne, sodass er sich 

einige Zeit ernsthaft überlegt, Osgood zu heiraten – bis zu dem Zeitpunkt, als Joe ihn mit 

folgendem Satz in die Realität zurückholt: „Repeat after me: I’m a boy!“. 

Plötzlich stellt sich heraus, dass die Gangster ausgerechnet im gleichen Hotel ein großes 

Treffen abhalten. Die zwei Musiker müssen wieder fliehen. Joe hat nicht das Herz, Sugar ohne 

Erklärung zu verlassen. Er ruft sie in seiner Rolle als Millionär an, und erklärt ihr, dass er eine 

andere Frau aus seinem Kreis aus geschäftlichen Gründen heiraten muss. Er lässt die Schachtel 

mit Daphnes/Jerrys Diamantenarmband vor ihrer Tür als Abschiedsgeschenk. Später jedoch, 

auf dem Weg aus dem Hotel, hört Joe Sugar bei der Abendvorstellung singen und sieht, wie 

untröstlich sie ist. Er kann dem Drang, sie zu trösten, nicht widerstehen und küsst sie, während 

er seine Frauenverkleidung trägt. Sugar ist vorerst geschockt, aber dann wird ihr klar, dass 

Josephine die ganze Zeit ihr geliebter Junior war. Dank Osgood können Joe und Jerry in seinem 

Boot gemeinsam mit ihm und Sugar fliehen, dabei kommen jedoch alle Schwindel ans Licht: 

Joe gesteht Sugar, dass er keine Frau und auch kein Millionär ist, und Osgood erfährt, dass 

Jerry ein Mann ist. Es kommt allerdings zu keiner Vergeltung, die Betrüger werden nicht 

bestraft, sondern es wird ihnen vergeben. Der Film endet mit dem inzwischen legendären Satz: 

Nobody is perfect. 

 

4.2 Der Hintergrund 

 

Für die in dieser Arbeit angestrebte Analyse, ist es unumgänglich, sich zuerst mit der Person 

des Autors beziehungsweise des Regisseurs und Drehbuchautors zu beschäftigen. Die 

Kenntnisse, sowohl über seine persönliche Geschichte als auch über sein Werk, können 

wesentlich zur Interpretation seines Filmes und der dort vorkommenden Humorinstanzen 

beitragen. Aus diesem Grund wird auf den nächsten Seiten vorweg ein Versuch unternommen, 

Billy Wilder als einen bedeutenden amerikanischen Filmemacher der klassischen Periode 

vorzustellen und im Weiteren sein Lebenswerk zu charakterisieren. Darauf aufbauend wird 
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näher auf die Komödie eingegangen, indem relevante Hintergrundinformationen zum Film 

geliefert werden. 

 

4.2.1 Billy Wieder und seine Komödien  

 

Billy Wilder kommt im Jahr 1906 in einer jüdischen Familie im damals österreichischen Sucha 

zur Welt, arbeitet als Journalist in Wien und Berlin und später ebenfalls als Drehbuchautor. In 

den 1930-er Jahren des 20. Jahrhunderts wandert er über Paris nach Amerika aus, wo er seine 

ersten Anfänge im Filmgeschäft in Hollywood macht. In den nachfolgenden Jahrzehnten 

beweist er sich sowohl als hervorragender Regisseur als auch Drehbuchautor zahlreicher 

erfolgreicher Filme (vgl. Naumann 2011:44ff.). 

Im Laufe seiner beinahe fünfzigjährigen Karriere wird Wilder mit sechs Academy 

Awards ausgezeichnet, vier seiner Werke gelangen auf die Liste der 100 besten amerikanischen 

Filme. Viele seiner Filme werden Teil des National Historic Register der klassischen Filme und 

als besonders wertvolle Kinowerke angesehen (vgl. Gemünden 2008:18). 

Wilders Arbeit hat eine ausgeprägte transkulturelle Dimension, er agiert zwischen 

Nationen und macht oft Gebrauch von spezifischen kulturellen Sensitivitäten (vgl. Gemünden 

2008:2). Als amerikanischer Regisseur mit europäischem Hintergrund ist Wilder in der Lage, 

die amerikanische Kultur und Realität von außen, also als Outsider, zu betrachten (vgl. 

Naumann 2011:42). Damit gelingt ihm die Präsentation ihrer angeblichen Herzlichkeit als auch 

ihres Pragmatismus aus einer anderen, frischen Perspektive. 

Wilder ist für seine äußerst pragmatische Haltung gegenüber der Filmkunst bekannt: 

seine Prioritäten sind vor allem der Unterhaltungswert seiner Filme und der kommerzielle 

Erfolg. Und genau das sind seine Filme – äußerst unterhaltsam und erfolgreich. Sie sind durch 

die innovative Themenwahl, die talentierte Umsetzung, den Perfektionismus und originelle 

Dialoge gekennzeichnet. Wilders Stil ist elegant und einfach, ohne besondere technische 

Zugaben, nichtsdestotrotz perfekt getimt und tadellos ausgeführt (vgl. Naumann 2011:50f.). 

Seine Vision und seine ironische und kritische Art „bleiben in seinen Filmen erhalten, und diese 

dienen als Verbindungsglied zu einer anderen Zeit des Filmemachens“ (Naumann 2011:51). 

Eine äußerst besondere Errungenschaft Wilders ist das Gelingen, das damalige 

Familienkino für durchaus neue Themen zu öffnen, die ihrer Zeit voraus waren. Sowohl seine 

Themenwahl als auch die Art der Umsetzung ist für diese Zeit besonders schockierend. 

Heutzutage machen seine Filme keinen schockierenden Eindruck mehr, es ist jedoch 

unabdingbar, diese aus retrospektiver Sicht zu betrachten. Damals ist die Auffassung vertreten, 

ein Besuch ins Kino diene dazu, den Alltag zu vergessen; somit ist es also nicht überraschend, 

dass seine Werke zu dieser Zeit als zu realistisch und ungeschönt ankommen. In Some Like It 

Hot beispielsweise, werden Tabuthemen wie Impotenz, Prostitution und Homosexualität 

aufgegriffen (vgl. Naumann 2011:53). Und das viele Jahrzehnte vor solchen Filmen wie 
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Tootsie11 oder To Wong Foo12 (vgl. Naumann 2011:56). Wilders Werke sind auf Kontrasten 

aufgebaut: es ziehen sich komische und zugleich schockierende Momente durch seine Filme, 

wobei zynische, aber zugleich sentimentale Sichtweisen vertreten sind (vgl. Naumann 2011: 

56). Es ist diese Wechselwirkung, die seinen Filmen die besondere Spannung verleiht. 

Wilder erhält zahllose Auszeichnungen, ist Gegenstand zahlreicher Retrospektiven und 

wird häufig von jüngeren Regisseuren als Vorbild gesehen. 1986 erhält Wilder den Lifetime 

Achievement Award des American Film Institute und 1988 den Irving G. Thalberg Memorial 

Award (vgl. Castle & Auiler 2001:116). 

Im ersten Bezirk in Wien ist eine Gedenktafel zu finden (dessen Stifter Verband der 

Filmregisseure Österreichs ist), die die Biografie Billy Wilders thematisiert. Der Text der Tafel 

lautet: „In diesem Haus lebte Billy Wilder in den Jahren 1914-1924“ (die Zeit seiner Wiener 

Schulzeit) (vgl. URL:Gedenktafel). 

 

4.2.2 Wiederkehrende Motive in Wilders Filmen 

 

Wilders Filme haben ihre eigene besondere Atmosphäre, eine gewisse Grundhaltung gegenüber 

Menschen und Themen, die sich in wiederkehrenden Motiven widerspiegeln. Kritiker 

verwenden in der Vergangenheit oftmals den Ausdruck Wilder Touch, um die Einzigartigkeit 

seiner Filme zu beschreiben (vgl. Gemünden 2008:22). Die Motive in Wilders Filmen, 

Komödien sowie Tragödien, sind divers: Einerseits sind es Lust, Gier, Sex und Betrug, 

andererseits Einsamkeit, Liebe und Identitätssuche. Der bekannte Filmemacher ist dafür 

bekannt, niedere Beweggründe sowie menschliche Schwächen in seinen Filmen zu 

veranschaulichen, oft ganz direkt, was manchmal kritisiert wurde (vgl. Naumann 2011:50). Die 

Kritiker bezeichnen ihn sogar als abgebrühten Zyniker (vgl. Naumann 2011:54), da er immer 

wieder den Versuch unternimmt, gesellschaftliche Missstände in seinen Filmen aufzuzeigen. 

Wilders Filme erfassen ein breites Spektrum verschiedener Genres, im Zuge dessen, 

neben vielen herausragenden Werken, auch einige kaum erwähnenswerte Filme zu finden sind. 

Mit Ausnahme von Western und Science-Fiction, ist kaum ein Genre vorhanden, den Wilder 

nicht behandelt (Gemünden 2008:22). 

Die Charaktere in seinem Universum sind ebenfalls ganz divers: Verlierer, Sieger, 

Zyniker, Romantiker, Betrüger, Hoffende, Unkonventionelle und Angepasste, Schuldige und 

Unschuldige. Hierbei ist in seinen Geschichten kein Schwarz und Weiß zu finden, keine 

eindeutig Bösen und Guten. Die scheinbar positiven Figuren entpuppen sich plötzlich als 

 
11 „Tootsie“ ist die Erfolgskomödie von Sydney Pollack aus den Jahr 1982, mit Dustin Hoffman und Jessica 

Lange in den Hauptrollen. Im Zentrum der Handlung steht ein Mann, der sich als Frau verkleidet, um eine Rolle 

in einer TV-Serie zu bekommen (vgl. URL: Tootsie). 
12 „To Wong Foo, thanks for Everything, Julie Newmar“ ist ein Spielfilm von Regissueur Beeban Kedron aus 

dem Jahr 1995. Im Film handelt es sich um drei Drag-Queens, die auf dem Weg zu einem Drag-Queen-

Wettbewerb einen ungeplanten Zwischenstopp in einer konservativen Kleinstadt einlegen (vgl. URL: To Wong 

Foo). 
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Betrüger, und umgekehrt: Die angeblichen Übeltäter erweisen sich überraschend als Menschen 

mit Würde und Integrität, wenn sie schließlich zur Entscheidung gelangen, moralisch zu 

handeln (vgl. Naumann 2011:53). 

Wilders Figuren haben die Wahl; sie erhalten die Möglichkeit sich im Laufe der 

Handlung als Personen weiterzuentwickeln und über sich selbst hinauszuwachsen. Um hierfür 

ein Beispiel zu nennen: Joe in Some Like It Hot, ist zwar ein pathologischer Lügner und 

Betrüger, der Frauen ausnutzt, es jedoch am Ende mit ethischem Skrupel und Mitgefühl zu tun 

bekommt. Er hat nicht das Herz, Sugar ohne Erklärung und Abschiedsgeschenk zu verlassen. 

Auf Jerrys Kommentar: „You usually walk out and leave them with nothing but a kick in the 

teeth“ sagt er: “That was when I was a saxophone player. Now I’m a millionair.” Er bezieht 

sich dabei zwar auf seine gefälschte Identität, verdeutlicht allerdings, dass ihn Sugars 

Erwartungen an ihn und seine Männlichkeit verändert haben. Sugar bestätigt dies, als sie sagt, 

dass Junior „the first nice guy“ in ihrem Leben war. „The only one, who ever gave me anything“ 

(vgl. Konkle 2019). 

Besonderen Stellenwert in seinen Filmen haben außerdem Motive wie Erfolgsstreben, 

Käuflichkeit und Maskerade. Insbesondere Maskeraden, Rollenspiele und Identitätsbetrug sind 

wiederkehrende und vielseitig verwendete Motive in fast all seinen Werken (vgl. Gemünden 

2008:105). Dabei handelt es sich nicht nur um das physische Verkleiden, sondern auch um den 

psychischen Aspekt. Äußerliche Maskerade sowie Betrügerei und Täuschung werden hierbei 

zum Instrument, das geistige Maskerade, Selbsttäuschung, Naivität und Engstirnigkeit aufzeigt 

(vgl. Naumann 2011:73ff.). Die Verkleidung dient einerseits dem Komischen, ist jedoch viel 

mehr als lediglich eine Lachnummer. Die Rolle erhält zwar aus niederen Gründen eine andere 

Identität, erlangt allerdings dabei neue Erkenntnisse und entwickelt sich als Person weiter. 

Die Spannung in Wilders Filmen ist oftmals mit der Ungewissheit verbunden, ob der 

sich verstellende Protagonist gefasst wird, oder nicht. Aber noch überraschender ist das Ende, 

das weitere Enthüllungen beinhaltet, die vorab nicht erahnt werden (vgl. Gemünden 2008:108). 

Legendär ist Jerrys Versuch, am Ende von Some Like It Hot alles zu gestehen. Dies zeigt auf, 

dass die Auswirkungen der Maskerade viel weitgehender sind, als die ursprüngliche Intention. 

Infolgedessen wird die Grenze zwischen dem Wesen und der Performance hinterfragt (vgl. 

Gemünden 2008:110). 

Auch das Motiv der Käuflichkeit beziehungsweise Prostitution ist in vielen von Wilders 

Filmen besonders präsent. Seine Charaktere sind unzählige Male bereit, nicht nur sich selbst, 

sondern auch seine moralischen Werte und Ideale zu verkaufen (vgl. Naumann 2011:76). Ein 

gutes Beispiel hierfür ist Sugars Rolle, da sie bereit ist, Unwahrheiten zu erzählen, um aus ihren 

eingeengten Verhältnissen zu flüchten. Ein simples Mädchen aus einer einfachen ärmlichen 

Familie hofft darauf, ihre Stellung in der Gesellschaft durch eine gelungene Ehe mit einem 

reichen Mann zu verbessern und ist im Zuge dessen bereit, vieles zu riskieren. 

Es lässt sich schlussfolgern, dass es in Wilders Werken keine Konstanten gibt. Er spielt 

gerne mit Kontrasten und Extremfällen. Die Handlung ist überwiegend schnell und dynamisch, 
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die Charaktere und die Situationen sind in konstanter Wandlung, das die Zuschauer in Atem 

hält. 

 

4.2.3 Die Rolle des Sprachlichen in Wilders Werken 

 

Eine besondere Rolle in Wilders Filmen ist dem sprachlichen Element eingeräumt. Es darf nicht 

außer Acht gelassen werden, dass Wilder vor allem Drehbuchautor gewesen ist, dem die 

Aussagekraft des Visuellen zu seiner Zeit zwar durchaus bewusst ist, doch die Bilder für ihn 

nur ein Hilfsmittel bleiben, um die geschriebene Geschichte zu transportieren. Seine 

Drehbücher sind schlicht und minimal und gleichzeitig äußerst durchdacht, sodass eine 

dynamische und logische Entwicklung der Handlung gewährleistet wird. Dies ist besonders an 

seinen sehr präzisen Anfängen und Schlüssen zu erkennen, die in wenigen Strichen die 

Handlung, das Setting sowie die Stimmung des Films festlegen (vgl. Naumann 2011:52). Seine 

Texte sind stets von sarkastischem Humor, bissigem Zynismus, Schlagfertigkeit und Witz 

geprägt (vgl. Gemünden 2008:24). 

 In Bezug auf die Sprache ergibt sich in Wilders Werken ein beachtenswerter Kontrast. 

Einerseits sind seine Filme nicht wortlastig: Die aus dem Visuellen abzuleitenden 

Informationen werden verbal nicht wiederholt. Andererseits spielt das verbale Element 

(Dialogen, Selbstgesprächen und Gerede) eine bedeutsame Rolle: Es liefert zusätzliche 

Informationen, deutet etwas an und stellt eine eigene Filmdimension dar, die das Bild 

unterstreicht und verdeutlicht (vgl. Naumann 2011:52). Die typischen Charaktere in Wilders 

Filmen, wie beispielsweise Jerry beziehungsweise Daphne in Some Like It Hot es sind, sind 

übermäßig gesprächig, richtige Plauderer. 

