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0.Einleitung

Wie der Titel der vorliegenden Arbeit schon versill auf den folgenden knapp tber 100
Seiten untersucht werden, wie hoch der Einfluss #&émsynchronisation auf die
Figurendarstellung eines Films ist. Anhand einealgse der Figuren des Filmklassikers
»The Godfatherin der Originalversionen sowie in beiden Synchasstingen wird erdortert,
bis zu welchem Grad sich die vom Originaldrehbubhsiber vorgesehene
Charakterzeichnung verandert.

Das erste Kapitel behandelt den translatologisdHierergrund der Arbeit, der auf
einem funktionalen Ansatz beruht. Am Anfang werdamz angerissen, Diller und
Kornelius sowie Julianne House, die als Vorlaufenktionaler Theorien. Danach folgen
detaillierte Ausfihrungen zu den funktionalen Theworvon Katharina Reil3 und Hans J.
Vermeer sowie Justa Holz-Manttari, die als tramsteswissenschaftliches Gerust der
Diplomarbeit dienen.

Im zweiten Kapitel wird ein Uberblick tber die ptiskhen sowie theoretischen
Aspekte der Filmsynchronisation gegeben. Es sodhtninur erlautert werden, wie
synchronisiert wird, sondern auch mit welchen Aspeldieses Gebiets sich verschiedenste
Theoretiker damals und heute beschéftigten. Gegae Eles Kapitel wird schlief3lich
versucht, die theoretischen Grundlagen der funktem ,Theorie vom Translatorischen
Handeln“ von Holz-Manttari mit der Praxis der Filynshronisation zu verbinden. Dabei
wird ihr Modell von den Aktanten im Translationsgang auf die Aktanten im
Synchronsationprozess angewendet und somit eindindemg geschaffen zwischen

Translatologie und Filmsynchronisationspraxis.
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Das dritte Kapitel widmet sich dem Untersuchungsgstand dieser Arbeit, dem
Film ,The Godfather®. Es enthalt eine genaue Beschreibung der Filmhagdl die
Geschichte zum Entstehungsprozess des Films, Riographien des Regisseurs Francis
Ford Coppola sowie des Hauptdarstellers Marlon @vasowie einige filmwissenschaftliche
Uberlegungen zu diesem Film.

Das vierte Kapitel beginnt mit der Darstellung deralysepunkte, die notig waren,
um eine objektive Analyse der Filmfiguren in alleassungen durchfiihren zu kbnnen. Dabei
werden die Charaktere nicht nur auf die rein sgreloén Aspekte ihrer Darstellung, die sich
durch die Dialoge im Drehbuch, beziehungsweise $fgschrondrehbuch, ergeben. Neben
Grammatik, Syntax, Stil und VulgarismerflieRen auch nichtsprachliche Elemente der
Figurendarstellung, nadmlich der idiosynkratischien8ttyp, Sprachrhythmus, Lautstarke und
Deutlichkeit der Artikulation, Akzent, Sprachtemgotonation, sowie Pausensetzung in die
Analyse mit ein. Sie sind ein integraler Bestandter Zeichnung einer Filmfigur und daher
von grofRem Interesse fir diese Arbeit. Es soll exdgggt werden, in welcher Weise sich die
Figuren durch die Synchronisation verdndern, weasaliVeranderungen vornimmt und
inwiefern sie -gemafd dem funktionalen Ansatz- diekEion der Filmibersetzung erfillen,

beziehungsweise von ihr abweichen.

1 Obwohl sonst nur ein kleiner Aspekt auf dem GetheztLexik, kommt man in einem Gangsterfilm, wie
»The Godfather”, nicht umhin, Vulgarismen als eigenen Analysepuwikrufiigen.
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1. Funktionale Anséatze in der

Translationswissenschaft

Funktionale Theorien in der Translationswissendohafden in den 80er Jahren des
20. Jahrhunderts entwickelt und sehen die Fragh dac Funktion eines Textes und somit
auch die Frage nach der Funktion einer Translalsmwichtigsten und ersten Schritt bei der
Uberlegung, wie sich eine Ubersetzung gestalteiesdbenau diese Entwicklung in der
Wissenschaft machte viele Texte, die vorher alsbargetzbar galten, erst Ubersetzbar.
Ubersetzungen von Gedichten, Filmen und ahnliclets®rten galten immer als Ausnahme
zu der Vorstellung von einer guten und korrektereldbtzung. Ist Ubersetzung aber keine
reine Ubertragung von einer Sprache in eine anSprache, sondern ein dynamischer Text,
bei dem in erster Linie auf die Funktion hin vonezi Kultur in eine andere Kultur mit Hilfe
von Sprache Ubersetzt wird, so ist auch ein Teat, mcht wortlich Gbersetzt wird, eine
angemessene Translation.

Im Folgenden soll dargestellt werden, wie die fiorkdlen Theorien von Katharina
Reild und Hans J. Vermeer (1984) und Justa Holzd&nt1984) entwickelt wurden und

welche Inhalte sie vermitteln

1.1. Fruhere funktionale Ansatze

1.1.1. ,Covert“ und ,Overt” Translation

Einer der ersten Ansétze in Richtung funktionaledrien wurde von Julianne House (1981)
veroffentlicht. House unterscheidet zwischeovert translation* und ,,overt translation®.
Bei der ersten Art der Translation gleicht der iBient der Ausgangskultur dem Rezipienten
der Zielkultur. Das Translat soll sich lesen, abses urspringlich in der Zielsprache verfasst
worden ware. Der Translator bleibt hier im Idedléalbemerkt. Die ,overt translation®
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hingegen wird laut House angewendet, sobald einektdi Ubernahme der Funktion des
Originals nicht mdglich ist. Dem Leser des Texttdei dieser Art der Ubersetzung bewusst,
dass er vom Ausgangstextproduzenten nicht diregesprochen wird und nicht zum Kreis

der intendierten Textrezipienten gehort (vgl. Holi881: 185-211).

Diese Translationsstrategie soll sich laut Househnder Textsorte richten. Die
Textsorte entscheidet dartber, welche Art der Tatios der Translator anwenden muss.
Reil3 und Vermeer merken aber an, dass die Funltiobestimmten Situationen tber die
Textsorte dominieren kann* (Reil3 & Vermeer 1984). 4Brer Meinung nach sollte es eine
funktionale Theorie geben, die die Textsortentreeonit einschlief3t und nicht umgekehrt.
House sieht die funktionale Translationstheorie Iékimlediglich als Ausnahme zur
Textsortentheorie (vgl. Rei3 & Vermeer 1991: 52).

1.1.2. ,Priméare” und ,sekundare” Ubersetzung

Die Translationstheorie von Diller und Korneliusritgt genauso auf einem funktionalen
Ansatz. Sie unterscheiden zwischen ,primarer Utzusg“, die eine unsichtbare Translation
beschreibt, bei der der Ubersetzer in die Rolleiprimaren Textverfassers schliipft und
eine unmittelbare Kommunikation zwischen Sender @mdpfanger simuliert wird und
,sekundarer Ubersetzung®, die dem Zieltextempfamggteilt, was der Ausgangstextsender
dem Ausgangstextempfanger mitteilen wollte. (Di8eKornelius 1978: 52ff)

Trotz erster funktionaler Ansatze definieren Dillexd Kornelius Translation immer
noch als Wiedergabe von Bedeutung und lassen diieré&lle Komponente aul3en vor. Ein
Ubersetzungsvorgang, bei dem die kulturelle Komptaaktiv in die Ubersetzungsstrategie
miteinbezogen werden muss, ist in dieser TheoreAdisnahme von der Regel. Reil3 und
Vermeer fordern im Unterschied dazu eine einlobidi Translationstheorie, die alle Falle
umfasst und bei der eine Ausgrenzung von Ausnahiberflissig ist (vgl. Reil3 & Vermeer
1984: 52ff).
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1.2. Die Skopostheorie

Reil und Vermeer vertffentlichten 1984 die ,Grugdieg einer allgemeinen
Translationstheorie” und legten damit den Grundstér viele darauffolgende funktionale
Theorien. In der Translationswissenschaft auch op8ktheorie* genanfiterlangte diese
Publikation bald groRes Ansehen in Fachkreisen ishdis heute ein Standardwerk der
Translatologie.

Lange davor war man der Uberzeugung, dass manihei Bbersetzung nie alle
Ebenen des Ausgangstextes berlcksichtigen kannn \Wem die Wahrung des Sinns als
oberstes Prinzip annimmt, so gehe der Stil desesexérloren. Umgekehrt kdnne eine allzu
wortliche Ubersetzung oft den wahren Textsinn nigliedergeben. ReiR und Vermeer
kritisierten diese Auffassung, die bis dahin vorkeinte, da sie Fragen nach
kulturspezifischen Aspekten aufler Acht lie3. Diedernachlassigung der Kkulturellen
Komponente bei der Translation resultierte darausss selten die nonverbale
Kommunikationsebene in Uberlegungen miteinbezogemrdet Bis zur allgemeinen
Translationstheorie von Reil3 und Vermeer wurdenkdiaurspezifischen Teile eines Textes
hochstens als eine der vielen Schwierigkeiten ber dranskodierung von einem
Sprachsystem in ein anderes erwahnt. Laut Reilventieer soll jedoch Translation nicht
gleich Transkodierung sein. Sie waren nicht danmtverstanden, dass Experten auf dem
Gebiet der Translation bis dahin von Translatiols ainem ,zweistufigen
Kommunikationsvorgang“ (Rei3 & Vermeer 1984: 41) rashen. Im
translationswissenschaftlichen Diskurs ging man lifimfast ausschlie3lich von der
Translation als einem Vorgang aus, der zwei Sehninfasst. Der erste beinhaltet das
Verstehen des Ausgangstextes, der zweite Scheifit slie Produktion des Zieltextes vor.
Diese Reduktion auf Verstehen und Wiedergeben diagtes als Definition fur Translation
ist ungenigend und entspricht nicht den tatsdahtickorgdngen beim Verfassen eines
Translats. Translation als reine Ubertragung eiflestes der in einem bestimmten
Sprachcode verfasst wurde, in einen anderen Sgrdehgleicht eher einer mathematischen

Gleichung als einem humanwissenschaftlichen Vorgdbig Translation als Transkodierung

2 Dieser Name basiert auf dem Grundsatz der Theseieher die Frage nach dem Sinn und Zweck (gr.
Skopos) einer Ubersetzung als Voraussetzung fiiér getlungene Translation vorsieht, siehe 1.2.1.
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zu bezeichnen wirde aul3erdem bedeuten, dass esauichtige Interpretation eines Textes
und somit nur eine richtige Ubersetzung gabe ®RgIR & Vermeer 1984: 54ff).

Zwar gibt es davor einige Ansatze, die in die Rialgt einer funktionalen Theorie
zeigen; sie behandeln das Thema ,Funktion“ jedoelr peripher und setzen die
Funktionsfrage nicht als Mafstab fiir eine gelundébersetzung. Zum ersten Mal wird nun
der Fokus auf die Funktion eines Textes gelegte Binderung der Funktion wurde bis zu

diesem Zeitpunkt nicht als mogliche Option in deanBlationstheorie besprochen.

1.2.1. Das Primat des Zwecks

Wie bereits erwahnt, steht bei Reil3 und Vermee84l49ie Funktion an erster Stelle bei der
Erstellung einer Ubersetzung. Diese Idee leitdt sin der Annahme ab, die Translation sei
in erster Linie eine Handluny ,Eine Handlung bezweckt die Erreichung eines e&alind
damit die Abanderung eines bestehenden Zustan@®sR & Vermeer 1984: 95)

Ein angestrebter Zustand wird von einem oder mehréienschen eingeschatzt.
Daraufhin wird eine Handlung vollfuhrt, um dieseasfand zu erreichen. Das bedeutet, dass
der Aktant die Situation, in der er sich befindettersuchen muss, um sich darauf die richtige
Strategie zu Erreichung seines Zieles wéahlen. Daheis er bedenken, was sinnvoll oder
»,nhormenbedingt” in der Handlungssituation ist undlethe kulturspezifischen Normen fur
bestimmte Handlungen in bestimmten SituationenegelEin Aktant kann immer aus einer
begrenzten Variantenmenge wahlen, wenn er sichllggsaftskonform verhalten wifll
Normen sind kulturbedingt und kénnen sich auch iaufe der Zeit andern. Sie sind
svorschriften fur rekurrentes Verhalten (Handeln) $ituationstypen.” Reil3 und Vermeer
nehmen an, dass der Mensch ,situationsadaquatdetrmamuss, um ein Ziel zu erreichen
(Reid & Vermeer 1984: 97). Eine Handlung ist danriolgreich, wenn sie als
situationsadéaquat betrachtet werden kann. Der @emdErreichung der Adaquatheit kann

aber laut Sender, Empfanger, oder au3enstehende@nDeweils unterschiedlich sein. Die

®  Tatsachlich wird Translation als ein Weiterthelm bezeichnet, da die Produktion und Rezeptisn de
Ausgangstextes bereits eine abgeschlossene Handdusigllen und Translation ohne vorher stattgefued
Kommunikation nicht existieren kann (vgl. Reil3 &vheer 1984: 95).

4 Hier wird nattrlich davon ausgegangen, dass sicikint gesellschaftskonform verhalten will.
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Handlung ist dann erfolgreich, wenn sie von bei#@mmunikationspartnern Sender und
Empfanger, als erfolgreich interpretiert und idenert wird. Diese Strategie lasst immer
noch Freiraum daftr, wie der Mensch sein Ziel elren will. Wie man das Handlungsziel
erreicht ist weniger wichtig als das ans Ziel kommen sich. Daraus kann man die
Schlussfolgerung ziehen, dass die Funktion sich deshunterordnen muss und auch eine
Funktionsanderung eines Textes zulassig ist, waadurdh das gewulnschte Ziel erreicht
werden kann (vgl. Reil3 & Vermeer 1984: 18f).

Ahnliche Erfahrungen, ein ahnlicher kultureller Bgmound und die Disposition, in
der sich die Aktanten befinden tragen zu einerigggén Kommunikation bei. Vollstandiges
Verstandnis kann es nicht geben, weil der Mensah ganz Uber seine Subjektivitat
hinausdenken wird kdnnen. Bis zum Protest einesauf{eh gilt eine Aktion als geglickt.
Dieser Erfolg tritt ein, wenn die Handlung in deitugtion des Rezipienten verstanden
werden kann und sie fur ihn sinnvoll ist. Im Fadlmmes Buches, eines Filmes kann der
Textsender diese Reaktion nur antizipieren. Hiermikd es zu keiner direkten
Kommunikation zwischen Sender und Empfanger (vgkiBR& Vermeer 1984: 108).
Ausgehend vom griechischen Begriff ,Skopos®, det p@weck”, ,Ziel* oder “Funktion®
Ubersetzt wird, bauen Reil3 und Vermeer ihre Tréngistheorie auf dem Primat des Skopos
auf. Sie verwenden die drei deutschen Ubersetzungleezu synonym, differenzieren jedoch
auch ausdricklich zwischen diesen drei Begriffeas Ziel der Translation als Handlung
steht Uber allen anderen Fragen und hat oberstet®ti Die Arbeit des Translators beginnt
also bei der Analyse der Zieltextfunktion. Ist éieuiert, muss festgestellt werden, welche
Funktion oder welche Funktionen ein Text haben muss dieses Ziel zu erreichen. Die
Funktion hat wiederum einen bestimmten Zweck zuiilllkang eines Ziele (vgl. Reil3 &
Vermeer 1984: 95-101). Dabei ist es wichtig herubeben, dass es auch mehrere
Zwecke, Funktionen und Ziele geben kann, die irereldierarchie zu einander stehen und
sinnvoll sein missen. Diese Hierarchie wird vomnstator in einer Analyse festgelegt und
ist besonders dann wichtig, wenn nicht alle Skdgaiicksichtigt werden kénnen und man

einen unter den Tisch fallen lassen muss (vgl. Reédrmeer 1984: 103).
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1.2.2. Die Komponente ,Kultur*

.Bei einem Transfer in ein anderes Sprach- und g#flige &ndern sich notwendigerweise
und trivialerweise die Elementwerte, weil sie irdare Zusammenhange kommen. Es kann
gar nicht die Implikationsmenge des Ausgangstexedeverscheinen® (Reil3 & Vermeer
1984: 104). Eine Ubersetzung kann in zwei versatied Kulturen nie auf die gleiche Art
und Weise rezipiert werden. Der Ausgangstext wdideein Publikum in einer anderen
Kultur verfasst und nur in Ausnahmen wird der Ausgiaxt im Hinblick auf ein
Zieltextpublikum verfasst. Die Kultur eines Textafiéingers ist maf3geblich entscheidend fir
seine Sicht auf die Welt. Das gilt nicht nur fiingeSprache mitsamt ihren idiomatischen
Ausdriicke, Eigennamen, umgangssprachlichen Floskath ahnlichen sprachkulturellen
Phanomene, die nur von den Angehdrigen einer begém Kultur erkannt und angewendet
werden, sondern auch fir ein gewisses gemeinsansseN\einer Kulturgemeinschaft. Reil3
und Vermeer heben hervor, dass ,(...) Translatieimek Transkodierung ist, da die Relation
von Bekanntem und Unbekannten kulturspezifischiesdti(Reil3 & Vermeer 1984: 110).
Daher muss der Translator das jeweilige Vorwissen Rezipienten der Zielkultur kennen
und wissen, welche Ausdricke einer genaueren Erkdgbedurfen und welche nicht. Bei
Translation geht es um mehr als die einfache Sprdtthng. Kulturspezifische Ausdriicke
und Formulierungen muss der Ubersetzer erkennen si@dgemalR seiner gewahlten
Translationsstrategie in die Zielkultur Gbersetz&mn. muss antizipieren kénnen, welche
Ausdriicke dem Zieltextempfanger unbekannt sein areravelche einer naheren Erklarung
bedirfen oder welche er eins zu eins Ubernehmem. K2ia soziokulturelle Einbettung eines
Textes und das Vorwissen und HintergrundwissenAdegangskultur bzw. der Zielkultur
spielen eine groRe Rolle und sind Faktoren, dieTdenslator beim Verfassen des Zieltextes

beriicksichtigen muss (vgl. Reil3 & Vermeer 1984 g)-2

1.2.3. Die Rolle des Zieltextrezipienten

.Bel jeder Translation wird auf eine intendierte zZipgentenschaft hin Ubersetzt/

gedolmetscht* (Reil3 & Vermeer 1984: 85). Dieseeinlierte Rezipientenkreis wird auch als
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LJAdressatenschaft® bezeichnet. Es sind dies jeneipiten, die sich der Verfasser als
Rezipienten vorstellt. Der Textproduzent hat eirehnmoder weniger genaue Vorstellung von
der ,Informationsbedurftigkeit* des Empfangers (Ré& Vermeer 1984: 73). Somit ist auch
der Empfanger indirekt an der Entstehung des Textdsiligt. Obwohl die dem Translator
nicht immer bewusst ist, so hat auch er bei defageung des Zieltextes immer einen oder
mehrere Rezipienten vor Augen, fur die er Ubers&et Text richtet sich deshalb nach den
Erwartungen, die er vom Zieltextempfanger hat (Rgil3 & Vermeer 1984: 69, 83ff). Auch
wird die Translationsstrategie danach gewahlt wie dielkultur sich eine Translation
vorstellt, wie sie erwartet informiert zu werdengllv Rei3 & Vermeer 1984. 85).
.Informationsregeln sind kultur-, sprach- und fuokisspezifisch* (Reil3 & Vermeer 1984:
87) und werden innerhalb einer Kultur erlernt.

Da die Funktion eines Textes von den Adressaterérafp ist, kann der Skopos
variieren und ist demzufolge eine flexible Grolde, sich bei jeder Translation &ndert, da das
Handlungsziel durch den neuen Rezipientenkreis galanfig einer Anderung unterworfen
wird. FUr den Translationsprozess muss bertckgichierden, dass der Translator zuerst
auch Rezipient ist, der den Ausgangstext bis zaneigewissen Grad immer auch subjektiv
interpretieren wird. Er muss sich aber, um eingiedénstellende Ubersetzung produzieren
zu konnen, in die Rolle des Zieltextempfangers etzesn und eine auf ihn abgestimmte
Funktion wahlen. Die Translationsfunktion ist ddbhaiemals vorgegeben. Sie wird in
mehreren Gedankenschritten vom Ubersetzer gewBaAljeder Mensch einen Text anders
rezipiert, muss der Translator zuerst in die Rolges wahrscheinlichen
Ausgangstextempfangers schlipfen und versuchermeldnso zu verstehen, wie dieser ihn
verstanden haben wollte. Zusétzlich muss er sichtellen kbnnen, wie ein Rezipient in der
Ausgangsprache ihn verstehen wirde. Der Menscht gsigh Welt aufgrund seiner
Enkulturation in verschiedene Gemeinschaften, sdimgividuellen Disposition sowie als
Vertreter gewisser anerkannter Werte und Tradinodds zusatzliche Schwierigkeit kommt
hinzu, dass die Rezeption des intendierten Empfandes Ausgangstextes selbst oft anders
ist, als es vom Sender intendiert wurde. Auch digiseation muss der Translator in seiner
Uberlegungen mit einflieRen lassen (vgl. ReiRR &nveer 1984 69f).

Die Schwierigkeit fur den Translator ergibt siclddech, dass bei jeder individuellen

Rezeption nur ein Teil der vielen unterschiedlicheterpretationsweisen erschlossen wird.
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Es kann nicht mehr oder weniger, richtiger odesdaér verstanden werden, sondern
lediglich anders. Es gibt auch Informationen, dee éiner Aussagen mitschwingen und die
vom Empfanger hineininterpretiert werden, also iar ddnsicht des Empfangers im
Informationsangebdtder AuRerung des Senders enthalten sind, obwekkdies gar nicht
gewollt hat. Auch aus dieser Tatsache kann mamef#, dass Translation kein umkehrbarer
Prozess ist und es nicht nur eine richtige Losumgine gute Translation geben kann. ,Man
kann nicht nicht kommunizieren* (Watzlawick 199&)5So lautet eines der funf Axiome
von Verhaltensforscher Paul Watzlawick. Kommunigatienthalt demnach immer eine
Botschaft, auch wenn sie auf der Ebene des Unterdksten gesendet wird. Die
Entscheidung, welche Funktion letztendlich dert&dl verfolgen soll, liegt beim Translator.
Man kann demnach bei der Translation nicht voeremveistufigen Kommunikation
sprechen, wenn sich bei jeder neuen Rezeption dagddle Vorwissen andert und andere
Verbalisierungsstrategien verfolgt werden musseer Dranslator muss auf eine neue
Situation eingehen. Der Kontext in dem ein Textstsitt, sowie der Kontext, in dem er
rezipiert wird, sind maf3geblich fir die Translaistrategie (vgl. Reil3 & Vermeer 1984 41f).

1.2.4. Text-in-Situation

Reil3 und Vermeer vertreten die Ansicht, dass saihkbltureller Distanz (Zeit- und/oder
Raumdistanz) die Funktion des Textes in der Regsl immer andert. Diese Annahme
erklaren sie damit, dass es keine Funktion a pgibt, sondern sie durch ein Verstehen und
Interpretieren Textes in einer Situation entst€hé vom Textproduzenten intendierte und
auf das Zielpublikum zugeschneiderte Textfunktioirdwin einer andere als der vom
Ausgangstextproduzenten antizipierten Rezeptiaresin ihr Ziel verfehlen. Deswegen
muss der Text vom Translator eine andere Funktidralen. Bei der Translation wird
niemals der reine Textsinn Ubertragen, sondern, Taxtsinn-in-Situation” (Reil & Vermeer
1984: 58). Das heil3t, dass der Textsinn und dig¢fUigktion sich je nach Situation andern
und vom Translator unterschiedlich interpretierrdem mussen, um eine funktionsgerechte

Ubersetzung zu verfassen. Die Funktion eines Textess in einer neuen Situation verandert

® Auf den Begriff ,Informationsangebot* soll in Kapl 1.2.5. noch genauer eingegangen werden.

16



werden, da den neuen Rezipienten andere Hintergrfonchationen bekannt sind. Der
Translator als Zieltextproduzent muss eine gee@B#tategie fir eine neue Situation wahlen
(vgl. Reil3 & Vermeer 1984: 57f).

Ein Text wird immer in einer bestimmten Situaticgeipiert und deshalb ist seine
Interpretation immer zum Teil individuell und suktie. Zu einem Grof3teil ist aber, wie
bereits erlautert, die Textrezeption laut Reil3 Wadmeer vom Kulturraum abh&ngig, da die
Situation, in der eine Interaktion stattfindet, tkuéll vorgegeben ist. Dazu kommen noch
aktuelle &uRere Gegebenheiten, sowie innere undialsozBedingungen der
Interaktionspartner sowie ihr Verhéltnis zu einand@ll diese individuellen und
Uberindividuellen Merkmale machen jede Situatiamzggjartig und nicht wiederholbar. (vgl.
Reil3 & Vermeer 1984: 18).

1.2.5. Text als Informationsangebot

Ein Text verandert sich laut Reil3 und Vermeer idejeRezeptionssituation. Er ist eine
variable Groéf3e, da die Informationen, die er emthd@n jedem Rezipienten anders
interpretiert werden. Information in einem Text katleshalb lediglich als ein Angebot an
Informationen bestehen, weil der Textproduzentgeieau die Information vermitteln kénnen
wird, die er zu vermitteln versucht. Seine Realititerscheidet sich von der jedes anderen.
Nur im Idealfall versteht der Textempfanger demtTganz genauso, wie es der Textsender
intendiert. Die Rezeption der Informationen ist ongegliuckter, je besser der Textproduzent
seine Zielgruppe kennt oder umgekehrt. Gleicheas®Ztellung, gleicher Kulturraum und
gleiche Wertvorstellungen erleichtern den Kommutidkesprozess. Auch ist der Ausdruck
.Informationsangebot” sinnvoller, weil ein Texts@mdnicht immer genau das ausdriicken
kann, was er mitteilen will. Diese Situation teih, wenn er nicht die richtigen Worte findet,
also nicht genau weil3, wie er dem Empfanger seotedBaft vermitteln soll oder nicht auf
den Textempfanger eingehen kann oder will (vgl[3R&NMermeer 1984: 26, 35).

Fir die Translationstheorie bedeutet diese Texidin, dass die Information an die
Rezipienten der Ausgangskultur zur Untermenge dérination an die Rezipienten der

Zielkultur wird. ,Translation sei als Informationsgebot Uber ein Informationsangebot
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beschreibbar® (Rei3 & Vermeer 1984: 67). Das bezteutlass die Translation eine
Metainformation tber die Ausgangsinformation biegh Text ist laut Reil3 und Vermeer ein
Angebot an Informationen, die ein Sender einem BEmgér vermitteln will. Der Translator
muss sich der Differenzen zwischen Perzeption vounsgAngstextproduzent und
Ausgangstextempfanger sowie AusgangstextproduzettZieltextempfanger bewusst sein
und diese Grenzen Uberwinden kénnen. Es gilt fiirsi viele Informationen wie mdglich
aus dem Informationsangebot des Ausgangstextpratkrzeneraus zu lesen und dann die
seiner Meinung nach wichtigen und relevanten Inftiomen in ein Informationsangebot fur
den Rezipienten in der Zielsprache zu lbertragen. Tbanslator entscheidet, welche Teile
des Informationsangebots des Ausgangstextes er igtexd fir den Zielrezipienten
verbalisieren will. Translation ist demnach keiRertsetzung der Kommunikation mit
anderem Kode, sondern eine Information Uber eimeitsestattgefunden Kommunikation.
Der Translator kommuniziert nicht direkt mit demelf@xtempfanger, sondern informiert
Uber eine Situation, in der Kommunikation zwiscle@nem Ausgangstextproduzenten und
einem Ausgangstextempfanger stattgefunden hatAibieit des Translators besteht darin, ein
Informationsangebot Uber das erste Informationdamigeu verfassen. Diese Definition des
Textbegriffes erlaubt es auch dem Translator digk&on eines Textes zu verandern und gibt
ihm mehr Spielraum bei der Verfassung eines Tréd ist nicht nur Handwerker, sondern
auch ein kreativ tatiger Sender eines Textes, bei @r dartber entscheidet, wie er das
Informationsangebot des Ausgangstextsenders riiizammenfassend kann gesagt werden,
dass weder Text noch Informationsangebot oder amébrmation nur eine einzige
Interpretationsmaoglichkeit zulassen. Selbst dett T8t ,kein Angebot, sondern wird als
solches interpretiert” (Reil3 & Vermeer 1984: 72ar&us folgern Reild und Vermeer, dass ein
Text keine Funktion per se hat, sondern diese ameijigen Textproduzenten erhalt. Eine
Funktionsanderung soll nicht die Ausnahme zur Honkkonstanz sein sondern umgekehrt
(vgl. Reil3 & Vermeer 1984: 67-75).

1.2.6. Aquivalenz und Adaquatheit

Der Aquivalenzbegriff war lange Zeit ein wichtigesema im translationswissenschaftlichen
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Diskurs. Aquivalenz zwischen Ausgangstext und Bidltgalt als wichtigstes Kriterium fiir
eine korrekte Ubersetzung. Was als aquivalent lgdt, sich im Laufe der Jahrhunderte und
Jahrzehnte gewandelt, genauso wie sich die Varstglvon einer guten UbersetzGmicht
nur einmal geéndert hat. Es ist ein Begriff, dehsn der Praxis als durchaus dynamisiert
und nicht statisch betrachtet wurde. Gerade durgsed Dynamisierung, die in der
Translatologie Einzug gehalten hat fanden Reild Yedneer es sei an der Zeit, diesen
Begriff durch einen angemesseneren Begriff zu zesetDenn nicht immer ist das Ziel einer
Ubersetzung die Aquivalenz der Texte. Reil3 und éemwollen den Begriff der Aquivalenz
durch ,Adaquatheit* ersetzen, weil es fiir das Ehen eines Ubersetzungszieles oft richtiger
ist, einen in&quivalenten Text zu produzieren. lmigen Fallen sollen zudem nur
Textsegmente aquivalent sein und zusammen keingnadenten Text ergeben. Dieser Fall
tritt zum Beispiel ein, sobald nur ein Teil defohmationsangebots genutzt werden soll (vgl.
Reil3 & Vermeer 1984: 133).

AulRerdem umfasst ein Begriff, wie ,Textaquivalermaich automatisch die kulturelle
Aquivalenz, die jedoch nur erreicht werden kannpnveie Ausgangskultur tatsachlich auch
gleichzeitig die Zielkultur ist oder ihr sehr ahnel,Aquivalenz bezeichne eine Relation
zwischen einem Ziel- und einem Ausgangstext, dideinjeweiligen Kultur auf ranggleicher
Ebene die gleiche kommunikative Funktion erfullednhen)” (Reil3 & Vermeer 1984: 139f).
Diese Kulturgleichheit kann Ziel einer Ubersetzisain, wenn eine gleiche Funktion auch
gleicher Ebene existiert und diese Textfunktionspleeit auch angestrebt wird. Wenn das
Ubersetzungsziel aber ein anderes ist, ist diedfard) nach Textaquivalenz ein unnétiges
Hindernis. Der Aquivalenzbegriff wiirde eine Funkswarianz nicht zulassen. Sobald sich
aber die Adressatenschaft andert, kann eine Textlgnz nicht mehr die oberste Prioritét
sein. Bei anderen Rezipienten eines Textes vertidgtTextproduzent ein anderes Ziel, die
Textfunktion &ndert sich zwangslaufig und meisteh&quivalenz unmaoglich. Eine adaquate
Ubersetzung hingegen ist immer mdglich, da sie deamslator freie Hand lasst, den Text
auf den Rezipienten hin zu produzieren, also awesBedirfnisse als Rezipient einzugehen
(Reil3 & Vermeer 1984: 146f).

Es wird nicht, wie bereits erwdhnt, von einem Spcade in einen anderen ubersetzt,

sondern ,man ubersetzt adaquat, wenn man die Zeisdid in der Zielsprache konsequent

® Als ,gute" Ubersetzung sei hier ein Translat bele@t, das von allen Aktanten als gelungener
Kommunikationsvorgang akzeptiert wird.
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dem Zweck der Ubersetzung unterordnet‘ (Rei3 & \é@m1984: 139). Die vorhandenen
Sprachzeichen dienen dabei zwar zur Bestimmung $lespos; sie sind aber nicht
unantastbare oder unveranderbar zu ibernehmen@ei(dgl. Reil3 & Vermeer 1984: 139).

Durch diesen neu eingefihrten Begriff kénnen audrschiedene Arten der
Ubersetzung, wie zum Beispiel die wortliche Ubersey, die Interlinearversion oder das
kommunikative Ubersetzénals korrekte Ubersetzungen anerkannt werden, rsofoe
adaquat zur Zieltextfunktion sind. Es gibt sominkerichtige oder falsche Ubersetzung. Jede
Ubersetzung hat ihre Berechtigung, sofern sie Fuaktion erfullt (vgl. ReiR &Vermeer
1984: 135ff).

1.3. Die Theorie vom Translatorischen Handeln

Justa Holz-Méanttarveroffentlicht 1984 eine translationswissenscheiti Arbeit, die der
Skopostheorie in ihrer alles umfassenden Grundfreegdn der Funktion sehr ahnlich sieht
und doch mit einer ganz eigenen Terminologie sosuner grofReren Orientierung an der
Praxis aufwarten kann. Holz-Manttari betont, dass Eunktionsbegriff ein dynamischer
Begriff ist. Es sollen in der Translation keinegalineingultigen Regeln geschaffen werden.
Vielmehr soll ihre Theorie Anleitung, Hilfe undiste fur den Ubersetzer sein. Er soll dank
ihnen seine eigene Translationsstrategie findendaméch ein Textprofil erstellen kdnnen.

1.3.1. Translation ist Kooperation

Ausgehend von Serebrennikow (1977) stellt Holz-N&intgleich zu Beginn fest, dass
Handlungen zur Erfullung eines Zweckes dienen uneiner Situation stattfinden. Diese
Erkenntnis, die wir auch schon bei Reil3 und Verm@é&84) finden, ist die Basis ihrer
»1heorie vom Translatorischen Handeln* (vgl. HolzaMtari 1984: 26).

Die menschliche Kommunikation dient zur Koordinigguvon Kooperation. Der

" Kommunikatives Ubersetzen bezeichnet bei Rai\termeer die Anfertigung eines Translats, dabktrats

Ubersetzung erkannt wird (vgl. Reil? & Vermeer 19835).
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Mensch benitzt Kommunikation als Mittel, um seinantlungen zu koordinieren. Die
Sprache ist dabei Teil eines Kooperationsmustess, zur Erlangung von Kooperation
geschaffen wurde. Um die aktionale und damit auah kbmmunikative Kooperation
koordinieren zu  konnen, muss ein  Botschaftstransfestattfinden.  Der
Kommunikationsinitiator transferiert einen Sachwatrhund verfolgt damit ein bestimmtes
Ziel und eine Kooperationsstrategie. Er tberlegh,swie er etwas ausdricken kann und
transferiert danach seine Botschaft Uber einendBaftstrager.  Findet die
Botschaftsibertragung auf direktem Wege vom Semnder Empfanger statt, kann man von
einer Interaktion sprechen. Translation ist deskalb Holz-Manttari keine Interaktion, weil
kein direkter Kontakt zwischen den Kooperanten ddgstSie spricht in diesem Kontext von
,Translation als Kooperation“. Der Translator isbésbringer der Nachricht, aber nicht
Initiator der Kommunikation. Auch Ausgangstextpradnt und Zieltextempfanger stehen in
keiner direkten Interaktion miteinander, da zwigschienen der Translator steht (vgl. Holz-
Manttari 1984: 26ff).

1.3.2. Rollen im translatorischen Handlungsgeflige

Holz-Manttari definiert folgende Handlungsrollen iranslatorischen Kooperationsgeftige:
Am Anfang steht der ,Besteller”, der den Auftrapptyieinen funktionsgerechten Text fur eine
bestimmte Situation zu erstellen. Er 10st die Ke#aktion aus, die am Ende zur Rezeption
einer Ubersetzung fiihrt. Nicht selten ist er gle@tig auch der ,Bedarfstrager (Holz-
Manttari 1984: 109) also derjenige, der die Ubexsag benotigt.

Der ,Ausgangstexter” (Holz-Manttari 1984: 109) istler Produzent des
Ausgangstextes. Er kann vom Bedarfstrager oderBesteller veranlasst werden, einen Text
zu produzieren und diesen im Hinblick auf eine aed&elkultur verfassen. Meistens erstellt
er jedoch unabhangig von Besteller und Bedarfstrégiaen Text, der nur fur ein
Ausgangstextzielpublikum bestimmt ist. Erst spamrd die Entscheidung geféllt, ihn
ubersetzen zu lassen.

Der Besteller beauftragt den Translator als Expefi@ die Textproduktion als

Hilfsmittel zur transkulturellen Kommunikationshdadg. Der fertige Zieltext wird an den
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.Zieltextapplikator” Gbergeben, der gleichzeitigrd&ieltextrezipient” (Holz-Manttari 1984:
109) sein kann, aber nicht muss. Der Applikatoeaeb mit dem Translat und bestimmt, wer
den Text rezipiert (vgl. Holz-Manttari 1984: 109ff)

Im Geflige sind alle einzelnen Elemente wichtig badinflussen bzw. aktivieren sich
gegenseitig. Alle Aktanten vollziehen Handlungeme dus einander resultieren und auf
einander bezogen sind. Jede Rolle und jeder Aképrdlt einen wichtigen Part in der
Gesamtheit. Jeder Teilnehmer an der Handlung \gtrfoherhalb seiner eigenen Handlung
ein Ziel. Jede einzelne Handlung hat einen Zweak iilver allen diesen Handlungszwecken
steht der Gesamtzweck (vgl. Holz-Manttari 1984:fl1Das Gesamtziel des Initiators ist
das oberste Steuerelement des Handlungsgefligesiz-fmttari 1984: 107). Alle
Handlungen sind der Haupthandlung des Translahdigbrs untergeordnet. Sein Skopos,
sein Handlungsziel ist allen anderen unterzuorddarer in der Hierarchie an oberster Stelle
steht (vgl. 1984: 107)

.Deshalb steuert der Zweck der Haupthandlung dimrkanikative Handlung und beide
zusammen die translatorischen Handlungen des atansl(...)* (Holz-Manttari 1984: 113).
Der Translator kann sich nicht unabhangig von abewleren Rollentragern eine eigene
Ubersetzung nach seinen personlichen VorliebenMa@istaben kreieren. Er ist gebunden an
seinen Auftrag, der die Analyse und Miteinbezugnafatter Handlungen und aller Aktanten
umfasst. Die Funktion, die er flr seinen Text waisit vorgegeben durch den Hauptzweck
der Haupthandlung, die eine kommunikative HandlumgBewegung setzt (vgl. Holz-
Manttari 1984: 113).

Alle an der translatorischen Handlung beteiligteersBnen haben eine Vorstellung
vom korrekten Ablauf einer Translation. Diese istingt durch gesellschaftliche Normen,
die sich im Laufe der Zeit &ndern konnen. ,Transfatist ein gesellschaftlich
institutionalisiertes Kooperationsmuster und folghem spezifischen Handlungskonzept®
(Holz-Manttari 1984: 114). Dennoch zeigt sich durche Aufteilung in diverse
Handlungsrollen auch, dass es keine generelle Hagdéteuerung gibt, sondern diese immer
fallspezifisch und individuell ist. Die einzelnenahdlungsteilnehmer beeinflussen den
Ablauf der Handlung und sehen sich zur gleichen gexwungen an bestimmte Normen zu
halten (vgl. Holz-Manttari 1984: 107).
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1.3.3. Die Expertenrolle des Translators

Translatorisches Handeln ist ein spezifisches Handeeiner arbeitsteiligen Gesellschaft, in
der zur Vollfihrung bestimmter spezifischer Handjiem der Mensch auf die Hilfe eines
Experten auf diesem Gebiet angewiesen ist. Traoslat, wie bereits erwahnt, ein Teil eines
Gefliges von Handlungen, das auf eine Haupthandlusgerichtet ist. In diesen Handlungen
kommt jedem Aktanten eine gewisse Rolle zu. DerrEitzer hat in diesem Geflige den
Status eines Experten. Holz-Manttari definiert Riglle des Translators, als einen auf
Jranskulturellen Botschaftstransfer® spezialissert Hersteller von Texten, der ein
.gesellschaftliches Kooperationsmuster® erfiillt 849 23). Die Gesellschaft ist auf die
Expertise des Ubersetzers angewiesen, genausoswoare Bedarf an Ubersetzungen die
Rolle des Translators nicht gabe. Um seine Aufggbe erfillen zu kdnnen, muss der
Ubersetzer (ber eine fundierte Fachkompetenz venfiiiese umfasst die Sachtheorie
sowie die Fahigkeit sie in die Praxis umsetzendnnkn (vgl. Holz-Méanttari 1984: 23).

Der Expertenstatus wird von der Gesellschaft gdeamadie gewisse Forderungen an
ihre Fachpersonen stellt. In einer GesellschafdemExperten durch Experten-Institutionen
ausgebildet. Die Translationswissenschaft ist eakehe Institution und bildet mit ihren
theoretischen Anséatzen einen Grundstein fur dieslaeionspraxis. Leider kommt es vor,
dass zwar die Expertenhandlung institutionalisieirtd, sie aber nicht nur von Experten
ausgefuhrt wird. Dies hat zur Folge, dass Produkie hicht von Experten erstellt werden,
nicht als unprofessionell erkannt werden und esNieftgelingen zu einer Rufschadigung
des Berufsstandes fuhrt (vgl. Holz-Manttéari 198%f)9

1.3.4. Text als Botschaftstrager-im-Verbund

Wir finden bei Holz-Manttari auch eine neue Defmit des Textbegriffes vor. Er ist hier ein
.Botschaftstrager-im-Verbund“ (Holz-Manttari 19888) . Eine Botschaft entsteht immer
dann, wenn man das Gemeinte zwecks Kooperatiomenkdmmunizierbare Form bringen
will. ,’Botschaft’ heil3e also eine gesamtzieloriiente mentale Vorstellung, die auf aktionale
Kooperationssteuerung ausgerichtet ist* (Holz-Mamtt 1984: 58). Ziel der
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Kommunikationspartner ist die Kooperation, die dudie Kommunikation erreicht wird.
Dazu mussen sie Botschaften erstellen und geeigBetschaftstrager wahlen, um ihre
Botschaften zu 0Ubermitteln. Als Botschaftstrager zebghnet Holz-Manttari alle
Kommunikationsmedien. Um eine Botschaft zu verrnttekbnnen auch mehrere
Botschaftstrdger zusammen benutzt werden. Die \Wialsl Botschaftstragers liegt beim
Ubermittler der Botschaft (vgl. Holz-Manttari 1988)

Der Botschaftstrager besteht aus ,Sach- und Steatdglten” (Holz-Manttari 1984:
31) Die Botschaften darin enthalten nicht nur Infationen, sondern auch eine
Steuerfunktion, sowie eine aktionsangemessene fessongsstrategie zur Erreichung des
Kommunikationszieles. Der Ersteller des Botschaftgrs ladt denselben mit diesen Inhalten
auf. Zuerst erfolgt die Konzeption der Botschaft gadanklicher Ebene. Dabei wird laut
Holz-Manttari nie das Gesamtziel aus den Augenoven. Erst nach der gedanklichen
Erfassung des Textes kommt die ,Konzeption und &ktdn von Botschaftstragern, also die
Zuordnung von Botschaften zu Botschaftstrdgerndandit die Ausrichtung von Botschaften
auf die Steuerung kommunikativer Kooperation.” #HManttari 1984: 30f)

Auch bei Holz-Manttari spielt die Kulturfrage eingichtige Rolle in der
Ubersetzungspraxis. Der Text, bzw. der ,Botschaftgr-im-Verbund* ist immer
kulturspezifisch und wird im Hinblick auf ein gewes kulturelles Geflige verfasst. ,Durch
Handlung wird ein Ausschnitt aus dem Denk- und #wdum aktiviert." (Holz-Manttéari
1984: 33) Da der Denkraum eines Menschen aber gréifids sein Kulturraum, kann er tGber
diesen hinausdenken. Das heil3t, dass seine Perzeptar durch seine Kultur beeinfluf3t
wird, er aber trotzdem ein Individuum mit eigenafaBrungen und Ansichten bleibt.

1.3.5. Die kumulative Distanzentheorie

Durch die Handlungssituationen und Aktantenposé¢io im translatorischen

Handlungsgefiige ergeben sich diverse Kommunikalistezen. Das bedeutet, dass
verschiedene Aktanten sich in verschiedenen Pastiaund Situationen befinden und diese
Einfluss haben auf die Art der Ausfiihrung der Handken. Jede Person im Geflige ist mit
ihren individuellen und Uberindividuellen Vorstellgen fur eine subjektive Auffassung ihrer

Aufgabenerfillung verantwortlich (vgl. Holz-Manttd:984: 57).
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In der Kommunikationssituation ergibt sich zusétzlieine Distanz zur aktionalen
Handlung, die durch Kommunikation dberbrickt wir@Diese nennt Holz-Manttari
.Handlungssituations-Distanz“ oder auch ,Koopenasidistanz* (Holz-Manttari 1984: 60).
Die Kommunikation ist Teil der Kooperation und glezeitig dient sie zur Thematisierung
von Kooperation. Der Mensch kommuniziert, um ein tum gestecktes Kooperationsziel zu
erreichen. Durch Kommunikation entsteht eine Distan Kommunikation, da der Mensch
dartiber nachdenkt, wie er sich ausdriicken kanrnseimZiel, die aktionale Kooperation, zu
erreichen. Um ein Gelingen der Kooperation zu é&niemissen die Kooperationsdistanzen,
die aus Sachverhalten und Koordinationsstrategiestebhen, zwischen den Kooperanten
thematisiert werden (vgl. Holz-Manttari 1984: 58ff)

Die Expertendistanz der Translators besteht ddeaas er Experte fur Textproduktion
ist, nicht aber Experte fir die Kommunikationsdsitmia, in der der Ausgangstext verfasst
bzw. der Zieltext rezipiert wird. Wo Distanzen wieese auftreten, werden die Aufgaben in
einer arbeitsteiligen Gesellschaft aufgespalten Exykerte fur die Uberbriickung eingesetzt.
Der Translator als Experte hat gelernt diese Distarzu Uberwinden. Er muss recherchieren
und analysieren mit welcher Absicht die Kommunigatinitiiert wurde (vgl. Holz-Manttari
1984: 61f).

1.3.6. Methoden translatorischen Handelns

Wie muss nun der Translator idealerweise vorgehe@anz entscheidend ist in der
translatorischen Praxis die Planung der Translasignzweckgerichtete Handlung mit klar
definiertem Ziel. Der erste Gedankenschritt ist Estlegung der Funktion und des Zwecks
der Translation, also der Zweck der kommunikatiddandlung. Die Bestimmung der
Translationsfunktion umfasst alle Handlungsrolien translatorischen Handlungsrahmen
sowie ihre Beziehungen als Geflige zu einanderr ddeelne Rollentréager hat Einfluss auf
die Funktion und muss deshalb vom Translator untdtswerden. Der Funktionsbegriff ist
zudem wichtig fir ein nachvollziehbares Arbeitemwie eine Evaluierung des Translats. Der
Ubersetzer kann wahrend seiner Arbeit immer widttarpriifen, ob er gemafl der von ihm

festgelegten Funktion Ubersetzt und die Entschegenrbetreffend seines Endprodukts vor
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seinem Auftraggeber rechtfertigen. Der Botschaftgtr, den der Ubersetzer erstellt, muss in
erster Linie funktionsgerecht sein. Translationksimmunikation, die kulturelle Barrieren
mit Hilfe von geeigneten Botschaftstragern berwindDie Uberwindung kultureller
Unterschiede bei Ausgangs- und Zielpublikum spmhe maRgebliche Rolle bei der
Bestimmung der Textfunktion und der darauffolgendahl des Botschaftstragers (vgl.
Holz-Mahnttari 1984: 30ff).

Nachdem zuerst die Bedarfsfaktoren des Zieltextesm Whbersetzer untersucht
wurden, wird das Ausgangsmaterial untersucht. Dhat Holz-Manttari ein Bau- und
Funktionsanalysemodell erstellt, um den Ausgangsiatersuchen zu konnen. Dies ist ein
unumgehbarer Schritt, da der Ausgangstexter eirmscBaftstrager flr einen Rezipienten in
einer Situation verfasst, die ganz anders ist,déds Rezeptionssituation, in die sich der
Zieltextempfanger befindet. Der Translator mussraudie das Material untersuchen, mit
dem er arbeiten wird. Mit Holz-Manttaris Bau- undnktionsanalysemethode kénnen alle
wichtigen Aspekte eines Textes erfassen. Basiemufd der ,Lasswell-Forme¥, einer
Fragenkette zur Erfassung von Textinhalten (Werwasn-wo-warum-wozu-wie?) baut die
Autorin die Frage nach der Situation ein, die zdejeW-Frage dazugestellt werden soll.
Diese Uberlegung dynamisiert die Analyse eines é&extind stellt den Bezug zur
Textproduktion als Handlung dar. Holz-Manttari betammer wieder die Wichtigkeit der
Segmentierung einzelner Analyseteile, durch diehtnitdre Isoliertheit sondern ihre
Bedeutung fur den Gesamttext sichtbar wird (vgllzHdanttari 1984: 45ff, Holz-Manttari
1984: 99).

Die Ergebnisse werden in einer Evaluierungsphase anem Befund
zusammengetragen. Die Segmente werden hinsichitiidr Funktionsgerechtheit im
Hinblick auf Ausgangstext und Zieltext untersuddtirch die Erfassung der Funktion der
Elemente und ihrer Relation zu einander in der &ktdns- sowie der Rezeptionsphase kann
der Translator ein Profil fur den Botschaftstragearbeiten (vgl. Holz-Manttari 1984: 127).
Es muss festgelegt werden, was die Botschaft biamhaoll und infolgedessen welcher
Botschaftstrager gewahlt werden kann oder mussnWithdie Rezeptionssituation ein? Zu

welchem Zweck und fur welchen Rezipienten in welcBiguation wird getextet? Um was zu

8 Stammend aus der Kommunikationswissenschaft ldigelaswell-Formel“: ,Who says what in which
channel to whom with what effect?"
(http://imww.kommunikationsglossar.de/de/glossar/kmmikationsforschung.htmi[12.09.2009].
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bewirken? Diese Analyseschritte sind essentiell diilr korrektes Arbeiten und fir das
Erzielen einer hohen Produktqualitdt. Bei der Buadtstrager-Analyse muss zwischen
Botschaftstrager des Ausgangstexts und der deseities deutlich unterschieden werden.
Dazu muss man die Segmente untersuchen und ewaslui@uarch die Botschaftstrageranalyse
kann Uber die sprachliche Intuition eineative speakersinaus gearbeitet werden. Der
Translator muss ich sich nicht auf sein SprachdeféHassen, welches auch oft triigerisch
sein kann, sondern kann seine Arbeit wissensctiafflindieren (vgl. Holz-Manttari 1984:

114ff).

Bei der Bestimmung der Bedarfsfaktoren kann zus#izé Material erforderlich sein,
welches der Translator zusammenfassen muss. Reehesind ein fester Bestandteil der
Arbeit eines Ubersetzers (vgl. Holz-Manttari 198449). Sie dienen ,zum Klaren von
Sachverhalten und kulturspezifische Koordinatiaa$sgien® und ,zum Erarbeiten von
Ausdrucks- und Verknupfungsmitteln in den Arbeitsgihen oder anderen Zeichengefligen®
(Holz-Manttari 1984: 149). Die Produktspezifikati@ann umso genauer werden, je mehr
Informationen der Translator Uber die Applikatisihgsation des Zieltextes vom Besteller
bekommt. Ricksprache mit dem Besteller ist winssert. Auch der Bedarfstrager sollte
aktiver Kooperationspartner in dieser Arbeitsbearghsein. Um sein Kommunikationsziel
zu erreichen sollte es in seinem Interesse sem, B&anslator als erklarender Berater zur
Seite zu stehen (vgl. Holz-Manttéari 1984: 157f)

Gegen Ende ihrer Ausfiilhrungen beschreibt Holz-Mi@inttas translatorische
Handeln als ,analytisch-synthetisch-evaluatives uadatives Handeln® (Holz-Manttari
1984: 120). Das Ubersetzen ist eine analytischigRgit, weil eine Botschaft auf ihre Bau-
und Funktionsweise analysiert wird. Die synthdtssé(omponente kommt dazu, wenn alle
einzeln untersuchten Elemente zu einem Ganzen meagefigt werden mussen. In der
evaluativen Phase werden die gewonnen Befunde diéurund der Situation und der
Funktion zugeordnet. Trotz aller Theorie und wisshaftlicher Untersuchungsmethoden
bleibt dem Ubersetzer gentigend Freiraum um kreaiiv zu konnen. Das Material, mit dem
der Translator arbeitet, ist zwar vorgegeben, daskhafft er durch eigenstandiges Handeln
und eigenstandige Entscheidungen neues MaterialHofz-Manttari 1984: 119f).
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2. Filmsynchronisation im wissenschatftlichen

Diskurs - Die lllusion der Maglichkeit einer Illusion

Die Synchronisation ist seit ihrem Erscheinen eineffind der wissenschatftlichen
Betrachtung gewesen. Die Ursache dafur war nietd @bhangelndes Interesse, sondern eher
die Frage, wie man denn diese hochst komplexe @ity in eine andere Sprache
Ubersetzen soll. Stellte bis dato die UbersetzungRexten in Radiosendungen, Opern oder
Liedern die grof3te Herausforderung fur einen Tigosldar, so wurde Filmtranslation auf
den ersten Blick zu einer Unmoglichkeit. Durch dmisatzliche Erschwernis der
Anpassungen des Ubersetzten Dialoges an ein umerlires Bild entsteht aber nicht nur
eine grof3e Barriere sondern auch eine neue Kunstfeme neue Herausforderung. Der
Synchronspezialist Caillé vertrat etwa seinerz@t Meinung, die Filmsynchronisation sei
die hochste Kunst des Ubersetzens und habe detiibgisetzung ihren Rang abgelaufen
(vgl. Caillé 1960: 103-109) Mit dem Film wurde eieme neue Gattung Text geschaffen, die
den Begriff ,Multimedialitat“ bis zum AuRersten aeschopft. Nicht nur wird der Text
gelesen oder gesungen. Zuséatzlich kommt nun dalsddiu. Und es bewegt sich. Oft wird
die Filmtranslation mit der Lyrik- oder Liedibers@bhg verglichen, weil auch hier
Rhythmus, Metrik und Lange vorgegeben sind (vgiwBd 960: 118). Uber eine Funktion
fur eine gelungene Filmsynchronisation ist man sictig: Sie soll die lllusion wahren (vgl.
Herbst 1994: 237).

Laut Ansicht der Produzenten der Synchronfassungemdas Endprodukt dann
gelungen, wenn die qualitative und quantitative peipsynchronitat so gut wie moglich
gewahrt wird. Das Produkt sollte den Anforderunges Klienten entsprechen und dabei
gleichzeitig die Synchronisationskonventionen delkaltur wahren. Mit anderen Worten
orientieren sich Synchronstudios in erster Liniedam technischen und wirtschaftlichen
Aspekten der Filmubersetzung. Die Wissenschaftémea dabei nur eine beobachtende und
analysierende Stellung ein. Die Filmubersetzungssvischaft ist immer eine
Randerscheinung in der Ubersetzungstheorie sowigFilawissenschaft gewesen. In der

Translatologie war es erst mit dem Durchbruch demktionalen Theorien, in denen
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multimediale Texte und die unvermeidbaren Veramagen in ihren Ubersetzungen
akzeptiert werden konnten, mdglich, die Filmiubenseg als tatsachlich machbar anzusehen.

2.1. Untersuchungsgegenstande

Die Themen- und Analysegebiete in der Filmsynclgatmon sind vielfaltig. Der
Figurensynchronitat wird dabei nur periphar Beaesgtgeschenkt. Zwar wird das Thema oft
angeschnitten, doch da man in der ihr Ubergeordnetalmsynchronisationstheorie zu
keinem Konsens kommen kann, stellt sich die kl@renagestellung nach der Veranderung
der Figuren durch die Synchronisation nur am Ranfie setzt sich in verschieden hohen
MalRen aus allen Themenbereichen zusammen, aufnddéen folgenden Kapiteln naher
eingegangen wird. Ich méchte am Schluss jedes khypgels darauf eingehen, inwieweit die
vorgestellten Eigenarten und Symptome der Filmsgorgbation Einfluss auf die

Charakterzeichnung in den Synchronfassungen haben.

2.1.1. Lippensynchronitat

In der Praxis, wie auch in der Theorie, ist mai sieit den Anfangen des Synchronisierens
dariber einig, dass die Synchronitait des Tons zuid Hie Essenz einer guten
Synchronisationsarbeit ausmacht. Der Zuschauer garstber hinweggetauscht werden, dass
die Stimmen, die er hort nicht den Personen gehdlierer sieht. Es darf ihm nicht auffallen,
dass Ton und Bild nicht exakt miteinander korrelrerIn erster Linie geht es um die
Wahrung der Lippensynchronitatwelche nattrlich niemals vollstandig erreicht e
kann. Im Allgemeinen wird unterschieden zwischenalig@tiver und quantitativer
Lippensynchronitat. Bei der ersteren geht es damess die Ldnge des GehoOrten mit der
Dauer der Lippenbewegungen zusammenpasst, aucthjsoe” genannt. lhre Einhaltung

kann sich besonders in der Sprachkombination Eoigli¥eutsch als aul3erst schwierig

® Mit Lippensynchronitat* sei die Synchronitat zwismn den Lippenbewegungen und -stellungen der
Schauspieler auf der Leinwand und den auf eingpdiosinzugefuigten zielkutltursprachlichen Wértendu
Lauten in einer Synchronfassung gemeint.
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erweisen, da die deutsche schriftlich fixierte (#eé&zung eines englischen
Originaldialogbuches durchschnittlich um bis zuidmal l&anger ist. Au3erdem wird im
Englischen die Lautsubstanz duraieak formsund andere satzphonetische Erscheinungen
verkirzt. Deshalb ist es nur verstandlich, dassdférSynchronisation in der Regel immer
nach der kirzest mdglichen Version gesucht wird. (@@tz 1995: 223). Von \orteil ist es,
wenn der Mund des Schauspielers nach seinem Dégdlagich eine Weile geotffnet bleibt.
Dann kann man als Synchronregisseur namlich noohetteen oder anderen Laut einfligen.
Pausen kann man auch Ubersprechen, wenn der SeHauspder Einstellung nicht deutlich
erkennbar ist (vgl. Maier 1997: 96). Wenn die Sitbahl in der englischen Version geringer
ist, als in der deutschen Version, kommt es zurejBewegungsarmut“ der Lippen (vgl.
Maier 1997: 93-97). Die dadurch veranderte Sprestiggindigkeit verfalscht jedoch den
Charakter und sollte daher eher vermieden werden.

Als qualitative Lippensynchronitat bezeichnet maa 8ynchronitat zwischen den
Lippenbewegungen, die wahrend einer AuRRerung inAdisgangssprache vorkommen und
der AuRerung in der Zielsprache. Eine exakte Ghadithist natlrlich nicht realistisch und
deshalb auch nicht Ziel der Synchronisation. Absokeitgleichheit von Lauten ist bei einer
Ubersetzung unmdéglich. Es reicht oft, wenn &hnlitlaeite annahernd zur gleichen Zeit
ausgesprochen werden. Die Qualitdt einer Synchseafeg hangt davon ab, wie auffallig
solche Asynchronien sind. Wird erst mal eine ex&eAsynchronie bemerkt, wird der
Zuschauer ab diesem Zeitpunkt verstarkt auf digoémstellung achten. Die lllusion wird
dadurch zerstort und das Ziel der Synchronisatimitnerreicht. Viele Abweichungen
werden oft nicht bemerkt, weil man kontextbedingtwgse Worte erwartet und
Ungereimtheiten automatisch korrigiert werden (\gerbst 1994: 65). Lediglich wenn die
Mundpartie z.B. durch Lippenstift betont wird, odtsr Mund in einem close-up besonders
grof3 und nah zu sehen ist, muss beim Synchronsexakter auf die Lippensynchronitat
geachtet werden. Wird furs Kino synchronisiert, sass auch bedacht werden, dass die
Lippenstellungen auf der groRen Leinwand viel deldr zu sehen sind  (vgl. Herbst 1994:
30f). Als einer der ersten, die sich mit dem Theamaeinandersetzten, schuf Fodor (1969)
eine Art Gebrauchsanweisung fur die Synchronisaitsxderen oberstes Ziel er die Wahrung
der Lippensynchronitat vorsah. Er stellte unteremach die Forderung nach einer detaillierten

Analyse der Lippenstellungen und ihrer Ahnlichkeit einander in den verschiedenen
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Sprachen. Da solch eine Untersuchung sehr muhsamurad kostenintensiv ware, ist sie fur
die Synchronisationspraxis nicht brauchbar. Obwsbh alle darliber einig sind, dass die
lllusion gewahrt werden und muss, haben spaterdysmia wie z.B. die des Linguisten
Thomas Herbst ergeben, dass die Toleranzschwehe Beblikum in dieser Hinsicht sehr
hoch ist. Fur sprachwissenschaftliche Untersuchursged laut Herbst zwei Fragen wichtig,
und zwar inwieweit sich verschiedene Laute in mrtikulationsbewegungen so weit
ahneln, dass sie flreinander eingesetzt werdenekinshne dal3 Abweichungen bemerkt
werden.” und ,inwieweit bemerkbare Abweichungenmvuschauer wahrgenommen
werden“ (vgl. Herbst 1994: 32). Die Perzeptionstbrsig hat herausgefunden, dass Laute
erst nach einer gewissen Zeit erkannt werden. Zutlrkt das Bild auch von den
Lippenbewegungen ab. Auch bei langsamen, exakteecBgn ist keine exakte Korrelation
notig. (vgl. Herbst/Gotz 1987: 15) ,Man kann dawaumsgehen, dass zur Realisierung eines
Phonems ca. eine zwanzigstel Sekunde bendétigt lvedmalig schnellem Sprechen), und
Differenzen um mehrere zwanzigstel Sekunden werdigithstens von geschulten
Beobachtern bemerkt(Go6tz 1995: 224) Es geht in erster Linie darum, deschauer zu
tauschen. Es darf ihm unter keinen Umstanden #&erifatlass die Lippenbewegungen der
Schauspieler nicht mit dem uUbereinstimmen, wasssigen. Hat man erst einmal eine
Unstimmigkeit bemerkt, so ist das Auge gescharft dile weiteren ,Fehler* und der
Filmgenuss ist ab diesem Zeitpunkt eingeschrankthfeine gute Eingliederung des Tons in
den Film, also der Gerausche und der Musik kann Wagenauigkeiten ablenken (vgl.
Herbst 1994: 15). Wenn der Dialog sich so anhdstwéire er live und gleichzeitig mit dem
Bild am Filmschauplatz aufgenommen worden, so kdaa von Asynchronien bei den

Lippenbewegungen ablenken.