Sichtbar ist bei Wilder oftmals lediglich ein Trugbild. Die Charaktere sind nämlich oft 

blind, kurzsichtig oder naiv und erkennen nicht das Offensichtliche. Dem Publikum wird auf 

diese Weise eine aktive Rolle im Film zuteil und es erhält die Aufgabe, das Gesehene und das 

Gehörte zu interpretieren und somit Lücken zu schließen. „Dem Zuschauer wird beinahe 

schmerzhaft bewusst, wie trügerisch Bilder sind, hat doch der Schein einen großen Stellenwert 

in Wilders Filmen – und hier muss man besonders auf die Tonspur achten“ (Naumann 2011:52). 

Die Filmsprache in Wilders Universum ist ausgesprochen informationsdicht. In Wilders 

dialogbasiertem Narrativ hat jedes Wort wohl durchdacht und bewusst zu sein (vgl. Gemünden 

2008:139). Naumann (2008:53) weist darauf hin, dass Wilders Dialoge äußerst „spritzige, 

ironisch-satirische und pointierte“ Zeilen sind, die zahlreiche gesellschaftlich-politische 

Anspielungen beinhalten und oft zu einem verbalen Schlagabtausch seiner Figuren führen. 

Diese besondere Stellung des Dialogs in Wilders Filmen und die hohe 

Informationsdichte, sowie eine Vielfalt von Anspielungen und Wortspielen stellt ganz 

offensichtlich eine bedeutende translatorische Herausforderung bei der Übertragung seiner 

Filme zwischen Sprachen und Kulturen dar. Außerdem ergibt sich dabei die Frage, ob diese 
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Einstellung des Autors – das Visuelle folgt dem Verbalen – auch bei den translatorischen 

Entscheidungen zu berücksichtigen ist.  

 

4.2.4 Some like it hot: Entstehung, Mitwirkende und Rezeption 

 

Some Like it Hot ist Wilders wohl bekannteste Komödie, in der die menschlichen und 

gesellschaftlichen Werte auf einer unterhaltsamen und ironischen Weise untersucht werden. 

Die Hauptrollen werden neben Leinwandidolen wie Tony Curtis und Marilyn Monroe auch von 

Jack Lemmon und Joe E. Brown besetzt. Neben der offensichtlich komischen Ebene, gelingt es 

den Drehbuchautoren zahlreiche ernsthafte Themen auszuleuchten (vgl. Naumann 2011:331). 

Mit ihren zahlreichen Anspielungen, Doppeldeutigkeiten und gewagten Witzen über 

Homosexualität, Impotenz und Transsexualität ist Some Like It Hot um ein Vielfaches kühner, 

als die meisten amerikanischen Filme zuvor (vgl. Gemünden 2008:103). Darüber hinaus scheint 

es fast ein Wunder zu sein, dass diese Komödie es schafft, die strengen Zensurvorschriften jener 

Zeit zu umgehen. 

Der Film Some Like it Hot kommt im Jahr 1959 in die Kinos. Die Hauptidee stammt 

von dem deutschen Film Fanfahren der Liebe. In diesem Film verkleiden sich zwei glücklose 

Musiker immer wieder, um eine Anstellung zu erhalten. Im letzten Teil des Filmes verkleiden 

sie sich als Frauen, um in einem Damenorchester mitspielen zu dürfen. Diesen Teil nehmen 

Billy Wilder und sein Partner, Drehbuchautor I. A. L. Diamond, die Handlung des zukünftigen 

Films als Basis. Bevor das Drehbuch vorliegt, wird mit dem Casting begonnen. Auch nach 

Beginn der Dreharbeiten, wird das Drehbuch permanent umgeschrieben und überarbeitet. Die 

berühmte Schlussszene wird erst in der Nacht vor den Dreharbeiten geschrieben (vgl. Castle & 

Auiler 2001:116). 

Das Drehbuch zu Some Like It Hot ist lediglich ein Beispiel einer sehr fruchtbaren und 

langlebigen Partnerschaft Wilders mit Diamond, die 25 Jahre lang aufrechterhalten bleibt. 

Außer seiner Rolle als Drehbuchautor ist Diamond auch an den Dreharbeiten der legendären 

Komödie beteiligt und permanent am Set anwesend, um darauf zu achten, dass von seinen 

mühevoll ausgearbeiteten Dialogen möglichst nicht abgewichen wird (vgl. Castle & Auiler 

2001:116). 

Die Hauptrollen werden an drei große Stars dieser Zeit vergeben. Tony Curtis (echter 

Name Bernard Schwartz), der Brad Pitt des amerikanischen Filmes der 1950-er Jahre, ist auf 

dem Höhepunkt seine Kariere, als er die Rolle in Some Like It Hot erhält. Jack Lemmon gehört 

ebenfalls in die Liga der großen Filmschauspieler. Bereits seine zweite Kinorolle erbringt ihm 

einen Oskar. Seine langjährige Zusammenarbeit mit Wilder wird zum bedeutenden Teil seiner 

schauspielerischen Kariere (vgl. Castle & Auiler 2001:374). 

Der größte Star dieses Filmes und gleichzeitig auch der größte Filmstar aller Zeiten ist 

zweifellos Marilyn Monroe. Monroe ist bekanntlich eine sehr komplexe Persönlichkeit und in 

ihren besten Filmmomenten eine brillante Darstellerin. Als unsichere und verstörte Frau hat sie 
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Schwierigkeiten damit, den Ruhm zu verkraften. Zum Zeitpunkt des Entstehens von Some Like 

It Hot, nehmen ihre ernsthaften Probleme im privaten Leben und ihr Drogenkonsum zu. Im Jahr 

1962 wird ihr mitten in Dreharbeiten eines Filmes die Rolle entzogen; kurz darauf stirbt sie an 

einer Überdosis. Die Schwierigkeiten, die andere mit ihr am Set von Some Like It Hot gehabt 

haben, sind mittlerweile legendär geworden. Wilder beteuert jedoch, dass sie jede Mühe wert 

gewesen ist (vgl. Castle & Auiler 2001:374). 

Some Like It Hot gilt als typische Screwball-Komödie. Der Ausdruck screwball, der 

ursprünglich aus dem Baseball kommt13, wird in der US-amerikanischen Umgangssprache 

später auch für eine verrückte, absolut irrational agierende Person verwendet. Damit der Film 

als Screwball Comedy bezeichnen werden darf, ist ein exzentrisches Verhalten von mindestens 

einigen Protagonisten unverzichtbar (Richter 2009:1). Trotz einer gewissen Inhomogenität des 

Genres weist der Film Some Like It Hot definitiv zahlreiche Merkmale auf, die zur 

Charakterisierung der Screwball Comedy beitragen. Der phantasievoll ausgefochtene 

Geschlechterkampf, die Inversion der Geschlechterrollen, das äußerst schnelle Tempo von 

Dialog und Handlung und die kreativ verschleierte sexuelle Symbolik sind lediglich einige 

dieser typischen Charakteristika (Richter 2009:4-38). 

Eine der markantesten Eigenschaften des Filmes ist die Vorsätzlichkeit, der 

Perfektionismus und die große Rücksichtnahme auf Details. Die Zeit der Filmhandlung ist 

ebenfalls kein Zufall. Wilder verkleidet bewusst die 1950-er Jahre als 1920-er, um starke 

Kontraste zwischen diesen zwei Perioden aufzuzeigen: Die erstickende, konservative, durch 

Einschränkungen geprägte Nachkriegszeit der 1950-er Jahre wird einer Zeit gegenübergestellt, 

die für ihr illegales Geschehen, die sexuelle Offenheit und progressive Ideen sowie ihre 

wirtschaftliche und politische Unbeständigkeit bekannt ist (Gemünden 2008:102). Einen 

weiteren Grund für die Verlegung der Handlung in eine andere Zeit ist, laut Billy Wilder selbst, 

die Hoffnung, dass die als Frauen verkleideten Männer nicht dermaßen auffallen, wenn alle 

Charaktere Kostüme tragen (vgl. Gemünden 2008:119). 

Der Film spielt sowohl mit schlagfertigen schnellen Dialogen, als auch mit vielfältigen 

Kontrasten der Handlung, Orten und Figuren: Komödie versus Gangsterfilm, kaltes Chicago 

versus sonniges Florida, alternde Millionäre versus junge Frauen, sexuelle Spannung versus 

Romantik (vgl. Naumann 2011:332). Der Geschlechtertausch ist nicht bloß optischer Art, er 

bringt auch innere Veränderungen bei Joe und Jerry mit sich. Durch dieses humorvolle Spiel 

mit Geschlechtern wird eine aussagekräftige Kritik sowohl an dem männlichen Verhalten als 

auch an den gesellschaftlichen Konventionen kommuniziert. 

Im Zentrum des Filmes steht das so oft inszenierte Thema des Geschlechter- 

beziehungsweise Rollentausches (Naumann 2011:331). Dabei gelingt es Wilder die auf den 

ersten Blick einfache Geschichte in ihrer komplexen Vielschichtigkeit zu erzählen. Neben den 

 
13 Im Baseball, ist der Screwball ein absichtlich unberechenbarer Wurf, der dazu dient, den Schlagmann zu 

verwirren (vgl. Sikov 1989:19). 
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humorvollen Momenten sind im Film auch zahlreiche melancholische und rührende Momente 

vorhanden. Außerdem ist die Gefahr, in der die Protagonisten schweben (von der Mafia 

entdeckt zu werden) immer wieder spürbar (Naumann 20008:331f.). 

Mit dem Motiv der Maskerade wird im Film auf vielen verschiedenen Ebenen gespielt 

– die offensichtlichste davon ist die Verwandlung der zwei männlichen Protagonisten, wodurch 

ganz neue Facetten ihrer Charakter zum Vorschein kommen. Einerseits ist Joe der männliche, 

charmante Typ, der bei Frauen beliebt ist und dies gerne ausnutzt, andererseits ist er als 

Josephine seriös und zurückhaltend, beinahe matronenhaft. Jerry hingegen wird als Mann 

fortlaufend von Joe dominiert und ist offensichtlich der passivere, schwächere von beiden. Als 

Daphne wird er „zum weiblichen Pendant Joes: temperamentvoll, laut, draufgängerisch und 

lebensfroh“ (vgl. Naumann 2011:337). Die Protagonisten erleben sich selbst neu, aber auch die 

Menschen um sie herum. 

Letztendlich handelt es sich in der Komödie nicht um Geschlechterunterschiede, 

sondern um die Menschlichkeit, sowohl von Frauen als auch von Männern: Erst als Joe und 

Jerry die Rolle der Frauen einnehmen, erleben sie das andere Geschlecht aus einer neuen, 

realistischeren Perspektive, erlangen so neue Erkenntnisse und werden schließlich zu besseren 

Menschen (im Fall mit Jerry geht die Maskerade sogar so weit, dass sein eigenes Geschlecht 

beinahe vergessen wird) (vgl. Naumann 2011:333). Zum Schluss liegt der Fokus keineswegs 

mehr auf den Geschlechtern, sondern auf dem Verzeihen, der Verantwortung und dem 

Miteinander (vgl. Naumann 2011:333), da klarerweise „nobody is perfect“.  

Die Rezeption von Some Like It Hot ist zu Beginn nicht eindeutig positiv, da der Film 

eine für das Publikum ungewöhnliche Mischung aus Genres darstellt, nämlich eine Komödie 

mit Elementen eines Kriminal- oder Gangsterfilms (Naumann 2011:331). Der Film findet 

allerdings relativ rasch sein Publikum. Im Jahr 1960 wird die Komödie bei den Academy 

Awards in zahlreichen Kategorien nominiert, gewinnt jedoch lediglich einen Preis, für die 

besten Kostüme. Das liegt teilweise daran, dass der Film Ben Hur in dem Jahr fast alle 

Nominierungen für sich entschieden hat. Bei den Golden Globes hat Some Like It Hot mehr 

Erfolg und erhält den Preis als beste Komödie und Auszeichnungen für die schauspielerische 

Leistung Lemmons und Monroes. Die Writers Guild of America zeichnet außerdem Wilder und 

Diamond für ihr Drehbuch aus (vgl. Castle & Auiler 2001:116). 

Im ersten Jahr ihres Bestehens, 1989, wählt die National Film Registry der Library of 

Congress Some Like It Hot als einen der besten Filme aller Zeiten. Im Jahr 2000 ernennt das 

American Film Institute den Film zur Komödie des Jahrhunderts (vgl. Castle & Auiler 

2001:116). 
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4.2.5 Some Like It Hot in der UdSSR 

 

In der UdSSR wird der Film einige Jahre später, im Sommer 1966, ausgestrahlt. Der eigentliche 

Erfolg und die ausverkauften Kinosäle kommen allerdings erst zum Jahreswechsel (vgl. URL: 

NTW). Die Filmexpertin Maja Turovskaya weist darauf hin, dass dieser Film ein 

außerordentliches Phänomen auf der sowjetischen Filmszene ist, indem er den Erfolg der 

ideologisch richtigen Filme um ein Vielfaches überschreitet. Laut der Expertin liegt diese 

Tatsache vor allem an Monroe und am Mangel des erotischen weiblichen Images in der 

sowjetischen Kinematographie. In der Sowjetunion ist dies der einzige ausgestrahlte Film mit 

der Schauspielerin Monroe (vgl. Turovskaya 1991). 

Die strenge Zensur der Zeit umgeht auch diesen Film nicht. Wie in Kapitel 3 

veranschaulicht, werden alle ausländischen Filme in der UdSSR einer strengen Zensur 

unterzogen, dabei werden Szenen herausgeschnitten oder verkürzt, die Filme umbenannt und 

die Nachvertonung manipuliert (Gorshkova 2006:24). Im Fall von Some Like It Hot werden 25 

Minuten der Filmzeit ausgeschnitten, viele Witze mit inbegriffen – meist nicht aufgrund ihres 

politischen, sondern ihres erotischen Charakters. Viele der Kussszenen werden ebenfalls 

entfernt. Teilweise wird dies sogar zum Vorteil für die Komödie: Die Gerüchte über die 

freizügigen Inhalte des Filmes dienen nämlich als hervorragende Werbung (vgl. Burmenko 

2014). 

Some Like It Hot hat in den UdSSR drei Premieren; die erste ist im Jahr 1966. Der Film 

gefällt Chruschtschow angeblich sehr gut. Der Originaltitel Некоторые любят погорячее 

(Manche mögen’s heiß) wird damals durch einen neutraleren Titel, nämlich В джазе только 

девушки (In Jazz gibt‘s nur Mädchen) ersetzt14. Im Jahr 1967 sehen beinahe 44 Millionen 

Menschen den Film in den sowjetischen Kinos, bei lediglich rund 200 Kopien (vgl. Burmenko 

2014).  

Die zweite Premiere findet in 1985 statt – erneut mit einer enormen Anzahl von 

Zuschauern: 28,9 Millionen Menschen (vgl. Burmenko 2014). 

Die russischsprachigen Zuschauer erhalten erst im Jahr 1999 Zugang zur nicht-

zensurierten Version. Der TV-Sender ORT macht am 8. März in diesem Jahr (am 

internationalen Frauentag) ein Geschenk all seinen Zuschauerinnen und strahlt die originale 

zweistündige Version des Filmes aus. Dies wird als die dritte Premiere, die TV-Premiere, 

bezeichnet. Die ausgeschnittenen Fragmente der Komödie werden erneut eingefügt, wobei 

diese neuen Abschnitte neu zu synchronisieren sind (vgl. Burmenko 2014). Nicht unerwähnt 

bleiben darf die Tatsache, dass die Originalsynchronisation vom Gorki Filmstudio stammt. 

 

 

 
14 Der Film ist bis heute in der russischsprachigen Welt ausschließlich unter diesem Titel bekannt. 
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4.3 Gegenüberstellung zweier Strategien zur Humorübertragung in zwei 

russischsprachigen Nachvertonungen 

 

Zur Analyse werden zwei verschiedene russische Fassungen der Komödie Some Like It Hot 

herangezogen. Die erste Nachvertonung ist die Synchronfassung von Gorki Filmstudio, die 

unmittelbar vor der Premiere des Filmes in der UdSSR im Sommer 1966 entstanden ist. Die in 

dieser Arbeit in Verwendung genommene Version der Synchronfassung wird im Jahr 1999 

überarbeitet, indem die ausgeschnittenen Szenen von einem anderen Studio neu nachvertont 

und wieder hinzugefügt werden. Die zweite Nachvertonung ist das so genannte ad hoc 

Revoicing von Aleksej Mihalev. Im World Wide Web sind zahlreiche Versionen des ad hoc 

Revoicing dieses Films verschiedener Translatoren zu finden. Mihalev selbst vertont 

mindestens zweimal den Film nach. Die in dieser Arbeit verwendete Nachvertonung ist der 

frühere Versuch von Michalev. Exakt lässt sich die Nachvertonung zeitlich nicht einordnen. Es 

wird angenommen, dass sie in den 1980-er oder am Anfang der 1990-er Jahre entstanden ist. 

Die Nachvertonung stammt allerdings zweifellos von Mihalev, da seine markante Stimme 

leicht zu erkennen ist. 

Zur Analyse werden ausgewählte Szenen herangezogen, die die Problematik der 

Übersetzung von Humor in Filmen am besten widerspiegeln. Vor der Analyse wird die Szene 

abgespielt, sodass es ermöglicht wird, alle relevanten visuellen und prosodischen Aspekte zu 

berücksichtigten. Daraufhin erfolgt die Identifikation der Humorinstanzen in den originalen 

Szenen und in weiterer Folge ihre bezugnehmend auf die vorkommende Humorart 

beziehungsweise Strategie erfolgte Auswertung. Dabei wird der Kontext der jeweiligen Szene 

und auch jener des ganzen Filmes sowie die jeweiligen Einschränkungen der Translationsmodi 

berücksichtigt. Weiters wird überprüft, ob und inwieweit sich die Strategien zur 

Humorerzeugung im Original sowie den beiden Nachvertonungen voneinander unterscheiden; 

auch erfolgen Begründungen dieser Rückschlüsse. Abschließend wird der Versuch 

unternommen, einige Parallelen zwischen den verschiedenen Translationsmodi und den 

bevorzugten Strategien zur Humorübertragung sowie den Ergebnissen dieser Übertragung zu 

ziehen. 

Die ultimative Fragestellung der angestrebten Untersuchung ist folgende: Ist einer der 

Übertragungs-Modi dem anderen unterlegen und worauf begründet sich die Tatsache, dass die 

auf den ersten Blick qualitativ unterlegene ad hoc Nachvertonung von einigen Zuschauern 

bevorzugt wird (siehe Unterkapitel 3.2). 

Die nachfolgende Analyse wird in Bezug auf die Übertragungsproblematik wie folgt 

aufgegliedert: Zu Beginn werden einige Szenen eingeführt, die die Herausforderungen bei der 

Übertragung der idiomatischen Redewendungen veranschaulichen. Daraufhin folgt eine 

Auseinandersetzung mit mehreren Szenen, die proper-name allusions beinhalten. Des Weiteren 

erfolgt anhand einiger Beispiele die Verdeutlichung der Problematik im Hinblick auf die 
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Übertragung von Wortspielen. Als nächstes wird der Aspekt der zensurbedingten 

redaktionellen Eingriffe veranschaulicht. Im Weiteren wird die Problematik der Treue zum 

Original erneut aufgegriffen und anhand ausgewählter Szenen verdeutlicht. Als letztes wird auf 

die Herausforderungen vom simultanen Modus eingegangen. 

Es ist anzumerken, dass die Mehrheit der ausgewählten Szenen mehrere Problematiken 

aufweist. Die Gliederung bezieht sich jeweils auf den Aspekt, der sich anhand des angeführten 

Beispiels am besten verdeutlichen lässt; dabei werden jedoch auch die restlichen Aspekte zur 

Analyse hinzugezogen. 

 

4.3.1 The fuzzy end of the lollipop: Übertragung von idiomatischen Redewendungen 

 

Beispiel 1 

Einige Symbole beziehungsweise Aussagen in Some Like It Hot wiederholen sich mehrmals. 

Das Wiedererkennen dieser Aussagen sorgt einerseits für einen zusätzlichen Humoreffekt, 

andererseits verstärkt es bestimmte Motive und gewährleistet eine gewisse Kontinuität. Ein 

viermal im Film verwendetes Symbol beziehungsweise verwendete Metapher ist the fuzzy end 

of the lollipop. 

Dieser Metapher tritt zuerst auf, wenn Sugar Josephine und Daphne kennenlernt und ein 

wenig über sich erzählt. Sie spricht davon, dass sie in ihrem Leben stets Pech hat: Obwohl alle 

Mädchen in der Band Alkohol trinken (was verboten ist), sei sie die einzige, die permanent 

dabei ertappt wird. 

 

SUGAR: Story of my life. I 

always get the fuzzy end of the 

lollipop. 

ДУШЕЧКА: А вот я - 

невезучая, всегда влипаю... 

 
 

ШУГАР: История моей 

жизни. Кому-то леденец, а 

кому-то палочка от леденца. 

 

Später unterhält sich Sugar mit Josephine in der Damenumkleide und verrät, dass sie sich stets 

in die falschen Männer verliebt und dass sie genug davon hat. 

 

SUGAR: I'm tired of getting the 

fuzzy end of the lollipop. 

 

 
 

ДУШЕЧКА: Мне надоело, что 

у меня бутерброт все время 

падает маслом вниз. 

 
 

ШУГАР: Всё, я устала! 

Каждый раз: кому-то 

ледениец, а кому-то палочка 

от леденца. 

 

Eine kurze Zeit darauf stoßen sie an und Josephine wünscht der jungen Frau mehr Glück in 

ihrem Leben. 
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SUGAR: Well, happy days. 

JOSEPHINE: I hope this time 

you wind up with the sweet end 

of the lollipop. 
 

ДУШЕЧКА: За исполнение 

желаний! 

ДЖОЗЕФИНА: Я пью за 

будущую миллионершу! 

Душечка, за твою свадьбу! 
 

ШУГАР: Что ж, за 

счастливое будущее. 

ДЖОЗЕФИНА: Надеюсь, на 

этот раз тебе попадётся 

леденец, а не палочка от 

леденца. 

 

Am Ende des Filmes unternimmt Joe den Versuch, Sugar davon zu überzeugen, dass er kein 

würdiger Partner für sie ist. Er empfiehlt ihr, ihn zu verlassen und ins Hotel zurückzukehren. 

 

JOE: Do yourself a favor - go 

back where the millionaires are, 

the sweet end of the lollipop, not 

the coleslaw in the face and the 

old socks and the squeezed-out 

tube of toothpaste… 

ДЖО: Душечка, ну будь 

благоразумной! Ты можешь 

встретить настоящего 

миллионера, человека, 

который сделает тебя 

счастливой. Ну подумай, кто 

я? Ни заработка, ни крыши 

над головой, ни цента в 

кармане. 

ДЖО: Шугар, ну будь ты 

умной девочкой – 

возвращайся туда где 

миллионеры. Пусть тебе 

достанется леденец, а не 

палочка от леденца, не 

грязные носки и не выжатый 

тюбик... 

 

To get the fuzzy end of the lollipop ist ein veralteter Ausdruck, und bedeutet etwa to get a raw 

deal, hat also folgende Bedeutung in der deutschen Sprache: zu kurz kommen oder Pech zu 

haben (vgl. Blume 2013:82). Die Komik der Aussage liegt in der gewissen Naivität und 

Kindlichkeit des Ausdrucks, der jedoch gleichzeitig auch erotische Untertöne hat. Diese 

Redewendung ist einerseits eine Anspielung auf eine andere Zeitperiode, die mithilfe der 

veralteten Sprache zum Ausdruck kommt. Andererseits (von Monroe kommend) weist die 

Redewendung womöglich auch einige Parallelen mit ihrem eigenen Leben und somit eine 

gewisse Ironie auf. 

Mihalev bleibt bei seinem ad hoc Revoicing konsequent bei derselben Lösung: леденец 

als Glück und палочка от леденца als Pech. Die Konstruktion ist zwar etwas schwerfällig, 

erlaubt es jedoch, das Symbol des Lollipops zu behalten und erfüllt im Wesentlichen seinen 

Zweck. 

Bei der Synchronisation fällt allerdings die Entscheidung, sich vom Original 

vollkommen zu distanzieren und jede sich wiederholende Instanz dieser Redewendung im 

jeweiligen Kontext unterschiedlich zu übersetzen, wobei auf die Redewendung verzichtet wird. 

Im ersten Fall wird das Wortspiel durch eine andere Redewendung, nämlich „всегда влипаю“ 

ersetzt, im zweiten wird erneut zu einer anderen Instanz der bildhaften Sprache gegriffen: „У 

меня бутерброт все время падает маслом вниз“. Im dritten und vierten Fall wird die 

Anspielung zur Gänze ausgelassen, ohne den Sinn explizit zu machen. Diese redaktionellen 

Eingriffe haben das Abhandenkommen einer markanten Schlagzeile aus dem Film und 
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infolgedessen auch des von ihr gewährleisteten Effekts des Wiedererkennens sowie der 

Kontinuität als Ergebnis. 

 

Beispiel 2 

Während der Abendvorstellung erhält Daphne einen Blumenkorb von ihrem Verehrer Osgood, 

der im Publikum sitzt. Gebracht wird das Korb vom selben frechen Hotelpagen, der sich für 

Josephine interessiert. 

 

BELLHOP: From satchel mouth 

at table seven. 

КОРИДОРНЫЙ: От Деда 

Мороза с седьмого столика. 

КОРИДОРНЫЙ: Это тебе с 

седьмого столика, моя 

плюшечка. 

 

Der Begriff satchel-mouth ist in der Umgangssprache die Bezeichnung für eine Person mit 

einem großen Mundwerk15 (vgl. ULR: Satchel Mouth). Der Hotelpage bezieht sich hiermit auf 

einer etwas respektlosen Weise auf Daphnes Verehrer Osgood. Der Millionär Osgood Fielding 

III wird vom Darsteller Joe E. Brown verkörpert, einem Komödianten, der für seine Hollywood-

Rollen der 1930-er und 1940-er Jahre äußerst beliebt ist. Sein Markenzeichen ist sein großer 

elastischer Mund16. Zur Zeit der Entstehung des Filmes Some Like It Hot, hat er zwar den 

Höhepunkt seiner Karriere bereits hinter sich, beim Publikum gerät er allerdings nicht in 

Vergessenheit (vgl. Castle & Auiler 2001:374). Der bildhafte Verweis auf seinen großen Mund 

hat einerseits einen intratextuellen Humoreffekt, denn den Zuschauern entgeht diese markante 

Eigenschaft bestimmt nicht. Darüber hinaus werden sie auf diese Weise dazu eingeladen, sich 

lachend am Spott zu beteiligen. Andererseits ist es möglich, auf solch eine Art eventuell 

zusätzlich auf sein Image als Komiker und die frühere Karriere hingewiesen zu werden. 

Zusätzlich erfolgt durch diese Szene die weitere Verdeutlichung des Charakters des frechen 

Hotelpages. 

Ohne Hintergrundwissen über den Darsteller Joe E. Brown kann die Relevanz seines 

Mundes für den Humoreffekt womöglich nicht zur Gänze nachvollzogen werden. In der 

Synchronfassung fällt die Entscheidung dementsprechend auf ein anderes Spottobjekt, nämlich 

sein Alter. Daphnes Verehrer ist offensichtlich um einiges älter als sie, was im Vergleich zum 

jungen Hotelpagen besonders auffällt (das Alter beider Verehrer der angeblichen Damen – einer 

definitiv zu jung und der andere zu alt – ist sicherlich kein Zufall und sorgt für einen 

zusätzlichen Humoreffekt im Film). Mit der Bezeichnung Дед Мороз verspottet der Hotelpage 

in der russischen Synchronfassung Osgood und seine Gefühle. Дед Мороз ist der bereits in die 

 
15 Besonders bekannt ist diese Bezeichnung als Spitzname von Louis Armstrong, dem US-amerikanischen Jazz-

Musiker und Singer. Für gewöhnlich wurde dieser Spitzname in verkürzter Version Satchmo oder Satch 

verwendet (vgl. URL: Satchel Mouth). 
16 Aus dem Archiv der New York Times: “They referred to his mouth as the Great Open Space, the Grand 

Canyon and the Mammoth Cave, and they said that he was the only man who could not cover his mouth when he 

yawned“ (URL: Stachel Mouth 2). 
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Jahre gekommene Märchencharakter, der Geschenke bringt. An sich ist es eine gut gelungene 

Lösung. 

Mihalev steht im Zuge der Humorübertragung einer Herausforderung gegenüber. Er 

versteht entweder die Redewendung nicht oder findet rapide keine geeignete 

Übertragungslösung. Infolgedessen lässt er den Ausdruck komplett aus und versucht mit dem 

familiären „моя плюшечка“ wenigstens einen Teil des Humoreffekts zu retten. 

 

Anhand dieser Beispiele wird ersichtlich, dass bildhafte Sprache zahlreiche verschiedene 

Funktionen im Film und speziell in der Humorerzeugung innehaben kann. Alle 

Bedeutungsebenen eines idiomatischen Ausdrucks zu erkennen, ist genauso ein Teil der 

translatorischen Herausforderung, wie die eigentliche Übertragung. 

 

4.3.2 Mary Pickford divorces Douglas Fairbanks: Übertragung der proper-name allusions 

 

Beispiel 1 

Jerry und Joe spielen in einem Orchester im illegalen Nachtklub und unterhalten sich 

währenddessen darüber, was sie mit ihrem nächsten Honorar machen werden. Jerry plant einen 

Zahnarztbesuch, aber Joe versucht ihn zu einer Wette auf Hunderennen zu überzeugen, in der 

Hoffnung, dass sie damit ausreichend Geld gewinnen, um ihre zahlreichen Schulden zu 

begleichen. Dies ist die erste Szene, in der dem Publikum beide Freunde vorgestellt werden. Es 

wird sofort offensichtlich, dass Joe selbstsicher, risikobereit und abenteuerlich ist, während 

Jerry ein schwächerer Charakter ist, der stets zweifelt und sich leicht überreden lässt. 

Gleichzeitig wird klar, dass kein Verlass auf Joe und seinen Hausverstand ist, während Jerry 

der vorsichtigere und vernünftigere von beiden ist. Jerry weist Joe darauf hin, dass ihre 

Anstellung in diesem Klub nicht sicher ist und kein Geld auf Hunderennen verschwenden 

werden sollte. Joe erwidert darauf, dass Jerry zu pessimistisch sei. An Joes Ton lässt sich ganz 

deutlich erkennen, dass er sich seinem Freund überlegen fühlt, weshalb er auch herablassend 

mit ihm spricht (beispielsweise spricht er ihn mit Jerry boy an). Er listet zahlreiche Ereignisse 

auf, die seiner Meinung nach äußerst unwahrscheinlich sind, um Jerry davon zu überzeugen, 

dass die Besorgnis um die Zukunft nicht erforderlich ist.  
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JOE: Jerry boy, why paint 

everything black? Suppose you 

got hit by a truck. Suppose the 

stock market crashes. Suppose 

Mary Pickford divorces Douglas 

Fairbanks. Suppose the Dodgers 

leave Brooklyn. Suppose Lake 

Michigan overflows. 