2.1.2. Kinetische Synchronitat und Nukleussynchromét

Laut Candace Whitman-Linsen ist bei der Filmsynoiwation die kinetische Synchronitat
viel wichtiger als die Lippensynchronitat. Um ewalstandige Synchronitat zwischen Bild
und Ton zu erreichen, mussen nicht nur die Lippesigengen mit dem Dialog

Ubereinstimmen. Genauso wichtig ist auch die Kpwadenz zwischen dem Gesprochenen
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und der Gestik bzw. der Mimik. Dabei wird bei deynghronisation besonders darauf
geachtet, dass die Betonung einer AuRerung genaudeni Mimik oder der Gestik

zusammenpasst (vgl. Whitman-Linsen 1992: 33-39¢s®i Synchronitat zwischen durch
Mimik oder Gestik besonders betonten AuRerungen uwhh dementsprechenden
Gesichtsausdriicken und Gesten wird als ,Nukleusspna@tat“ bezeichnet (vgl. Rowe 1960:
117)°. Nuclei missen beim Synchronisationsprozess zuemsannt und angezeichnet
werden. Diese Art der Synchronitét ist fast nogthiige als die qualitative und quantitative
Lippensynchronitat. Ungereimtheiten fallen hier dreters leicht auf und werden vom
Publikum als Fehler stark wahrgenommen. Wenn dea&pieler ein Wort durch Wechsel
der Lautstarke oder Tonhthe besonders betont ubdi daine Augenbraue hebt oder auf
etwas zeigt, muss auch in der Synchronfassung de#leS an der die Augenbraue

hochgezogen wird, stimmlich betont werden.

2.1.3. Kulturspezifische Ausdriicke

In der Filmsynchronisationsgeschichte kann man aelatien, wie sich der Wandel von einer
eindeutschenden zu einer anglisierenden Ubersettradgion vollzog. Am Anfang der
FilmUbersetzung herrschte ein anderes Verstanamd-imtranslation vor. Die Symptome
einer als "Alemannitis" (Maier 1997: 72) bezeictamet Kinderkrankheit der
Filmubersetzung waren eingedeutschte fremdsprackugedricke. Dollar wurde zu Mark,
Mister Smith zu Herr Schmid. Erst spater wurde enka dass es lacherlich wirkt,
Kulturspezifika einzudeutschen. Heute besteht eemd in die umgekehrte Richtung. Maier
bezeichnet diese neue Erscheinung als ,Anglitisab& werden nun soviele englische
Begriffe wie moglich ibernommen (vgl. Maier 1992ff).

Es stellt sich die Frage fir den Dialogbuchautowiefern er den Lokalkolorit des
Filmes wahren will und infolgedessen kulturspeztiis Ausdriicke unibersetzt lasst. Er wird
entscheiden, was richtig ist, um den Erzahlflushinzu stéren, und was am logischsten fir
die Handlung ist. Das Zielpublikum soll sich zwasden bewusst sein, dass der Film in einer

anderen Kultur spielt, es soll aber gleichzeitigs daefiihl haben, dass er auch auf das

10" vgl. auch Gotz 1995: 224, Herbst 1994: 50
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Vorwissen seines Kulturkreises hin gedreht wurdmutlHesse-Quack ist ,das Wesentliche
bei der Synchronisation [...] das Erfassen der fremdéentalitait und das Ubertragen
derselben ins Deutsche bzw. die fremde Mentaligistéandlich zu machen® (Hesse-Quack
1969: 211). Will der Dialogbuchautor das Publikuie BEremdheit der Ausgangskultur spiren
lassen, so wird er versuchen weniger einzudeutsdMdher es vergessen lassen, dass es
einen fremdsprachigen Film sieht, so wird seineat8fie dementsprechend anders
ausschauen. Das Problem besteht darin, dass dienidelben Gegebenheiten der
Filmsynchronisation keine FuRnoten oder langendtukigen fir Kulturspezifika erlauben.
Infolgedessen werden Kompromisse gemacht und mibhtsoziokulturellen Komponenten
werden bei der Ubersetzung beriicksichtigt. Wenmi®ye der Ausgangkultur in der
Zielkultur nicht vorhanden sind wird der Drehbuctoawersuchen, ein ahnliches Symbol zu
finden oder er lasst es ganz aus. Alle Ubersetalmgsen zu beriicksichtigen, also die
semantische, die pragmatische, die grammatischalienklontextuelle, ist schier unmaoglich.
Entweder werden Kulturspezifika durch ein adaquégsivalent ersetzt oder der Ausdruck
wird aus der Originalsprache Ubernommen, um dasalkolorit zu wahren. Es kommt
darauf an,welche Strategie der Dialogbuchregisseenfolgt. Sehr oft scheint diese
Entscheidung willkirlich geféllt zu werden und esenint innerhalb eines Filmes zu
Diskrepanzen. Naturlich kann man manche VorgabeRiim nicht durch beliebige deutsche
Kulturspezifika ersetzen. ,Die Synchronubersetzungnterliegt hier starkeren
Beschrankungen, weil der situativ-referentielle iRah unabanderlich vorgegeben ist, wobei
es Ubersetzerisch zu kaum losbaren Diskrepanzemrmkamkann® (Herbst 1994: 233).
Dasselbe qilt fur kulturspezifische Sprachvarietdatauf die nun im Folgenden néher

eingegangen wird.

2.1.4. Synchrondeutsch auf sprachlicher und paraspchlicher Ebene

Die Besonderheiten des Synchrondeutschen zeigemsizwei Ebenen. Die erste umfasst
die schriftliche Fixierung des ubersetzten Texte fwveite Ebene kommt ins Spiel, sobald
der Text gesprochen wird. Denn gewisse Bedeutuegeeite, wie Dialekt, Akzent,

Lautstarke, Tonhdhe oder Schnelligkeit, kénneninugesprochener Sprache Ubertragen
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werden. All diese paralinguistischen Merkmaledssprach- und kulturspezifisch und sie
alle tragen gewisse Bedeutungen. Mit ihnen werdistkeevorstellungen, Konnotationen
und Charaktereigenschaften verbunden. Sie alleewirkin auf die Zeichnung eines
Charakters und sind nicht selten von grof3er Wigkiigfir die Handlung eines Films.
Oftmals sagt ein gesprochener Text mehr aus, aisssériftiches Pendant (vgl. Herbst
1994: 70f). Diese paralinguistischen Merkmale, diestimmte Reaktionen und
Interpretationen auslosen, gilt es fur das Zieligum richtig zu Gbertragen. Wobei fur die
Filmsynchronisation wieder die Funktion gilt, dikeighe Wirkung beim Zielpublikum zu
erreichen, von der man vermutet, dass sie fur dag@ngspublikum vorgesehen war.

An Synchronfassungen wird nicht selten kritisiedss sie keine nattrliche Sprache
enthalten, sondern ein vereinheitlichtes Hochdéutdas es in der Realitat gar nicht gibt.
Es ist aber notwendig, dass im Synchronfilm eirchniregionales Deutsch gesprochen
wird, da ein Film nicht nur in verschiedenen Regiomnerhalb Deutschlands verstanden
werden soll, sondern auch in Osterreich und inStémweiz. Aus demselben Grund wirkt es
leider auch unnaturlich, weil sonst nur Nachricef@echer hochdeutsch reden und selbst
da gibt es regionale Unterschiede. Wenn das Spradun und der Sprachstil im
englischen Originalfilm von der Standardsprache eblen, sind diese meist regional
gefarbt und kénnen schwer ins Deutsche uUbernommeren. Deswegen ist es oft
einfacher, diese Ausdriicke zu nivellieren. In delutsynchronisierten Filmen herrscht eine
neutrale, nicht regionale hochsprachliche Stangaadte vor. Einen regionalen
amerikanischen Dialekt durch einen regionalen aets Dialekt zu ersetzen wirde auf
den Zuschauer befremdlich wirken. Wieso sollte demm Farmer in Texas auf einmal
bayrisch reden? Dies wiurde die Illusion brechem WBesonderem Interesse fur diese
Arbeit und das Thema der Figurendarstellung isSgieache der Charaktere. Dazu gehdren
sehr oft verschiedene regionale Dialekte und Algzamd fast immer ein bestimmter
Soziolekt. Bei der Translation muss immer bedacatden, welche Konnotationen mit
einer Sprachvarietdt assoziiert werden. Man wirdswehen dieselbe Reaktion beim
Zielpublikum auszulésen, von der man annimmt, dsi€s beim Ausgangspublikum
stattgefunden hat (vgl. Rowe 1960: 119, Pruys 198Y..

Oft wird falschlicherweise ein Dialog von Angehdargeiner niedrigeren sozialen

Klasse mit sehr informeller Sprache Ubersetzt (@mgnatikalische Wendungen, einfache
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Worter). Nicht immer ist dieser Vorgang richtigddeh hat man oft keine Wahl, wenn ein
regionaler Dialekt im Originalfilm in der Zielkultunicht existiert. Jeder regional
markierte Dialekt ist aber gleichzeitig auch soziarkiert. Er wird mit einer gewissen
sozialen Schicht verbunden und l6st gewisse Vdusigén aus. Es ist deshalb meistens
unmoglich einen englischen Dialekt ins Deutscheailzertragen, weil er immer mit einer
bestimmten Region verbunden wird (vgl. Herbst 1989

Erschwerend hinzu kommen sogenanpisual reminders” vor, die den Zuschauer
daran erinnern, dass der Film in einem anderen Ispielt. Dies sind alle Gegenstande
oder Bilder im Film, die Geschriebenes enthalteie, 2vB. StralRenschilder, Buchtitel oder
Briefe (vgl. Rowe 1960: 119f, Gotz 1995: 222). Fetilwurden fremdsprachige Briefe,
Buchdeckel, Notizen und Schilder ausgetauschHieute wird eine Ubersetzung in
Untertiteln angezeigt, wenn es wichtig fur die Hamng ist (vgl. Pruys 1997: 100).
Interessanterweise brechen zwar regional gefanmtacBvarietaten die Illusion, nicht aber
das Deutsch an sich. Dies mag an der Synchrontmadiegen, die den Zuschauern von
Kindesbeinen an im deutschsprachigen Raum antrawvied. Vielleicht wird aber auch
die eigene Muttersprache nie bewusst als fremd walegassend wahrgenommen.

Die Synchronsprache ist eine kiunstliche Spracteyicd von einer ,Verarmung der
Sprache® geredet. Es kommt zu einer Vereinheithchaler Sprache. Der kinstlerisch
gestaltet Text wird zu einem kinstlichen Text (Wyhitman-Linsen 1992: 118-121). Die
.in den Originalen vorfindbare Differenzierung v&@harakteren und Situationen durch
sprachliche Wendungen geht tber in mehr stereatyfsFormen” (Hesse-Quack 1969:
141) und idiomatische Wendungen. Fir den Charalgteische Wendungen werden
geopfert, da der Text fur das Zielpublikum genawsotraut klingen sollte wie der
Ausgangstext fur das Ausgangskulturpublikum. Kdliek Konnotationen und Klischees
spielen eine grol3e Rolle bei der FilmibersetzungchAwird das Prateritum zu haufig
verwendet. Im Deutschen wird in der gesprocheneiacBe das Perfekt verwendet, um
von Vergangenem zu berichten. Eine weitere Veramipkommt dadurch zustande, dass
die Grundmotivation der Synchronisation die Verdtiéhkeit der Aussagen ist. Es werden
also auch Passagen, die im Original unverstandjesprochen wurden in der deutschen
Version deutlich ausgesprochen (vgl. Pruys 1997).13

" Dabei wurde der zielsprachliche Text auf ein BRapier, Schild, etc. geschrieben und abgefilmt.
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Pruys schreibt, dass erst in den 60er und 70eedaipewalttatige Sprache in der
Synchronfassung tbernommen wurde. Falls aber Fitmen Fernsehen nach 22 Uhr gezeigt
werden sollen, muss auch hier die Vulgarsprachastveschnitten werden (vgl. Pruys 1997:
140). Den Synchronsprechern wird vorgeworfen, dasflach und unbeteiligt sprechen. Das
liegt in erster Linie sicherlich daran, dass sienien nur ein paar Satze auf einmal aufnehmen
und sich nicht in ihre Rolle einfiihlen kdnnen (vilerbst 1996: 109-113). Da die Takes
jeweils etwa 15-25 Sekunden dauern und nicht inReghenfolge ihrer Erscheinung im Film
eingespielt werden, wird es praktisch unméglichgtasze Geschehen zu tberblicken.

Der Sprechstil eines Charakters bestimmt ganz nmiBgedie Personlichkeit der
Figur. Aufgrund der Sprechart werden ihnen gewiBsgenschaften zugesprochen; ein
gewisser Background wird durch den Stil deutlichSynchrontexten kommt es leider haufig
vor, dass Stilebenen, die durch verschieden stasgepragte Formen von formeller oder
informeller Sprache ausgedriickt werden, neutralisierden.  Dabei wird auch nicht
beachtet, dass der gleiche Ausdruck niederges@mieoler ausgesprochen sich auf einer
ganz anderen Stilebene befindet. Da es aber nichdie Charaktereigenschaften einer Figur
definiert, sondern auch Aufschliisse Uber das Verisétu einer anderen Figur im Film gibt,
ist diese Neutralisierung oder Stilwertverschiebeig den Film als kinstlerisches Produkt
verandernder Faktor (vgl. Herbst 1994: 161-174%¢ Analyse des Sprachstils der Figuren in
F.F. Coppola's,The Godfather” soll im vierten Kapitel dieser Arbeit die Bedeuguwon

Stilwechseln und Stilbriichen fur die WahrnehmungFrdencharaktere aufzeigen.

2.1.5. Die Stimme

Eines der Hauptmerkmale eines Menschen ist seinarfet und daher sehr charakteristisch
fur die Figurendarstellung im Film. Bei der Auswatdér Synchronstimmen flr einen
Schauspieler orientiert man sich in der Regel namreotypen \orstellungen von der
Stimme, die zu einem Schauspieler passen konnteoRlbwir in der Realitéat selten eine
Stimme als unpassend fur einen Menschen empfindadhtet man in der
Synchronisationspraxis sehr darauf, dass die Stimmdem auf3eren Erscheinungsbild eines

Schauspieler korreliert. Die Synchronstimme wirahhi danach ausgewahlt, ob sie der
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originalen Stimme ahnelt, sondern danach, ob sidezuFigur und der Rolle passt. In der
Regel achtet der Synchronregisseur darauf, dasSyahronsprecher ungefahr in dem Alter
des Schauspielers ist (plus/minus 10 Jahre) (vetbst/Gotz 1987: 14). Es ist Ublich, dass
erfolgreiche Schauspieler immer von dem gleichere@ger synchronisiert werden, da ein
Wechsel das Zielpublikum verwirren wiirde. Der Erk@mgswert einer Stimme ein nicht zu
unterschéatzender Faktor. Es wird oft kritisiertssl@s zu wenige Synchronsprecher fur zu
viele Schauspieler gibt. Da heil3t, dass ein SpretdieeRollen mehrerer Schauspieler spricht.
Die Gefahr besteht infolgedessen darin, dass eizekier Sprecher seine Stimme oft vielen
verschiedenen Schauspielern leiht und diese sicin dgeich anhotren, was bei einer
markanten und gut wieder erkennbaren Stimme befreimdirken kann (vgl. Gotz 1995:
225)=,

Die Stimmfarbe, also das Timbre, sowie die Hohep alie Tonlage, der Stimme
haben einen grofRen Einfluss auf die Perzeptiorr éilgeir. Dazu kommen die prosodischen
Elemente der Sprache, also Lautstarke, Melodien@lpkeit und Intonation. Es soll dabei
die ,illusion of an organic whole* enststehen (VWdfhitman-Linsen 1992: 40). Die Stimme
ist nur ein Teilaspekt der Charaktersynchronitéd dioch sicherlich eines der wichtigsten
Kriterien fur die Wahrnehmung einer Person. Egntgressant zu beobachten, dass in der
Synchronisationspraxis die charakteristische Stinemes Schauspielers nicht als Teil der
Darstellung der Rolle gesehen wird. Anstatt die cByonstimmen den Originalstimmen
anzupassen, werden stereotype Klischeevorstelluhgesngezogen; und das, obwohl wir
uns nur sehr selten fragen, ob die Stimme eineauSgelers zu ihm passt.

Auf die Intonation wird zwar bei Synchronfassunggal3en Wert gelegt, doch auch
hier hat man oft den Eindruck, dass die Sprechew~ezter in einen monotonen Singsang
verfallen, also den Text nur ablesen, oder in Faliger Ubermotivierten Prasentation ihrer
schauspielerischen Fahigkeiten zur UbertreibungemeiDies liegt in groRen MaRen an der
Aufnahmesituation. Die Synchronsprecher konnen sioicht mit ihrer Rolle
auseinandersetzen. Sie sehen nicht den ganzendaiimdern nur die jeweiligen Szenen, die
sie sprechen sollen. Eine zusatzliche Erschwestises natirlich, dass an eine bereits
bestehende schauspielerische Leistung anknipfersemisnd die Rolle so interpretieren
mussen, wie es die Originalschauspieler vorgegdtayen (vgl. Whitman-Linsen 1992:

2 vgl. hierzu auch Whitman-Linsen 1992: 41-45, Hed®94: 78f, Voge 1977: 121
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45ff).

Fur die Wahrung der Charaktersynchronitat ware negrster Linie wichtig, den
Sprechern den gesamten Film zu prasentieren, dgarsich ein Bild von ihrer Figur machen
kénnen. Eine einzelne Szene kann keinen EinblickenFigurenzeichnung geben. Zwar gibt
der Synchronregisseur Vorgaben, wie die Rolle pretrert werden soll, jedoch sind diese
Angaben meistens kurz und bieten keinen tieferemliEk in die tiefere Charakterstruktur.
Es kann auch vorkommen, dass ein Schauspieler igin@r seine Stimme speziell fur die
von ihm entwickelte und gespielte Kunstfigur ver@nd Durch die Anwendung von
stereotypen Figurendarstellungen kommt es zu Veramgen in der Charakterzeichnung.
Fairerweise muss dazu gesagt werden, dass dasg@eliner Synchronisationsarbeit in
grolem MalRe immer von der Kompetenz aller Beteiigabhangt und nicht jeder

synchronisierte Film automatisch schlecht inteipretvurde.

2.1.6. Untertitel VS Synchronisation

Die Diskussion, welche Art der Filmubersetzung Riehtige ist, ist so alt wie der Tonfilm
selbst. In der Stummfilmara konnte man die Zwistibelndes Originals mihelos gegen
fremdsprachige Tafeln austauschen. Durch den V@chades Tonfilms ab 1929 gestaltete
sich die Verbreitung in einem anderen Land nuntmoéhr so einfach.

Welche Art der FilmUbersetzung fiir eine Sprachgaesahiaft gewahlt wird, hangt in
groRem Mafe von der Ubersetzungstradition des Isaati® Diese hat sich im Laufe der
Zeit etabliert und wird vom Zielkulturpublikum atie richtige Form der Filmubersetzung
angesehen (vgl. Rowe 1960: 116f). In Italien zumispiel werden per Gesetz alle
importierten Filme synchronisiert. Dabei spielt lawder kommerzielle Faktor eine nicht zu
unterschatzende Rolle. Da die Untertitelung einabnds weniger Zeit einnimmt,
kostenguinstiger und technisch einfacher ist, zitit eine Ubersetzungspraxis, die Untertitel

vorsieht, in kleineren Sprachgemeinschaften mels, ala sich die kostenintensivere

¥ Hier sei Polen als einziges Land zu nennen, in lemdsprachige Filme, Serien, Shows u.A. im Feraseh

weder untertitelt noch synchronisiert werden. Ststsen wird das Voice-Over -Verfahren angewendét, b
dem ein Lektor, gleich einem Simultandolmetschen Bialog in einer, von Nichtpolen oft als monoton
empfundenen Stimme, vorliest. Der Kreis derr Speecst sehr klein und besteht nur aus Mannern.
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Synchronisation nicht rentieren wurde (vgl. G&#83: 221, Voge 1977: 120).

Die Meinungen gehen dabei nicht selten auseinansem es gilt festzulegen, welche
Art der Filmlbersetzung die sinnvollere ist. Den&8yronspezialist Caillé war der Meinung,
dass Untertitel zum Stummfilm gehoéren. Er argunegtidass es zu lange dauern wirde,
Untertitel zu lesen und man sich nicht auf das Batthzentrieren kann, wenn man die
Untertitel liest. Die Filmsynchronisation stellirfihn die héchste Kunst der Translation dar.
Er vergleicht sie, wie bereits eingangs erwahnt,dar Lyrikibersetzung (vgl. Caillé 1960:
103-109, sowie Caille 1965: 116-122). Zu den Naltdrieder Untertitelmethode z&hlt
sicherlich die Tatsache, dass sie nur eine beseniiéhge haben kénnen, weil der Mensch
nur eine bestimmte Anzahl an Buchstaben pro Sekerdmnen kann (vgl. Dollerup 1974:
197, sowie Voge 1977: 120). Muss jedoch, zum Beidfir ein Festival, in klrzester Zeit
ein Film fur ein fremdsprachiges Publikum verstéidigemacht werden, so kommen nur
Untertitel in Frage. Spater kann, sofern es diaificn in der jeweiligen Kultur verlangt,
eine Synchronisation vorgenommen werden.

Durch die vorgegebene Kiirze der Untertitel konnewichtige Teile des Dialogs
ausgelassen werden. Dadurch kann aber auch dergDialverstandlich werden. Umgekehrt
kann man auch Wortspiele, kulturspezifische Begyiftc. in den Untertiteln erklaren, soweit
es die Anzahl der zulassigen Buchstaben pro Zalksgt (vgl. Fodor 1969: 389). Dies kann
positiv sowie negativ ausgelegt werden. Wenn derer§idizer Teile, die fur die
Charakterisierung einer Figur essentiell sind, @ssf, kann die Figurendarstellung unter
Umstanden in eine ganz andere Richtung gehen.

Laut Voge geht beim Synchronisieren die Kohérenzsawen Zeit und Ort der
Filmhandlung verloren. Er rdumt aber ein, dass igen die Zeit, als der Ort
ausschlaggebend ist dafir, ob der Film genausor&ohé@ie das Original gesehen wird. Der
Ort, an dem die Handlung passiert, wird in den teaig-allen mit einer gewissen Sprache
verbunden. Wenn die Sprache sich nun andert, kimsnstbrend wirken. Die lllusion, die der
Film vermitteln soll, wird zerstort. Die filmiscHeealitat wird verzerrt (Voge 1977: 123). Bei
Ubersetzen Bichern ist die Koharenz einfacher reickien, weil man ohne Bilder nicht
immer wieder an den Ort und somit an die ,falscBpfache erinnert wird (Rowe 1960: 119).

Ein weiteres und moglicherweise das am meisteneliweghte Argument ist, dass die

Synchronisation den Film als Kunstwerk verfalschEingefleischte Filmliebhaber
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behaupten, dass jede Synchronisation mit Uberseidaiogen eine Verfalschung sei.
Synchronisation verschmutze die Filmkunstwerke,l & die audio-visuelle Einheit des
Originals zerstort [...]* (Koppl 2005: 191).

Die didaktische Funktion von Untertiteln unterstrgiz.B. Cay Dollerup. Sie vertritt
die Meinung, dass die in Danemark -fur Europa Uefischnittlich- guten
Englischkenntnisse der Bevolkerung sehr stark aid Wntertitelungstradition von
englischsprachigen Filmen zurtckzufiihren sind. Méart den Text in der Originalsprache
und sieht gleichzeitig die Ubersetzung, sowie diea®ion, in der die Aussage verwendet
werden kann. Natirlich muss dabei bedacht werdass diese audiovisuelle Lernmethode
den Nachteil hat, dass oft Ausdriicke falsch Ulberseerden und ein Wort dadurch falsch
gelernt wird. Das ist nicht selten zurtckzufiihrerf sogenannte ,falsche Freunde®, also
Begriffe, die in beiden Sprachen ahnlichen klingéer andere Bedeutungen haben. Zudem
kann der Zuschauer teilweise auch oft schwer ndldwioen, worauf sich bildliche
Wendungen beziehen (vgl. Dollerup 1974: 197-202).

2.1.7. Einfluss von Zensurbehdrden und Verleihern

Anderungen am Synchrondialogbuch werden auch vormeiller, vom Synchronstudio und
von der Zensurbehdrde vorgenommen. Politische, edexureligiose oder gewalttatige
Inhalte kénnen gemildert werden, um den Film fim gingeres Publikum freigeben zu
konnen. Hier kommt es auch darauf an, wie der Grack des Publikums aussieht. Wenn
ein Fernsehsender eine Ubersetzung in Auftrag gibtpearbeiten die verantwortlichen
Redakteure das Dialogbuch nach seiner Fertigstelach zusatzlich, um es schon zu einer
friheren Sendezeit ausstrahlen zu kdénnen (vgl. 31ei®94: 16). Das Fernsehen ist heute
wichtigster Auftraggeber der Synchronanstalten.k&sn auch vorkommen, dass sich der
Verleiher und das Fernsehen die Kosten teilen.eDfasdteilung der Kosten bietet Vorteile
fur beide Parteien. Keiner der beiden tragt dagk®isines Gewinnverlustes alleine. Falls
sie sich nicht absprechen, kann es sein, dass elasdhen eine neue Synchronisation
anfertigen muss, um einen Film z.B. zu einem fréheZeitpunkt ausstrahlen zu kdnnen

(vgl. Pruys 1997: 51ff). Wie der Film bearbeitetrdyihdngt auch in grol3en MalRen von der
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Auffihrungssituation ab, auf die Pruys naher eihgeZu den Umstanden einer
Auffihrungssituation gehéren das Film- und Fernselr; staatliche ZensurmalRnahmen,
nach dem 2. Weltkrieg die Kriterien der Freiwillige&selbstkontrolle der Filmwirtschaft
(FSK) und der Filmbewertungsstelle Wiesbaden (FBWPruys 1997: 65). Viele
Synchronfassungen werden, obwohl sie wahrend degakges an sich nicht kontrolliert
werden, auf die Bestimmungen der Zensurbehérdem dee FSK hin bearbeitet. Man
mochte sich dadurch nachtragliche Bearbeitungskagtaren. Die FSK ist keine staatliche
Behorde, hat aber trotzdem grofRen Einfluss auf Sliachronisation. Sie wurde 1948
gegrundet und kann bis heute nicht umgangen werdéng wirtschaftlichen Bankrott zu
riskieren®. Zwar sollte sie eine staatliche Zengenhindern, war aber in Wirklichkeit nichts
anderes. In ihren Anfangstagen bekannte sich dieda®z offen dazu, politische Zensur zu
betreiben. AuRerdem sollte sie das Jugendschutzgesesetzen und vertrat auch die
Interessen der katholischen Kirche. Im AusschusBersaRegierungsbeamte sowie
Kirchenmitglieder, die ihre jeweiligen Lobbies dertsprechend unterstitzten. Anfang der
70er Jahre anderte sich die Situation und der $taahte seinen Einfluss in der FSK nicht
mehr geltend, was einer Liberalisierung auf diesssbiet Platz machen konnte. Heute bt
die FSK nicht mehr so viel Macht aus, wie frillere Entscheidungen wirken zwar ein auf
die Freigabe nach Altersstufen sowie die EinordnaisgPornographie. Der Verleiher, bzw.
der Fernsehsender muss aber nicht beflrchten,etlassge Sanktionen verhangt werden.
Die Filmbewertungsstelle in Wiesbaden wiederum wut@51 gegriindet, kann dem Film
die Pradikate ,wertvoll® oder ,besonders wertvoliferleinen, was eine beachtliche
finanzielle Entlastung fur die Verleiher bzw. Fexhsender bewirkte, da sie die
Vergnigungssteuer nicht bezahlen miussen. Auchwuede in der Synchronisationsphase
an dem Original gebastelt, um sich dieses Erspaiinlg entgehen zu lassen. Hier kam es
auch zu grofRen Verdnderungen in den Machtverhé#nisDie Steuer wurde Anfang der
70er Jahre erlassen, doch kann der Staat immer Bodluss auf die Synchronisation
nehmen, in dem er z.B. die Steuern fir bestimmiendsi sei es auf Grund ihrer
Altersfreigabe oder auf Grund ihres kinstleriscAaspruchs, erlasst oder zumindest senkt.
Die Grunde fur die eine oder andere Bewertung werdéicht der Offentlichkeit
preisgegeben. Der 1993 gegrindete Verband Frawillbelbstkontrolle Fernsehen FSF

wurde ins Leben gerufen, um den Privatsendern Emoblmit der Bundesprifstelle far
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jugendgefahrdete Schriften (BPjS) und den Landesmadstalten zu ersparen (vgl. Pruys
1997: 65-75).

2.2. Aktanten im Synchronisationsvorgang

Im folgenden Kapitel soll erklart werden, welchendmringsrollen nach Holz-Manttéari (1984)
im Synchronisationsprozess besetzt sind und weSkwmpoi sie verfolgen. Es muss dazu
gesagt werden, dass diese Rollen nicht bewusst dechvon Holz-Manttari erschaffenen
Model eingenommen werden. Im Gegensatz zur Fordadaiz-Manttaris werden die Ziele,
die sie bei der Ausfiihrung ihrer Arbeit verfolgeit, nicht bewusst gewahlt. Auch gibt unter
den verschiedenen Rollentragern keine Zusammematese wirde jedoch sicherlich zu
einer Verbesserung des Endprodukts fiihren. Ubeerallschwebt die Tatsache, dass gerade
die Filmubersetzung, die als schwierigste allerrsézungstatigkeiten angesehen wird, nicht

von professionellen Ubersetzern ausgeiibt wird.

2.2.1. Der Besteller

Die Rolle des Bestellers wird vom Filmverleiherggnommen. Er gibt die Bestellung auf,
einen funktionsgerechten Text zu verfassen undgbsomit als Erster den Stein ins Rollen.
Das Verleihunternehmen kauft von der Produktionsdi des Films die Lizenzrechte fir den
Verleih an heimische Kinobetreiber. Nachdem dert@&lkes eine Kopie des Originals erhalten
hat, sucht er sich ein Synchronstudio, an das rAdérag erteilt eine Synchronfassung des
Originalfiims zu erstellen (vgl. Maier 1997: 108)er Skopos, der hier verfolgt wird, wird

von primar wirtschaftlichen Uberlegungen gesteuBer erworbene Film soll sich durch

seine Synchronisation an ein gro3eres Publikum am@nbie zweite technisch machbare Art
der Filmiibersetzung, die Untertitelung, wiirde némiumindest in Deutschland, Osterreich
und der Schweiz ein bedeutend kleineres Publikusprachen. Untertitelte Versionen

werden im deutschsprachigen Raum nicht von deitebreMasse angenommen. Dieses

Phanomen ist nicht etwa eine bewusste Entscheidenguschauer gewesen. Bereits in den
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Anfangen des Tonfilms wurden synchronisierte Fagsarangefertigt. Das deutschsprachige
Publikum wurde somit auf diese Art der Filmubersaty hin konditioniert. Bis heute ist die
Praxis der Untertitelung eher in kleineren Spraadigaschaften, wie in Danemark, etc.
Ublich, da sich die kosten- und zeitaufwandige Bdoz einer Filmsynchronisation hier nicht

rentieren wirde.

2.2.2. Der Bedarfstrager

Der Verleiher schlipft dabei auch gleichzeitig e dRolle des Bedarfstragers, da er das
fertige Produkt auch selber bendétigt. Das Zusamailenf dieser beiden Rollen auf einen
Aktanten ist nicht selten im translatorischen Handkgefliige und hat den Vorteil, dass der
Besteller nicht als Vermittler zwischen Bedarfse&gnd Translator agieren muss, sondern
der Ubersetzer idealerweise seine Anweisungen tdivekn Bedarfstrager des Zieltextes

bekommt.

2.2.3. Der Ausgangstexter

Als Ausgangstext in der Ausgangssprache gilt ingéiheinen das Originaldrehbuch, das
zusammen mit der Kopie des Films, sowie dBmirack (Band mit Originalmusik und
-gerauschen) an den Verleiher mitgeschickt wirtl.disses nicht vorhanden, so wird eine
Originaldialogliste erstellt. Beide Formen der Udmrungsvorlage sind nicht ganz
unproblematisch. Das Dialogbuch kann namlich vomaldd im tatsachlichen Film
differieren, wenn etwa noch wéahrend dem Drehen adiem Schneiden des Filmes
Anderungen vorgenommen wurden. Die Dialogliste @ntawar theoretisch den Dialog
genau so, wie er im Film vorkommt, kann aber awnyod abweichen, wenn der Ersteller der
Liste akustisch nicht alle Passagen verstandefvgatMaier 1997: 103f).

Der Ausgangstexter spielt im translatorischen  Hamglgefliige des
Synchronisationsvorganges keine aktive Rolle. Bresbt den Ausgangstext in erster Linie

ausschliefBlich fur ein Ausgangspublikum in seinersgangssprache und es kann davon
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ausgegangen werden, dass er bei seinem kreativiegitgvorgang kein fremdsprachiges
Publikum vor Augen hat. Er wird demnach von eineawigsen kulturspezifischen Vorwissen
der von ihm anvisierten Ausgangskultur ausgehehkufturbedingte Realia fur nicht weiter
erklarungsbedurftig halten. Es besteht auch keiomidunikation zwischen Ausgangs- und
Zieltexter Uiber den Text oder den Ubersetzungsvmygavas zu einer Erschwerung der

Erbringung eines guten Ubersetzerischen Resukdtst.

2.2.4. Der Translator als Experte

In der Synchronisationspraxis wird die Ubersetzdeg Ausgangstextes nicht- wie von Holz-
Manttari gefordert- von einer auf das Fach spesetien Person ausgefihrt. Die Rolle des
Zieltextproduzenten teilen sich mehrere Aktantemr Bogenannte ,Rohubersetzer”, der
Dialogbuchautor, sowie der Synchronregisseur haltlenEinfluss auf den Dialog, der dann
schlussendlich Uber das Original gelegt wird. Meistwird vom Synchronstudio eine Person
von auRRerhalb engagiert um eine wortliche Ubersetzier sogenanntercgntinuities®, die
den niedergeschriebenen gesprochenen Dialog endin@lifertigen. Die gontinuities® sind
nicht mit dem Orginaldrehbuch zu vergleichen. Smhalten nur den Dialog, ohne
Regieanweisungen. Dabei wird in diesem Zusammenhafigvon einer ,blinden*
Ubersetzung gesprochen (vgl. Kriiger 1986: 612)delm Ubersetzer essentielle Teile des
Filmes vorenthalten werden. Dadurch, dass er demicht sieht, kann er nicht wissen, wie
die Mimik, Gestik, Intonation, Stimmfarbe, Ausspgnacetc. auf den Dialog einwirken (vgl.
Gotz 1995: 226f). Da die Rohibersetzung eine wvebili Ubersetzung ist, werden
idiomatische Wendungen auch wortlich Ubersetzt. Dbersetzer kann oft in Klammer
Alternativen einfiigen, da er weil3, dass seine ¥®arsnoch nicht endgiltig ist. Viele
Ausdriicke werden aber trotzdem unverandert Uberremmim der Rohubersetzung gibt es
viele semantische Fehler, die Dennotation, Konimmtastil und Anwendung betreffen. Diese
resultieren aus der Tatsache, dass der Ubersedmefiin nicht sieht und sein Auftraggeber
ausdrucklich eine wortliche Translation verlanggl( Whitman-Linsen 105-116). Dieser Job
ist zudem schlecht bezahlt und wird nicht von pssienellen Ubersetzern ausgeiibt, woraus

man schlieBen kann, dass an die Ubersetzung migareBhrgeiz herangegangen wird. Es
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besteht in der Filmsynchronisationstheorie deshatlihon lange die Forderung die
Ubersetzung des Dialogbuch von nur einer Persofassan zu lassen (vgl. Herbst: 1994:
260f).

Um es noch einmal zu betonen: Die Funktion der Reldetzung wird vom Auftraggeber
festgelegt. Der Rohubersetzer hat wenig bis ganekeiEinfluss auf die Darstellung der
Charaktere. Die Funktion der Rohubersetzung wirch \8ynchronstudio vorgegeben. Man
muss sich demnach im Klaren dariber sein, dass h8ymdialoge auf wdrtlichen
Ubersetzungen basieren, die nur eine Informatioiitea geben sollen, was wortlich gesagt
wird. Sie geben nicht den Sinn wieder und sindeine Ubertragung von einem Sprachcode
in einen anderen.

Das Dialogbuch in der Zielsprache wird vom Dialogautor verfasst, der in
Deutschland meistens auch der Regisseur ist. Emhilie Rohiibersetzung als Vorlage und
passt nun die Dialoge an die Lippenbewegungen deautspieler auf der Leinwand an. Dazu
hat er eine Moviola vor sich, mit der er den Filbspielen kann. Im Dialogbuch stehen die
Namen der Figuren, die Dialoge und nonverbale Létieen,etc.). It is his insensate task
to cause phonetically dissimilar dialogue to appesually similar while still preserving the
semantic and stylistic paralell between originadl @lubbed lines* (Rowe 1960: 116). Der
Dialog muss spielbar sein und gleichzeitig synclsierbar und idiomatisch.

Fur die RohlUbersetzung und fur das Dialogbuch wejdeeils 4-5 Tage berechnet
(Herbst 1994: 17). Dieser enorme Zeitdruck ist enit Indikator fir die Qualitat der beiden
Ubersetzungsphasen. Langere Uberlegungen, Recherefte. kénnen in einem solch
geringen Zeitrahmen nicht einkalkuliert werden.

Da der Film ein multimedialer Text ist, der nichirraus dem Dialog besteht, hort die
FilmUbersetzung hier noch lange nicht auf. Bis Zzmdergebnis, dem fertig synchronisierten
Film, der einem deutschsprachigen Publikum présentverden kann, sind noch viele
Schritte notig. Das Produktionsteam, welches im c8Byonstudio mit dem fertig
Ubersetzen deutschen Dialogbuch arbeiten muss$,ssgtizzusammen aus Synchronregisseur,
Synchronassistent, Cutter, Tontechniker und natiirilen Synchronsprechern. In dieser
Phase ist die DialogUbersetzung bereits angeferk@tn aber auch noch kurz vor der
Aufnahme verandert werden, wenn es der Synchrasegr fur erforderlich halt. Zu Beginn

wird Ublicherweise die Originalfilmkopie in Takesitarteilt. Dies sind Sinnelemente, die
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jeweils 2-4 Satze umfassen. In Deutschland wirdDairchschnittsfilm in ca. 700-800 Takes
unterteilt. Der Synchronisationsassistent schiheden Film und setzt ihn zu einer
Endlosschleife in durchnummerierte Loops zusammAoch gehort es zu seinem
Aufgabenbereich auf Lippensynchronitat wahrend nadh der Aufnahme zu achten. An
einem Tag konnen etwa 150-200 Takes aufgenommedeweMor jeder Szene lauft ein
Countdown ab, der ,leader”, damit richtig einges&terden kann. Im Studio wird nicht in
der Originalreihenfolge der Szenen aufgenommen. &peecher sehen meist nicht den
ganzen Film, sondern nur die Szene, die sie gigicbchen werden. Nicht alle Sprecher, die
in einer Szene vorkommen, sprechen die Szene ausdéimmen ein. Aus zeitlichen und
wirtschaftlichen Griunden spricht ein Sprecher nadreler alle seine Passagen ein. Der
Regisseur ist der kinstlerische Leiter, der dem Hilterpretiert. Er gibt den Schauspielern
Vorgaben und erklart kurz vor der Aufnahme die séelSzene und gibt dabei Anweisungen,
wie sie gesprochen werden soll. Der Cutter Ubenmvden International Track und kann auch
bestimmen, dass ein Take noch einmal eingespigtiememuss. Kirzere Takes sind besser
fur die Lippensynchronitat, jedoch wird dadurch df@héarenz im Schauspiel stark
beeintrachtigt. AbschlieBend werden alle Tracksammengeflugt und die Lautstarken
werden eingepegelt. Der Tontechniker Uberpruft diefnahme und ist fur die
Soundatmosphéare verantwortlich. Er fugt stimmpeksgische Elemente ein, wo diese notig

sind (wie z.B. Hall oder Echo).

2.2.5. Der Zieltextapplikator

Der Verleiher ist derjenige, der mit dem fertigemdgrodukt arbeiten muss und er bestimmt,
wer ihn zu sehen bekommt. Prinzipiell ist der e mit dem Synchronfilm zufrieden,
wenn die Lippensynchronitat gewahrt wird und dasl@iblikum die Illusion vorgefthrt
bekommt, die Schauspieler sprechen in ihrer Sprache

2.2.6. Der Zieltextrezipient

Das Zielkulturpublikum, fir welches der Film synechisiert wurde, hat eine genaue
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Vorstellung davon, wie ein synchronisierter Filningen soll. Man kann sogar behaupten,
dass es womoglich mehr Einfluss auf die Charakéztisg der Filmfiguren besitzt als das
Ausgangspublikum. Der Ausgangstexter mochte zwaereiText verfassen, den seine
Empfanger verstehen, jedoch bleiben hier teilwé@mseer noch Unverstandlichkeiten, die
sich aus verschiedenen Griinden ergeben kdnneessdurch die undeutliche Aussprache
eines Schauspielers, eine unsaubere Tonaufnahmeiaderemdwort bzw. eine Allusion, die
nur ein Teil des Ausgangskulturpublikums verstetiersynchronisierten Filmen werden aber
alle diese Unklarheiten, die absichtlich oder urdlibch in einen Film Einzug finden,
getilgt. Es wird also meistens zu viel Ubersetzty.bwird den Zuschauern die Interpretation
des Synchronregisseurs aufgedrangt, der sich wisddanach richtet, was er vom Publikum
zu wissen glaubt. Er geht zwar davon aus, dasmegwisses kulturelles Vorwissen tber die
Ausgangskultur besitzt, Ubersetzt aber lieber makr weniger. Der Rezipient in der
Zielsprache geht von dem Irrglauben aus, dass deipRnt in der Ausgangssprache jedes
einzelne Wort, sowie jede einzelne Anspielung edrtstund wirde sich benachteiligt
vorkommen, wenn ihm eine Information vorenthaltefirade. Somit bemuht sich der
Drehbuchautor und Regisseur das Publikum in dez@ithformieren, wie es sich entwickelt
und etabliert hat. Bezogen auf die SkopostheomeReil3 und Vermeer kann man in diesem
Zusammenhang sagen, dass das Informationsang@isotndAusgangstext enthalten ist, nur
ein Teil der Information ist, die das Zielpublikuetrhalt. Die Zielrezipientenschaft erhalt
zusatzlich Informationen daruber, wie die Ausgandisk aussieht und wie in der

Ausgangskultur kommuniziert wird.

2.2.7. Synopsis

Die Theoretiker sind sich alle dariber einig, ddsserste Phase der Synchronisation, also
die Ubersetzung des Dialoges der Hauptgrund fumusiufriedenstellendes Endprodukt ist
(vgl. Gotz 1995: 230). Schon lange besteht die éwmly danach, die zwei Schritte der
Rohubersersetzung, sowie das Verfassen des Dialbgbuin nur einem Schritt
zusammenzufassen. Es soll sich idealerweise um Rereon-oder auch ein Team von
Personen-handeln, die translatorisch geschultsishy mit dem Schreiben von Dialogen

auskennt, sowie die Erfordernisse betreffend depém- und Nukleussynchronitat kennt.
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3., The Godfather”

o[---], "The Godfather" (1972), stands out in populkand critical opinion as one of the
enduring works of the American cinema.” (Browne @00D) Er war seiner Zeit der finanziell
erfolgreichste Film und wurde von décademy of Motion Picture Arts and Sciences
(AMPAS)zum besten Film des Jahres gekirt. Francis Fopp@a, der gleichzeitig auch
Regie fuhrte und Mario Puzo, Autor der Romanvor/dgegkamen beide einen Oscar flur das
beste Drehbuch. Marlon Brando erhielt den Oscarbaster Hauptdarsteller. Auch die
Mitwirkenden am zweiten Teil der Trilogie wurdentmiuszeichnungen Uberhauft. Unter
Anderem erhielt Coppola die begehrte goldene Statudesmal fir die beste Regie und
Robert DeNiro einen Oscar als bester Nebendanst&lie Trilogie hat die amerikanische
Kultur in gro3ten Mal3en beeinflul3t. Was die Filneek®sonders macht, ist, dass sie das
Gangsterfilmgenre neu interpretierten, aber audhd@in europaischen Kino vermischten.
Der Verbrecherfilm behandelt hier Themen wie Familind nimmt epische Zige an.
Grundthema ist der Verlust der Ehre, der mit steilige Macht einhergeht. Coppola gab den
Schauspielern die Mdglichkeit durch nahe ShotsFti@ren sehr mitzupragen (vgl. Browne
2000: 1-4).

3.1. Filmhandlung

Alle drei Teile deitGodfatherSaga handeln von der Mafia-Familie Corleone, nidéw York
Ful3 gefasst hat und immer starker und machtiged. viin ersten Teil werden wir in diese
Welt eingefiihrt. Schon die ersten Szenen zeigemignawei Welten der Corleones. Wahrend
im Freien auf dem Anwesen der Familie Gber hun@éxte ausgelassen die Vermahlung der
Tochter des Paten, Connie Corleone mit Carlo ReiErn, empfangt der Pate, Don Vito
Corleone, in seinem Buro Mitglieder der Mafiafamilidessen Oberhaupt er ist und geht
seiner Verpflichtung nach, alle Bittsteller an détochzeitstag seiner Tochter anzuhéren.
Einer davon ist Bonasera, der mit dem mittlerwésigendaren Anfangssatz des Filmes, |
believe in America“, das Leitmotiv dieser Familiaga vorstellt. Es geht um démmerican
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Dream und um die amerikanische Gesellschaft sowie digeBeing des Kapitalismus fur
ihren Aufstieg und ihren Fall.

Auch behandelt der Film in groBen Mal3en das TheeraGEnerationennachfolge.
Don Vito ist ein Mann, der bereits in die Jahre @aknen ist und es ist klar, dass ein
Nachfolger fur ihn gefunden werden muss. Natirkdmmt dafiir nur einer seiner drei
S6hne in Frage. Santino, ,Sonny*, der Alteste ist leicht erregbarer Hitzkopf, der sich
gerne und oft prigelt und leicht zu provozieren vge sich spater in der Handlung noch
herausstellt. Der Mittlere, Fredo, ist ein nichsteders schlauer, eher weichlicher Mensch,
der fUr das harte Gangsterleben eigentlich nicletigmet ist. Fir den Jungsten der drei,
Michael, hat sein Vater immer schon eine legaleriéee als Anwalt vorgesehen. Er besitzt
auch als einziger in der Familie einen UniversiéBschluss. Am Anfang des Films kommt er
gerade als Kriegsheld von der Front zuriick -wireitfen das Jahr 1945- und erkléart seiner
nicht-sizilianischen Freundin Kay Adams, das er adeib kriminellen Machenschaften seiner
Familie nichts zu tun hat und auch nichts zu turenawird.

Tom Hagen ist delConsigliere der Familie, ihr Rechtsberater. Ihm kommt auch
deswegen eine ganz besondere Stellung in der learniliweil er als Kind vom Paten von der
StralRe geholt und adoptiert wurde und trotz seiheutsch-irischen Abstammung ein
wichtiger Teil der Familie ist. Es ist untblich,s$aein Nicht-ltaliener Teil einer Mafiafamilie
ist und deshalb kommt ihm eine ganz besondereuSteltu. Wir lernen ihn néher kennen, als
er zu Beginn des Films einem Patensohn von VitdeGoe in dessen Auftrag einen Job in
einem Film beschafft. Zu diesem Zwecke stattetesn dProduzenten einen Besuch ab und
versucht ihn zuerst ganz kihl mit erpresserischaiteM zu ,Uberzeugen®. Als dies nicht
klappt, findet der Produzent den abgetrennten Isepfes teuersten Zuchthengstes in seinem
Bett vor.

Die ganze Geschichte beginnt spannend zu werdedgealGangster Solozzo, genannt
.der Turke"“ dem Paten vorschlagt, ins Drogengedatiakusteigen, da die Corleone-Familie
viele wichtige Personen aus Politik und Wirtschafihrem Einflussgebiet hat. AuRerdem
erfahren wird, dass er zusammen mit der Tattaglimile arbeitet. Der Pate aber ist ein
altmodischer Mann, der nichts vom Rauschgiftharttidt und das Angebot des Turken
ablehnt. Vito schickt einen seiner Manner -Luca zZBrazu Solozzo, um diesen

auszuspionieren. Jedoch wird Brazi von ihm straegulbevor er noch irgendetwas in
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Erfahrung bringen kann. Gleich danach wird der Bohder Strafl3e angeschossen. Sein Sohn
Fredo, der bei ihm ist, reagiert zu langsam und smiug ansehen, wie sein Vater von
mehreren Schiissen getroffen wird. Zur selben Zardes Tom Hagen wurde von Solozzo
entfihrt. Er versichert ihm nun, dass der Patesttund dréngt ihn, Sonny, das neue
Oberhaupt der Familie, zur Zusammenarbeit mit inmikerreden. Vito Corleone Uberlebt
aber, wird ins Spital eingeliefert, wo sein SohnchMiel ihn besuchen will und feststellen
muss, dass die Leibwachen weggeschickt wurdenaim kinen neuerlichen Anschlag durch
ein Tauschungsmanoéver abwenden, wird aber danacklem Spital von Polizeiinspektor
McCluskey aufgehalten, der ihm mit einem Schlag eer bricht. Anwalt Tom Hagen,
zuvor von Michael benachrichtigt, versichert nun QUeskey, dass das Aufstellen der
Leibwachter eine absolut legale Handlung ist.

Daraufhin beraten nun Sonny und Tom Hagen, im Beigen Michael sowie den
beiden ,Caporegimes” (,Unterbosse” des Dons), Tessio und Clemenza, wim
vorgegangen werden soll. Wahrend Tom und Sonnyrsadit einig dartiber sind, was getan
werden soll, schlagt Michael vor, Solozzo und M&Rky umzubringen, da sich die beiden
sowieso mit ihm treffen wollten. Nachdem Tom undh®p Michaels Vorschlag, sich das
erste Mal ein eine Familienangelegenheit einzuneisdbelacheln, lassen sie sich doch von
ihm Gberzeugen und Vorbereitungen werden getroffdachdem Michael Solozzo und
McCluskey aus nachster Nahe in einem Restaurachi@sen hat, muss er fur einige Zeit auf
Sizilien, der Heimat seines Vaters, untertauchds.d®r Pate langsam zu sich kommt und
von den Vorgangen erfahrt, ist er nicht besondefsedlen. Wahrend Michael nun in Italien
eine Dorfschonheit kennenlernt, sich in sie vetliebd nach einiger Zeit des Werbens
heiratet, wird Fredo nach Las Vegas geschickt um ds Business zu lernen. Der nachste
Schlag fir die Familie Iasst nicht lange auf sicdrten und Santino wird in einen Hinterhalt
gelockt. Es hat sich ndmlich herausgestellt, dagsesSchwester Connie von ihrem Mann
geschlagen wird. Schon einmal hatte er Carlo deswegrprigelt. Als nun Connie einen
Anruf von einer Frau erhalt, die angeblich eined#df mit ihrem Gatten hat, stellt sie diesen
zur Rede, worauf er sie in einer langen Szene eswlagt. Nachdem Conny Santino davon
am Telefon erzahlt, eilt dieser sofort ohne langehzudenken zum Haus seiner Schwester.
Er wird jedoch bei einem Zollschranken schon vaonese Mordern erwartet und von allen

Seiten niedergeschossen. Die Bodyguards, die Tahngeachickt hatte, kommen zu spat.
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Nachdem auch Michaels junge sizilianische Ehefrarchd eine Autobombe, die eigentlich
fur ihn gedacht war, ums Leben kommt, kehrt Michaath New York zurtick, um, nach
Sonny, die Geschafte seines Vaters zu UbernehmenDbDn hatte nach dem Tod seines
altesten Sohnes ein Meeting aller funf Mafiafamilegrangiert, bei dem er erklarte, er wolle
Sonnys Tod nicht rdchen und sich mit Bruno Tatsagérsohnen. Hier findet er auch heraus,
dass nicht Tattaglia, sondern Barzini hinter derzga Sache steckt.

Michael heiratet unterdessen Kay Adams, die er aviedirickgewinnen konnte und
wird zum neuen Paten. Tom Hagen wird@msiglierenicht mehr gebraucht, was aber unter
keinen Umstanden zu bésem Blut fuhrt. Stattdeseedt ber Don seinen Sohn selber in allen
Angelegenheiten. Michael besucht seinen Bruderd-ned.as Vegas, um dort Moe Greene,
bei dem Fredo untergekommen war, zu erklaren, dtewseinen Teil an den Casinos
aufkaufen. Der neue Don mdchte einen Weg einschjader die Famile raus aus der
lllegalitat fuhrt. Greene weigert sich aber vehetmem wird dadurch zu einem von vielen,
die auf Michaels Abschussliste stehen. In einesigen Blutbad lasst er alle seine Feinde zur
gleichen Zeit niedermetzeln. Die Szene erhalt daleh Wechsel zwischen den Szenen der
Taufe seines Neffen, fir den Michael Pate steht dewl verschiedenen Mordszenen, eine
hochdramatische Wirkung.

Beim letzten Gesprach zwischen Michael und seinatarWerréat dieser seinem Sohn,
dass derjenige, der mit dem Vorschlag einer Versbgrmit Barzini an ihn herantritt, der
Verrater ist. Der Pate stirbt eines natirlichen edbeim Spielen mit seinem Enkelsohn
inmitten von Tomatenstauden. Bei seinem Begralsties Tessio, langjahriger Freund von
Michaels Vater, der ein Treffen mit Barzini vorsagl. Aufgrund seiner langjéhrigen Treue
wird er nicht ermordet, sondern darf sich selbes daben nehmen. Auch Carlo wird zur
Rede gestellt und fur seine Verwicklung in den Elihalt, bei dem Sonny getétet wurde, nun
doch bufRen. Am Ende des ersten Teiles hat der Patgeseine Position durch eine Vielzahl
an Mordauftragen wieder gefestigt.
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3.2. Die Entstehung des Films

3.2.1. Der Regisseur Francis Ford Coppola

Francis Ford Coppola wurde 1939 in Detroit gebarad wuchs in New York auf. In Los
Angeles lernte er das Filmhandwerk an der renonamelUCLA Film Schoolund auch
schon in fruhen Jahren erkannte man sein TalerBdisftsteller. Seine ersten Gehversuche
in der Branche gingen jedoch in eine etwas anderhktihg. Seine ersten Filme waren B-
Movies, also Filme mit kleinem Budget und von schter Qualitat, wie z.B. ,Dementia 13"
Meist waren es Softpornos, auf Englisolndies”.

Seine ersten ernstzunehmenden Arbeiten wurdenhedoc Kritikern in héchsten
Tonen gelobt und auch gebihrend belohnt. Fir deklddich zu ,Patton” wurde er mit dem
Academy Awarddem Oscar geehrt. In erster Linie wollte er ab@ner ein unabhangiger
Filmemacher sein. Aus diesem Grundsatz heraus gtén@ér die Produktionsfirma
»Zoetrope“. Es war von Anfang an seine Intentioie, klinstlerische Kontrolle Giber den Film
als Ausdruck kunstlerischen Schaffens wieder zunicklie Hande der Filmemacher zu
legen. Er war ein Vertreter dédew Hollywoodund somit auch ein Vorkdmpfer fur die
LAuteur Theory“, die den Regisseur als wichtigstrhopfer des Films sah, der das letzte
Wort haben sollte.

Coppola mandgvrierte sich in den finanziellen Ruats er 1980 dieHollywood
General Studiokaufte. Der Film,One from the Heart} bei dem er sich auch personlich an
den Entstehungskosten beteiligt hatte, wurde zeneifinanziellen Debakel und 1984 musste
das Studio verkauft werden. 1992 meldete Coppoladpéchen Konkurs an und drehte
danach nur noch kleine Produktionen sowie Auftiitbgs, wie ,The Godfather I11* (1990)
und ,Peggy Sue Got Married“(1986), wobei nur der letztere der beiden aucteinem

Erfolg an den Kinokassen wurde (vgl. Browne 200B13B).

3.2.2. Von der Romanvorlage zum Film

Anfang der 70er Jahre verzeichneten die groRenskilthios in Hollywood eine grof3e Krise
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an den Kinokassen. Es wurde zwar immer mehr und preduziert, jedoch gelang es keiner
Produktion diesen Trend abzuwenden. Nithe Godfather” sollte ein Film geschaffen
werden, der die damals auch stark angeschlagemiRi@nsfirmaParamount Picturesus
ihrem finanziellen Tief holen sollte.  Tatsachligelang es aber bereits einem andern
Filmklassiker ein Jahr zuvor, ndmlich 1971, dieségabe mit Leichtigkeit zu meistern (vgl.
Lewis 2000: 23ff).

Der Anfang der Entstehungsgeschichte des Filmjedsich schon einige Jahre friher
zu finden. Mario Puzo, ein hoch verschuldeter Sieller mit italienischen Wurzeln,
begann 1966 mit dem Schreiben eines Romans, deig@ntlich gar nicht hatte schreiben
wollen, hatte ihn seine damalige finanzielle Siwatnicht dazu gezwungen. Er brauchte
ganze drei Jahre, um das Buch fertigzustellen.eSearherigen Veréffentlichungen waren
zwar von der Kritik gelobt worden, jedoch brachsa ihm kaum Geld ein. Puzo, fir den
das Schreiben der Kunst wegen mehr am Herzendad, &r hatteThe Godfather” besser
schreiben kénnen. Jedoch dréngte damals auch sibh@®it, da er eine Deadline hatte und
so gab er eine Fassung ab, die er nach eigenenb@ngaoch einmal hatte Uberarbeiten
wollen. Das Buch erschien 1969, wurde ein Bestsaitid machte den bis dahin unbekannten
Puzo zum Millionar (vgl. Puzo 1972: 28-36, Philg04: 88). Der damalige Produktionschef
von Paramount PicturesRobert Evans, kaufte Puzo die Filmrechte an seiBach fir einen
Spottpreis ab. Es handelte sich dabei um einen riRohef von 50-60 Seiten, der ,Mafia“
hieR. Man war sich anfangs nicht sicher, ob makieren sollte, einen Film Uber das
organisierte Verbrechen zu drehen. Zuvor hatte mirdem Mafiafilm ,The Brotherhood*
einen Flop verbuchen mussen und wollte diesen Feinddt noch einmal begehen. Robert
Evans jedoch war sich sicher, dass dies in erdtee ldaran gelegen hatte, weil der Film
nicht von Personen gemacht worden war, die sichh amicklich mit der italienischen
Mentalitat identifizieren konnten. Er wollte Schpigder, die nicht nur italienische Akzente
imitierten. Er dachte zudem, dass das Thema gut beierikanischen Publikum ankommen
wirde, da es 1950 Senator Estes Kefauvers AnhonudgeCommitte on Organized Crime
sowie auch die von Senator John McClellan 1963 hgefih Untersuchungen zahlreich im
Fernsehen mitverfolgt hatte (vgl. Philips 2004:.88)

Im Laufe der langwierigen Suche nach einem geesgn&egisseur sagten viele

bekannte und etablierte Regisseure ab. Entwedéetraie sich an das Thema der Ethnizitat
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im Film nicht heran oder sie wollten keinen Filneken, der die Mafia glorifizieren sollte,
obwohl sie gleichzeitig die Kapitalismuskritik darerkannten. Evans' Assisstent Peter Bart
schlug dann Francis Ford Coppola vor, einen jungelativ unerfahrenen Regisseur mit
italienischen Wurzeln, der dafiir bekannt war, sBudget regelmaf3ig zu Uberziehen.
Coppola galt als exzentrischer Regisseur, dessestlkiische Visionen die technischen und
besonders finanziellen Grenzen einer Filmproduk8ohon einmal sprengen konnten. Der
Vorteil, Coppola zu engagieren bestand fiir Paramdarin, dass sie glaubten einen jungen
Regisseur besser im Zaum halten zu kénnen. Aul3evwasmer sicherlich billiger als andere,
die sich schon einen Namen gemacht hatten und weemz italienischer Abstammung, was
als grol3es Plus fur die Authentizitat des Filmageaehen wurde. Urspringlich weigerte sich
Coppola einen kommerziellen Film zu drehen, jedastangen auch ihn finanzielle
Umstande das Angebot anzunehmen. Der junge Regi$sdte sich davor bei Warner
Brothers extrem verschuldet (vgl. Puzo 19721%52)

Als Coppola den Roman zum ersten Mal durchlas, avaganz und gar nicht davon
begeistert. Er fand ihn billig und absolut nichtsprechend. Ein ganzer Handlungsstrang
handelte von einem Madchen, das eine OperatioreaWagjina durchftihren lasst und sich in
den plastischen Chirurgen verliebt. Erst spateidieste der Regisseur seine Meinung von
dem Buch und kindigte an, den Stoff als eine Gebthium einen Vater und seine drei
Sohne zu verfilmen. Diese fand er viel interesgaalke die Sex- und Gewaltszenen in dem
Buch. Puzo hatte wahrenddessen schon im Auftrag Raramount begonnen, an einem
Drehbuch zu schreiben. Er war auch in die erstespiehungen des Produzententeams von
Paramount Picturesbestehend aus Peter Bart, Al Ruddy und Jack iBalait Robert Evans
an der Spitze mit eingebunden. Coppola stie3 dazuibestand darauf, dass Puzo und er
getrennt am Drehbuch arbeiten und sich danach drenatirden, wie es weitergeht. Es
wurden letztendlich viele Passagen gestrichen, idie Roman vorkamen und einige
Filmszenen wiederum kommen im Buch so auch nicht vo

Das Studio wollte die Handlung in die 70er Jahrerlegen, um hohe
Produktionskosten zu vermeiden. Das Drehbuch, enRigzo bereits zu schreiben begonnen
hatte, erflllte diese Forderung. Jedoch konnte Glapgeine Vision umsetzen und den Plot
wieder zurtick in die 1940er holefThe Fourties represented for me kind of the glowt

4\vgl. auch Philips 2004: 89, Lewis 200: 27
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America in our system, our business system andpos&war position of importance, that
sort of paralleled the Corleone familyAls noch dazu der Roman zum Bestseller wurde,
erhohte man auch das Filmbudget (vgl. Philips 289492). Es wurde unter anderem antikes
Equipment benitzt, um den Film in die richtigetZai setzen (vgl. Philips 2004: 112). Der
Film wurde in nur 62 Tagen gedreht, da man untetddeck stand. Die Produktionskosten
beliefen sich auf insgesamt nur 6,5 Millionen Dollaobei der Zeitplan sowie das Budget,
das von Paramount vorgegeben war, extrem Uberasgete, da das Ganze als low-budget-
Produktion vorgesehen war (vgl. Coppola 2007: 211:09

Wenn man Uber die Produktionsgeschichte des eiiés der ,Godfather*-Saga
liest, so stof3it man tberall auf Hindernisse undlere, die von allen Seiten zu kommen
schienen. Nicht nuParamountbereitete dem Jungregisseur schlaflose Nachte. Awith
seinem um Jahre erfahreneren Kameramann Gordois \Qab es Probleme, da dieser ihn fur
viel zu undiszipliniert hielt. Willis glaubte nichtlass Coppola eine Vorstellung davon hatte,
wie der Film aussehen soll, da er Szenen fur seBesthmack viel zu oft wiederholen lief3
und zudem standig das Drehbuch veranderte (vdipP2i004: 97).