JERRY: Well, don't look now, 

but the whole town is 

underwater. 

 
 

 ДЖО: Джерри, мой мальчик, 

ну почему ты такой 

пессимист? А что если вдруг... 

А если на тебя наедет 

грузовик? А если на бирже 

будет крах? А если высадятся 

марсиане? А если рухнет 

Бруклинский мост? А если 

озеро Мичиган выйдет из 

берегов? 

ДЖЕРРИ: Наш город уже 

затопило. 

 

 

 

 
 

ДЖО: Джерри, я не понимаю. 

Почему ты все видишь только 

в черно-белых цветах? Ну 

предположим на тебя упадёт 

кирпич, тебя собъёт грузовик, 

предположим, Мерри 

Пикфорд разведётся с 

Дугласом Файрбэнксом, 

предположим, Нью Йорк 

переедет в другой штат, 

предположим разольётся 

озеро Мичиган... 

ДЖО: Не знаю, как насчёт 

озера Мичиган, не смотри в ту 

сторогну, но по-моему 

надвигается большой потоп. 

 

Diese Humorinstanz ist aufgrund ihrer Vielschichtigkeit äußerst beachtenswert. Dieser 

Austausch stellt eine explizite Parallel zwischen den späten 1920-er und den späten 1950-er 

Jahren dar (vgl. Gemünden 2008:102). Die Tatsache, dass die erwähnten Ereignisse in der 

unmittelbaren Zukunft der Charaktere17 oder in der unmittelbaren Vergangenheit der 

Zuschauer18 liegen, ist Basis für den Humor. Die Zuschauer wissen also, was Joe nicht wissen 

kann, nämlich dass alle Ereignisse, die er für zu unwahrscheinlich hält, in Wirklichkeit 

stattfinden werden beziehungsweise stattgefunden haben. Es trägt zum Überlegenheitsgefühl 

und Amüsement bei, die das Publikum in diesem Moment empfindet. Auf diese Weise wird 

außerdem aufgezeigt, dass die Zukunft unsicher ist und niemals mit Sicherheit vorhergesagt 

werden kann, was diese aufbringt. In diesem Moment erhält der Zuschauer auch eine 

Vorahnung, dass die Anstellung, die die beiden Musiker momentan haben, ihnen nicht mehr 

lange erhalten bleibt. 

Diese Humorinstanz erfüllt also gleichzeitig zahlreiche Funktionen. Einerseits stellt sie 

eine deutliche Verbindung zwischen der Zeitperiode im Film und der Gegenwart der Zuschauer 

dar und stellt sie darauf ein, dass solche impliziten Vergleiche öfter im Film vorkommen 

werden. Die Zuschauer sollen folglich zur Entzifferung dieser Anspielungen bereit sein. 

Andererseits wird durch den Gegensatz zwischen dem Wissen der Zuschauer und jenem der 

Protagonisten eine humoristische Inkongruenz hergestellt, die Lachen hervorruft. Außerdem 

 
17 Es gab in dem Jahr tatsächlich einen großen Börsenkrach, und die Ehe der Schauspielerin Mary Pickford und 

des Schauspielers Douglas Fairbanks endete in 1933 (vgl. Gemünden 2008:102). 
18 Die Baseball-Mannschaft Brooklyn Dodgers zog 1957 nach Los Angeles (vgl. URL: Brooklyn Dodgers), und 

1954 wurde Chicagos Ufer von einer Riesenwelle erwischt, die eine Rekordhöhe für den Michigansee erreichte 

(vgl. ULR: Lake Michigan). 
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erhält das Publikum einen Hinweis darauf, dass die zwei Freunde einer Konfrontation mit 

unerwarteten Entwicklungen entgegentreten werden. Das geht sofort in Erfüllung: Jerry 

entdeckt im Publikum des Klubs einen Polizisten und ist sich darüber im Klaren, dass gleich 

eine Razzia stattfinden wird: „Well, don't look now, but the whole town is underwater“, das mit 

„das Unwahrscheinliche ist doch nicht so unwahrscheinlich“ gleichzusetzen ist. Des Weiteren 

resultieren aus diesem Austausch einige wichtige Hinweise über die Persönlichkeiten der 

Protagonisten und die Art ihrer Beziehung. 

In der Synchronfassung wird richtig eingeschätzt, dass das russischsprachige Publikum 

mit den proper-name allusions (vgl. Leppihalme 1997:78) mit Mary Pickford and Brooklyn 

Dodgers nichts anzufangen weiß. Sie werden durch „А если высадятся марсиане? А если 

рухнет Бруклинский мост?“ ersetzt. Die Anspielung auf die Brooklyn Brücke hat 

wahrscheinlich lediglich damit zu tun, dass das Ziel ist, den Stadtnamen zu behalten. Es bleibt 

ebenfalls unwahrscheinlich, dass die meisten russischsprachigen Zuschauer etwas von den 

anderen erwähnten Ereignissen auffangen, wie beispielsweise dem Börsenkrach oder den 

Horror-Wellen auf dem Michigansee. Hierbei geht eine ganze Ebene dieser Humorinstanz 

verloren: Es erfolgt keine Herstellung der Verbindung zwischen den Zeitperioden und der damit 

verbundenen Inkongruenz. Der Humoreffekt wird erst erreicht, wenn Joes Überzeugung es wird 

schon alles gut von der androhenden Razzia widerlegt wird. 

Die ursprüngliche Inkongruenz geht auch beim ad hoc Revoicing verloren. Mihalev 

lässt zwar die Namen der Schauspielerin und ihrem Mann unverändert, dem Publikum wird 

lediglich ermöglicht, wahrzunehmen, dass es eine Anspielung ist, die es nicht verstehen kann. 

Selbstverständlich kann nicht mit Sicherheit gesagt werden, ob Mihalev die Anspielung 

verstanden hat – er kann allerdings als erfahrener Dolmetscher bestimmt erkennen, dass die 

Anspielung in russischer Sprache nicht funktioniert. Der mögliche Grund, warum er sich für 

die minimum change-Übertragung (vgl. Leppihalme 1997:102) entscheidet, sind die zeitlichen 

Einschränkungen, die ihm keine bessere Lösung ermöglichen. Ebenfalls besteht die 

Möglichkeit, dass sein Ziel ist, die exotischen Realien bewusst beizubehalten. In seiner 

Verdolmetschung knüpft er außerdem statt an Brooklyn, an eine andere Stadt – New York – an. 

Aber immer noch hat die Aussage, „Нью Йорк переедет в другой штат“ nicht den gleichen 

Effekt, wie „the Dodgers leave Brooklyn“, da New York niemals in einen anderen US-Staat 

verlegt worden ist. 

Bei beiden Nachvertonungen erfolgt eine Evaluierung der Anspielungen und basierend 

auf ihrer Übertragbarkeit werden sie entweder beibehalten, oder ersetzt. In beiden Fällen geht 

eine wichtige Ebene der zu analysierenden Humorinstanz zur Gänze verloren. Ob die 

Translatoren im Zuge der Übertragung diesen Verlust wahrnehmen, lässt sich nicht sagen. 

Jedenfalls wäre es theoretisch möglich, diese Ebene bei der Übertragung zu behalten. Es 

bestünde die Möglichkeit, die dem russischsprachigen Publikum unbekannten Ereignisse durch 

andere, international bedeutende und allgemein bekannte Instanzen zu ersetzen (beispielsweise 

Bezugnahme auf den Zweiten Weltkrieg). Der Aufwand für solche Übertragungen ist allenfalls 
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sehr hoch, das beim ad hoc Dolmetschen unzumutbar ist, und auch bei der Synchronfassung 

eventuell in Bezug auf die Ressourcen und den Zeitrahmen nicht angemessen wäre. Die Komik 

der Situation wird in beiden Versionen durch den Kontrast zwischen der plötzlichen Razzia und 

Joes Sorglosigkeit und des unbegründeten Optimismus erhalten. Aber die Ironie, das subtile 

Spiel samt den Erwartungen und dem Wissen des Publikums und der versteckte Dialog 

zwischen dem Autor und dem Zuschauer geht bedauerlicherweise verloren. 

 

Beispiel 2 

Josephine und Sugar bleiben alleine in der Damenumkleide. Sugar erzählt ihrer neuen Freundin 

über ihr unbedarftes Verhalten gegenüber Männern und ihre Träume von einem 

zurückhaltenden Millionär mit Brille. Sie drückt außerdem die Hoffnung aus, dass Josephine 

womöglich auch einen Mann in Florida findet. Darauf erwidert Joe etwas sarkastisch: 

 

JOSEPHINE: With money like 

Rockefeller and shoulders like 

Johnny Weissmuller. 

ДЖОЗЕФИНА: Дай Бог, 

чтобы денег у него было 

побольше, а родни поменьше. 

ДЖОЗЕФИНА: Чтобы у него 

было денег, как у Рокфеллера, 

а плечи, как у Вайсмюллера. 

 

Rockefeller ist bekanntlich einer der reichsten Männer aller Zeiten. Dieser Name wird in der 

Vergangenheit derart oft als Bezeichnung für eine betuchte Person verwendet, dass dieser zu 

einer stereotyped allusion (vgl. Leppihalme 1997:10) wird. Das heißt, die Anspielung wird 

verstanden, auch wenn sich jemand nicht darüber im Klaren ist, wer Rockefeller eigentlich ist. 

Die Anspielung auf Johnny Weissmüller ist jedoch eine prototypische proper name-

Anspielung. Johan (Johnny) Wissmüller ist ein US-amerikanischer Profischwimmer und 

Schauspieler österreich-ungarischer Herkunft gewesen, der als Tarzan-Darsteller weltberühmt 

und zum internationalen Sex-Symbol zu seiner Zeit wird (vgl. URL: Weissmüller). 

Mit seiner Aussage demonstriert Joe seine von Stereotypen geprägte Meinung zu dem, 

was alle Frauen wollen. Der Humor liegt einerseits in Joes Versuchen, eine authentische Frau 

zu spielen und an einem weiblichen Small-Talk teilzunehmen, andererseits in der Diskrepanz 

zwischen der Realität und den Wünschen und Hoffnungen einer naiven jungen Frau. Joe 

versucht einerseits in seiner weiblichen Rolle zu bleiben und sagt das, was, seiner Meinung 

nach, eine Frau sagen würde, andererseits verspottet er Sugar für ihre Naivität. 

Sowohl Rockefeller als auch Rothschild sind die Namen, die dem russischsprachigen 

Publikum als stereotyped allusions bekannt sind. Bei der Synchronfassung wird jedoch die 

Entscheidung getroffen, den Namen auszulassen. Der mögliche Grund dafür ist der zweite 

Name, der sich womöglich nicht ohne weiteres übertragen lässt. Womöglich wird 

angenommen, dass der Name Weissmüller in der UdSSR nicht allgemein bekannt ist, obwohl 

einige seiner Tarzan-Filme es in den 1950-er Jahren in die sowjetische Kinos schaffen und sehr 

beliebt sind (vgl. URL: Weissmüller 2). Im Falle, dass die Autoren der Synchronfassung 

wirklich Zweifel haben, dass das Publikum die Anspielung versteht, sind zwei Möglichkeiten 
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vorhanden: Entweder den zweiten Namen durch einen anderen, international bekannten zu 

ersetzen oder die beiden Namen und somit die komplette Anspielung auszulassen. 

Offensichtlich fällt die Entscheidung auf Letzteres. Die Aussage „чтобы денег у него было 

побольше, а родни поменьше“ erfüllt im Wesentlichen dieselben Funktionen wie das 

Original: Sie ist humorvoll, etwas sarkastisch und spielt mit den klischeehaften Annahmen über 

die Wünsche aller Frauen. Später erfolgt ein möglicher Versuch, diese Auslassung zu 

kompensieren: „Gonna catch yourself a rich bird?“ wird mit „Ооо, хочешь подцепить какого-

нибудь Ротшильда?“ übersetzt, es erfolgt also die Ersetzung einer Metapher durch eine 

proper-name allusion. 

Im Gegensatz zur Synchronfassung, bleibt Mihalev wieder beim Original und 

dolmetscht beide Namen. Es lässt sich nicht mit Sicherheit sagen, ob der Name Weissmüller 

dem russischsprachigen Publikum jener Zeit (im Falle der ad hoc Revoicing sind das die 1980-

er und 1990-er Jahre) bekannt ist. Mihalevs Lösung hat jedenfalls keinen allzu großen Einfluss 

auf das Verstehen des gesamten Witzes. Es wird aus dem Kontext klar, dass „Чтобы у него 

было денег как у Рокфеллера, а плечи как у Вайсмюллера“ folgende Bedeutung hat: Er soll 

sehr reich und sehr schön beziehungsweise stark sein. Es bleibt also offen, ob Mihalev beim 

Original geblieben ist, da er annimmt, das Publikum wird den Namen kennen, oder da er keine 

Zeit für eine bessere Lösung hat. Es ist allerdings möglich anzunehmen, dass die Komik der 

Situation bei beiden Nachvertonungen gewährleistet ist; beide Übertragungslösungen sind 

damit zufriedenstellend, wobei zu erwähnen ist, dass die zweite näher am Original bleibt. 

 

Beide hier angeführten Fälle veranschaulichen die typischen Schwierigkeiten in Bezug auf 

kulturbezogene Anspielungen und verdeutlichen erneut, wie wichtig eine ausführliche Analyse 

der Humorinstanz sowie das Hintergrundwissen zum Film für eine erfolgreiche Übertragung 

des Humoreffekts ist. 

 

4.3.3 Riding side-saddle: Wortspiele als (un)überwindbare Hürde 

 

Bespiel 1 

Die Mädchen aus der Band bekommen in der Nacht mit, dass Sugar und Daphne (Jerry) in 

Daphnes Koje Alkohol trinken. Um eine Mitternachtsparty zu feiern, bringen sie Knabbereien 

und noch mehr Alkohol mit. Für Jerry ist dies eine harte Bewährungsprobe. Seine neue 

weibliche Identität ist der Grund dafür, dass er in der Enge inmitten all dieser Frauen sein kann, 

aber gleichzeitig in seiner Rolle gefangen ist und die Situation nicht als Mann für sich nutzen 

kann (vgl. Naumann 2008:340). Vorerst ist Jerry darüber verärgert, dass sein Tête-à-Tête mit 

Sugar unterbrochen wird (er hatte offensichtlich die Absicht, Sugar zu verführen). In der 

nächsten Szene wird aber klar, dass er in den Genuss der Party kommt. Eines der Mädchen, 

Dolores, erzählt den Witz über eine Tubaspielerin, die mit einem einbeinigen Jockey auf einer 

einsamen Insel gestrandet ist. Früher im Film hat sie bereits versucht, diesen Witz zu erzählen, 
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wurd allerdings von Mr. Bienstock zurechtgewiesen, der Witz sei zu anstößig. Aber jetzt, beim 

gemütlichen Feiern im Bett, kommt der Witz sehr gut an. Das Publikum hört diesmal lediglich 

die Pointe: 

 

DOLORES: So the one-legged 

jockey said: ''Don't worry about 

me, baby. l ride side-saddle.'' 

ДОЛОРЕС: На завтра ей 

одноногий и говорит: "Ты 

насчёт меня не сомневайся! 

Ноги в этом деле не главное!" 

ДОЛОРЕС: Он сказал, значит, 

за меня не волнуйся, детка, я 

привык ездить боком. 