Auch die Produzenten Albert S. Ruddy und RobertnEMaatten mit verschiedenen
Schwierigkeiten zu kampfen. Nicht nur wurden sigedblich von Mafialeuten bedroht, auch
die New Yorkertalian American Civil Rights Leaguaachte sich grol3e Sorgen um das Bild,
das im Film von Italienerinnen in den USA gezeidchwerden wirde. Man einigte sich mit
Ruddy darauf, dass die Worte ,Mafia“ und ,Cosa Mashicht vorkommen sollten, wobei
das ohnehin nie die Intention der Drehbuchautommegen war. Der Vorfall wurde in den
Medien etwas hochgeschaukelt, die sich nun, daBde® zum Bestseller wurde, fur die
Produktion zu interessieren begannen. Es wurdechietj dass der Kompromiss ein
heuchlerischer Akt gewesen sei, da Amerikaner mtalienischem Migrationshintergrund
trotzdem immer noch schlecht weg kdmen undL@iagueangeblich selber connections zur
Mafia habe (vgl. Philips 2004: 93). SchlieRendkalrden viele Szenen iattle Italy gedreht
und laut Brando gab es in der Crew einige Mafialeitier und auch einige kleinere Rollen
sollen mit echten Mafiosi besetzt worden sein (Bgando 1994: 407).

Auch Frank Sinatra spielte interessanterweise ekieine Rolle in dem
Hindernisparcours, der durchlaufen werden mussteden Film fertig zu stellen. Noch vor

dem Erscheinen von Mario Puzo's Romdhe Godfather* bekam dessen Verleger einen
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Brief von Frank Sinatras Manager. Dieser hieltigsniotig, das Manuskript zu begutachten,
da im Vorhinein verbreitet worden war, dass dieuFiges Johnny Fontane auf Sinatras
Lebensgeschichte basiere. Er konnte seine Fordgediogh nicht durchsetzen. Der Verlag
sah nicht ein, wieso man Sinatras Bitte folge égistollte und auch auf rechtlicher Ebene
konnte jener nichts ausrichten. Obwohl Puzo Sisdiiawande nachvollziehen konnte, war
die Figur des Johnny Fontane fur ihn von Anfandealglich die liebevolle Darstellung der
Naivitat eines Kunstlers, der sich nicht Giber diacklenschaften bewusst sein will, die hinter
den Hilfeleistungen seines Paten stehen. Als MRtipo auf einer Party Sinatra vorgestellt
werden sollte, reagierte dieser mit wisten Beschimgen und weigerte sich, ihn
kennenzulernen. Umso erstaunlicher ist es, dasdr8iainige Zeit spater zu Coppola meinte,
er selber ware die ideale Besetzung fur den PatgnRuzo 1972: 48-52). Coppola meint im
DVD-Kommentar dazu, er wisse nicht, was an der fshikkit der Figur zu Sinatra wahr sei.
Die Geschichte spiele angeblich auf Sinatras Rollg&rom Here to Eternity” an und Puzo
habe Teile von hier und da tbernommen (vgl. Copp0OGY: 27:55).

Auch beim Casting der Hauptdarstellerinnen gab asitigkeiten zwischen dem
Regisseur und den Produzenten. Man wollte Brandbt miehmen, da er einen schlechten
Ruf hatte. Tats&chlich hatte er sich bei voranggganProduktionen als schwieriger
Arbeitspartner erwiesen und konnte mit seinem Namgh nicht viele Zuschauerinnen in
die Kinos locken. Dennoch schaffte Coppola es m#l Wilhe, seine erste Wahl
durchzubringen und entgegen allen Erwartungen deduRtionsteams erwies sich Brando
als aul3erst unkompliziert.

Jimmy Caan wurde fur den Paten, Sonny und Michaehgfet und Uberzeugte in
allen drei Rollen. Coppola sah ihn aber von Anfangn der Rolle des Sonny. Pacino, erneut
ein Vorschlag von Coppola, war den Produzentenlan, ksah ,zu italienisch® und zu wenig
nach einem Eliteuniversitatsabsolventen aus. Aatteler bei seinem Vorsprechen auch nach
mehreren Durchldufen grobere Textaussetzer. Teatzkbnnte sich Coppola auch in dieser
Besetzungsfrage durchsetzen.

Puzo zog sich wahrenddessen als Berater zurlicds, sieh beschwerte, dass es nicht
mehr ,sein Film" sei. Puzo wollte in den Schneideg@ss miteinbezogen werden, weil dieser
fur ihn ein Teil des Schreibens war, jedoch wutde dieser Wunsch nicht gewéhrt. Er durfte

auch den Final Cut nicht sehen. Er schwor danachketnem Film mehr mitarbeiten zu
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wollen, da er als Drehbuchautor zu wenig Mitbestumgsrecht an der Produktion hatte. Wie
wir wissen, blieb er aber nicht lange bei diesentséiriuss. Zusammen mit Coppola schrieb
er wieder an den Drehbtichern vdime Godfather II“ und, The Godfather III*.

Coppola selbst sagte, dass seiner Meinung nachipeti die ersten zwei Teile einer
Trilogie oder einer Quadrilogie besser gelungeerrsebanach wirde man viele Sachen nur
noch einmal verwenden und sich selber kopieren.ebse oder zweite Teil ist immer frisch
und originell (vgl. Coppola 2007: 2:04:41). Coppdada bis heute mit der Produktion des
ersten Teiles unzufrieden. Erst im zweiten Teil ikener seine Visionen tatsachlich so
umsetzen, wie er es wollte. Bedingt durch den grdR#olg des ersten Teiles hatte er fur die
Produktion des zweiten Teiles d8odfathefTrilogie mehr Geld zur Verfligung bekommen.
Das Produktionsstudio schenkte ihm nun groReresravem. Man konnte auch an den
tatsachlichen Schauplatzen drehen (vgl. Coppol&@:22Q04:04).

Urspriunglich trug Robert Evans, Leiter des Prodwuigteams, Coppola auf,

.1he Godfather“ solle maximal 2h 15min Spielzeit haben. Doch alpgada den Film von
2h 45min auf 2h 20min gekirzt hatte, war der Preduzinzufrieden mit dem Resultat und
meinte, alle menschlichen Szenen seien verschwur@enau von diesen lebe aber die
Geschichte. So nahm er die Vorgabe, die er selsstgt hatte, zurtick und lie3 die Szenen
wieder hineinschneiden (vgl. Coppola 2007: 2:37::44)

Wahrend der Arbeiten am Schnitt fand Coppola den Bei zu dister, zu langweilig
und zu lang. Er selbst war sehr Uberrascht, desedFilm funktionierte. Im Nachhinein
bemerkt er, sie hatten eine gute Story gehabt asdhdtte viel ausgemacht. Zudem war es
damals nicht Ublich einen so ,personlichen® Gandgigte zudrehen, der obendrein so
authentisch war, was den italienischen Hintergioetlaf (vgl. Coppola 2007: 2:42:33).

Die Premiere vonThe Godfather* fand am 15. Marz 1972 in New York statt. Eine
grol3e Werbemaschinerie wurde ins Rollen gebradgattr@g malgeblich dazu bei, dass der
Film allein in den USA 81 Millionen Dollar einspie (vgl. Lewis 2000: 23-34) und mit
einem Schlag Coppolas Leben veranderte (vgl. Cepp@07: 2:17:27).
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3.2.4. Marlon Brando ist Don Vito Corleone

Puzo schickte noch vor dem Dreh des Filmes eineeKspines Buches an Brando, mit
der Notiz, dass falls es jemals verfilmt werden dejrer die Rolle des Vito Corleone
spielen solle. Brando war zuerst nicht interessied glaubte nicht, dass er diese Figur
spielen kénne, trotzdem rief er den Schriftstedlerund bedankte sich bei ihm. Als Puzo
mit dem Schreiben des Drehbuchs fertig war, rieBmndo noch von Zeit zu Zeit an, in
der Hoffnung ihn doch umstimmen zu kénnen. Auclpfitda setzte sich bei Charles
Bluhdorn, dem Chef vosulf & Western denenParamountzu dieser Zeit gehorte, ein,
obwohl Brando dem Produzententeam fir die Rollgung schien und man auf3erdem
seine als zweifelhaft verschrieene Arbeitsmoratlitete. Zum Zeitpunkt des Filmdrehs
war Brando knapp 50 Jahre alt. Um ihn in den attennPatriarchen zu verwandeln,
wurden ihm nicht nur Altersflecken geschminkt, aecgraute er dank der Arbeit fahiger
Maskenbildner zusehends im Laufe des Films. AloRRrando nochmals das Buch und
das fertige Skript schickte, gefiel dem Schauspibleides. Es folgte eine Audition
(offiziell einen ,Make-up-Test") fir Brando, um dirroduzenten von ihm zu tberzeugen.
Bereits Tage davor arbeitete er an der Charaleeunisg fur die Rolle des Don Corleone
und stopfte sich unter Anderem Taschentucher iBdiken (vgl. Brando 404-407).
Marlon Brando praktizierte die Schauspielmethode déethod Acting’ die auf
den russischen Theatermacher Konstantin Serge@wittansislawski zuriickgeht.
Dieser hatte in New York zwei wichtige Schiler alslflet, die seine Schauspiellehren
weiterfihrten. Lee Strasbergimethod acting” beruht darauf, dass die Schauspieler ihre
eigenen Erfahrungen mit in ihre Rollen einbauenesBi Methode basiert auf der
Annahme, dass man durch das Wachrufen vergangesiéhl&regungen die fur die Rolle
erforderlichen Emotionen in einer bestimmten Szews besser und realistischer
darstellen kann. Man muss sie also nicht mehrapjedondern durchlebt sie tatsachlich.
Stella Adler, Stanislawskis zweite Schilerin, ber Brando in die Lehre gegangen war,
setzte eher auf die Macht der Vorstellung und Bebtung (vgl. Feldvol3 2004: 13f).
Ganz im Sinne seiner Lehrerin ging Brando sehr tfedan die Charakterisierung
seiner Figuren heran. So gelang es ihm auch dunehgenaue Studie der Romanvorlage

seine Vision des Paten umsetzen. Der Pate isthbeiin erster Linie kein Verbrecher,
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sondern ein Familienmensch. Die Figur des Don Wtoleone wollte Marlon Brando nicht
als ,bigshot* anlegen, nicht als coolen Macho, als Macher déesteEr wollte einen
ruhigen, bescheidenen Mann spielen. Er lehntedablei sehr stark an die Romanvorlage an,
in der Don Vito in die Kriminalitat hineingezogenird:. Er wollte ihn als Helden spielen, der
zwar viel Macht hat, jedoch sehr sanft ist (vglaiio 1994: 410-411)[...] | saw him as a
man of substance, tradition, dignity, refinement,,@an of unerring instinct who just
happened to live in a violent world and who hadptotect himself and his family in this
environment.“(Brando 1994: 411) Das Oberhaupt der Corleone-illeawmill diese lediglich
beschitzen. Brando schreibt, fur ihn sei das Mafiagaft ein Geschaft wie jedes andere.
Verbrechen wirden tberall begangen, der Vietnamls# das beste Beispiel dafiir gewesen.
Don Vito ist ein behabiger Dinosaurier, ein Urgesteer Letzte seiner Generation. Im Sinne
dieser Figurenauslegung ist auch sein Sprechegerzund langsam. Er ist Reprasentant
der Mafiakultur und steht fir deren moralische Yelfangen (vgl. Brando 1994: 411ff). Die
typisch italienischen Gesten sind bei ihm fast schis zur Ubertriebenheit manieriert und
einstudiert. Das Wissen um sein Schicksal als detginer Ara macht ihn zu einem
melancholischen Menschen. Seine Art zu sprechenmitonon einem Schuss in den
Kehlkopf, einer Szene die im Buch, nicht aber itmRrorkommt. Sein ,Mund ist -durch die
kunstlich verstarkte Kinnpartie- zum Ausdruck stged Verachtung verzogen“ (Sannwald
2994: 237) mit heiserer Stimme, die fast zu eineonotonen Nuscheln verkommt (vgl.
Sannwald 2004: 237ff).

Da Don Vito Corleone uber groRe Macht verfiigt, messsich nicht bemuhen,
verstanden zu werden. AuBerdem wahlt er jedeis¥iforte bewusst. Seine AuRerungen
sind nicht spontan. Um dagegen die Spontaneitét IS@mhauspielen zu wahren, oder, anders
ausgedruckt, die erste Eingebung beim Lesen eieet®d zu bewahren, lernte Brando seine
Zeilen nicht ganz auswendig. Zusatzlich verteilteliberall am Set Notizzettel mit seinen
Textpassagen. Er befestigte sie an seinem ArmeR#aoken eines Schauspielkollegen oder
an einer Requisite. Dies hatte den Effekt, dass Seiel realistischer wirkte. Bei spateren
Filmproduktionen pflegten ihm seine Assisstentinmgihrend des Drehs seinen Text Uber
Kopfhorer vorzulesen. Nach darethod actingviethode, die Brando anwendete, muss man
die Emotionen durchleben, die man darstellen 8&in muss aus den Emotionen, die man

selbst erlebt hat, schépfen, muss sie wahrend pietsS&brufen kénnen (vgl. Brando 1994:
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415ff). Als Brando den fertigen Film sah, fand eing schauspielerische Leistung nicht
besonders zufriedenstellend. Als er ihn dann eidajee spater im Fernsehen sah, versohnte
er sich jedoch damit (vgl. Brando 1994: 418).

Da Marlon Brando nach eigenen Angaben Preise undzdéichnungen nichts
bedeuteten und dem Berufsstand der Schauspieleerséleinung nach viel zu viel
Bedeutung beigemessen werde, weigerte er sich dmarOStatuette, die ihm von der
Academy of Motion Picture Arts and Scien¢@8PAS verliehen wurde, anzunehmen.
Stattdessen nutzte er die Preisverleihung als @ehemit, denNative Americansn den
Vereinigten Staaten seine Stimme zu leihen, dasah von der Filmindustrie unterdriickt
wuirden. Brando, der sich seit Jahren fur die Rediser Minderheit engagiert hatte,
schickte an seiner Statt eine Schauspielerin, ldiéndianerin verkleidet unter dem Namen
Sacheen Little Feather den Preis entgegennahmntigiesollte sie eine Rede vorlesen, die
Marlon Brando verfasst hatte. Dies wurde ihr allegd verboten und sie musste
improvisieren (vgl. Brando 1994: 403f).

Nicht nur gilt der Film als sein Comeback; auch B®iten der Mafia wurde Marlon
Brando versichert, man mdge seine Auslegung deleRuleil er den Paten mit Wirde
darstelle. Jahre spéater spielte er in der Komgdee Freshman“eine Figur, die der des
Paten sehr nahe ist (vgl. Brando 1994: 419ff).

3.3. , The Godfather"aus wissenschaftlicher Sicht

3.3.1. Das Gangstergenre

Das crime genrehat eine lange Tradition in den USA und hat sitimer den jeweiligen

zeithistorischen gesellschaftlichen Bedingungenepagst. Im Vordergrund steht dabei
immer der Antagonismus zwischen dem Gangster und @esetz. Vor dem Vietnamkrieg
wurden die Figuren auf der Seite des Gesetzes imfaegdie Guten” dargestellt. Die Wende
in der Gangsterdarstellung kam mit Arthur Penn'&nfde and Clyde” (1967), der die

Verbrecherinnen von einer menschlichen, soziadiafiten Seite zeigte. In d&odfather
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Trilogie spielt das Gesetz auch eine untergeordRetiée. Es geht in erster Linie um die
internen Machenschaften der Mafia. Prinzipiell vesrdzwei grol3e Themen im Film
behandelt: Die Veranderungen innerhalb der Mafia, riach dem 2. Weltkrieg passierten,

sowie der Generationenkonflikt in der Familiensgd. Browne 2000: 13-16).

3.3.2. Die Mafia

Die Mafia steht fur die sizilianische Mentalitdtiednnerhalb der USA zur italienischen
Mentalitat pauschalisiert wird (vgl. Camon 2000).59 ,The mythical mafiosol...] is a
living conspiracy, whose ideal methods of commuiunaare so minimalistic that a nuance
of expression should be able to settle mattersfefand death”(Camon 2000: 59). Der
ursprungliche Mafioso steht fur Mannlichkeit und dWig die aber immer auf Fairness,
Tugendhaftigkeit und Kontrolle basiert. Er soll damauch als Vorbild fir zukinftige
Generationen dienen. Die urspringliche SpracheMidiosi, die ,baccagghiu® (zu dt.: in
Ratseln sprechen) impliziert, dass jedes Wort grBBdeutung hat. Die Fahigkeit, etwas
auszudricken, ohne ein Wort zu sprechen, ist datmistreben. Die Pausen tragen grol3e
Bedeutung. Sie sind Manifestationen von Macht unitey/

Die Rolle der Frau in der Mafia besteht dagegenallem darin, sich im Hintergrund
zu halten. Sie interessiert sich nicht fur die Géa#e ihres Mannes, dafir sorgt ihr Mann im
Gegenzug fur ihren Wohistand. Wichtig dabei isgsdder Ehrenkodex den Mafioso zu einer
monogamen Beziehung verpflichtet (vgl. Camon 2@%972).

Die Mafia war in ihren Anfangstagen die Beschutzeter kleinen Leute. Natirlich
herrschte hier eine gewisse Doppelmoral vor, daGtisa Nostrazum schlimmsten Feind
wird, wenn man sich ihr entgegenstellt. Innerhadls Mafia gelten nicht die Gesetze der
USA, sondern die eigenen Gesetze. Es sind vor allegeschriebene Verhaltensregeln, die
das soziale Netz regeln. Der sizilianische Ehreakqba Via Vecchia® prallt dabei in, The
Godfather auf die Gesetze der Amerikanischen Gesellschdfer Allem steht jedoch die
katholische Kirche, deren Grundsatze so ausgelegiiem, dass sie mit den Gesetzen der
Mafia korrelieren.

In ,The Godfather” geht es, neben der Darstellung der Mafiageschéitarlich in

erster Linie um die Familie, fir die die gemeinsamerbindende Ethnizitat, das
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Sizilianische, sehr wichtig ist. Es ist nicht nueilTder Charakterisierung der einzelnen
Figuren, sondern auch ein integraler BestandteilH#dlung. Anfang der 1970er sah man
die Familie als Einheit von Liebe und Geborgenkeitoren gehen. Die Sehnsucht danach
trug nicht unwesentlich zum Erfolg vgiihe Godfather” bei (vgl. Dika 2000: 95).

Man darf dabei natirlich nicht vergessen, dasd=der in den 1970er Jahren gedreht
wurde und sich der Blickwinkel der Gesellschaft dgf einzelnen Minderheiten in den USA
wie auch der jedes anderen Staates in verschiedeitiohen Perioden veréandert (vgl. Dika
2000).

4. Die Analyse des Einflusses der Synchronisation

auf Filmfiguren

Die Untersuchung des Einflusses der Synchronisasioh die Figuren im Film,The
Godfather” soll einen Einblick geben in den hohen Grad desfliSses, den die
Synchronisateure auf den Film ausiben. Nicht nuran@erungen, die das uUbersetzte
Dialogbuch betreffen, sondern auch die Art, wie Text vorgetragen wird, sollen in dieser
Untersuchung aufgezeigt werden. Gerade die Vorirgsart eines Dialoges hat eine sehr
grof3e Wirkung auf die Bedeutung des Textes undCti@rakterisierung der Figuren. Auch
soll ermittelt werden, wer die Personen hinter Weriinderungen sind und welchen Einfluss

sie auf bestimmte Teilaspekte der Synchronisatistilaen.

4.1. Analyseaspekte

Zuerst soll erlautert werden, nach welchen Kategodie Analyse durchgefiihrt wurde. Sie
werden zunachst aufgeteilt in sprachliche und nsgnachliche Aspekte der Untersuchung,

da es wichtig ist, die rein sprachlichen Elemerge Eilmubersetzung von allen anderen zu
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trennen.

4.1.1. Sprachliche Untersuchungsgegenstande

In diesem Bereich sollen die Figuren yThe Godfather® sowie seiner deutschen
Synchronfassung, ,Der Pate“, auf die explizit sht@ben Merkmale hin beleuchtet werden.
Beginnend bei der Ebene des Wortes und uber denb&ahin zu ganzen AuRerungen und
Reden soll beschrieben werden, wie der Pate spbetitei sollen die grammatikalischen und
stilistischen Besonderheiten im Vordergrund stelfarch die Lexik, die Wortwahl, spielt

eine grolRe Rolle bei der Zeichnung eines Filmcliarak Bedient sich die Figur vieler
Fremdworter? Welche Dialektausdriicke gebraucht gidgachlielend ist in einem

Gangsterfilm wie ,Der Pate niemals zu unterschidtzeelche Vulgarismen verwendet
werden. Ihren Schweregrad in die Zielsprache zutidmen, stellt den Ubersetzer nicht allzu

selten vor ein gro3es Problem.

4.1.1.1. Grammatik

Die Art und Weise, wie mit der Grammatik einer @ umgegangen wird, ist
ausschlaggebend fir die Wahrnehmung einer Figachvisie Fehler, weil sie aus einem
anderen Kulturkreis kommt, so wird dies vom Pubilikin dieser Hinsicht auch so gedeutet:
Als Merkmal des Fremden. Kommen dieselben FeldeMuttersprachlern vor, wird haufig
auf eine mangelnde Schulbildung oder eine niedgigeoziale Klasse geschlossen. Die
Nichtbefolgung grammatikalischer Regeln, die in dgFsprochenen Sprache haufiger
vorkommt, ist zudem ein Anzeichen fir einen ganztibenten muttersprachlichen
Background. Ein lItaliener wird zum Beispiel and&ehler machen, als ein Pole da er die
Regeln seiner Sprache auf die der FremdsprachenaeiveEs soll hier untersucht werden,
inwieweit solche Uberlegungen in die Ubersetzungeimbezogen werden. Fremdsprachliche
Varietdten werden dabei zwar oft mit Akzent wiedggben, jedoch werden die
grammatikalischen Fehler ausgemerzt. Dies kannrddteen, dass es einer umfassenden

Recherche bedurfte, solche Fehler richtig einzubalsm ein korrektes und vor Allem
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realistisches Ergebnis zu erhalten, musste man chehéeruieren, welche Fehler ein
Angehdoriger einer gewissen Sprachgemeinschaft inZdgsprache Ublicherweise begeht.
Diese sind sich deswegen innerhalb einer Sprachgsoiaft ahnlich, weil deren Regeln und
Strukturen teils unreflektiert und unbewusst a@ filemde Sprache Ubertragen angewendet

werden.

4.1.1.2. Syntax

Im Rahmen der Untersuchung der reinen Dialoglisié auch untersucht werden, ob die
Syntax Aufschlisse gibt: Sind die Satze lang undsolechtelt oder nicht? Die
Satzkonstruktionen werden ebenso untersucht, weeHgiufigkeit der Relativséatze. Auch
solche Elemente deuten auf die Beherrschung dexcBerund somit auf die Schulbildung
oder den sozialen Stand, und sind deshalb fir diesersuchung auch von grof3em Interesse.

4.1.1.3. Stil

Zu den stilistischen Aspekten gehort die Frage riimhSprachebene. In welchem Mal3e ist
die Sprache umgangssprachlich gefarbt oder aber gdteben? Inwieweit wechseln sich
diese Ebenen je nach Gesprachspartner ab? Einedeitravird mit einer Person, die auf der
gleichen sozialen oder intern hierarchischen Ebsteftt wie er, eine andere, weniger
formelle Sprache gebrauchen, als mit einem Vorgesebder einem Untergebenen. Wurden
diese Unterschiede vielleicht schon im Originalteth herausgestrichen, bzw. wie kommen
sie in der deutschen Synchronfassung zur GeltungffmiNman an, dass die Funktion einer
Filmubersetzung sein soll, beim Zielpublikum dieeighe Reaktion auf eine Figur
auszulésen, wie sie beim Ausgangspublikum stattglfu hat, ist es zentral, dass die
Unterschiede, die auf der Stilebene auftretenpkieauch mit ausgearbeitet werden. Sie sind
wichtige Faktoren, die zu der einen oder anderehriiénmung und Interpretation einer
Figur fuhren kénnen. Durch den Wechsel der Stilebebzw. die Wahl einer bestimmten

Stilebene zieht der Zuschauer Rickschlisse aufClerakter und die Motivationen der
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Figur.

4.1.1.4. Vulgarismen

Ein Punkt, der bei der Synhronisation eines Ganggts unter keinen Umstanden
ausgelassen werden darf, ist die Ubersetzung dgakismen. Wer flucht wieviel, wie oft
und wie stark? Wurden die Ausdriicke entsprecheraimiHartegrad in der Ausgangskultur
Ubersetzt oder sind sie aufgrund von niedrig angepe Altersfreigaben flirs Kino
abgemildert worden? Auch dieser Teilaspekt eingurdient zu ihrer Charakterisierung,

wie wir spater besonders am Beispiel der FigurStemy Corleone sehen werden

4.1.2. Parasprachliche und Extrasprachliche Untersugsgegenstande

Diese zwei Kategorien werden zusammengefasst, dainsi Gegensatz zu den rein
sprachlichen Aspekten der Sprache einer Figur nimeht durch das Drehbuch und die
Dialoge, also das geschriebene Wort, definiert eerdsondern auch durch die Art des
Vortrages. Aul3erdem wird hier nicht wie beim Dretibaie Figur nur durch den Regisseur
oder den Rohubersetzer verandert. Der Sprechathsmvar in gewissem Mal3e nach den
Vorgaben des Dialogregisseurs und folgt den Anwgjen des Tontechnikers oder des
Cutters, falls etwas auf dem Spezialgebiet jenetadtien im Synchronisationsprozess
geandert werden muss. Ein beachtlicher Teil dezrpmétation liegt jedoch auch in ihrer

Hand, da sie diejenigen sind, die dem Text Lebehaeichen.

4.1.2.1. Idiosynkratischer Stimmtyp

Wie bereits erwahnt wurde, wird in der Synchromisegpraxis bei der Auswahl der Sprecher
nicht nach einer Stimme Ausschau gehalten wird, ddim Schauspieler hinsichtlich der

15 Siehe 4.4.3.
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Stimmfarbe &ahnlich ist, sondern nach jemandem, ldet Synchronregisseur zur Figur
.passt®. Dabei wird nicht bedacht, dass die Stinemeintegraler Bestandteil der Figur ist. Es
kann auch sein, dass der Originalschauspieler lsetalich verstellt, um so seine Rolle
besser zu charakterisieteéninwiefern darauf eingegangen wird, ist Sache Regisseurs.

Dieser essentielle Faktor darf bei der Ermittluder Erfullung der Funktion einer

Synchronfassung in dieser Analyse nicht unbeatidien.

4.1.2.2. Sprachtempo und Sprachrhythmus

Ein und dieselbe Aussage wird in der englischera@m meistens viel weniger Zeit in
Anspruch nehmen als im Deutschen. Nicht nur siedeitizelnen Worter meist kirzer, auch
durch die grammatikalischen Regeln und die haudigarwendung von Relativsatzen wird
der ins Deutsche Ubersetzte Text des englischgin@lirehbuches ausnahmslos langer. Dies
hat zur Folge, dass die Synchronsprecher fast imeheas schneller sprechen, als die
Figuren in der Originalfassung. Der Sprecher mulesnaaufgrund der hoheren Anzahl an
Wortern einen langeren Text flr eine vorgegebents@anne konzipieren. Dadurch kommt
es jedoch oft zu einer Erhéhung des Sprachtempaderi®ynchronfassung und somit zu einer

Veranderung eines wichtigen Charakterisierungsatésne

4.1.2.3. Intonation

Hierbei handelt es sich um Betonungen, die der iQaigchauspieler bzw. der
Synchronsprecher in seinem Dialog setzt und einesrgl®ich zwischen den beiden
Versionen. In gewisser Weise ist naturlich die Spnaelodie durch den Text und die Sprache
an sich vorgegeben. Dennoch werden auch bedingthdutas Erfordernis der
Lippensynchronitat Sprachmelodien angepasst. DayefieiRerten Laute mehr oder weniger
an den selben Stellen im Dialog gleich oder ahnlsgin sollen, wird der Text als
Ubersetzung mit Ausblick auf seinen Gebrauch fér Siynchronisation anders gestaltet. Im

6 Siehe dazu Marlon Brandos Charakterisierung des Dater Punkt 3.2.4.
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Synchrondeutschen werden andere Stellen betontsieglamit der bereits erlauterten
Nukleussynchronitét korrelieren miissen. Das heif3t, dass ein in begtmwieise betontes

Wort in einem Ubersetzten Text an genau der gleicBe¢elle betont werden muss.
Idealerweise sollte es sich dabei um die deutschispEechung zum englischen Wort
handeln. Es kann aber auch passieren, dass esucksiBht auf die Lippenstellung oder
syntaktische Regeln ein anderes Wort sein mussan§eles dem Zuschauer nicht auffallt,
dass etwas nicht stimmt, wird in der Praxis voneeigelungenen Synchronisationsarbeit

gesprochen.