 

Ridig side-saddle bedeutet eigentlich, im Damensitz, also mit beiden Beinen auf einer Seite des 

Pferdes zu reiten, also etwas, was für einen Einbeinigen sinnvoll erscheint. Aber da das 

Publikum bereits vorab darauf hingewiesen wird, dass der Witz anstößig ist, ist 

dementsprechend sofort klar, dass riding side-saddle sich nicht mit Pferden beschäftigt. Laut 

dem Urban Dictionary (vgl. URL: Urban Dictionary) bedeutet der Ausdruck to ride side-saddle 

etwa effeminiert oder homosexuell zu sein. Es sind auch in weiteren Quellen einige Hinweise 

darauf zu finden, dass riding side-saddle mit Homosexualität in Verbindung gebracht wird; 

diese Bedeutung scheint jedoch veraltet zu sein19. 

Grindon nennt in seinem Buch The Hollywood Romantic Comedy eines der Kapitel 

Riding Sidesaddle – in diesem Kapitel handelt es sich um die Komödie Some Like It Hot. Einige 

Zeit später greift er die Aussage in Bezug auf Sugar und Joe in seiner Rolle als Millionär erneut 

auf: „They are both satisfied in overcoming orthodox gender behavior in a playful reversal. 

They are learning to ride sidesaddle.“ (Grindon 2011:134) Demnach wird dem Begriff riding 

side-saddle eine allgemeinere Bedeutung zuteil, nämlich das Spiel mit den Geschlechterrollen. 

Der Witz von Dolores basiert auf dem Wortspiel, dass eine Inkongruenz zwischen zwei 

unterschiedlichen Bedeutungen von riding side-saddle aufweist: Einerseits ist es möglich, sich 

vorzustellen, dass der Jockey mit lediglich einem Bein bequemer in einem Damensitz reiten 

kann, andererseits meint er mit seiner Aussage, dass er das Mädchen, das mit ihm zusammen 

auf der einsamen Insel festsitzt, nicht belästigen wird, da er ohnehin kein Interesse für Frauen 

aufzeigt. Die sexuelle Andeutung macht den Witz für die betrunkenen Frauen (und Jerry) umso 

witziger. 

Für das Publikum hat der Witz allerdings eine zusätzliche Dimension. Die Zuschauer 

wissen etwas, das die Damen aus dem Orchester nicht wissen können, nämlich, dass Joe und 

Jerry auch im Damensitz reiten. Der Witz bezieht sich demnach nicht lediglich auf die Situation 

auf der Insel, sondern auch auf jene im Film, und ermöglicht eine Ausweitung auf den gesamten 

 
19 In der Encyclopedia of Homosexuality sind folgende Zeilen zu finden: „Some songs, such as Bill Crosby’s 1929 

‘Gay Love’, simply refrained from revealing the sex of the love object, leaving it to the listener’s imagination. A 

few others were more explicit, such as Ewen Hall's thirties tune ‘Delicate Cowboy’, who not only sang ‘gay’ but 

preferred to ride side-saddle” (Dynes 2016:858). Im 1998 Buch “Nixon’s Enemies” ist zu lesen: “The ‘side-

saddle’ was an oblique reference to rumors that the Democratic candidate, a divorced father, was homosexual. It 

was not unusual for Red-baiters to imply an association between leftist tendencies and homosexuality” (Kurz 

1998:135). 
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Narrativ. Joe und Jerry nehmen die Rolle der Frauen an und lernen etwas sowohl über sich als 

auch über das weibliche Geschlecht dazu. Junior und Sugar versuchen einander ebenfalls 

hinters Licht zu führen: Joe/Junior gibt vor, ein impotenter Millionär zu sein, Sugar spielt eine 

Lady aus der High-Society. Gleichzeitig versucht Joe zurückhaltend und passiv zu sein, um 

Sugars Fantasie zu erfüllen, während Sugar die Initiative übernimmt und als Verführerin agiert. 

In ihrer Beziehung betreten Daphne/Jerry und ihr Verehrer Osgood ebenfalls ein unbekanntes 

Terrain. Alle scheinen in diesem Film im Damensattel zu reiten. 

Was geschieht nun mit diesem Witz im Zuge der Übertragung? Bei der 

Synchronfassung scheint man verstanden zu haben, dass der Witz einen erotischen Inhalt haben 

soll. Die metaphorische Bedeutung von riding side-saddle entgeht den Translatoren jedoch 

scheinbar, was dazu führt, dass die Inkongruenz verfehlt wird. In diesem Fall erfolgt die 

Interpretation des Witzes auf die Art und Weise, dass der Jockey dem Mädchen versichern 

möchte, dass seine sexuelle Leistung von dem fehlenden Bein nicht beeinträchtigt wird: „Die 

Beine sind bei dieser Sache nicht das Wichtigste“. Die inhaltliche Inkongruenz fehlt in der 

russischsprachigen Version – der Humor basiert ausschließlich auf der Unanständigkeit des 

Themas. 

Das ad hoc Revoicing ist kaum erfolgreich: Mihalev bleibt bei der minimum change-

Übertragung; infolgedessen geht der Humor zur Gänze verloren. 

In diesem Fall ist das visuelle Element unverzichtbar: Die Frauen und Jerry lachen in 

der Szene, folglich ist ein Witz erforderlich; die Auslassung ist demgemäß keine Option. 

Idealerweise ist ein Witz zu wählen, der nicht nur eine interne Inkongruenz aufweist 

(Wortspiel), sondern auch auf höherer Handlungsebene funktioniert: Es wird auf den 

spielerischen Geschlechter- und Rollentausch verwiesen, der im Zentrum des Filmes steht. Eine 

Aufgabe, die nahezu unerfüllbar zu sein scheint. Eine Halblösung könnte ein Witz sein, der im 

gegebenen Kontext etwas unbefangen beziehungsweise gewagt ist, und in dem es sich um 

Homosexualität oder Cross-Dressing handelt. Es ist möglich, dass diese Lösung die 

vorhandenen Ressourcen und den Zeitrahmen bei beiden Nachvertonungen sprengen würde. 

Im Fall des ad hoc Revoicings ist Mihalev aufgrund der extremen zeitlichen Einschränkungen 

kaum eine andere Lösung möglich als jene, von der er Gebrauch macht. Bei der Synchronisation 

wird jedoch etwas mehr zu erwarten: Ein zur Gänze anderer Witz wäre eventuell erfolgreicher 

als der Versuch, den englischen Witz zu übersetzen, ohne die Pointe des Witzes zu verstehen. 

 

Beispiel 2 

Ein mehrmals wiederholtes Wortspiel im Film ist we wouldn’t be caught dead. 

Beim ersten Mal ist dies Daphnes/Jerrys Reaktion auf das Ultimatum der Orchesterleiterin 

Sweet Sue: „There are two things I will not put up with during working hours. One is liquor - 

and the other one is men”. Daphne/Jerry erwidert darauf: 
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DAPHNE: We wouldn't be 

caught dead with men. 

ДАФНА: Я и под наркозом не 

стану иметь с ними дела. 

ДАФНА: Нас с мущинами 

никто никогда не поймает! 

Мы их терпеть не можем! 

 

Beim zweiten Mal treffen die beiden Protagonisten auf die Mobster im Lift des Hotels. Die 

zwei Freunde tragen ihre Damenkleidung und werden von den Mafiosi nicht erkannt. Letztere 

versuchen jedoch, die Damen anzusprechen und fragen, ob sie bereits in Chicago gewesen sind. 

 

HENCHMAN: You ever been in 

Chicago?  

JERRY: Us? We wouldn't be 

caught dead in Chicago. 

ГРОМИЛА: Вы бывали в 

Чикаго? 

ДЖЕРРИ: Мы? Терпеть не 

могу Чикаго! 

ГРОМИЛА: А вы в Чикаго не 

бывали? 

ДЖEРРИ: Мы? Какого чёрта 

нам нужно было бы поехать в 

Чикаго? Что мы там 

потеряли? 

 

Die Redewendung someone wouldn’t be caught dead bedeutet etwas wirklich ungern zu 

machen oder etwas zu hassen. Dementsprechend drückt Jerry im ersten Fall damit aus, dass sie 

Männer hassen und bestimmt nichts mit den Männern zu tun haben wollen. Im zweiten Fall 

beteuern die Freunde auf diese Weise, dass sie in Chicago nichts zu suchen haben und sicherlich 

niemals dort gewesen sind. Gleichzeitig bezieht sich diese Redewendung in beiden Fällen auf 

die dauerhaft präsente Gefahr, in der zwei Freunde schweben. Im ersten Fall weist diese 

Redewendung indirekt darauf hin, dass die Protagonisten gerade versuchen, sich von den 

Männern fernzuhalten, da sie andernfalls sehr wohl caught dead, also ermordet werden können. 

Genauso wird das Wort dead im zweiten Fall verwendet: In Chicago ist es für die zwei Musiker 

am gefährlichsten, besonders dort ist die Gefahr ermordet zu werden, am größten. 

In beiden Nachvertonungen wird dieses Wortspiel ignoriert, lediglich der Sinn der 

Redewendung wird übertragen, ohne auf die Anspielung auf den Tod zu achten. Dabei wäre es 

nicht schwer, in den beiden Fällen die russische Redewendung до смерти einzubauen. Es wird 

offensichtlich, dass die Analyse bei dieser Humorinstanz lediglich im Kontext einer Szene 

jedoch nicht im Kontext des Filmes erfolgt. Beim simultanen Modus ist dies ein 

nachvollziehbares Versäumnis, das allerdings im Falle der Synchronfassung weniger 

nachvollziehbar ist. Das Ergebnis in beiden Versionen ist folgendes: In der Szene im 

Russischen wird der Humoreffekt bedeutsam abgeschwächt. 

 

Beispiel 3 

Joe, Jerry und Sugar sind in einem Hotelzimmer. Daphne möchte mit Sugar und anderen 

Mädchen zum Strand gehen. Die Beziehung zwischen beiden Freunden ist gerade angespannt. 

Jerry ist genervt, da er glaubt, Joe ist hinter Sugar her. Er ist einerseits eifersüchtig, andererseits 

fällt ihm seine Frauenrolle zu Last und er würde am liebsten die Orchester verlassen, was Joe 
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für keine gute Idee hält. Joe ist in dem Moment auch verärgert und ist womöglich in Sorge, dass 

Jerrys Maskerade entdeckt wird, wenn er lediglich mit einem Badeanzug bekleidet ist. Er ruft 

ihm hinterher: 

 

JOSEPHINE: Don't get burned, 

Daphne. 

DAPHNE: Oh, I've got suntan 

lotion. 

ДЖОЗЕФИНА: Смотри не 

сожгись, Дафна! 

ДАФНА: А у меня есть крем 

от загара. 

ДЖОЗЕФИНА: Смотри, не 

обгори на солнце, Дафна! 

ДАФНА: А у меня есть лосьён 

для загара. 

 

Get burned hat hier eine doppelte Bedeutung: einerseits einen Sonnenbrand bekommen, 

andererseits schlecht behandelt werden oder unangenehme Erfahrungen machen, besonders 

wenn dies nicht erwartet wird. Während die erste unschuldige Bedeutung für die anwesende 

Sugar bestimmt ist, unternimmt Joe den Versuch, mit der zweiten Bedeutung zu vermitteln, 

dass sich Jerry in einer riskanten Situation befindet und er vorsichtiger sein soll. 

In der Synchronfassung wird zum Ausdruck сжечься gegriffen, der eine ähnliche 

Doppeldeutigkeit ausweist, wie die Aussage get burned. Der einzige Mangel: Das Wort 

сжечься wird im Zusammenhang mit Sonnenbrand im Normalfall nicht verwendet, es tendiert 

eher zu обгореть. Es klingt also im Kontext der Szene etwas unnatürlich, überträgt jedoch 

ausgesprochen erfolgreich die ursprüngliche Inkongruenz. 

Mihalev dagegen verwendet den üblichen Ausdruck обгореть на солнце, der 

bedauerlicherweise lediglich eine Bedeutung hat. Damit geht der Humor dieses Austausches 

im ad hoc Revoicing fast zur Gänze verloren. 

 

Beispiel 4 

Sugar lernt am Strand ihren Traummann kennen. Der angebliche Millionär erzählt ihr, dass er 

gerne Muscheln sammelt, wie auch sein Vater und Großvater; aus diesem Grund heißt der 

Familienkonzern Shell Oil.  Zurück im Hotel, möchte sie ihre Freude mit Josephine teilen und 

berichtet ihr im Badezimmer von der neuen Bekanntschaft. Sie ahnt nicht, dass Josephine und 

Junior, der Millionär, den sie gerade kennengelernt hat, dieselbe Person ist. Jerry, der als 

Daphne ebenfalls im Raum anwesend ist, ist sichtlich verärgert. Ihm gefällt Joes Spiel nicht. Er 

hat zum Ziel ihn bloßzustellen, wagt es allerdings nicht. 

 

  

SUGAR: He's so cute. He 

collects shells. 

JOSEPHINE: Shells? Whatever 

for? 

DAPHNE: Oh, you know. The 

old shell game? 

ДУШЕЧКА: Он такой 

симпотичный! Собирает 

раковины! 

ДЖОЗЕФИНА: Раковины? 

Зачем? 

ДАФНА: Шэлл - это значит 

раковина! Хахаха! 

ШУГАР: Он такой 

симпотичный! Он собирает 

ракушки. 

ДЖОЗЕФИНА: Ракушки? А 

это ещё зачем? 

ДАФНА: Ну, ты знаешь 

старую игру в ракушки. 
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The shell game ist einerseits ein Glückspiel, dass auf einem Trickbetrug basiert, ähnlich wie ein 

Hütchenspiel. Andererseits wird dieser Ausdruck zur Beschreibung von Betrug oder Täuschung 

verwendet (vgl. URL: Shell Game in Merriam-Webster Dictionary). Daphnes Bemerkung ist 

folglich für Joe bestimmt und hat für Sugar wenig Sinn. Jerry versucht auf diese Weise zu 

vermitteln, dass er Joes Spiel durchschaut hat und dass er dem abgeneigt ist. 

Mihalev dolmetscht wortwörtlich, die Aussage wird auf diese Weise für das 

russischsprachige Publikum bedeutungslos. Die Wahl der minimum change-Strategie liegt auch 

hier entweder am Zeitmangel oder daran, dass der Dolmetscher den Ausdruck nicht kennt. 

In der Synchronfassung wird das Wort раковина mit dem Namen des Konzerns Шелл 

in Verbindung gebracht. So wird für das Publikum ein Zusammenhang zwischen Juniors Hobby 

und seinem Vermögen erstellt, Daphnes Missbilligung wird damit allerdings nicht zum 

Ausdruck gebracht. Der Humor geht hier, wie auch in der ad hoc Version, verloren. 

 

Beispiel 5 

Nach der gemeinsamen Nacht mit Junior/Joe auf der Yacht, kommt Sugar ins Daphnes und 

Josephines Zimmer, um ihnen über die neusten Entwicklungen zu berichten. Sie äußert die 

Hoffnung, dass Junior ihr bald einen Heiratsantrag macht. Daphne/Jerry weiß jedoch, dass 

Junior, der Millionär nicht existiert und ist weiterhin gegenüber Joes Spiel kritisch. 

 

SUGAR: l think he's going to 

propose. As soon as he gets up 

his nerve. 

DAPHNE: That's some nerve. 

ДУШЕЧКА: А как только он 

опправится, наверняка 

сделает мне предложение! 

ДАФНА: Заранее поздравляю! 

ШУГАР: По-моему он мне 

сделает предложение, как 

только наберется храбрости. 

ДАФНА: Да, тут нужна 

храбрость. 

 

Die Komik liegt in diesem Fall in der Doppeldeutigkeit des Wortes nerve, dass gleichzeitig Mut 

und Unverschämtheit bedeutet. Jerrys/Daphnes Bemerkung drückt erneut seine Missbilligung 

gegenüber Joes Schwindel aus. 

In der Synchronfassung sagt Daphne stattdessen gratuliere im Voraus, das eine gewisse 

Ironie aufweist, da Jerry weiß, dass alles lediglich ein Spiel ist und es niemals zu einem 

Heiratsantrag kommt. Die Lösung erfüllt im Wesentlichen ihren Zweck, wobei die 

Missbilligung jedoch keinen Ausdruck findet. 

Mihalev dolmetscht die Bemerkung als ja, Mut wäre hier nötig, das ebenso auf die reale 

Situation verweist, in der Joe sich befindet. Um Sugar sein Spiel zu gestehen, würde er viel Mut 

benötigen. Die Lösung ist funktional, allerdings nicht zur Gänze optimal, da der Verweis etwas 

undeutlich ist. 

Eine andere Lösung, von der in keiner der Nachvertonungen Gebrauch gemacht wurde, 

wäre das Wort наглость, das ähnlich wie храбрость klingt. Dies würde demnach ungefähr 

wie folgt lauten: здесь понадобится не храбрость, а наглость. 
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4.3.4 Zensur als Spaßverderber: redaktionelle Eingriffe und ihre Auswirkung auf die 

Humorübertragung 

 

In dieser Arbeit sind die zensurbedingten Angriffe in der Komödie bereits mehrere Male ein 

Thema. Sowohl die Originalversion des Filmes als auch die offizielle russische Nachvertonung 

werden von den zu dieser Zeit im jeweiligen Land und Kulturbereich geltenden Vorschriften 

beeinflusst. Billy Wilder äußert sich damals zu seinen eigenen Erfahrungen mit Zensur und 

denen seines Kollegen Regisseur Lubitsch: 

 

Da Zensur immer sehr dumm ist, stimuliert sie natürlich auch dazu, sie zu übertöpeln. Vielleicht 

kann man sagen, dass auch das ein Grund ist, warum Lubitschs Films so geistreich sind. Weil 

er sich Strategien gegen die Zensur einfallen lassen musste. … Wir fühlten uns durch die Zensur 

herausgefordert. Wir wollten sie foppen, überlisten.“ (Karasek 1992:409 zit. nach Vandaele 

2002b:270) 

 

Wie im Kapitel 4.1.2.5. erwähnt, wird in der UdSSR die Komödie um ganze 25 Minuten kürzer, 

nachdem viele Szenen, insbesondere jene, die erotischen Inhalt aufweisen, entfernt. Im 

restlichen Filmmaterial sind offensichtliche Abschwächungen und Umformulierungen sowie 

unverhohlene Auslassungen kompletter Handlungsebenen zu finden. Selbstverständlich kann 

nicht mit Sicherheit zwischen den von Zensur und den von anderen Einschränkungen 

motivierten Eingriffen unterschieden werden. Hier erfolgt jedoch eine Erläuterung einiger 

Fälle, die höchstwahrscheinlich auf die sowjetische Zensur zurückzuführen sind. 

 

Beispiel 1 

Der erste Fall bezieht sich auf das große Mafia-Treffen im Seminole Ritz, das als Versammlung 

der Freunde der italienischen Oper getarnt ist. Der skrupellose Mafia-Chef Little Bonaparte hält 

nach einer Runde Applaus seine Eröffnungsrede, die folgendermaßen beginnt:  

 

LITTLE BONAPARTE: Thank 

you, fellow opera-lovers. It's 

been ten years since l elected 

myself president of this 

organization, and, if l say so 

myself, you made the right 

choice. 

МАЛЕНЬКИЙ БОНАПАРТ: 

Благодарю, от всей души 

благодарю вас. Ровно десять 

лет я занимаю пост 

президента этой асоциации. 

И должен заметить, что вы 

сделали правильный выбор. 

МАЛЕНЬКИЙ БОНАПАРТ: 

Спасибо! Спаисбо, друзья-

любители оперы. Вот уже 

десять лет прошло с тех пор, 

как я сам избрал себя 

президентом этой 

организации, и, если я могу 

так сказать, вы сделали 

правильный выбор. 
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Die humorvolle Inkongruenz besteht hier darin, dass Little Bonaparte seine Rede mit einem 

Floskel-Satz beginnt, der eigentlich folgendermaßen lauten sollte: „It's been ten years since l 

was elected president of this organisation, and, if l say so myself, you made the right choice.“ 

Die Erwartungen der Zuschauer werden jedoch nicht erfüllt, wenn der Mafioso stattdessen 

beteuert, dass er sich selbst zum Präsidenten der Organisation gewählt hat. Die zweite Hälfte 

des Satzes bleibt trotz allem unverändert, das zur weiteren Verstärkung der humorvollen 

Inkongruenz beiträgt. Die Botschaft ist: Wenn ich mich selbst zum Chef ernenne, ist das Ihre 

Wahl. Es wird auf humorvolle Weise darauf hingewiesen, dass in Mafia-Kreisen keine 

demokratischen Prozesse vorhanden sind und die Anführer der Banden bestimmt nicht 

demokratisch gewählt werden. 

Mihalev bleibt in seiner Dolmetschung äußerst nah am Text und überträgt den Witz 

beinahe wortwörtlich. Die Inkongruenz funktioniert ebenso gut im Russischen, während im 

Zuge der Übertragung kaum Probleme festzustellen sind. 

Es ist umso überraschender, dass die Synchronfassung den Witz restlos ignoriert. Der 

zu erwartende Floskel-Satz wird beibehalten; er macht sich über die angebliche Demokratie bei 

der Mafia nicht lustig. Es erscheint als äußerst unwahrscheinlich, dass der Witz nicht verstanden 

wird, da er ziemlich offensichtlich ist. Es kann allerdings angenommen werden, dass in einer 

Diktatur (wie die UdSSR) solch ein Witz eine andere Dimension erlangen kann, die von der 

Zensur keineswegs zu tolerieren ist. Vandaele (2002b:284) kommt im Zuge seiner Analyse 

desselben Witzes in der spanischen Nachvertonung dieser Komödie, die zu Zeiten der Franco-

Diktatur entsteht, zum gleichen Schluss.  

 

Beispiel 2 

Eine andere Instanz der Übertragung, die an die sowjetische Zensur denken lässt, ist der 

humorvolle Austausch zwischen Jerry, der mit seiner weiblichen Rolle derart verschmolzen ist, 

dass er wahrhaftig vorhat, Osgood zu heiraten, und Joe, der versucht, ihn zur Vernunft zu 

bringen: 

 

JOE: Аnd why would a guy 

wanna marry a guy? 

JERRY/DAPHNE: Security! 

ДЖО: Разве может 

жениться мужчина на 

мужчине? 

ДАФНА/ДЖЕРРИ: А что, 

даже интересно. 

ДЖО: С чего парню жениться 

на парне? 

ДАФНА/ДЖЕРРИ: С чего? 

Ради благосоcтояния, ради 

благополучия. 

 

Die Inkongruenz bei dieser Humorinstanz besteht darin, dass die Aussage „And why would guy 

marry a guy?“ durchaus eine rhetorische Frage ist und die Antwort „Security!“ vom Publikum 

keinesfalls erwartet wird. In dieser Szene kommt das implizite Motiv der Homosexualität und 

der gleichgeschlechtlichen Ehe derart nah an die Oberfläche, wie kaum an einer anderen Stelle 

im Film. 
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Mihalev unternimmt hier den Versuch, erneut sehr nah am Original zu bleiben: security 

bezieht sich im Englischen auf die finanzielle Stabilität, und es lässt sich feststellen, dass 

Mihalev Schwierigkeiten damit hat, das adäquate Wort zu finden. Стабильность oder 

финансовая стабильность sind eventuell elegantere Lösungen, aber благосоcтояние erfüllt 

jedoch ebenfalls den Zweck. 

Indessen erfolgt in der Synchronfassung eine deutliche Veränderung sowohl der Frage 

als auch der Antwort. Es stellt sich nicht mehr die Frage Warum sollte ein Mann einen anderen 

heiraten wollen?, sondern Wie kann überhaupt ein Mann einen anderen heiraten? Die Antwort 

hat keinerlei Anspielung auf finanzielle Vorteile einer solchen Ehe, und wird durch ein 

neutrales „Und? Ist sogar irgendwie kurios.“ ersetzt. Dadurch wird der mögliche Bezug auf die 

homosexuelle Beziehung merklich abgeschwächt. 

 

Anhand dieser zwei Beispiele ist eine annähernde Vorstellung darüber möglich, wie bedeutend 

sich die sowjetische zensurierte Version der Komödie vom Original unterscheidet. Einerseits 

scheint solch ein schwerer Eingriff in ein Kunstwerk nahezu unethisch zu sein, andererseits ist 

auch zu bedenken, dass die originale Version für das Publikum eventuell zu gewagt wäre und 

eventuell dadurch weniger Erfolg hätte. Es steht jedenfalls fest, dass auch die in vielen 

Hinsichten vereinfachte und angepasste Fassung vom Film Some Like it Hot einen nahezu 

einzigartigen Erfolg in der Sowjetunion zu seiner Zeit hat und weiterhin beim 

russischsprachigen Publikum äußerst beliebt ist. Den Zuschauern ist es in den meisten Fällen 

keineswegs bewusst, wie weit entfernt die beliebte Version von der eigentlichen 

Originalkomödie ist. 

 

4.3.5 Treue zum Original: überbewertet? 

 

In den vorhergehenden Kapiteln dieser Arbeit wird das Thema der Treue zum Original vielfach 

aufgegriffen. Aufgrund vieler Expertenmeinungen wird festgestellt, dass die Treue im Sinne 

der formalen Äquivalenz weder bei der Übertragung der bildhaften Sprache noch bei der 

Humorübertragung oder bei der audiovisuellen Translation eine ausschlaggebende Rolle spielt. 

Nichtsdestotrotz ist nicht außer Acht zu lassen, dass sowohl Wilder selbst als auch sein 

Co-Autor Diamond besonders großen Wert auf die Treue zum Dialog legen. Wilder ist zu seiner 

Zeit in erster Linie Drehbuchautor und erst dann Regisseur, und räumt dem Bild in seinen 

Filmen lediglich eine unterstützende Rolle ein, was zur These der Arbeit das Visuelle hat im 

Film Vorrang im Gegensatz steht. Dies lässt darauf schließen, dass diese These nicht pauschal 

anzuwenden ist. Darüber hinaus hat eine Neudefinition des Stellenwertes der formalen 

Äquivalenz zu erfolgen. 

Bei der Gegenüberstellung des Originals sowie der beiden russischsprachigen 

Fassungen wird offensichtlich, dass im Zuge der klassischen Synchronisation mit dem 

Originaldialog äußerst freizügig umgegangen wird. Es darf selbstverständlich nicht außer Acht 
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gelassen werden, dass die Synchronfassung vielmehr strengeren Einschränkungen unterliegt, 

als das ad hoc Revoicing: besonders im Hinblick auf die fixierte Länge der Aussagen, aber auch 

auf die Lippensynchronität. Ungeachtet dessen ist nicht auszuschließen, dass der fehlende 

Respekt vor dem Original als auch die Tatsache, dass das Publikum keine Einsicht in das 

Original und keine Vergleichsmöglichkeiten hat, eine gewisse Rolle spielen. Es ist nicht 

möglich, nachträglich mit Sicherheit festzustellen, welche Motivation hinter bestimmten 

Translationslösungen steht. Es steht jedoch fest, dass das ad hoc Revoicing stets viel näher am 

Original bleibt und damit auch oftmals einen stärkeren Humoreffekt erreicht, als es der Fall bei 

der Synchronfassung ist. 

Hier werden lediglich einige Beispiele angeführt, im Falle einer humorvolleren 

wörtlichen oder fast wörtlichen Übertragung im ad hoc Revoicing, als es die Lösung in der 

Synchronfassung ist. 

 

Beispiel 1 

Zwei als Frauen verkleidete Musiker nähern sich dem Zug, der in wenigen Minuten zusammen 

mit der Damenorchester nach Florida fährt. Jerry fängt an zu zweifeln und ist nahezu bereit, 

das Unterfangen aufzugeben. In diesem Moment geht ein Zeitungsverkäufer an den Männern 

vorbei, im Zuge dessen er laut die Schlagzeilen aufruft: 

 

NEWSBOY: Extra, extra! Seven 

slaughtered 

in North Side garage! 

Fear of bloody aftermath! Extra, 

Extra! 

ПРОДАВЕЦ ГАЗЕТ: 

Экстренный выпуск! Семь 

трупов! Кровавая драма в 

гараже! 

ПРОДАВЕЦ ГАЗЕТ: 

Спецвыпуск, спецвыпуск! 

Семь трупов в гараже. Все 

опасаются кровавой резни. 

 

Die Schlagzeilen beziehen sich auf die Auseinandersetzung zwischen zwei Gruppen von 

Mafiosi in einer Garage. Im Zuge dessen erschießen die Mitglieder einer Gruppe die Mitglieder 

einer anderen Gruppe – unglücklicherweise in Anwesenheit beider Protagonisten. Wenn Jerry 

den Zeitungsverkäufer hört, wird er plötzlich sehr ernst und konzentriert und hat keine 

Einwände mehr. Er zügelt sich und akzeptiert seine weibliche Rolle. Zwei verkleidete Musiker 

eilen zum Zug. Jerrys plötzliche Wandlung vom Zweifel zur äußersten Entschlossenheit bricht 

die Erwartungen und wird als witzig wahrgenommen. Der Grund für diese plötzliche 

Verwandlung sind Schlagzeilen, die Jerry besonders bildhaft daran erinnern, was ihn erwartet, 

sollte er in Chicago bleiben: bloody aftermath. Im Zuge beider Nachvertonungen wird das 

geographische Detail North Side verständlicherweise ausgelassen (dem russischsprachigen 

Publikum würde es ohnehin nichts sagen). Mihalev gibt die Botschaft originalgetreu wieder, 

sodass laut Presse noch weitere Morde befürchtet werden. Die Synchronfassung deutet 

lediglich auf die bereits vergangenen Morde hin, wodurch der Humoreffekt abgeschwächt wird 

und infolgedessen den Zuschauern eine bedeutende Nuance verborgen bleibt. 
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Beispiel 2 

Der Leitung des Damen-Orchesters wird die Aufgabe zuteil, unter ziemlichem Zeitdruck einige 

Stunden vor der Abreise nach Florida zwei neue Musikerin für die Band zu suchen. Als Joe und 

Jerry als Frauen verkleidet pünktlich zur Abfahrt des Zuges gelangen, verspürt der Manager 

Mr. Beanstock eine große Erleichterung. Es folgt der folgende Austausch: 

 

BEANSTOCK: Saxophone, bass. 

Am l glad to see you girls. You 

saved our lives. 

JERКY: Likewise, I'm sure. 

БИНСТОК: Саксофон, 

контрабас, спасибо, девочки, 

вы нас вынули из петли, 

можно сказать. 

ДАФНА: Ну что вы! 

БИНСТОК: Саксофон, бас, я 

очень рад, девочки, вы нам 

жизнь спасли! 

ДАФНА: И вы нам тоже! 

 

Die humoristische Inkongruenz liegt in der Diskrepanz zwischen der übertragenen Bedeutung 

von you saved our lives, im Sinne von Sie haben uns sehr geholfen und der von Jerry 

implizierten wörtlichen Bedeutung. Der Anstellung bei der Damenorchester hat beiden 

Musikern tatsächlich das Leben gerettet, sodass sie auf diese Art die Möglichkeit haben, 

Chicago zu verlassen und dem skrupellosen Mafioso zu entkommen. 

Während Mihalev originalgetreu bleibt und demgemäß den Humoreffekt gewährleistet, 

geht dieser Effekt in der Synchronfassung verloren, entweder aus Unwissenheit oder aufgrund 

anderer Überlegungen beziehungsweise Einschränkungen. 