4.1.2.4. Pausen

Naturlich ist es klar, dass die Pausen, die inQigginalfassung vorhanden sind, eingehalten
werden mussen, bzw. dass man in der deutschen igyfie@bsung die Pausen nicht dort
hinzufigen kann, wo es fur die Dramaturgie am sdisten ware. Dennoch soll im
anschlieBenden Analyseteil besonders darauf eingegawerden, wie oft dennoch uber
Pausen daribersynchronisiert wird. Bietet sich mmdie Gelegenheit, auch nur einen
Seufzer oder ein Wort einzufligen, so wird dies tngesne gemacht, auch wenn es im
Originaldialog nicht so vorgesehen war. Dies ismien dann mdglich, wenn der Mund des
Schauspielers nicht deutlich zu sehen ist, alsawesnsich um keine Nahaufnahme handelt,
der Mund durch etwas verdeckt ist oder sich eirfeS2éne dazu anbietet, einen zuséatzlichen
Text dariiber zu sprechen. Die Motivation dahinteregst sich manchmal als etwas unklar,
wenn die Handlung auch ohne diese Pausenfiiller Sgiht.

4.1.2.5. Lautstarke und Deutlichkeit der Artikudati

In einer synchronisierten Filmfassung ist der Tagistens etwas lauter. Nicht nur wird der
IT-Track'® lauter abgespielt, sondern auch die Stimmen sinddér Lautstarke etwas

angehoben. Auch wird in der Synchronfassung digdtartke zwar je nach Gefuhlslage der
Figur variiert, jedoch entsteht durch den Umstathaiss die Sprecher immer nur einige

7 Siehe dazu Punkt 2.1.2.
8 Sjehe dazu Punkt 2.2.3.
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wenige Satze auf einmal einsprechen, manchmal sshisame Stimmung. Die Ubergange
zwischen den einzelnen am Stick aufgenommenen de&asdabnnen manchmal etwas
unnatdrlich oder abrupt in der Lautstarke wirken.

Bezlglich der Deutlichkeit der Artikulation kannstgestellt
werden, dass sich die Synchronregisseure naturiditohem Maf3e an der Lippenstellung
der Schauspieler orientieren. Haben diese den NMuether Szene nicht weit geotffnet, darf
der Synchronsprecher nicht plétzlich klar und deltsprechen. Trotzdem kann beobachtet
werden, dass oft die Tendenz wahrnehmbar ist, diogteile deutlicher zu sprechen, als es
im Original der Fall ist. Das liegt vielleicht daradass das Zielpublikum es gewohnt ist,
jedes einzelne Wort in einem synchronisierten Falmverstehen, weil man glaubt, dass das
Ausgangspublikum es verstehen wirde. Vielleichtminaber auch der Synchronregisseur
nur an, dass sich sein Zielpublikum benachteiligfién wirde. Jedenfalls hat es sich in den
vergangen Jahren so etabliert, dass man Synchmanfilcht nur an ihrem Synchrondeutsch,
sondern auch an der peinlich genauen Artikulatideerent. Ein anderer Gedankengang mag
sein, dass sich die Synchronregisseure nicht véewdassen wollen, sie verstinden einen

Teil des Originaldialogs nicht.

4.1.2.6. Sprachliche Varietaten

Zuletzt mochte ich zu dem Kapitel kommen, das fiesel Untersuchung wohl am
wichtigsten ist: Die Frage nach dem Akzent, demi@ekt, sowie dem Dialekt einer Figur.

Sie dienen im Rahmen einer Filmhandlung immer alaztu die Figur in einer speziellen Art
und Weise zu charakterisieren und sie in eine g@vRichtung zu lenken. Auch fir das
Verstandnis der Handlung sind sie von grof3er Wikleit (vgl. Gotz/Herbst 13-26).

Besonders der Soziolekt, aber auch Dialekt undeAkzsind ausschlaggebend fir die
Charakterisierung der Filmfiguren. Der Soziolekiplimiert, wie der Name schon sagt, die
Zugehorigkeit zu einer sozialen Klasse. Mit ihm aer bestimmte Konnotationen und
Klischees in den Kopfen der Zuschauer wachgeruSprachliche Varietaten erleichtern
allgemeinhin die Figurendarstellung, weil alleinrctu sie schnell und wirkungsvoll ein

gewisser Background suggeriert werden kann. Eineziofekt in eine andere Sprache zu
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Ubertragen, ist sicherlich einfacher, als einendBiazu Gbertragen. Meistens werden in den
Synchronfassungen Dialekte ausgelassen, weil sie, svie bereits erwdhnt, z.B. auf
Regionen innerhalb der USA o0.4. beziehen. In deristere Fallen versucht man,
Dialektausdricke wegzulassen und durch einen depsachlichen Akzent, der auch vom
deutschen Publikum erkannt wird, eine regionale ehdgigkeit festzumachen, falls dies
maglich ist. Zudem kommt es nicht selten vor, daseotype bedient werden, so wird z.B.
ein britischer Akzent so Ubertragen, dass der Symdprecher dazu angehalten wird,
besonders fein, gehoben oder néselnd zu sprecaalgsdBritische oft mit derlei Elementen
assoziiert wird. Konnotationen, die auf der Diafdddne nicht ausgedrickt werden konnen,
werden also auf andere para- und extrasprachliétmnen Ubertragen. In den meisten
Fallen versuchen Synchronregisseure die Eigenshatie man einem bestimmten Dialekt
in seiner Ausgangskultur zuschreibt, auf anderetekerende Weise in das zielkulturelle
Dialogbuch zu ubertragen. Haufig werden Akzenterddmlekte jedoch wie angefuhrt
einfach weggelassen, sofern es die Handlung unditthgulassen. Dort, wo das Bild immer
wieder an den tatsachlichen kulturellen Backgroded Figuren erinnert, lasst sich das

nattrlich nicht so einfach machen.

4.2. Die Synchronisation vonThe Godfather*

Es gibt zwei deutsche Synchronfassungen,idre Godfather”. Die erste wurde im gleichen
Jahr durchgefihrt, in dem auch der Originalfilmcaien. Im Zuge des Erscheinens der
.Restoration Box“, einer DVD-Box mit allen drei Temn der ,Godfather”-Trilogie in
restaurierter Form wurden nun 2007 die ersten Zei¢ neu synchronisiert. Der Ton wurde
diesmal in verbessertem 5.1.-Digital-Surround-Soamigienommen.

Das Dialogbuch wurde nicht neu lbersetzt. Ledigkatige wenige Worter wurden
hie und da durch neue ersetzt. Auf einige Beispidddir soll in den einzelnen
Figurenanalysen naher eingegangen werden. Einelktmpleulibersetzung wére sicherlich
auch nicht sinnvoll gewesen, da der Film zu eindasgiker der Filmgeschichte geworden ist

und das Publikum in solchen Féllen fir eine Neuprgation weniger empfanglich wére.
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Schliel3lich gehort ,Der Pate* zu den am haufigstérerten Werken der Filmgeschichte.
Ganze Dialoge werden von Filmkennern und Filmbégeen auswendig gelernt.

In der neuen Fassung wurden zusatzlich noch eikigbler im Bereich der
Lippensynchronitat ausgebessert. Diese sind jeflictias ungeschulte Auge ohnehin kaum
bemerkbar. Man kann sagen, dass bereits die &ltersion diesbezlglich schon von
ausgesprochen guter Qualitat ist. Eine wichtigeahderung wurde jedoch durch die
Neubesetzung fast aller Rollen vorgenommen. AuekedMalinahme soll in den folgenden

Kapiteln naher diskutiert werden.

4.3. Der Pate

4.3.1. Die Sprecher

Marlon Brando hat sich seine Rolle im amerikanisct@riginal sehr genau uberlegt.
Stimmlich ist seine Darstellung der Figur des Dato\Corleone stark geféarbt von seiner
Vorstellung vom Paten. Er ist etwas mide, beh&bgj, langsam. Sein Flistern, das fast zu
einem Roécheln verkommt, verleiht ihm etwas Gespseists.

In der alteren Synchronfassung ist der Sprechetfr@@ot Kramet®. Er verleiht mit
seiner Cowboy-artigen, reifen, aber immer nochlwvrtannlichen Stimme der Figur des
Paten eine Art von Coolness und physischer KrafisEnicht mehr die schwache, vom Alter
und einem sorgenvollen Leben gekennzeichnete StjndeeMarlon Brando fur die Figur
vorsah und umsetzte.

In der Version von 2007 hingegen spricht Helmutusérden Patéf Man hat hier den
Eindruck, als wéare mit ihm ein Sprecher gewahlt deor dessen Timbre mehr dem von
Marlon Brando entspricht. Auch gleicht er seineeiptetation der Rolle mehr der
undeutlichen und leisen Aussprache des Schauspiaiedriginal an.

Dazu muss aber gesagt werden, dass in der ursmiiggl Synchronfassung die

Tatsache, dass der Pate durch den an ihm veriigl@maversuch nun korperlich

19 Vgl. dazu http://www.synchronkartei.de/index.phgptRan=showé&type=film&id=2473[ 16.06.09]

20v/gl. http://www.synchronkartei.de/index.php?actishow&type=fim&id=2473[16.06.09]
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angeschlagen ist, viel deutlicher zum Tragen konSutméannlich und vital seine Stimme zu
Beginn der Geschichte ist, so gedrungen, schwadhlaise ist sie in seinen ersten Szenen
nach seinem Krankenhausaufenthalt. In der neuerioverist der Unterschied zwar
erkennbar, er wirkt jedoch nicht ganz so dramatiS#man der Forderung, dass der Pate auf
das Zielpublikum genauso wirken solle wie auf dasgangspublikum, lie3e sich streiten,
welche Synchronfassung die stimmiger ist. Zwar wurdder zweiten bedacht, dass der Pate
von Anfang an ,nuschelt* und leise spricht, docldader Unterschied zu seiner Aussprache
nach dem Attentat in der ersteren deutlicher, @avein stark auf deutlicher schwacher

zugeht.

4.3.2. Sprachtempo und Sprachrhythmus

Die Geschwindigkeit, mit der Marlon Brando spriakt,sehr langsam. Don Vito Corleone
ist ein alter Mann, dem das Reden, bedingt durah idejingeren Jahren erlittenen
Kehlschuss, extrem schwer féllt. Zudem wird Branidie® vom in die Jahre gekommenen
Mafiaboss hier weiter umgesetzt. Er stellt ihn disralten Menschen, als jemanden, der
nicht gerne spricht und wenn, dann so langsam, eiassich verstanden wird. Wenn er
zusatzlich zu seinem Nuscheln auch noch schngiigrcke, wirde man ihn womaoglich
noch weniger verstehen. Der Sprachrhythmus istevied zu einem grof3en Teil bedingt
durch die Ubertragung der italienischen Sprachnieladf die englische Sprache. Dies
hat im Original zur Folge, dass die Schauspielaimen italienisch anmutenden Singsang
verfallen, der mit einem italienischen Akzent eirgedt. Dabei wird, grob gesagt, jede
zweite Silbe betont, sodasst ein ganz spezielleytiRfius im gesprochenen Dialog
entsteht. Auf Deutsch ist durch das Weglassen #esmts bei den meisten Hauptfiguren
leider kein Unterschied zwischen den Sprachrhythmen Figuren mit italienischem

Background und jenen ohne italienischen Migratiamsingrund zu spuren.
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4.3.3. Lautstarke und Deutlichkeit der Artikulation

Gerade diese undeutliche Aussprache, welche beimexhderen als Schwéache ausgelegt
zu einem Mangel an Respekt des Gegenulbers fuhrentkodverleint jemandem wie
einem Mafiapaten, der so viel Macht besitzt undideseiner Vergangenheit bewiesen hat,
wie gut man daran tut, ihm Respekt zu erweiserg migsterios-gespenstische Aura eines
Ubermachtigen Anfuihrers. Seine Gesprachspartnateneibrmlich dazu gezwungen, an
seinen Lippen zu héngen, denn es ist wichtig zermowas er ihnen zu sagen hat. Es
kdme fast eine Sunde gleich, auf jeden Fall abeerenicht wiedergutzumachenden
Beleidigung eines hochstehenden Vorgesetzten, dgeenPum das Wiederholen einer
Aussage zu bitten. In beiden Synchronfassungenchals® die Sprecher. Dies ist eine
logische Konsequenz dessen, dass Marlon Brandddexd nur wenig 6ffnet und seine
Mundwinkel den ganzen Film hindurch nach unten ieétz Es wirde nicht zum Bild
passen, wirde der Sprecher, der den Paten synsiervrauf einmal deutlich artikuliert
und laut sprechen. Der Pate spricht in allen Szestear ruhig und leise. Die einzige
Szene, in der Marlon Brando alias Don Vito Corleefreen lauten Wutausbruch hat, ist
jene, in welcher ihm sein Patensohn, der SangemnjoRontane, weinerlich darstellt, er
habe Probleme, eine Hauptrolle in einem bestimrtem zu bekommen. Sonst kann man
durchaus behaupten, dass der Pate ein ausgeghliamsheher ruhiger Mensch ist. Allein
die -wenn es nach dem Mafia-Ehrenkodex geht- Unfigirkeit Fontanes und dessen
Weinen bringen ihn aus der Fassung. Einer Set-Astekdufolge, war diese Szene
zunachst gar nicht so vorgesehen. Der Wutausbruahd®s war laut Regisseur Francis
Ford Coppola eigentlich fast direkt an den Schaalepi gerichtet, der Fontane
verkorperte, da dieser kein besonders guter Deasggwesen ist und zudem noch seinen
Text vergessen hat. Unter anderem ist dies auclsrind dafur, dass man ihn in dieser

Szene nur mit dem Ricken zur Kamera sieht.

4.3.4. Pausen

Besonders bei der Analyse der Figur des PatendimdPausen von groRem Interesse,
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wenn man die beiden Synchronfassungen und dasn@riginander gegentberstellt. In
der neueren Version, die sich stimmlich mehr amBos Interpretation der Figur anlehnt,
werden Don Corleone an mehreren Stellen Seufzelem Mund gelegt, obwohl er im
Original an der selben Stelle gar nichts sagt. Migtivation dahinter mag sein, den
Dialog etwas flussiger zu gestalten. Manchmal eisthdie Entscheidung, ein Wort
einzufigen, aber etwas willkurlich getroffen undsdWeglassen wirde keine grof3e
Veranderung mitbringen, weder fur die Gesamthargllnoch fir die Handlung in der
einzelnen Szene, wie das folgende Beispiel zeige 8zene, in der Don Vito ein letztes

wichtiges Gesprach mit seinem Sohn Michael fulet,s®ine Geschafte Gbernommen hat.

(3:34)

Don Corleone: ,Ahm, warum gehst du zur Polizei? Wiakommst du nicht gleich zu mir?*
(seufzt)

Don Corleone: ,Was soll ich tun?“

Bonasera fliistert dem Don ins Ohr.

Don Corleone(seufzt),Das kann ich nicht tun.”

Bonasera: ,Ich gebe Ihnen daflr, was Sie verlarigen.

Don Corleone: ,Wir beide kennen uns schon vielegaler heute kommst du zum ersten
Mal zu mir um Rat oder um Hilfe. Ich kann mich rticlaran erinnern, wann
du mich das letzte Mal in dein Haus zu einer Ta&skee eingeladen hast.
(seufztlund dabei ist meine Frau die Patentante deinesgeimXindes. Aber
lass uns ganz offen sein, du hast nie Wert gelgiging@ine Freundschaft. Du
hast dich gefirchtet, in meiner Schuld zu sein.”

Bonasera: ,Ich wollte nur keine Unannehmlichkeitaben.*

Don Corleone: ,Ja ich weil3, fir dich war Amerikas d@aradiegseufzt)Dein Geschéaft geht
gut. Die Polizei ist da, um dich zu beschutzen,eatd®m gibt es Gerichte.
Wozu noch einen Freund wie mich? Aber... jetzt kandu zu mir und sagst:
Don Corleone, verschaff' mir Gerechtigkeit! Aberzigst mir keinen
Respekt, bietest nicht etwa Freundschaft; du saight einmal Pate zu mir.
Nein, stattdessen kommst du am Hochzeitstag mé&marter in mein Haus

und bittest mich einen Mord zu begehen... fir Geld.
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Bonasera: ,Ich bitte Sie um Gerechtigkeit.”

Don Corleone: ,AchDas ist keine Gerechtigkeit. Deine Tochter lebt.”

Bonasera: ,Dann lassen Sie diese Schweine fiihlas,sie verbrochen haben. Wieviel soll
ich bezahlen?*

Don Corleonef(seufzt,steht auf, seufzt erngutBonasera, Bonasera, was hab ich dir denn

blof3 getan, dass du mich so respektlos behand®it8t du in Freundschaft
zu mir gekommen, dann wirde der Abschaum, der deohter ruiniert hat,

noch am selben Tag dafir leiden. Und wenn du adsdadiger Mensch dir
heute einen zum Feind machen wirdest, dann wihdiémcals meinen Feind
betrachten. Er wirde dich flrchten.”

Bonasera: ,Wollen Sie mein Freund sein?... Meire Pat

Bonasera kiisst die Hand des Paten.

Don Corleone: ,Gut(seufzt)lIrgendwann, méglicherweise aber auch nie, werdedich
bitten mir eine kleine Gefalligkeit zu erweiseneabolange ich das nicht tue,
soll die Gerechtigkeit mein Geschenk an dich seim Hochzeitstag meiner
Tochter.”

Bonasera: Grazie. GraziePate."

Don Corleone: Prega*

Diese Seufzer werden an Stellen hinzugefligt, aerdeer Pate im Original sein Gesicht
verzieht. Zur Charakterzeichnung tragt es vielleictsofern bei, alsdass der Pate im
Original auch ein Mensch ist, dem das Sprechen sckallt. Somit wére ein Seufzer vor
Beginn einer Ansprache gerechtfertigt. Auch wenn stdwerfallige Pate sich bewegen
muss, sich setzt oder aufsteht finden wir in darcByonfassung solche Seufzer vor. Und
auch an diesen Stellen sind sie zwar nicht vom iQalgchauspieler nicht intendiert,
erganzen aber das Bild und den Charakter der FHghr gut. Dabei Marlon Brandos
Gesichtsausdruck verrét vielleicht auch, dass diSsefzer tatsachlich existierte, jedoch
nur so leise, dass er seinen Weg auf die TonsmiQdiginals nicht finden konnte. Da
diese zuséatzlichen Worter und Seufzer zum Bild grasstort sich der Zuschauer nicht an
ihnen und die Funktion der Ubersetzung wird gewahriZuséatzlich wird in beiden

Synchronfassungen ein Seufzer des Paten im Originginem Fullwort, wie z.B. ,tja"
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im Deutschen:

(2:23:24)

Don Vito: “(...) But | thought that, that when itas your time, that you would be the one to
hold the strings. Senator Corleone, Governor ©ode Something.*

Michael Corleone: “Anothepezzonovante

Don CorleoneSeufzt), Just wasn't enough time, wasn't enough time, Michae

Michael Corleone: “We'll get there Pop, we'll getite.”

Don Corleone: ,[...JAber ich dachte, wenn deinet4fa ist, bist du oben, wo die anderen
waren. Senator Corleone, Gouverneur Corleone, sbwas

Michael Corleone: ,Einer, der Macht ausubt.”

Don Corleone: ,Tjaich hatte mehr Zeit haben mussen, Michael. Idbehdcht genug Zeit
gehabt.”

Michael Corleone: ,Wir werden es erreichen Pa,werden es erreichen.”

Statt einem einfachen Seufzen wird ein ,tja* eiriggf Wieso es zu dieser Anderung
kommit, ist unklar. Die englische Entsprechung ,tveimmt im Original nicht vor, hatte
aber genauso gut ihre Berechtigung darin. DrehhutohaRegisseur und Schauspieler der
Originalfassung entschieden sich nicht dafir. Dgem®machtigen Entscheidungen des
Synchronregisseurs Uber kleine, scheinbar unnég@nderungen zeigen sich an dieser
Stelle deutlich.

4.3.5. Sprachliche Varietaten

Die erste Einstellung des Films zeigt uns eine @uéftahme eines alteren Mannes, der seine
Rede mit dem SatZl believe in America.’, zu Deutsch: “Ich glaube an Amerika.”, beginnt.
Es ist Bonasera, ein Bestattungsunternehmer, adePdgen hier um einen Gefallen bittet. Da
es der Hochzeitstag der Tochter von Don Vito Coredst, gewahrt dieser, gleich einem

Konig, seinen Untertanen Audienzen. Dies ist eimemalige Gelegenheit, denn ,am
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Hochzeitstag seiner Tochter darf kein Sizilianengadem eine Bitte abschlagen®.

Bonasera erzahlt davon, wie seine Tochter misshiandede und bittet den Paten
darum, fur ihn Rache zu Gben. Wichtig fir den gangiém ist seine Anfangsrede, in der er
seine Situation eines in die Vereinigten Staateigeenten Italieners darstellt. Diese steht fur
die Lebensgeschichten aller Italiener, die auf $leche nach einem besseren Leben in die
USA ausgewandert sind. Aus armlichen Verhaltnissmammend, konnten sie am anderen
Ende des Atlantik deAmerican Dreamverwirklichen. Bonasera fuhrt ein prosperierendes
Unternehmen, und auch der zweite Bittsteller, deddr Hochzeitsszene gezeigt wird, ist ein
Kleinunternehmer, der es trotz aller Widrigkeitan \&Wohlstand gebracht hat. Immigranten
halten zusammen, und wer die Sizilianer in New Yarkammen halt, sind d@osa Nostras
die groRen Mafiafamilien. Wenn das Gesetz nicht mvediterhilft, hilft der Pate. Nattrlich
handelt es sich hierbei um ein gegenseitiges Geimeh Nehmen. Der Pate verlangt im
Gegenzug dafur absolute Loyalitat und Respekt.  Afwetick zur Szene: Es fallt hier im
englischsprachigen Original auf, dass Bonaseraemigm sehr ausgepréagten italienischen
Akzent spricht. Dies steht im Gegensatz zu Don twleone, der zwar auch einen leichten
Akzent hat, jedoch dieser bei weitem nicht so ssarfallt, wie der von Bittsteller Bonasera.
In beiden deutschen Synchronfassungen ist er eenevdnigen Figuren, die durch ihren
eindeutigen Akzent einen italienischen Migrations&igrund anzeigen.

(2:04)
Bonasera: ,When | went to the hospital, here noas arbrokepher jaw was a-shatteréd.

Bonasera spricht in der Anfangsszene im Unterschigd Paten in einem sehr starken
italienischem Akzent, welcher der stereotypen HKlesvorstellung von einem Italiener

entspricht, der Englisch spricht. Gleich zu Begism verdeutlicht, dass der Pate zwar
italienische Wurzeln hat, jedoch im Gegensatz zuwnaBera schon langer in den USA
verweilt. Sein relativ schwacher Akzent vermitd#im Publikum in der Ausgangskultur auch
die Position in der Hierarchie innerhalb der Mafleerjenige, der an der Spitze steht, muss
sich in der Sprache, in der er Geschafte machdnauitkennen, damit er ernst genommen
wird. Derjenige, der die Sprache besser beherrsand, im Berufsleben ein héheres Amt

bekleiden, da er bessere Qualifikationen hat. Naeshten natirlich nicht allein seine guten
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Sprachkenntnisse Vito Corleone zum Paten, jedothse ein Indikator fir seine Stellung in
derCosa Nostra.

Viele italienische Ausdriicke werden in den beidgncBronfassungen auf Italienisch
belassen. Es handelt sich hierbei in erster LimeGrundschatz-Worter, die auch uniibersetzt

vom deutschsprachigen Zielpublikum verstanden werde

(6:52)
Bonasera: Grazie Godfather.”
Don Corleone: Prega*

Und auf Deutsch:

Version von 1972:

Bonasera: Grazie Pate.”

Don Corleone: Prega“

Version von 2007:

(6:52)

Bonasera: Grazie, graziePate.”

Don Corleone; Rrega”

Im folgenden Beispiel wird zwar der erste itali@his Begriff untbersetzt gelassen, danach

weichen die beiden Synchronfassung etwas von e@naid

(39:34)

Don Corleone: Andiamq Fredo!Tell Paulie to get to the car, we're gding.

Fredo: ,Okay, Pop, I'll have to get it myself, Paulie called in sick this morning.”
Don Corleone: ,Huh?*

Fredo: ,Paulie's a good kid. | don't mind gettiré car.

Don Corleone: Buon Natale Caro!.. Grazié

(39:34)
Don Corleone: Andiamq Fredo. Sag Paulie, er soll den Wagen holen. Wiefah

Fredo: ,Okay, Pa. Aber ich muss den Wagen selblenh®aulie hat sich heute morgen krank
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gemeldet.”
Don Corleone: ,Heh?"

Fredo: ,Paulie ist ein netter Kerl. Ich hol' deng¥a gern.”

Hier kommt es in den Synchronfassungen zu unterdiibhen Ubersetzungen:

1972:

Don Corleone: Frohliche Weihnachten, Carlo!.Daftke.

2007:
Don Corleone: Buon Natale, cart
Ein Mafiamitglied: ,Grazie"

Natdrlich fallt an dieser Stelle auch auf, dasdenenglischen Fassung das Waytgzie*“ am
Schluss der Szene vom Paten gesprochen wird. Enkedich hier bei einem nicht weiter
erwahntem Mafioso, der ihm beim Anziehen seinest®larilft. In der jingeren deutschen
Synchronfassung ist es eindeutig eine andere Stirdmaesich beim Paten anscheinend fur
die Gluckwtinsche bedankt. Diese kleine Veranderimd@rehbuch hat aber keinen Einfluss
auf die Figuren oder die Geschichte.

Viel wichtiger an der Ubersetzung dieser Passagedass hier in der alteren
Synchronfassung selbst die, auch dem deutschepubi&¢um verstandlichen Ausdriicke
.Buon Natale!” und ,grazie“ ins Deutsche Ubersetzt wurden. Das italieniscago” , zu
deutsch ,mein Lieber* wurde falschlicherweise alsréde flr das Mafiamitglied gedeutet.
Da im Film aber noch tatsachlich eine der wichtgerHauptfiguren, namlich der
Schwiegersohn des Paten, den Namen ,Carlo” tkegtn es sein, dass das Zielpublikum
annimmt Carlo hilft dem Paten in seinen Mantel. Digdre natlrlich nicht im Sinne der
Handlung und wirde auch einer vorhergehenden Aaessdgs Paten widersprechen, in dem
er Carlo eindeutig von seinen Geschéaften aussd@rmieffdchte. Wahrscheinlich war dies die
erste Uberlegung fiir eine Neulibersetzung bei deitew Synchronversion, da sich eine
Strategie zur Beibelassung italienischer Fremdwadnieht feststellen lasst. Auch an anderen

Stellen im Film die Verwendung italienischer Austké@ der Intention Coppolas
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nahergekommen.

Wenn es um dialektale Ausdriicke geht, so hat FsaRerd Coppola sehr geschickt
einige italienische Worter platziert um die Zugegkeit der Protagonisten zum italienischen
Kulturkreis deutlich zu markieren. In beiden debtt Synchronfassungen wurden auch

folgende Ausdrlicke leider ins Deutsche Ubersetzt:

(22:46)

Johnny Fontane: “A month ago he bought the moghtsi to this book, a bestseller. And the
main character is a guy just like me. | wouldn’eevhave to act, just be
myself. Ah, Godfather, | don’t know what to do.drdt know what to do.”

Don Corleone: "You can act like a man! What's thatter with you? Is this how you turned
out? A _hollywoodfinocchiqg that cries like a woman? Boohoo, boohoo, what
can | do? What can | do? What is that nonsense@uRods!”

Auf Deutsch:

Johnny Fontane: ,Vor einem Monat hat er die Filrhtean einem Roman gekauft. Es ist der
Bestseller und die Hauptrolle is’ einer wie ichh larducht’ es nicht mal
spielen, muss eigentlich nur ich selbst sein. Adh,weil nicht, was ich tun
soll, Pate. Ich weil3 nicht, was ich tun soll.”

Don Corleone: ,HOr" auf zu heulen und sei ein Mawds ist denn mit dir los? Ist das aus dir

geworden? Ein Hollywood-Weichlingler herumflennt wie ein Weib?

Buhuuu, buhuuu, was soll ich denn nur machen? \8laghk denn nur

machen? Was fir ein Unsinn! Lacherlich!®

Hier wurde das italienische Schimpfwdiihnocchio nicht auf italienisch Gbernommen.
»Finocchid heil3t wortlich Ubersetzt ,Fenchel” und ist inllean ein pejorativer Ausdruck fur
~,Homosexueller®. Dies wére eine durchaus gute Entsprechung imsdkan, die auch vom
Schweregrad der Beschimpfung her gut passen windi@icht allzu vulgar ist, sondern eher
verachtlich wirkt. Trotzdem ist es eine Verdnderdeg Funktion der italienischen Ausdricke
Im englischen Originalfilm. Das Publikum in der Ayasgskultur hat diesen Begriff aller

2 Vgl. http://www.pons.eu/dict/search/results/?|=8eptfinocchio[12.09.2009]
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Wahrscheinlichkeit nach nicht verstanden, da ds @ ein Wort handelt, dass sich nicht im
englischen Sprachgebrauch findet. Es soll, wieitseegwéhnt, den Lokalkolorit vohittle
Italy*? unterstreichen. Diese Intention wurde vom Synclagisseur nicht richtig erkannt und
so kam es zur deutschen Ubersetzung an diesee.Sdadis ist wieder ein Beispiel dafiir, dass
Passagen und Woéorter, die in englischen Originalfagsn nicht vom Ausgangspublikum
verstanden werden auf deutsch ,verstandlichsynaisotf werden. Fremdsprachige
Begriffe, von denen man annimmt, dass sie das clesgsachige Publikum versteht l&asst man

hingegen unibersetzt.

Einige Zeit spater, als Don Vito seine@onsigliereanweist einen Auftrag weiterzugeben

finden wir folgenden Wortwechsel vor:

(12:10)
Tom Hagen:“Who should | give this job to?*

Don Corleone: "Not to oupaisan Give it to a jew congress man in another district
Der Dialog lautet in der deutschen Version:
(12:10)

Tom Hagen: ,Wem soll ich diese Sache anvertrauen?”

Don Corleone: ,Nicht einem von unkieber einem judischen Kongressmitglied aus einem

anderen Bezirk.”

Hier wurde wieder dieselbe Strategie angewendet:Deutschen finden wir statt dem
Fremdwort ei deutsche Umschreibung des Begriffes yBaisarf heild3t soviel wie

,Landsmann®. Mit ,einer von uns“ eine gelungene Ubersetzurggoch muss wieder
angemerkt werden, dass eine Ubernahme des Frensdwaonehr der Funktion der

FilmUbersetzung entsprochen héatte: Dem Publikurrereikinblick in den Gebrauch

22 Unter Little Italy verstehen die New Yorker das italienische Stad®lien Manhattan in den USA*
(http://de.wikipedia.org/wiki/Little _Italy %28New ork_City%29[12.09.2009]).

% Vgl dazu: http://tdict.leo.org/forum/viewUnsolvedey.php?
idThread=561774&idForum=&Ip=itde&lang=de[12.09.2009
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italienischer Ausdriicke in der englischen Alltagaspe der Mafiafamilien zu geben. Es ist
ein Verlust an Authentizitat, der sich hier ganmtlieh zeigt. Nicht nur wurde der italienische
Akzent bei der Synchronisation des Paten weggelasssondern auch solche
fremdsprachlichen Begriffe. Es ist nicht verstachiliwieso diese Strategie verfolgt wird. Es
kann angenommen werden, dass das englischsprdhiodj&um in der Ausgangskultur diese
Ausdriicke genauso wenig versteht, wie es das dejssachige Zielpublikum verstehen

wirde

4.3.6. Stil

Es ist ein eher umgangssprachlicher Ton, den der Raseinen Kindern pflegt. So zum
Beispiel in der letzten Szene mit seinem Sohn Métha der Don Vito sein Leben Revue

passieren lasst. Die unterstrichenen Ausdrickeeneisf ein Indiz fur die Stilebene hin.

(2:22:50)

Don Corleone: “l knew that Santino was goraave to go through all this. And Fredo...
ha, Fredo was.. ah, But | never, | never wantesiftriyou. |
worked my whole life. | don't apologize to takeeaf my family. And |
refused to be a fool dancing on a string held bthake bigshotd don't
apologize. That's my life. But | thought that, thdten it was your time,
that you would be the one to hold the strings.aBanCorleone, Governor

Corleone. Something.”

Im Englischen wird das “going to be”, welches dadguF anzeigt, in einer informellen
Umgangssprache zu einem “gonna”. Diese Hinweised#aifStilebene werden in den
deutschen Synchronfassungen an anderen Stelleaseiayy was vollig legitim ist. Einige
Satze friher im Dialog finden wir folgende Aussage:

(2:22:08)
Don Corleone: ,(...) Ach, &h, ich mochte, dass duTk&efongesprache tberwachen l&sst.

Alle, die von aufRen ankommen und die von uns géfiterden... Du musst
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die... “
Michael Corleone: ,Das hab ich schon, Pa. Jedepr@els wird Uberwacht.”

Don Corleone: ,Achso, richtig. Halth vergessen.”

In Szenen, die den Paten bei seinen Geschaftsviumgen zeigen, wird die Stilebene
gewechselt. Das nachste Beispiel entstammt eineneSzin der sich alle wichtigen
Mafiafamilien der USA treffen. Der Don spricht sidarin gegen den Einstieg in den
Drogenhandel aus. Auch hier zeigt sich an der Aas$ig des ,going to* die hdhere

Stilebene, die in der Situation eines Geschéaftsgebp angemessener erscheint.

(2:03:39)

Don Corleone: “(...) Even the police departments'tahelped us in the past with
gambling and other things are goingréduse to help us when it comes to
narcotics. And | believed that then and | belidwa how.”

(2:03:39)
(beide deutschen Versionen)
Don Corleone: ,(...) Auch die Polizeibehordeine uns bis jetzt bei all unsern Geschéaften

geholfen haben werden nicht mehr mitmachen, wenmeRauschgift

geht. Davon bin ich tberzeugt, heute noch, genavedamals.”

Auch hier wurde der Wechsel auf eine hohere Stilebm derselben Szene an einer
anderen Stelle markiert. ,Polizeibehdrde” ist eunsdruck, den Don Vito sicherlich nicht

im Kreise seiner Familie verwenden wiirde, mit deeerinen kolloquialen Umgangston

pflegt.

Was bei der Charakterisierung der Figur des Vitol€édme besonders aufféllt, sind
seine haufig auftretenden Wiederholungen von emezeMortern oder Passagen. Was sagt
das aber Uber die Figur aus? Nicht nur betont Dtmséine Aussagen und Anweisungen, um
deren Wichtigkeit noch einmal hervorzuheben. Ingéoiden Beispiel, wiederholt er, was
Bonasera alles unterlassen beziehungsweise falsttaaht hat. Er moéchte Bonasera eine

Lehre erteilen und ihn riigen, in dem er ihm seieklér auflistet.
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(4:45)
Don Corleone: “I understand. You fouméradise in America, You haa good trade, you

madea good living, the police protected yand there were the courts of law.
And you didn't need friend like me. But now you conte me and you say

'Don Corleone, give me justice." But you don't asth respect, you don't

offer friendship,_you don't even thirth call me Godfather. Instead you come
into my house on the day my daughter's to be nthemel_you askne to do a

murder- for money.*

Don Corleone: ,Ja ich weil3, fir distar Amerika das Paradies. Dein Gesclgéfit gut. Die

Polizei ist da, um diclzu beschiitzen, auf3erdem gibt es Gerichte. WozZu noc

einen Freund wie mich? Aber...jetzt kommstzdumir und sagst: Don

Corleone, verschaff' mir Gerechtigkeit! Aber dugstimir keinenRespekt,

bietest nicht etw&reundschaft; du sagst nicht einrRalte zu mir. Nein,

stattdessen_kommst dam Hochzeitstag meiner Tochter in mein Haus und

bittest mich einen Mord zu begehen...fur Geld.”

Diese Passage ist eine Art Moralpredigt des Patesesn Patenkind. Er muss ihm eine Lehre
erteilen und ihn dazu ermahnen, ,héflicher zu selfr zeigt sich natirlich zuerst
verstandnisvoll und listet ihm die Dinge auf, dmnidazu verleitet haben, sich vom Paten
abzuwenden. Danach zeigt er ihm auf, wie falsch Serhalten ist, nun da er sich an den
Paten wendet, wenn es ihm schlecht §eMoch dazu wagt er, ihn am Tag, an dem seine
Tochter heiraten soll, ihn mit solch einer Bittelmhelligen und bietet ihm daftir Geld an. Er
hat also das Verhaltnis zwischen Patenonkel undnBahn nicht recht verstanden. Im Satz
,you didn't even think to call me Godfathekulminiert das ganze Dilemma. Den Paten mit
seinem Titel anzureden, ware der erste Schritt gemeden Bonasera hatte machen mussen.
Gleich bei der Anrede hat er nun einen Fehler bgganDer Pate lasst aber Milde walten:
Marlon Brando bleibt immer noch in seiner Rolle deshigen, aber bestimmten

2 In dieser Szene erinnert Don Vito natirlich stamleme gottahnliche Figur, denn auch in der romisch
katholischen Lehre wird vermittelt, man solle sigbht nur in Krisenzeiten an Gott wenden.
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Familienoberhaupts. Der Pate ist wie ein guter Miie seine Patenkinder, der ihnen zwar
ihre Fehlhandlungen aufzeigt, ihnen jedoch auclyiberuUnd so gewéhrt er Bonasera seine
Bitte, wenn auch nicht so, wie dieser sich das estgllt hatte.

In dieser Passage findet sich zudem auch noch aspil fir die Stilebene, auf der
sich der Pate sprachlich bewegt. Es kommen hiarlalree Satze vor, keine verschachtelten
Satzkonstruktionen. Don Corleone sagt im englisc@eiginal ,to do a murder”, dieser
Ausdruck befindet sich auf einer niedrigeren Spebene, der richtige Ausdruck fur ,einen
Mord begehen* wargto commit a murder”. Er ist also ein einfacher Mann, der nicht wie
sein Sohn Michael die Chance bekam, aufs Colleggehen. Wie der Zuschauer im zweiten
Teil der,Godfather“-Trilogie erfahrt, ist Vito ein Waisenkind, desdeltern auf Sizilien von
der Mafia get6tet wurden. Er selbst wurde in dieAlfeschickt und baute sich alles selbst
auf. An dieser Stelle mdchte ich den Blick wiedef die unterschiedlichen Generationen der
Corleones lenken: Don Vito spielt hier die Rolles daifopfernden, in die USA emigrierten
Vaters, der seinen Kindern in dem neuen Land essdres Leben und vor allem eine bessere
Ausbildung bieten will, als er sie je genossen hat.

Was die Wortwiederholungen betrifft, so verflugt @ver kein besonders grofes
Vokabular und es scheint, als sei das StilmittelWederholung eine leichte und doch sehr
wirksame Art fur ihn, das zu vermitteln, was er raltem Nachdruck vermittelt wissen
mochte. Es fallt ihm schwer, etwas zu sagen, daégnigt er sich mit dem Notwendigsten.
In erster Linie hat man natiirlich den Eindruck, sdas gewisse AuRerungen einfach nur

betonen mdchte.

(5:53)
Don Corleone: “Bonasera, Bonasera, what have | @»ee to make you treat me so

disrespectfully? If you'd come to me in friendshipen the scum that ruined

your daughter would be suffering this very day. Ahdy chance an honest

man like yourself should make enemies, then theyldvbecome my enemies.

And then they will fear yod.

Auf Deutsch lautet der Text in beiden Fassungen:
(5:53)
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Don Corleone(seufzt, steht auf, seufzt erneuBonasera, Bonasera, was hab ich dir denn
blof3 getan, dass du mich so respektlos behand®it8t du in Freundschaft
zu mir gekommen, dann wirde der Abschaum, der deohter ruiniert hat,

noch am selben Tag dafir leiden. Und wenn du atiadiger Mensch dir

heute einen zum Feind machen wiirdest, dann wihdimncals meinen Feind

betrachtenEr wirde dich fiuirchten.”

Hier mochte Don Vito das Wort ,Feinde” nochmals arstreichen, um zu betonen, dass
Bonasera durch eine personliche Verpflichtung uagalitat gegentber der Mafiafamilie mit
der Unterstitzung des Paten rechnen kann. Diesentihm die Burde ab und nimmt jene
Last auf seine Schultern. In den deutschen Faseukmyamt diese Tatsache etwas weniger
zum Ausdruck, da der Pate nicht tatsachlich ausBmicht, dass Bonaseras Feinde zu seinen
werden, sondern er sie nur als solche betrachtd. dmmt dem ganzen ein bisschen an

Scharfe.

(6:38)
Don Corleone: “Some day, and that day may neverecdlncall upon you to do a service for

me. But until that dgyaccept this justice as a gift on my daughter'ddivey

day.

(6:38)
(beide deutschen Versionen)

Don Corleone:  Irgendwann, moglicherweise aber aniehwerde ich dich bitten mir eine

kleine Gefalligkeit zu erweisen, aber solange iab dicht tuesoll die

Gerechtigkeit mein Geschenk an dich sein zum Hatgiag meiner Tochter.”

Hier fallt nun wiederholt das Wort ,, Tag“, der Tag dem der Pate einen Gefallen von seinem
Patenkind einfordern wird, den er ihm schuldig seird. Dies ist demnach der Kern der
Aussage des Paten. Er konzentriert sich in diesemek Textfragment nur darauf und
betont, dass sein Patenkind Tag und Nacht auf Adtelfen muss, denn der genaue Zeitpunkt,

an dem dieses seinem Paten einen Gefallen erweisdrsteht nicht fest. Leider geht bei der
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deutschen Ubersetzung diese Betonung etwas verloi@nder Synchronregisseur diese
Wortwiederholung wahrscheinlich nicht als charaktesches Sprechmerkmal des Paten
angesehen hat. Wortwiederholungen werden im Deemsphinzipiell vermieden und wo es
nur geht, versucht man immer noch andere Ausdrfickéasselbe Wort zu finden, um einen
schlechten Stil zu vermeiden. Hier ist es aber gandeutig, dass die Drehbuchautoren des
Originals das Stilmittel der Wortwiederholung gdorevusst angewendet haben.

Nachdem Bonasera gegangen ist, wendet sich DoraxigeinerConsigliereTom Hagen:

(7:06)

Don Corleone: ,| want reliable_people, peopiat aren't gonna be carried away. | mean,

we're not murderers, in spite of what this... utadesr says."

In dieser Szene wiederholt sich der Pate in etsteée, um seinen Gedanken noch einmal
klar zu fassen, um sich eine kurze Denkpause zschaffen. Tatsachlich kann man
beobachten, dass wiederholt jenes Wort, das erewhett, im Mittelpunkt seiner Aussage
steht. Er tragt Tom auf, den Job den ,richtigenteatizu geben. Auf deutsch finden wir die
Wortwiederholung in der Ubersetzung wieder.

In einer weiteren Aussage &fft er sein Patenkindndg Fontane nach, der sich

darUber beschwert, dass er eine Filmrolle nichbbwken hat:

(23:12)

Don Corleone: “What can | do? What can | 8dRat is that nonsense? Ridiculous!”

(23:12)
Don Corleone: Was soll ich hier nur machen? Wdkisb hier nur machen®as fiir ein

Unsinn! Lacherlich!*

Hier wurde in beiden Synchronfassungen richtigeseeler Satz ganz genauso wiederholt,
wie es auch im Original der Fall ist. Der spotte@tearakter dieser Aussage kommt dadurch

noch besser zur Geltung. In derselben Szene ahmt ©arleone Fontane nach und
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wiederholt deshalb dessen Frage, was er denn tlijndsoer sie in ihrer Hilflosigkeit
besonders lacherlich und peinlich findet. Einige nMen darauf gibt er Fontane
Anweisungen, was dieser machen soll, um sein Zietrzeichen, jeden Satz beginnend mit

-l want you to..."

(23:37)

Don Corleone: “You look terrible. | want you é&at, | want you teest well and a month from

now this Hollywood bigshot's gonna give you what yeant*

In der gleichen Textzeile geht auf deutsch etwasdem Anweisungscharakter der Rede des
Paten verloren. Auf englisch hat der Zuschauer@esihl, alles wird gut werden, solange
man Don Corleone gehorcht. Natirlich sind es insehe Falle keine schwer erfillbaren
Forderungen. Auf deutsch sagt der Pate natirlich,anas Fontane machen muss, trotzdem
geht der kausale Zusammenhang zwiscfien und ,you“ verloren, da das ,ich® in der

Synchronfassung fehlt.

(23:37)

(2007)

Don Corleone: ,Du siehst grauenhaft aus. Du mgsstessen und du musgiit schlafen,
dann wird dir dieser grof3e Hollywoodboss in spétestinem Monat geben,

was du willst*

(1972)

Don Corleone: ,Du siehggrauenhaft aus. Du musst gut essen und du myusschlafen,

dann wird in einem Monat spatestens dieses groBdgwdodtier dir geben,

was du willst*

Auch an jener Stelle im Film, an der Don Vito eireffen mit den Funf Familien arrangiert,
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um Frieden zu schlieRen und seinen Sohn Michaélesioachhause zurlckbringen zu
kénnen, finden wir viele Wort- und Wortgruppenwida®dungen.

(2:05:43)
Don Corleone: “You talk about vengeant® vengeancgonna bring your son back to you?

Or my boy to me? | forgo the vengearmfany son. But | have selfish

reasons.”

Wieder liegt die Betonung hier auf einem einzigeartWdas aber den Kern dieser Aussage
darstellt. Don Corleone hat das Treffen einberudem mit den wichtigsten Mafiafamilien der
Vereinigten Staaten Frieden zu schlieRen. Es gebtster Linie um Racheakte, die folgen
konnten, eine Praxis, welche in der Mafiawelt iBerechtigung hat, ja die sogar der Ehre
wegen verubt werden muss, um keinen Gesichtsverustiskieren. Der Pate will aber
verhindern, dass an seinem Sohn Michael Rache tvesitdh Dafiir bietet er auch selber an,
den Mord an seinem Sohn Sonny nicht zu rachen eimasn groRen Opfer und einer grof3en

Geste fur den Friedensschluss gleichkommt. Auf 8utautet die Passage folgendermalien:

(2:05:43)
(2007)
Don Corleone: ,Das ist es ja, was ich meidann Blutrachelir deinen Sohn wiedergeben?

Oder mir meinen vielleicht? Ich verzichte auf Raé@ilvemeinen Sohn.*

Die folgende Rede ist Teil der einzigen Szeneniibt von Coppola und Puzo geschrieben
wurde. Da dem Regisseur auffiel, dass es in demegakilm keinen Dialog ausschlieflich
zwischen Don Corleone und seinem Sohn gab, wurderéier Drehbuchautor speziell fur
diese Szene angeheuert. Er wollte sie als Absapsgsach zwischen dem Don und seinem
Sohn anlegen. Fur Marlon Brando war es eine gehmdebeit, da er fand, dass der Pate
sich zum ersten Mal in einer Konversation zu afigten wusste. Tatsachlich erfahrt der

Zuschauer von Don Corleone zum ersten Mal, wienedds Mafiageschaft einstieg und
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welche Zukunft er fur sich und seine Kinder geplaeatte.

(2:22:50)
Don Corleone: “I knew that Santino was gonna havega through all this. And Fredoha,

Fredowas... ah, But | nevel neverwanted this for you. | worked my whole

life. | don't apologizeto take care of my family. And | refused to beoalf

dancing on a string held by all those bigshotsr'dapologize That's my life.

But | thought_thatthatwhen it was your time, that you would be the ome t

hold the strings. Senator Corleone, Governor ©ode Something.*

Hier sind die Wortwiederholungen wjaever, never” oder,that, that* eher ein Zeichen fir
Denkpausen, die sich Don Corleone mit der Wiederigleines Wortes verschafft, wenn er
nicht genau weil3, was er sagen soll. Das zweimaliga't apologize“ verdeutlicht die
Einstellung des Paten zum Mafiageschaft. Auf déutaatet in der neuen Synchronversion

das Textfragment wie folgt:

(2:22:50)
(2007)
Don Corleone: ,Ich wusste, dass Santino das all@slevdurchmachen missen. Und Fredo,

ach,ach Fredavar... ha... Aber ich wollte nie, dass du das atkeshen musst.

Ich hab mein ganzes Leben -und das ist tberhaume Entschuldigungftr

die Familie gearbeitet. Und ich war nie eine Maeitb@, die tanzen musste

nach dem, was die sagen, die oben sind. Ich wili kéitleid. Das ist mein

Leben. Aber ich dachte, wenn deine Zeit da ist, disoben, wo die anderen

waren. Senator Corleone, Gouverneur Corleone, soWwas

Hier fallt zuerst natirlich auf, dass der Pate sichdeutsch besser zu artikulieren scheint. Er
sucht hier nicht nach Worten, die Wortwiederholundallen weg. Zusatzlich wird die
Aussage des Patghdon't apologize® beim ersten Mal richtig interpretiert. Es ist néninl
eine Betonung dessen, dass er sich nicht reclgiéertivill, obwohl er es natirlich trotzdem

tut Beim zweiten Mal wird diese Entschuldigung ineeandere Richtung interpretiert. Zwar
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kann man vielleicht vermuten, dass der alterndes Rain seinem Sohn etwas Mitleid
verlangt, es scheint jedoch etwas unpassend, dasdsdadioso diese Wort Gberhaupt in dem

Mund nimmt.

4.3.7. Vulgarismen

Die Sprache des Paten ist nicht so reich an Vidgen wie zum Beispiel die seines Sohnes
Sonny oder auch anderer Nebenfiguren. Von ihm ga@eil3Beleidigungen sind eher
verachtlich und belustigend, wie man auch an digefalen Szene erkennen kann, in der er

seinen altesten Sohn in die Schranken verweist:

(37:33)

Don Corleone: “Santino, come here. What's the maiité you? | think_your brain is
going softfrom all that comedy you're playin' with that ygugirl. Never
tell anybody outside the family what you're thinkiagain.”

Die deutsche Ubersetzung lautet in beiden Synchssahgen:
(37:33)

Don Corleone: ,Santino, komm her! Bist du verrigi&tvorden? Kriegst du allméahlich
Gehirnerweichungon dem Unfug, den du mit dem jungen Ding da &®ib

Du darfst nie einen Menschen, der nicht zur Fangdieort, merken lassen,

was du denkst!”

Es ist eine sehr korrekte Ubersetzung dieser Hglaig), da sie nicht nur den Hartegrad
ziemlich genau trifft. Auch wird hier die vom Patgeaul3erte sprachliche Wendung beim
Ausgangs- sowie Zielpublikum wortlich und bildlickicherlich in &hnlicher Weise

verstanden, namlich als Zweifel an Sonnys Intetige
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4.4. Santino ,Sonny“ Corleone

4.4.1. Sprecher

In der ersten Version von 1972 spricht Thomas Stia Rolle des Sonny, in der von 2007
ist es Oliver Stritzél. Beide Sprecher sind von ihrer Stimmfarbe sowrerilinterpretation
her gut gewahlt. Die Figur des Sonny ist im Origiaks Hitzkopf, als aggressiver, junger,
starker und selbstsicherer Mann angelegt. Da haeerFunktion der Synchronibersetzung
die Strategie steht, das Zielpublikum dariber hgewduschen, dass die Schauspieler, die
sie sehen nicht mir ihrer tatsachlichen Stimme R, versucht man die Stimme an die
Figur anzupassen. Auch bei der Besetzung fir Soniewntierte sich der Synchronregisseur
orientierte an der Charakterzeichnung und nichtlan Stimme des Schauspielers, der die
Rolle im Original spielt. Im GrofRen und Ganzen kéen der Figur des ,Sonny* festgestellt
werden, dass beide Synchronstimmen sehr gut getrafind und auch der Stimme von
Originalschauspieler James Caan, etwas &hnlich, diediechungsweise keine fur die

Figurendarstellung schwerwiegenden Fehler beim I8gmsprechercasting gemacht wurden.

4.4.2. Sprachtempo, Sprachrhythmus und Lautstarke

Passend zu seiner Rolle des hitzigen Sonny, darv@n seinen Emotionen nur allzugern
Ubermannen lasst und eher von seinen InstinktenHortchonen gesteuert zu sein scheint,
spricht James Caan im englischen Original resthnell. Dadurch wirkt er wie jemand, der
leicht aus der Fassung und schnell in Rage zu émingf. Auch im Deutschen spricht er sehr
schnell, was aber auch damit zusammenhangt, désdeseits erwahnt, eine Ubersetzung
einer Textzeile vom Englischen ins Deutsche immesas langer ausfallen wird. In beiden

Synchronfassungen, sowie auch im Original spridnny etwas lauter als alle anderen, was
wiederum auf sein Temperament schlieRen lasstSpexchrhythmus wird im Original durch

Sonny's italienisch gefarbten New Yorker Akzent rggph Auf diesen Aspekt der

% Vgl. http://www.synchronkartei.de/?action=show&tyeetor&id=58 [10.09.2009]
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Charakterisierung will ich daher in Punkt 4.4.5cinmaher eingehen.

4.4.3. Vulgarismen

Im Gegensatz zu seinem Vater und seinen Bridemevelet Sonny Corleone, der Hitzkopf
unter den Charakteren ifThe Godfather’, gerne und haufiger vulgare Ausdricke und
Schimpfworter. Diese fallen im Unterschied zu dedexen viel harter aus. In der deutschen
Synchronfassung versuchte man diesem Prinzip gemchwverden. Aus diesem Grund
bekommt der Film von der FSK eine Altersfreigabel&bJahren. Anhand einer Szene, die
gegen Anfang des Films spielt soll verdeutlicht degr, wie Synchronregisseure ihren
Einfluss auf den Film gelten lassénEs geht hierbei um Veranderungen, die bei der
Ubersetzung von Vulgarismen entstehen. WahrendHdehzeit seiner Schwester Connie,
erfahrt Sonny davon, dass FBI-Agenten sich aul3erhed Anwesens postiert haben und sich
die Kennzeichen der Gaste notieren. Gemeinsam imitpaar anderen Mafiosi geht er
sicheren Schrittes und sichtlich witend auf derkplatz vor dem Haus zu und wirft sogar

die Fotokamera eines Polizisten auf den Boden.

(10:44)
Sonny: “Hey, hey, get outta here! It's a privateydaso on! What is it? Hey, it's my sister's
wedding! GoddantBI don't respect nothing! Hey, come here, conte,h@me here,

come here, come here, come here,...here!”

Auf Deutsch hort der Zuschauer folgendes:
(10:44)
Sonny: ,Hey, was soll das? Schert euch weg hied Bane private Feier! Alles Gaste! Was

ist los? Hier wird Hochzeit gefeiert! Das ScheiBl hat vor nichts Respekt!"

Bis zu dieser Stelle sind die zwei Synchronfassaorgjeich, danach lautet der Dialog in der

% |Leider muss man an dieser Stelle bemerken, dagsaiien des Synchrondrehbuchschreibers, sowie des
Synchronregisseurs eines Filmes nur selten im Abspteht. Dies ist auch eher bei Fernsehserienhibli
Daher konnte auch bgrhe Godfather”nicht ermittelt werden, wer genau hinter der Syonlsation steckt.
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Version von 1972 wie folgt:
Paulie: ,Arschlochf!

Sonny: ,He, komm her, komm her, gib mir das Dingin!*

In der neuen Fassung von 2007 hort man die Synspreaher Folgendes sagen:

Paulie: Verdammte Mistkerlé!

Clemenza: ,Was die sich ausnehmen!”

Sonny: ,He, Arschlochhe, komm her, komm her, gib mir das Ding, gibl Ikemner!

Wahrend im Original Paulie und Clemenza fast gantnizu horen sind, bekommen sie in der
Synchronfassung mehr Text zugesprochen und sinl e@zu besser zu héren. Die vulgaren
Ausdriicke sollen wohl den ,harten Mafiacharaktes d-ilmes unterstreichen. Tatsachlich
zeigt auch Paulie im Original einem FBI-Agenten dlgorner”, eine Geste, die im
ltalienischen so etwa wie ,Arschloch* bedeutet umdrmelt auch das italienische ,carnuto®
in Richtung des Agenten. Die verédnderten und zlishen Schimpfworter, die man in den
beiden Synchronfassungen héren kann, sind jedoche eEntscheidung des
Synchronregisseurs gewesen und ein Eingriff in Hisstlerische Freiheit und die
Entscheidungen der Drehbuchautoren des Originaks. b®wirken eine subtile, jedoch
sicherlich wahrnehmbare Veréanderung in der Figuaestdllung. Sonny wirkt durch das
hartere Fluchen noch aggressiver als er es ohrsghion im Original ist. Der Einsatz von
Vulgarismen in einem Dialogbuch deutet, wie berettgutert, immer auch auf die soziale
Stellung der Figur hin. In diesem Fall hat demn&cmny, nicht wie seine Bruder Michael
oder Tom Hagen eine hdhere Schulbildung genossdnstiungebildeter und ungehobelter
als die beiden. Naturlich sollen aber die Fliche erster Linie sein ungezilgeltes
Temperament widerspiegeln. Es scheint, als ob malei neueren Synchronfassung meinte,
Sonnys Charakter noch etwas mehr Vulgaritdt undeHarleihen zu missen. Beispiele in
denen das temperamentvolle Gemut Sonnys besondatbcd sehen ist, sind besonders
durch die Verwendung von Vulgarismen und kollogemalAusdriicken gepragt. Nachdem

Sonny entdeckt hat, dass Paulie, einer von ihnewesraten hat, befiehlt er:
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(52:54)
Sonny: “l want you to take care of that sonofabitigjint away. Paulie sold out the old man,

that strunz.l don't wanna see him again. Make that the firgdghon your list,

understand?“
(52:54)
(1972)

Sonny: ,Du kannst dir dieses dreckige Schwals ersten vornehmen. Paulie hat uns

verkauft. Das garantier' ich dir. Ich will das S&wwnicht mehr sehen. Schreib ihn

oben auf deine Liste, als ersten! Klar?*

(2007)

Sonny: ,Du kannst dir dieses dreckige Schwals ersten vornehmen. Paulie hat uns

verkauft. Das garantier' ich dir! Ich will den Kericht mehr sehen. Schreib ihn ganz

oben auf deine Liste, als ersten, klar?*

Hier wird in beiden Versionen aysonofabitch” das ,dreckige Schwein®. Es ist eine leichte
Abmilderung des Vulgarismus, den Sonny an dersefliele verwendet. Es trifft zwar nicht
den genauen Hartegrad dieses Ausfluches, wirkicjedrch die aggressive Sprechweise
beider Synchronsprecher in gleichem MalRe vulgarus“ wiederum wurde nicht in der
Form Ubernommen und sogar nicht richtig Ubers&ztandelt sich um eine amerikanisierte
Form des italienischegstronzo®. Dieser Ausdruck wurde von den Synchronisateusateft
nicht richtig erkannt.

An einer anderen Stelle, nachdem Don Vito angesgmosvorden ist und Sonny
seinen Platz eingenommen hat, hat Sonny erfahess, 8olozzo mit ihm reden méchte. Er
erklart Michael, den er bei seinem Spitznamen ,Mik@aredet, und Tom Hagen seinen

Standpunkt in dieser Angelegenheit.

(1:08:30)
Sonny: “That Turk shows one hair on his ,ass's dead, believe me. Hey, Mike, c'mere.
Lemme look at you. You're beautiful, beautiful. Yeugorgeous. Hey, listen to this:

The Turk wants to talk. Ye gotta imagine the nesaghat_sonofabitcleh? Craps out
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last night, he wants a meetin' today.”

Auf Deutsch:

(1:08:30)

(2007)

Sonny: ,Wenn der Turke auch nur ein Haar von seidgath blicken lasst, ist er tot, das
schwor ich dir, he! Na Mike, komme her! Lass dichlranschau'n! Fabelhaft siehst
du aus! Fabelhaft! Fantastisch! Tom, ich hab' &€lberraschung fir dich: Der Tirke,
diese_Drecksauvill verhandeln! Stell dir vor, der hat den Nemd will verhandeln!
Kaum geht was schigvill er sich an den Tisch setzen!*

In der Version von 1972 wurde anstatt ,Drecksa&ay” verwendet.

Als Sonny davon erfahrt, dass seine Schwester euoeuCarlo verprigelt wurde, macht er
sich sofort auf den Weg zu seinem Schwager.

(1:51:53)

Sonny: “SonofabitcH

Mamma Corleone: “Sonny, what's the matter?*

Sonny: “Sonofabitcti

Mamma Corleone: “What's the matter?”