 

Beispiel 3 

Sugar kommt in der Nacht zu Dafnes Koje, mit dem Ziel, sich bei ihr für einen früheren Gefallen 

zu bedanken. Es folgt folgender Austausch im Flüstern: 

 

SUGAR: lf there's ever anything 

l can do for you... 

DAPHNE: l can think of a 

million things.           

That's one of 'em. 

ДУШЕЧКА: Дафна, я просто 

и не знаю как тебя 

отблагодарить. 

ДАФНА: Есть тысяча 

способов, дорогая! Но мне 

благодарности не надо! 

ШУГАР: Я даже не знаю, что 

я могу для тебя сделать! 

ДАФНА: Ты для меня можешь 

сделать массу приятного! 

Вот, например, это! 

 

Nach den Worten „I can think of a million things“ ertönen prompt Geräusche aus dem Gang 

und Sugar klettert rasch in Daphnes Koje, um von Sweet Sue nicht erwischt zu werden, während 

Jerry folgendes äußert: „That’s one of them.“ Während Sugar Daphne unschuldig eine 

Revanche anbieten, denkt Jerry an jene Art der Gegenleistung, die er als Mann gerne von einer 

schönen Frau wir Sugar hätte. Wenn sie plötzlich zu ihm ins Bett kommt, rutscht ihm „That’s 

one of them“ aus, im Sinne von genau das hätte ich gerne von dir, dass wir miteinander 

schlafen. Die Doppeldeutigkeit der Situation, also der Gegensatz zwischen der Wahrnehmung 
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der naiven Sugar und dem Wissen, das die Zuschauer von Jerrys Maskerade haben, bringt das 

das Publikum zum Lachen. 

Und wieder sorgt die Verdolmetschung von Mihalev für die Erhaltung des Witzes, 

während die Synchronisation diesen, womöglich aufgrund zensurbezogener Überlegungen, zur 

Gänze auslässt.  

 

Beispiel 4 

Am Strand stolpert Sugar über Joe. In der Rolle des Juniors spielt er einen arroganten und 

gleichzeitig etwas unsicheren Millionärserben, der auf einer Yacht vor der Küste seine Zeit 

verbringt. Sugar erkennt in ihm doch ihren Traummann, wie sie ihn zuvor Josephine 

beschrieben hat. Sugar stell Junior zahlreiche Fragen, die darauf hindeuten, dass sie besonders 

an seinem Familienstand interessiert ist. In ihrer Naivität erkennt sie nicht, wie offensichtlich 

ihr Interesse ist. 

 

JOE/JUNIOR: Look, if you're 

interested in whether l am 

married or not... 

SUGAR: Oh, I'm not interested 

at all. 

JOE/JUNIOR: Well, I'm not. 

SUGAR: That's very interesting! 

ДЖО/ДЖУНИОР: Дорогая 

мисс, если вас интересует, 

есть ли у меня жена... 

ДУШЕЧКА: Не капельки не 

интересует! 

ДЖО/ДЖУНИОР: ...так у 

меня нет жены. 

ДУШЕЧКА: Это невероятно! 

ДЖО/ДЖУНИОР: Если вам 

интересно, женат я, или не 

женат... 

ШУГАР: Нет, мне нисколько 

не интересно! 

ДЖО/ДЖУНИОР: ... так вот, 

я не женат. 

ШУГАР: Это очень 

интересно! 

 

Die Komik liegt in der mehrfachen Wiederholung des Wortes interested beziehungsweise 

interesting, wobei Sugar zu Beginn die Tatsache verkündet, kein Interesse an Juniors 

Familienstand zu haben, um sofort daraufhin in Aufregung auszurufen „Wie interessant!“. In 

der Szene wird Sugars Naivität und Unschuld erneut verdeutlicht. 

Während Mihalev nah am Original bleibt, scheint im Falle der Synchronisation nicht 

erkannt zu werden, dass zweifellos die Wiederholung zum Humoreffekt beiträgt. Infolgedessen 

erfolgt die Ersetzung des Wortes интересно durch ein Synonym, das auf formaler Ebene 

keinen großen Unterschied macht, den Humoreffekt allerdings deutlich abschwächt. 

 

Beispiel 5 

Als die zwei Musiker aus dem Hotel fliehen müssen, hat Joe nicht das Herz, Sugar ohne 

Erklärung zu verlassen. Er ruft sie in seiner Rolle als Millionär an, und erklärt ihr, dass er eine 

andere Frau aus seinem Kreis aus geschäftlichen Gründen zu heiraten hat. Ohne Jerry zu fragen, 

lässt er die Schachtel mit einem Diamantenarmband (das Jerry als Daphne von Osgood 

geschenkt bekommen hat) vor Sugars Tür als Abschiedsgeschenk stehen. Etwas später kommt 
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Sugar unglücklich zu Josephine und Daphne, um sich bei beiden auszuweinen. Jerry bemerkt 

das Armband sofort, da es eigentlich sein Armband ist, aber auf ihrem Handgelenk. 

 

DAPHNE: How did you get that 

bracelet? 

SUGAR: You like it? 

JERYY: l always did. 

ДАФНА: Откуда у тебя этот 

браслет? 

ДУШЕЧКА: Подарок... 

ДАФНА: От кого это? 

ДАФНА: Откуда у тебя этот 

браслет?! 

ШУГАР: Нравится? 

ДАФНА: Он мне с самого 

начала нравился! 

 

Mit der Bemerkung „I always did.“ drückt Jerry seine Verblüffung aus. Die unerwartete 

Erwiderung verrät, dass er das Armband bereits gesehen hat, da es eigentlich ihm gehört. 

In der Synchronfassung wird die Inkongruenz und ein Teil des Dialogs zur Gänze 

ausgelassen. Das Publikum weiß aus dem Kontext und Jerrys überraschtem Gesichtsausdruck, 

dass er sein Armband erkannt hat; die Komik der Situation bleibt also erhalten, der sprachliche 

Witz geht allerdings verloren. Es ist anzumerken, dass diese Auslassung nicht zur Gänze 

nachvollziehbar ist. 

Mihalev überträgt den Witz auf eine etwas wortlastige, jedoch originaltreue Art. 

 

4.3.6 Simultanmodus als ultimative Hürde im Zuge des ad hoc Revoicings 

 

In vorliegender Arbeit wird davon ausgegangen, dass dem ad hoc Revoicing von Some Like It 

Hot eine Simultandolmetschung zugrunde liegt, die aufgenommen und als eine zusätzliche 

Tonspur im Film hinzugefügt wird. Diese Annahme stützt sich, wie im Kapitel 3 besprochen, 

auf zahlreiche Interviews mit den Dolmetschern, einschließlich Mihalev. Die Translatoren 

behaupten, die Filme meist ohne Vorbereitung simultan gedolmetscht zu haben. Da die 

Filmkopien damals illegal ins Land eingeführt werden, ist ebenfalls anzunehmen, dass weder 

ein Drehbuch noch eine Dialogliste zur Verfügung standen. Beim Anhören der Nachvertonung 

fallen darüber hinaus zahlreiche Merkmale einer Simultandolmetschung auf: Zögerungen, 

Pausenfüller, Wiederholungen sowie die typisch für den Simultanmodus geltenden Fehler. 

In diesem Kapitel werden einige Beispiele angeführt, bei denen die Übertragungslösung 

im ad hoc Revoicing fehlerhaft oder nicht gelungen ist und wo anzunehmen ist, dass diese 

Mängel großteils auf die Herausforderungen des Simultandolmetschens zurückzuführen sind. 

Diese Annahme stützt sich einerseits auf die Art der Mängel beziehungsweise 

Missverständnisse in der Nachvertonung, andererseits auf die prosodischen Elemente, wie etwa 

hörbares Zögern oder Nervosität.  

 

Beispiel 1 

Als Joe und Jerry als Frauen verkleidet zum ersten Mal vor Sweet Sue und Mr. Beanstock 

stehen, erfindet Joe die Geschichte, dass die beiden drei Jahre an einem Musikkonservatorium 
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studiert haben. Später im Film, als Sweet Sue sie erneut danach fragt, ob sie tatsächlich ein 

Konservatorium besucht haben, sagt Jerry: „Yes. For a whole year.“, da er offensichtlich 

vergisst, wie viele Jahre in der ursprünglichen Lüge erwähnt wurden. Sweet Sue wird 

misstrauisch, weil sie sich noch erinnern kann, dass zu Beginn von drei Jahren die Rede war. 

Um die Situation zu retten, sagt Joe: 

 

JOSEPHINE: We got time off for 

good behavior. 

ДЖОЗЕФИНА: А мы за один 

год прошли весь курс. 

ДЖОЗЕФИНА: Да, только нас 

исключили, за плохое 

поведение. 

 

To get time off for good behavior ist in einer Justizanstalt möglich, aber keinesfalls in einem 

Konservatorium. Diese Antwort hat einen Humoreffekt inne, da sie einerseits die Erwartungen 

bricht und andererseits ganz deutlich darauf hinweist, dass Joe keine Vorstellung von 

Konservatorien hat, allerdings möglicherweise bereits im Gefängnis gewesen ist. Seine 

Aussage steht im Gegensatz zu seinen Versuchen, einen Anschein zu erwecken, beide wären 

vornehme, ausgebildete Damen. 

In der Synchronfassung geht die Anspielung sowohl auf das Gefängnis als auch auf das 

gute Benehmen verloren. Die originale Antwort wird durch eine andere, nicht-inkongruente 

ersetzt, die folgende Bedeutung hat: Wir haben das ganze 3-jährige Programm in einem Jahr 

durchgemacht. Die Inkongruenz und somit beinahe der gesamte Humoreffekt gehen verloren 

(Joes Schlagfertigkeit und seine Arroganz sowie die gesamte Situation im Hinblick auf die 

Verkleidung und den ständigen Lügen kann jedoch pausenlos Lachen hervorrufen). 

Mihalevs Lösung ist unglücklicherweise keineswegs passend, da sie gegen die Logik 

verstößt. Im Falle, dass die Musikerinnen bereits nach einem Jahr vom Konservatorium 

ausgeschlossen worden sind, ist es unklar, weshalb sie anfangs zu behaupten schienen, sie 

hätten dort drei Jahre studiert. Der Dolmetscher hat den Satz offensichtlich akustisch 

missverstanden. 

 

Beispiel 2 

Osgood lädt Daphne nach der Vorstellung auf seine Yacht zum Abendessen ein. Joe nutzt diese 

Gelegenheit, um sein Spiel mit Sugar fortzuführen. Joe hat zum Ziel, Osgoods Yacht für seine 

eigene auszugeben und dort einen schönen Abend mit Sugar zu verbringen. Jerry soll 

inzwischen dafür sorgen, dass Osgood am Land bleibt. Jerry ist entsetzt und fragt, was er bei 

seinem Date mit Osgood machen soll. 

 

JOE: Play miniature golf with 

him. 

JERRY: Oh, no. I'm not gonna 

get caught 

ДЖО: Можете поесть и в 

ресторане. 

ДЖО: Поиграешь ему на 

контрабасе. 
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in a miniature sand trap with 

that guy. 

ДЖЕРРИ: А вдруг он потянет 

меня в отдельный кабинет и 

примется щипать?! 

ДЖЕРРИ: Я не собираюсь 

убивать свою жизнь с этим 

человеком. 

 

To get caught in a sand trap ist ein Begriff aus dem Golf. Sand trap ist ein Sandbunker, also 

ein Hindernis am Golfplatz, das mit Sand gefüllte Mulden darstellt. Den Ball aus solch einem 

Bunker herauszunehmen, gestaltet sich besonders schwierig (vgl. URL: Sand trap in Merriam 

Webster). Es besteht auch die Möglichkeit, den Ausdruck idiomatisch zu verwenden. In diesem 

Fall ergibt sich folgende Bedeutung: Ein Ort, aus dem jemand nicht herauskommen kann 

beziehungsweise stecken bleibt20. 

Als Joe also den Vorschlag macht, Jerry soll mit Osgood Minigolf spielen gehen, meint 

Jerry mit seiner Antwort, dass er befürchtet, Osgood wird sich nicht mehr von ihm loslösen und 

sich erneut etwas Unangebrachtes erlauben, wie er es bereits im Lift getan hat. 

Mit Sicherheit kann behauptet werden, dass das sowjetische Publikum jener Zeit nicht 

besonders viel Kenntnis über Golf hat. Die Autoren der Synchronfassung ersetzen folglich die 

originale Idee mit Minigolf durch eine andere Idee mit Restaurant. Der Ausdruck von Jerrys 

Sorgen erfolgt in einer anderen Form und wird beibehalten. 

Mihalev scheint an dieser Stelle Schwierigkeiten zu haben – er ersetzt nämlich Golf 

durch Cellospielen, zögert daraufhin und beendet sodann den Austausch völlig abrupt, mit einer 

weniger passenden Aussage. Es hat den Anschein, als ob der Dolmetscher seiner 

ursprünglichen Lösungsidee aufgrund des Zeitdrucks nicht folgen kann. 

 

Beispiel 3 

Die Geschichte neigt sich ihrem Ende zu. Die zwei Musiker versuchen aus dem Hotel zu 

fliehen, nachdem sie von den Mafiosi erkannt werden. Sie hören einen der Mobster sagen, dass 

sowohl der Bahnhof als auch alle Straßen und der Flughafen überwacht werden. Die Freunde 

sind äußerst nervös und zittern vor Angst, jede Sekunde gefasst zu werden. Joe fällt ein, dass 

die Flucht auf eine Yacht eine gute Lösung wäre. Er bittet Jerry, Osgood anzurufen. 

 

JERRY: What'll I tell him? 

JOE: Tell him you're gonna 

elope with him. 

JERRY: Elope? But there are 

laws, conventions. 

ДЖЕРРИ: А что я ему скажу? 

ДЖО: Что согласен под венец. 

ДЖЕРРИ: Под венец? А кто 

говорил – законы, приличия? 

ДЖЕРРИ: А что я ему скажу? 

ДЖО: Что вы с ним сбегаете, 

чтобы пожениться. 

ДЖЕРРИ: Как это 

пожениться? Но есть же 

условности, есть законы! 

 
20 In einem Artikel in der Washington Post aus dem Jahr 2020 sind folgende Sätze zu finden: “The low-slung 

development in Houston’s Third Ward is a place where generations of neighbors watch each other’s children and 

an empty lot beneath a pecan tree served as both a community gathering place and gossip hub. It’s also a sand 

trap of entrenched poverty and a symbol of enduring racial segregation in the middle of the country’s most 

diverse metropolis.” (URL: Washington Post) 
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JOE: There's a convention, all 

right. There's also the ladies' 

morgue! 

ДЖО: Приличия приличиями, 

но ещё существует женский 

морг!  

ДЖО: Условности 

условностями, но если ты 

хочешь остаться вживых - 

звони! 

 

Der Satz “There's also the ladies' morgue!” bezieht sich auf eine frühere Szene im Film, als Joe 

und Jerry damit panisch beschäftigt sind, zu packen, um aus dem Hotel zu fliehen. 

 

JERRY: I tell you, Joe, they're 

on to us. They're going to line us 

up against the wall and - 

(imitating machine 

 gun) Eh-eh-eh-eh-eh - and then 

the police are going to find two 

dead dames, and they're going 

to take us to the ladies' morgue, 

and when they undress us - I tell 

you, Joe, I'm just going to die of 

shame. 

ДЖЕРРИ: Они нас узнали, 

это совершенно ясно. 

Поставят лицом к стенке и 

д-д-д-д-д. Полиция 

обнаружит двух мёртвых 

дамочек, нас отволокут в 

женский морг, там разденут 

до гола – ой, Джо! Я умру со 

стыда. 

ДЖЕРРИ: Джо, 

представляешь, нас 

поставят к стенке и тра-та-

та-та-та, а потом 

полицейские найдут двух 

мёртвых женщин, отвезут 

нас в женский морг, и когда 

нас разденут, я умру от 

стыда. 

 

Im Zuge der Übertragung der früheren Szene bleiben beide Nachvertonungen nah am Original. 

Als ladies‘ morgue das zweite Mal zum Ausdruck kommt, lässt Michalev nach einem 

merkbaren Zögern den Ausdruck unerwartet aus und ersetzt ihn mit einem neutralen, zur 

Situation passenden Ausdruck. Es entsteht der Eindruck, dass der Dolmetscher das Ende des 

Satzes überhört. 

 

Abschließend lässt sich sagen, dass das ad hoc Revoicing eine äußerst herausfordernde 

Tätigkeit ist, die nur sehr beschränkt Komprimierungen zulässt, und folglich nicht zu erwarten 

ist, dass der Dolmetscher in jedem einzelnen Fall eine ausgezeichnete Lösung zu finden weiß. 

Darüber hinaus sind Elemente wie der Rollenwechsel und das voice overlap (siehe Unterkapitel 

2.2.1.3), die beim Filmdolmetschen eine große Schwierigkeit darstellen, auch beim ad hoc 

Revoicing nicht zu unterschätzen. 

 

4.4 Zusammenfassung der Analyse 

 

Die durchgeführte Analyse hat aufgezeigt, dass der Inhalt der ausgesuchten Komödie besonders 

viele translatorisch herausfordernde Elemente, wie beispielsweise Anspielungen, Wortspiele 

sowie idiomatische Redewendungen aufweist. Die Autoren beider Nachvertonung stoßen 

offenbar oftmals sowohl an die Grenzen ihres Wissens als auch ihrer Kreativität. 
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Die Arbeitsbedingungen und die Einschränkungen im Zuge dieser zwei Arten der 

Nachvertonung unterscheiden sich dermaßen, dass kaum ein Vergleich im Hinblick auf die 

Qualität dieser zwei Versionen zu ziehen ist. Während es sich bei der Synchronisation um eine 

etablierte, von einem Expertenteam durchgeführte Translationsart handelt, die speziell der 

Übertragung von Spielfilmen zu dienen hat, stellt das ad hoc Revoicing, ähnlich, wie das 

Filmdolmetschen, lediglich the necessary evil dar, das keinen Anspruch auf eine mit der 

Synchronisation vergleichbare Qualität haben kann. 

Nichtdestotrotz, wurde und wird das ad hoc Revoicing akzeptiert und genossen, ab und 

an sogar der Synchronfassung vorgezogen. Anhand der ausgewählten Szenen kann ein 

Erklärungsversuch unternommen werden. 

Das ad hoc Revoicing vom Film Some Like It Hot wird durch den schlechten Ton, die 

monotone einstimmige Ausführung sowie den für den Simultanmodus typischen Timelag und 

Fehler ausgezeichnet. Trotz allem ist anzumerken, dass diese Nachvertonung hauptsächlich nah 

am Original bleibt sowie von keiner Lippensynchronität beschränkt ist und infolgedessen die 

Möglichkeit besteht, bedeutend länger und ausführlicher zu sein. Das monotone einstimmige 

Voiceover überträgt zwar kaum prosodische Elemente, wie beispielsweise die Stimmlage, die 

Intonation oder den Akzent, erlaubt es jedoch dem Publikum, diese Elemente der Tonspur dem 

Original zu entnehmen. Aufgrund der modusbedingten Einschränkung wird oftmals die 

minimum change-Strategie bevorzugt, das bei translatorisch komplexen Inhalten zwar einen 

Nachteil darstellt, oft jedoch zum Vorteil wird. Dies ist besonders bei dialogzentrierten Filmen 

mit vielen verbalen Humorinstanzen (vor allem jene von Billy Wilder) der Fall. Das ad hoc 

Revoicing ist außerdem, ähnlich wie das Filmdolmetschen, besonders autonom. Der 

Dolmetscher erhält keine Vorgaben. Diese Tatsache führt dazu, dass die Dialogsprache weniger 

formell und politisch korrekt ist und auch in heiklen Fällen (zum Beispiel Schimpfwörter, Slang 

oder Tabuthemen) der Translator dazu neigt, am Original zu bleiben. Mihalev, beispielsweise, 

hat bei seien Dolmetschungen viel Wert auf die natürliche gesprochene Sprache gelegt (Siehe 

Unterkapitel 3.3), was sich oft positiv auf den Humoreffekt auswirkt. 

Die Synchronfassung der Komödie bietet zweifellos eine qualitativ unvergleichbar 

bessere Tonspur, wobei jede Filmfigur einen eigenen Synchronsprecher oder hat, und 

gewährleistet darüber hinaus auf diese Weise die Illusion, den Film im Original zu sehen. Da 

die Bearbeitung der Dialogübersetzung durch mehrere Experten erfolgt, verfügt man über die 

Zeit und Ressourcen., die für eine gründliche Textanalyse, die Schaffung des Bewusstseins aller 

Kontextebenen und die Gewährleistung komplexer Instanzen, wie beispielsweise kultur- oder 

sprachbezogene Witze, erforderlich ist. Es ist umso überraschender, dass in vielen Fällen im 

Zuge der Synchronfassung der Eindruck entsteht, dass die für die Handlung ausschlaggebenden 

Elemente entweder nicht verstanden und identifiziert werden konnten, mit Absicht ignoriert 

oder auch schlicht für unbedeutend gehalten wurden. Es kann also angenommen werden, dass 

dies mit den zeitlichen oder anderen Arbeitseinschränkungen, mit der Zensur oder mit der 

damaligen Tradition und den damaligen Normen der Synchronisation in Verbindung zu bringen 
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ist. Angesichts der Bedeutung, die Billy Wilder und sein Co-Autor der genauen Ausführung 

ihrer sorgfältig geschriebenen Dialoge einräumen, scheint solch ein freier Umgang mit dem 

Zieltext äußerst fragwürdig. 

Obwohl beide Nachvertonungen einige ernsthafte Mängel aufweisen (insbesondere im 

Bereich der Humorübertragung sowie der kultur- und sprachspezifischen Instanzen), hat das ad 

hoc Revoicing, wie die Analyse verdeutlicht, trotz zahlreicher Schwachstellen, einiges zu 

bieten, das die Synchronfassung nicht gewährleisten kann. Auch unter enormen 

Zeiteinschränkungen und mit wenigen Ressourcen gelingt dem begabten Dolmetscher wie 

Mihalev, die originalgetreue Übertragung zahlreicher bedeutender Aspekte des Filmes, 

wohingegen diese in der Synchronfassung aufgrund der Lippensynchronität, der 

zensurbedingten Eingriffe oder des beträchtlich freien Umgangs mit dem Text verzerrt wird. 

Darüber hinaus hängt die positive Rezeption des ad hoc Revoicing mit den 

Gewohnheiten des Publikums jener Zeit zusammen. Wie in dieser Arbeit bereits erläutert, sind 

die Anforderungen an die Synchronität ausgesprochen normabhängig (vgl. Delabastita 

1989:203). In der UdSSR jener Zeit galt das ad hoc Revoicing als üblich, und weder der 

Tonmangel noch die Eintönigkeit oder die fehlende Synchronität wurden als störend 

wahrgenommen. Genauso gab es und gibt es Menschen, die Synchronfassungen ablehnen, da 

sie die erzwungene, anderssprachige Synchronität als störend empfinden. 

Die durchgeführte Analyse beweist erneut, dass die anderssprachigen Filmfassungen 

keine bloßen Kopien des Originalfilms sind. Insbesondere bei der Erzeugung eines 

humoristischen Effekts können sich unterschiedliche Filmversionen erheblich voneinander 

unterscheiden. Die Zuschauer der russischsprachigen Synchronfassung haben Some Like It Hot 

nicht gesehen. Dasselbe lässt sich auch über das ad hoc Revoicing sagen – doch in diesem Fall 

hat das Publikum eventuell etwas mehr vom Originalfilm wahrgenommen. 

Letztendich ist der Modus der Nachvertonungen eine Frage des Geschmacks und der 

Gewohnheit. Ungeachtet dessen ist zu betonen, dass das ad hoc Revoicing unter Umständen als 

eine funktionsfähige Alternative zur Synchronisation zu sehen ist, unter anderem für die 

Übertragung von Humor. 
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Schlusswort 

 

Die Geschichte des fremdsprachigen Filmes in der UdSSR und Russland ist komplex und 

spannend. Viele ideologische, politische, technologische und soziologische Faktoren spielten 

dabei eine Rolle. Der Bedarf nach einer gewissen kulturellen Erfahrung führte zur Entwicklung 

einer illegalen Industrie, welche die fremdsprachigen Filme vermehrte und verbreitete. 

Aufgrund des Bedarfs und aus einem kommerziellen Interesse heraus wurde eine spezifische 

Lösung geboren, diese Erfahrung für das russischsprachige Publikum zugänglich zu machen. 

Das ad hoc Revoicing war nicht die richtige Art, die Filme zu nachvertonen. Sie hat jedoch 

funktioniert: eine ganze Generation von Menschen, inklusive die Autorin der vorliegenden 

Arbeit, hat auf solche Weise die Welt des amerikanischen Kinos für sich entdeckt. 

Die Person des Dolmetschers spielte dabei eine wichtige Rolle. Die Dolmetscher waren 

Fremdenführer, die für das Publikum sichtbar waren und die unbekannte Welt für sie sichtbar 

machten. Sie gaben nicht nur die Filme selber, sondern auch ein Teil ihres eigenen Wissens an 

die Zuschauermassen weiter: als Linguisten waren sie im Laufe ihrer Tätigkeit viel mehr als 

ein durchschnittlicher sowjetischer Bürger den westlichen Einflüssen ausgesetzt, und konnten 

bei ihren Verdolmetschungen zwischen zwei verschiedenen Kulturwelten vermitteln. Es ist 

zweifelhaft, ob ihnen diese Verantwortung damals bewusst war, aber in ihrem Versuch gut zu 

dolmetschen, sind sie ihr unbewusst nachgegangen. 

Die Komödie Some Like It Hot war nicht nur ein außerordentliches Phänomen auf der 

sowjetischen Filmszene, sondern ebenfalls eine nichtalltägliche Herausforderung für die mit 

der Übertragung beauftragten Translatoren. Die beiden in dieser Arbeit analysierten 

Nachvertonungen weisen einige ernsthafte Mängel auf, insbesondere im Bereich der 

Humorübertragung sowie der kultur- und sprachspezifischen Instanzen. 

Nichtsdestotrotz hat das ad hoc Revoicing, wie die Analyse verdeutlicht, trotz 

zahlreicher Schwachstellen, einiges zu bieten, das die Synchronfassung nicht gewährleisten 

kann. Auch unter enormen Zeiteinschränkungen und mit wenigen Ressourcen gelingt dem 

begabten Dolmetscher wie Mihalev, die originalgetreue Übertragung zahlreicher bedeutender 

Aspekte des Filmes, wohingegen diese in der Synchronfassung aufgrund der 

Lippensynchronität, der zensurbedingten Eingriffe oder des beträchtlich freien Umgangs mit 

dem Text verzerrt wird. Im Gegensatz zur herkömmlichen Synchronisation, stellt das ad hoc 

Revoicing eine verfremdende Translation dar: das Publikum bekommt mehr vom Original mit 

und wird so mit der fremden Kultur, Umfeld und Sprache konfrontiert. 

Die durchgeführte Analyse verdeutlicht außerdem, dass die anderssprachigen 

Filmfassungen keine bloßen Kopien des Originalfilms sind. Insbesondere bei der Erzeugung 

eines humoristischen Effekts können sich unterschiedliche Filmversionen erheblich 

voneinander unterscheiden. Letztendich ist der Modus der Nachvertonungen eine Frage des 

Geschmacks und der Gewohnheit. Das ad hoc Revoicing ist unter Umständen als eine 
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funktionsfähige Alternative zur Synchronisation zu sehen, unter anderem für die Übertragung 

von Humor. Perfekt ist es nicht, aber nobody’s perfect. 

Das ad hoc Revoicing bleibt eine Notlösung und eine Art Sonderform der audiovisuellen 

Translation. Sie zu definieren und zu erforschen ist schwer, da man keine verlässlichen 

Informationsquellen bezüglich des illegalen Videogeschäfts und seiner Abläufe finden kann. 

Tausende ad hoc nachvertonte Filme stehen aber allen zur Verfügung und stellen ein sehr 

anregendes Material für die Forschung dar. 
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Abstract 

 

Deutsch 

 

In der vorliegenden Masterarbeit wird der Versuch unternommen, eine neue Sonderform der 

audiovisuellen Translation abzugrenzen und zu definieren, sowie den Umgang mit Humor bei 

der Translation von Spielfilmen, insbesondere im Rahmen dieser Sonderform, zu erforschen. 

Der Gegenstand der vorliegenden Arbeit ist die zwischensprachliche Übertragung des Humors 

bei der Nachvertonung von der amerikanischen Komödie Some Like it Hot. Es wird versucht 

aufzuzeigen, wie Humor bei der Synchronisation und dem so genannten ad hoc Revoicing aus 

dem Englischen ins Russische übertragen wird. Es wird analysiert, wie zielführend die 

bevorzugten Übersetzungs- beziehungsweise Dolmetschstrategien in verschiedenen Modi sind. 

Um diese Ziele zu erreichen, wird zuerst der theoretische Rahmen umrissen. Hierbei wird auf 

Humor und seine Übertragung bei der audiovisuellen Translation eingegangen, das ad hoc 

Revoicing wird als Begriff definiert, und die relevanten Hintergründe zum Film werden 

beleuchtet. Darauf aufbauend wird eine vergleichende Analyse zweier verschiedenen 

russischen Versionen von Some Like It Hot durchgeführt. Obwohl ad hoc Revoicing viele 

Einschränkungen mit sich bringt, weist sie auch einige Vorteile auf. Im Gegensatz zur 

herkömmlichen Synchronisation, stellte das ad hoc Revoicing eine verfremdende Translation 

dar: das Publikum bekommt mehr vom Original mit und wird so mit der fremden Kultur, 

Umfeld und Sprache konfrontiert, was sich ebenfalls auf die Übertragung der humoristischen 

Inhalte  positiv auswirkt. Es ist anzumerken, dass Tausende ad hoc nachvertonte Filme frei 

zugänglich sind und stellen ein sehr anregendes Material für die weitere Forschung dar. 
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Englisch 

 

This master’s thesis aims to define a new special form of audio-visual translation and to 

investigate the transfer of humor in feature film revoicing, in particular in the setting of the said 

special translation form. The central focus of this paper is the interlingual transfer of humor in 

the translation of the American comedy Some Like It Hot. This thesis seeks to demonstrate how 

humor is being transferred from English into Russian in the process of classical dubbing as 

opposed to the so called ad hoc revoicing. The practical analysis aims to determine how 

adequate and effective the chosen translation strategies are in those two different translation 

modes. The study begins with establishing the relevant theoretical framework, specifically 

regarding humor and possibilities of its transfer within the audio-visual translation. In this 

context, ad hoc revoicing is then defined as a term and the relevant background information to 

the film is presented. On this theoretical basis the analysis of the two Russian versions of Some 

Lie It Hot is carried out. The results suggest that the ad hoc revoicing, while subject to numerous 

limitations, features certain advantages. As opposed to classical dubbing, ad hoc revoicing is a 

foreignizing translation form, which to greater degree exposes the viewers to the original and 

subsequently to the source culture, setting and language, contributing to more effective humor 

transfer. It is noteworthy, that the films with ad hoc revoicing are numerous and easily 

accessible, thus offering a highly interesting material for further research. 

 

 

 

 