Sonnys Frau, Sandra Corleone: ,Sonny?*

Sonny: “Open the goddangate. Get off your a¥s

Tom Hagen: “Sonny! Sonny! Come on!“

Sonny: “Get outta here!"

Tom Hagen{zu einem Mafiamitglied)Go after him, go!”

(Sonny fahrt beim Zollh&uschen vor. Der Fahrer ¥won blockiert den Weg.)

Sonny: “Sonofabitch! Come on!®

(1972)
Sonny: ,Dieses Schwelih

Sandra Corleone: ,was ist denn, Sonny?*

Sonny: ,Dieses gemeine Schwkin
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Mamma: ,Sonny, was ist denn?*

Sonny: ,Diese Sdu Macht das verdammte Tor auf! Sitzt nicht aufesuArschett

Tom Hagen: ,Sonny! Sonny, was ist? Wo willst du®fin
Sonny: ,Hab was zu erledigen!”

Tom Hagen: ,Fahrt ihm nach! Passt auf ihn auf!

Sonny: ,Du SchweihFahr weiter!*

2007:

(1:51:53)

Sonny: ,Dieses dreckige, feige Schwein! Dieses geen8chwein!*
Sandra Corleone: ,Was ist denn Sonny?“

Sonny: ,Diese Sdli

Mamma Corleone: ,Sonny!*

Sonny: ,Macht das verdammte Tor auf! Sitzt nichit@wren_Arschel
Tom Hagen: ,Komm mit!... Sonny! Sonny, was ist? Widst du hin?“
Sonny: ,Hab was zu erledigen!”

Tom Hagen: ,Fahrt ihm nach! Passt auf ihn auf!”

Ein Mafiosi: ,Einsteigen!”

Sonny: ,Na los, du bléder Sadckahr endlich!®

4.4.4. Stil, Syntax, Grammatik

Sonny's Sprache ist einfach und nicht gehoben. ngligchen verwendet er kurze Séatze und

oft onomatopoetische Ausdricke, da er oft keinet®Vdafir findet, wie sich zum Beispiel an

der folgenden Stelle zeigt. Wie an den folgendess&gen deutlich werden soll, bewegt sich

Sonny eher auf einer niedrigeren Sprachebene elsvager, Tom Hagen oder sein Bruder

Michael. Er verwendet viele Slangausdricke unddasschliel3lich kurze Satze. Auch in der

96



deutschen Synchronfassung finden wir bei Sonnyekeg@rschachtelten Satze. Die folgenden
Passagen entstammen der Szene, in der Michael deschlag macht Solozzo und

Polizeichef McCluskey umzubringen.

(1:11:51)

Sonny: “Ey, what are you gonm, nice college boy, ey? Didn't wanget mixed up in the
family business, huh? Now you wangan down a police captain, why? Caumse
slapped you in the face a little bit? Ha? Whatydo think this is the army, where you
shoot them a mile away? You goget him close like this and baddabingiuvblow
their brains out all over your nice Ivy League Suit

(1:11:51)

Sonny: “Was sagt ihr dazu? Mein netter kleiner Brudum ersten mal interessierst du dich
furs Familiengeschéaft und willst gleich einen Captabknallen blof3 weil er dich
verprugelt hat, he? Meinst du, du bist im Krieg wsuhiel3t auf einen Kilometer
Entfernung? Nein, du musst ganz dicht ran und badatpritzt dir das Gehirn auf

deinen schdonen sauberen Anzug. Komm Junge!”

Diese Ubersetzung funktioniert deswegen, weil dies@matopoetische Ausdruck hier auch

vom deutschsprachigen Zielpublikum gut verstanded.w

(1:08:52)
Sonny: “What did he say? Badabip. Badabap. BadaBapabip.He wants us to send

Michael to hear the proposition. And the promisehsat the deal is so good, that we

can't refuse.”

Sonny: ,Was hat er gesagt? Babapi. Babapa. Bababapi. Michael soll'n wir ihm

schicken. Er hat ein Angebot fur uns. Und er betetlgein Angebot sei so gut, dass

wir nicht nein sagen kénnen.”
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(1:08:25)

Sonny: “Tomanuch! Ey, a hundred button men on tteeg 24 hours a day. That Turk shows
one hair on his ass, he's dead! Hey, Mike, come, hemme look at you!
You look beautiful, that's beautiful. It's gorgeotie listen to this. The Turk wants to
talk.You gotta imagine the nerv of that son-of-gli Craps out last night, he wants a

meeting today.”
Auf Deutsch sagt Sonny in der gleichen Szene:
(1:08:25)

Sonny: ,Na, Tom mein Junge, schon gehért? Rund wenUthr, hundert Mann auf der

Strasse, schwer bewaffnet. Wenn der Tirke auchemuHaar von seinem Arsch

blicken lasstist er tot. Das schwor ich dir. Na Mike, komnr.heass dich mal
anschau'n. Fabelhaft siehst du aus. Fabelhaft.ag#sth. Tom, ich hab eine
Uberraschung fir dich. Der Tirke, diese Drecksull verhandeln! Stell dir vor, der
hat den Nerv und will verhandeln. Kaum geht wasedchwill er sich an den Tisch

setzen.”

Auch ,craps out®, frei Ubersetzt ,baut Scheil3et, en Ausdruck, der ganz typisch ist fur
Sonny. Diese Slangsausdricke, die auf eine nigéri@asbildung hindeuten sollen, finden
wir auch an anderen Stellen, zum Beispiel bei dessek& kurz bevor Michael sich mit
Solozzo und McCluskey treffen soll, um beide zkis3en:

(1:15:112)
Sonny: “They're gonna pick you up in front of Jdampsey's joint in an hour and a half.
Exactly an hour and a half.”

Clemenza: “We could put a tail on ‘'em and see hdwurms out.”

Sonny: “Solozzo'd lose our ass goin' around theldlo
Tom Hagen: “What about the negotiator?*
Clemenza: “He's over at my place playin' pinoéhgéth a couple o' my men. He's happy,

27 Bei Pinochle auch mocle oderPenuchle genannhandelt es sich um ein Kartenspiel fir 2-4 Persqugh
http://en.wikipedia.org/wiki/Pinochle[12.09.2009]).
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they're lettin' him win.*
Tom Hagen: “This is too much of a risk, maybe weglda call it off, Sonny.”
Clemenza: “The negotiator keeps on playin' cards Mike comes back safe and sound.”

Sonny: “So, why don't we just blast whoever's i goddamn c&!

Clemenza: “Too dangerous, they'll be lookin' fatth

Tom Hagen: “Solozzo might not even be in the canry!”

(1:16:58)

Sonny: “Listen, | want somebody good, and | meaty geod, to plant that gun. | don't want

my brother comin' out of that toilet with just ik in his handsall right?*

(1:16:58)

(beide Synchronfassungen)

Sonny: ,HOr zu. Wer den Revolver versteckt, musssgin. Ich meine, ich will nicht, dass
mein Bruder vom Pinkeln kommt und nur seinen Sclawamer Hand hat

Hier wird ganz besonders deutlich, wie sich Sonigsache und Charakter von jenen der
anderen abhebt. Am Liebsten wirde er alle Gegnee ohel zu reden ,um die Ecke

bringen“. Zu seinem Gluck lasst er sich aber dehnetwas sagen und hort auf die
Ratschlage einiger Menschen um ihn herum. Aucheinfdlgenden Beispielszene wird die
niedrige Sprachebene und besonders der UntersehiedSprachstil Tom Hagens deutlich
klar. Don Vito schlagt darin zum ersten Mal nachndan ihm vertubten Mordversuch die

Augen auf und moéchte nun, von seinen S6hnen umsigsen, was passiert ist.

(1:30:12)
Tom Hagen: “Since McCluskey's killing the policeveébeen cracking down on most of our
operations. And also the other Families. Theresnlzelot of bad blood.*

Sonny: “They hit us, so we hit 'em back.”

Version 1972:
Tom Hagen: ,Seitdem McCluskey erschossen ist, hatdie Polizei bei all uns'ren

Geschaften ziemliche Schwierigkeiten bereitet. &nderen Familien Gbrigens
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auch. Es hat viel Aderlass gegeben.*
Sonny: ,Sie schlagen und und wir geben's zurtick.”

Version 2007:

Tom Hagen: ,Seitdem McCluskey tot ist, hat unsPidizei bei all uns'ren Geschaften
ziemliche Schwierigkeiten bereitet. Die anderen fam Ubrigens auch. Es
hat viel béses Blut gegeben. “

Sonny: ,Sie schlagen uns und wir wehren uns.”

Wahrend Tom Hagen also nichtern und ausfuhrlichldgeh was in der Zwischenzeit
geschehen ist, fasst Sonny in aller Kirze, im Mddiag, und sehr emotional alles in einer
Aussage zusammen. ,Sie schlagen uns, also schisigezurtick”, wirde eine wortlichere
Ubersetzung der Textpassage lauten. So ist esanstamdlich, dass die beiden an einander
geraten, als sie aus dem Zimmer des Paten gehase ¥zene zeigt abermals, wie

verschieden sich die beiden Hauptfiguren ausdricken

(1:31:42)
Sonny: “I want you to find out where that old pifigttaglia is hidin'? | want his ass now,
right now!"

Tom Hagen: “Sonny -*

Sonny: “What?*

Tom Hagen: “Things are starting to loosen up &elitit. If you go after Tattaglia, all hell's
gonna break loose. Let -let the smoke clear. Popegotiate.”

Sonny: “No, Pop can't do nothing till he's betiérl gonna decide what's gonna be done!*

Tom Hagen: “All right. But your war is costing uda of money, nothing's coming in. We
can't do business!*

Sonny: “Well, neither can they. Don't worry abault i

Tom Hagen: “They don't have our overhead.”

Sonny: “Please, don't worry about it.”

Tom Hagen: “We can't afford a stalemate!”

Sonny: “Well, then there ain't no more stalemata!donna end it by killin' that old bastard!
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I'm gonna...”

Tom Hagen: “Yeah, you're getting a great reputatidvope you're enjoying it.”

Sonny: “Will you do just what | tell you to do! Gddmn it! If | had a wartime consigliere, a
Sicilian, | wouldn't be in this shape. Pop had Gernmok what | got!.. I'm sorry, |
didn't mean that. Ma made a little dinner, it's &apn..”

4.4.5. Sprachliche Varietaten

Sonny ist als erster Sohn einer italienischen Miggafamilie in New York geboren und auch
er hat einen italienisch-amerikanischen Akzent, eteras starker ausfallt als beispielsweise
bei seinem Bruder Michael, der aufs College gind diesen dadurch fast ganz abgelegt hat.
Da dieser Aspekt der Hauptfiguren in der Synchresiiag wegfallt, fallt auch diese wichtige
Dimension des Filmes weg. Wie bereits erwahnt, ddie Godfather” nicht nur das Bild
einer Gangsterfamilie zeichnen, sondern die veesiglnien Generationen einer italienischen
Migrantenfamilie aufzeigen. Im Original wird duratie Akzente der Familienmitglieder
nicht nur deutlich, in der wievielten Generatioa schon in den amerikanischen Staatsbirger

sind, auch ihr sozialer Stand wird dadurch markiert

4.5. Tom Hagen

4.5.1. Sprecher

Tom Hagen, im Original von Robert Duvall gespieltirde 1972 von Norbert Lang&r2007
von Tom Vogt® gesprochen. Hier sind beide Sprecher gut gewdhltsie von Alter und
Stimmfarbe her zur Figur des Tom Hagen passen. Augin man die Originalversion kennt,
ist man mit der Wahl der Castingverantwortlichenbeiden Fassungen zufrieden. Die
Figurenveranderung, die zwangslaufig dadurch dntisteenn man eine Stimme durch eine

fremde ersetzt, ist akzeptierbar. In beiden Vemiobehalt Tom Hagen stimmlich seinen

28 Vgl. http://www.synchronkartei.de/index.php?actishew&type=film&id=2473[25.05.2009.]

29vgl. http://www.synchronkartei.de/index.php?actishow&type=film&id=13040[25.05.2009.]
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ruhigen, bestimmten, souveranen Charakter.

4.5.2. Nationalitat und sprachliche Varietat

Wenn es um die nationale Zugehorigkeit v@ansigliere Tom Hagen geht, so ist er laut
englischem Originaldrehbuch deutsch-irischer Abstaimg. In  beiden deutschen
Synchronfassungen werden seine irischen Wurzelrz gaeggelassen. Man kann nur
mutmal3en, dass dies vielleicht daran liegt, daskerideutschen Synchronfassung naturlich
alle Figuren Deutsch sprechen und die Betonungr eleatschen Abstammung wohl den
Zuschauer in der deutschsprachigen Zielkultur aag Baradoxon der Filmsynchronisation
aufmerksam machen wirde. Die Betonung der deutséfhstammung wirde zu einem
lllusionsbruch fuhren.

Das folgende Beispiel ist eine Szene, die relatih im Film vorkommt. Tom Hagen
fahrt im Auftrag des Paten nach Hollywood, um dédmproduzenten Jack Woltz dazu zu
bringen, dass dieser einen Patensohn von Vito Quelélr die Hauptrolle in seinem neuen

Film besetzt.

(27:45)

Woltz: “Listen to me, you smooth talking sonofabité.et me lay it on the line for you, you
and your boss, whoever he is. Johnny Fontane auénget that part in that movie. |
don't care how many dago-guinea-wop-greaseball-pabsr come out of the

woodwork.“

Tom Hagen: “I'm German-Irish.
Woltz: “Well, let me tell you something, my_krautiek friend. I'm gonna make so much
trouble for you. You won't know what hit you!*

Und auf Deutsch:
(2007)
Woltz: ,Jetzt hor'n Sie mir mal ganz genau zu, @§werschamter Liummel, damit Sie klar

sehen, Sie und ihr Boss, wer immer das ist. Jolkomgane kriegt niemals die Rolle
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in diesem Film und es ist mir scheil3egal, wie vggemalzhaarige Makkaroni-Iltaker
mir deswegen auf die Bude rucken.”

Tom Hagen: ,lch bin deutscher Abstammuing.

Woltz: ,Abstammen kénnen Sie von wem Sie wollBas ist mir wurscht. Ich werde lhnen

so viel Arger machen, dass Sie nicht mehr wissbrsi® Mannchen oder Weibchen

sind...”

Angesichts einer mangelnden Ubersetzung des piejamaBegriffs ,kraut” fur ,Deutschef®
mag man vielleicht im ersten Augenblick verleitedins zu mutmalen, die deutschen
Dialogregisseure beider Fassungen héatten viellaioditeigene Nationalitat nicht in den
Schmutz ziehen wollen. Auf der anderen Seite gbhtech im Deutschen natirlich zwar
negative Begriffe fur “die Deutschen”, sie werd#ygischerweise aber nicht in Deutschland
verwendet, sondern sind viel eher im Wortschatzdéeitschsprachigen Nachbarlander, wie
Osterreich oder der Schweiz anzutreffen. Wirde raso nun ein Wort, wie z.B. das
osterreichische “Piefke”, in die Ubersetzung e@ffien lassen, wiirde dies sofort implizieren,
dass die Figur Osterreichischer Abstammung wareusedi das besonders das deutsche
Publikum irritieren. Da der Film eindeutig in derSAl spielt, ware eine solche Ubersetzung
nicht zielfihrend, da sie von der Funktion der 3yoafassung abweichen wirde: Die
lllusion wirde dadurch zerstort werden.

Der Akzent, den Robert Duvall als Tom Hagen im ag annimmt, wurde -wie bei
den meisten Hauptfiguren- also weggelassen. Besohee der Figur des Tom Hagen ist das
eine Strategie, die mit jener des Originals nicimhergeht. Obwohl Hagen kein echter
Italiener ist, hort das englischsprachige Publikbei ihm trotzdem einen italienisch-
amerikanischen Akzent heraus. Dieser fallt zwamsaner aus als jener Sonnys, da Tom
gebildeter ist als dieser. Dennoch ist er immerhnsiérker ausgepragt als jener Michaels,
dessen Wurzeln, anders als bei Tom, tats&chliclitairen liegen. Michaels Akzent ist
deswegen nicht mehr ganz so stark, weil er sicheén Zeit in einem nicht-italienischen

Umfeld bewegt hat, was sich auf seine Aussprache niedergeschlagerDba italienisch-

% Kraut® (von Sauerkraut) ist eine englische abgi#liBezeichnung fir Deutsche. ,Mick“(von ,Mac* bzw.
.Mc", dem Préfix vieler irischer Familiennamen) &he abwertende Bezeichnung fiir irischstammige
Personen (vgl. http://en.wikipedia.org/wiki/List_efthnic_slurs[12.09.2009]).

81 Wir erfahren wahrend des Films, dass Michael ziarfst College ging und dann bei der Army war.
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amerikanische Akzent Tom Hagens wurde von Duvatl voiler Absicht eingebaut. Tom
Hagen wurde namlich als kleines Kind vom Paten addpSeine Sozialisation wurde somit
ab einem gewissen Zeitpunkt entscheidend von deenischen Migrantenfamilie Corleone
gepragt. So ist es kaum verwunderlich, dass ee fprachmuster ganz unbewusst
angenommen hat. Zusatzlich wird dem Publikum dufiese sprachliche Varietat bewusst
gemacht, dass Tom Hagen tatsachlich ,zur Familiedde In den deutschen Versionen
entfremdet man ihn durch das Weglassen des Akziemt€orleone-Familie ein werifg In
diesem Sinne Uberrascht es nicht, dass in derrfdege Szene Tom Hagen den Paten auf

Deutsch folgendermal3en anspricht:

(1:54:40)

(Version 2007)

Don Corleone: ,,Gib mir einen Schluck. Ich hab' gelde meine Frau geweint hat und dass
Autos aufs Gelande gefahren sit@bnsigliere glaubst du nicht, du solltest
deinem Don sagen, was jeder schon zu wissen $¢hein

Tom Hagen: ,Gar nichts hab iddammagesagt. Ich wollte gerade raufkommen, Becken
und es_lhnemrrzahlen.”

Don Corleone: ,Aber zuerst musstest du etwas trrtke

Tom Hagen: ,Ja.”

Don Corleone: ,,Du hast inzwischen was getrunken.*

Tom Hagen: ,Sonny ist auf der Stral3e erschossedemoiEr ist tot.”

Auf Englisch lasst die Anrede natirlich viel Rauim linterpretationen:

Don Corleone: “Give me a drop. My wife is cryingstgirs. | hear cars coming to the house.
Consigliere of mine, | think you should tell your Don whategyone seems to
know."

Tom Hagen: “I didn't tell Mmmaanything. | was about to come up just now andytali“

Don Corleone: “But you needed a drink first.”

Tom Hagen: “Yeah.”

%2 Es kann stark angenommen werden, dass dies vo8yaemronleuten nicht bewusst gemacht wurde. Diese
Entfremdung ist ein Beiprodukt des Weglassens deswts.
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Don Corleone: “And now you've had your drink.”
Tom Hagen: “They shot Sonny on the causeway. Ha&d.d

Hier hatte man sich genausogut fir das vertraufgué anstelle der férmlichen
Anrede ,Sie“ entscheiden kénnen. Es klingt etwadnedend, dass Ziehsohn Tom Hagen
den Paten sie?t Nach diesem kurzen Dialog folgt namlich einersetime Szene zwischen
den beiden Hauptdarstellern. Der Pate steht abf,zzeTom hindber und legt seine Hand auf
dessen Schulter, Ricken und Nacken. Tom, immer sitzénd, beugt sich nach vorne und
schmiegt sich mit seinem Kopf an den Paten. Zushktdat das Publikum in einer friheren
Szene erfahren, dass Tom den Paten als seinenbédtachtet.

(52:20)
Tom Hagen: “I was as much a son to him as you deMi

Auf Deutsch:

(52:20)

Tom Hagen: ,Ich war nicht weniger sein Sohn alsudd Mike.*

Wirde es sich um ein ,Businessgesprach“ handelndée vielleicht auch noch fremde
Personen anwesend waren, so konnte man die foenActiede vielleicht noch leichter
akzeptieren. Da es sich aber um ein sehr pers@slioghd intimes Gesprach handelt, in dem
Tom den Don vom Mord an dessen Sohn Sonny in Kensetzt, und da er die Frau des
Paten ,Mamma“ nennt, wirkt das ,Sie“ an dieser IBtekhr unpassend. Es nimmt der Szene
die emotionale Warme zwischen den beiden Protatgmmisnd entfernt Tom Hagen erneut
von der Corleone-Familie. Somit haben hier die 8yowregisseure eigenméchtig einen

essentiellen Aspekt einer der wichtigsten und egsantesten Figuren des ganzen Films

#auch in der Version von 1972 siezt Tom Hagen detefPaDas neuere Dialogbuch weicht vom &lteren nur
durch einige kleinere Veranderungen ab, die keig@nfluss auf die Handlung oder die Darstellung der
Charaktere haben. Unter Anderem wird zum Beispb#Ereits® durch ,schon“ ausgetauscht, da vielleicht
angenommen wurde, dass dieses Wort der Lippensymicér férderlicher ware. Jedoch st63t man sicbdn
alteren Version absolut an jenem Wort, da MarloarBos Lippenbewegungen nicht besonders nah zu sehen
sind und auch das Licht eher gedampft ist. AuRerid¢mBrandos Aussprache, wie bereits erwéhnt, alietere

als deutlich.
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verandert.

4.5.3. Stil

Im Gegensatz zu Sonny oder anderen Gangsteirhimn Godfather” spricht derConsigliere

der juristische Berater der Corleone-Familie, ineen gehobeneren Stil. Bedingt durch
seinen Beruf muss er sich sprachlich auf einer teihétilebene bewegen. Er ist kein
Gangster im gewoOhnlichen Sinne; er ist kein Mordier. Synchronisationsprozess flossen
solche Uberlegungen wahrscheinlich nicht mit in Qigersetzung des Drehbuchs ein. Dies
fallt nur bedingt auf und soll daher an einem Bieisperdeutlicht werden. Tom und Sonny

beraten sich in dieser Szene, wie sie nach demhdatsauf den Don vorgehen wollen.

(1:09:45)

Tom Hagen: “Now, he's definitely on Solozzo's pdyand for big moneyMcClusky's
agreed to be the Turk's bodyguard. What you havmderstand Sonny, is that
while Solozzo is being guarded like this, he isuimerable. Now, nobody has
ever_gunned dowa New York police captain, never. That would b&adtrous.
All the five families would come after you, Soniyie Corleone family would
be outcast! Even the old man's political protectaauld run for cover! Do me

a favour. Take this into consideration!”

Auf Deutsch:

(1:09:45)

Tom Hagen: ,Es steht fest, dass er von Solozzohgeiget wird und zwar deftigDas heif3t,
McCluskey ist sowas wie der Leibwachter des Tunked deshalb musst du
begreifen, Sonny! Solange Solozzo auf diese Wedsetyitzt wird, ist er
unverwundbar. Noch niemals hat jemand einen Newkefopolice officer
abgeknallt Eine Katastrophe ware das. Alle finf Familien eeir Gber uns
herfallen. Die Corleone-Familie wirde ausgestoRemden. Selbst unsere

politischen Verbindungsleute kdnnten uns nicht nfedifen. Also tu mir einen
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Gefallen, tGberleg' dir genau, was du machst!”

Wahrend“gunned down” im Englischen durchaus auch im formellen Kontegtwendet
wird, ist die deutsche Ubersetzung “abgeknallt” ein umgangssprachlicher, informeller
Ausdruck, der die ganze Aussgage auf eine anddeb&te setzt. Es ist zu vermuten, dass
die Figur des Tom Hagen vom Synchronregisseurialdhérter empfunden wurde, als es im
Original von Coppola vorgesehen war. Dies ist guBssspiel daftr, wie Figuren in
Synchronfassungen abgeflacht und stereotypisierrdeme Fir eine Analyse der
Vielschichtigkeit eines Filmcharakters bleibt dabetirlich oft wenig Zeit. Zudem sehen die
Prioritaten in der Synchronisationspraxis, wie lsrerwahnt, anders aus.

Tom Hagen ist ein sehr héflicher Mann, Vulgarismererden wir in seinem
Wortschatz nicht finden. Dies ware fur einen Jenstwie ihn nicht nur ein Anzeichen von
Schwache, sondern entsprache auch wenig seineal@biaeichnung als Mann, der eher still
und verhalten ist, aul3erhalb der Familie seine f@8miemals erhebt und immer sein
.Pokerface” bewahrt. Dies wird in der Szene dehilim der Hagen dem Filmproduzenten
Woltz einen Besuch abstattet, um Fontane im Aufttag Don die Rolle in einem seiner
neusten Filme zu sichern. Der Studioboss hat atsah&inend schon von den Methoden der
Corleones gehdrt und verdeutlicht Hagen in eingregsiven Rede, dass er nicht vor hat sich

von der Mafia einschlchtern zu lassen.

(30:55)
Woltz: ,[...] Now you get the hell outta here! Anfcthat goombah tries any rough stuff, you
tell him | ain't no bandleader. Yeah. | heard #taty>*
Tom Hagen: “Thank you for the dinner and a veryapént evening. Maybe your car could
take me to the airport. Mr. Corleone is a man wisisis on hearing bad news

immediately.”

3 Woltz spielt hier auf eine Geschichte an, die daisliRum zu Beginn des Films Michael seiner Verlobte
Kay erzahlen hort. Sie handelt davon, wie der Babmny Fontane aus einem Vertrag mit einem Baddtea
herausgeholt hat, indem er dem letzteren einelPiatodie Schléfe halten liel3.
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Auf Deutsch:

(30:55)

(Version 2007)

Woltz: ,[...] Und jetzt scheren sie sich gefélligsius! Und wenn ihr Gangsterboss gegen
mich irgendwas im Schilde fuhrt, sagen sie ihmgehkein Bandleader. Ja, ich kenne
diese Geschichte.”

Tom Hagen: ,Danke fir das Essen und den amisariiendA Vielleicht kann ihr Chauffeur

mich zum Flughafen bringen. Mr Corleone bestehaudlaischlechte

Nachrichten unverzuglich zu erfahren.”

Der Anwalt behalt immer einen klaren Kopf und l&sish nicht auf das Niveau von Woltz
herab. Er  Uberrascht ihn durch seine hoflichehlzhkeit, die natdrlich auch von einer
gewissen lronie durchtrankt ist, da es doch tatsfickein angenehmer Abend fur ihn war.
Durch die indirekte Drohung am Schluss zeigt sickchaein weiterer Wesenszug des
Consigliere In der deutschen Synchronversion finden wir gjakingene Entsprechung vor,
da der Unterschied zwischen der sehr unhéflicherdgéven und umgangssprachlichen
Textpassage von Woltz und der hoflichen, ruhigertiwdnt von Tom Hagen auch sehr
deutlich ist. Auch in einer anderen Situation bektan wir etwas von seiner indirekten Art,
Inhalte zu vermitteln, zu spiren, die auch alsiraedeutet werden kann. Als er Don Vito

von Solozzo, ,dem Turken*, erzahlt, merkt er an:

(33:09)
Tom Hagen: “I have the Solozzo notes here. Nowp&wl is known as The Turk'. He's

supposed to be very good with a knife."

Auf Deutsch:

(33:09)

(beide Versionen)

Tom Hagen: ,Ich hab' die Notizen Uber Solozzo Mso, Solozzo ist bekannt als der Turke.

Angeblich ist er sehr geschickt mit dem Messer."
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Diese Aussage, in der er die Dinge nicht beim Namennt deutet wiederum auf seine
Eigenart hin, die Dinge nicht unbedingt immer aggzachen. Es ist kommt dennoch klar
heraus, dass Solozzo einige Menschen auf dem Gawisst und sich dazu offensichtlich
gern eines Messers bedient.

Was an Tom Hagens Sprachgebrauch noch auffallidasthaufige Gebrauch des
Wortes,now* als einleitendes Wort, gleichzusetzen im Englisaménwell“ , im Deutschen
mit ,also”. Er bereitet nicht nur sich selbst ddraar, was er sagen will; er verschafft sich
dadurch mehr Zeit und verliert sich nicht in sein@mdankenstrom, den er in dieser Form
strukturiert. Auch signalisiert er seinen Gespraelsern, dass jetzt etwas Wichtiges komme

und man ihm jetzt besonders gut zuhére.

(34:04)

Tom Hagen: “Well, | say yes. There's more moneepipal in narcotics than anything else
we're looking at. Nowf we don't get into it, somebody else will...maybne
of the Five Families, maybe all of them. Novith the money they earn they
can buy more police and political power. Then tkeyne after us. Nowe
have the Unions, we have the gambling -and théy&dest thing to have- but
narcotics is the thing of the future. Naofwve don't get a piece of that action,

we risk everything we have. | mean, not nbwt in ten years from noWw

Jeder neue Gedankengang wird mit ein@mow” eingeleitet. Das ,jetzt" ist demnach das
Wichtigste. Was muss jetzt getan werden, um ddsgt;jeu verbessern, beziehungsweise zu
verhindern, dass es in zehn Jahren schlechter @adei ist interessant zu beobachten, dass
sich die Figur anscheinend selber dabei ertapg,haufig sie dieses ,jetzt* verwendet. Am
Schluss fligt Hagen hinzu, dass die Familie es aweht wirklich ,jetzt* bereuen werde,

wenn sie nicht ins Drogengeschéft einstiege, addarwohl in 10 Jahren.

(34:04)
(Version2007)

Tom Hagen: ,Ich sage ja, im Rauschgift liegen gréf3dglichkeiten als in jedem anderen
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Geschéaft unavenn wir nicht einsteigen tut's jemand anders.|&fight eine der
funf Familien. Mdglicherweise alle finf. Mit demefd, das sie dabei
verdienen, kdénnen sie die Polizei und immer melitipche Macht kaufen.
Und dann fallen sie tber uns her. Schéir haben die Gewerkschaften und
wir haben das Glucksspiel. Etwas Besseres kannimaoment nicht haben.
Doch Rauschgift ist das Geschaft der Zukunft. Med sich daran nicht
beteiligt, riskiert seine Position auf allen anae@ebieten, Jetzt nicht, aber in
10 Jahren bestimmit.

Hier geht natirlich in der Ubersetzung diese Wikdemgswirkung verloren, da es im
Deutschen kein ahnliches Wort gibt, dass gleichBaneaeinleitend verwendet werden kann
und die gleiche Bedeutung tragt, wie das engligobe” . Mit den Fullwoértern ,und“ sowie
,schon* wurden gute Ubersetzungen gefunden, dié simwandfrei in den Textfluss
einfigen. An diesem Beispiel wird aber wieder eihmdeutlich, dass man
Ubersetzungstechnisch oft an Grenzen sto3t. Doaloldibman hier einen Aspekt der Figur
des Tom Hagen gezwungenermaflen weglassen muss, detd die Funktion der
Ubersetzung erreicht. Die Charakterzeichnung isirzmicht ganz vollstandig, jedoch wird
die Figur dadurch nicht allzu erheblich verandert

4.6. Michael Corleone

4.6.1. Sprecher

In beiden Synchronfassungen, in der von 1972, sowder von 2007 spricht Lutz Mackensy
die Rolle des Michael. InThe Godfather’ist er der einzige Synchronsprecher in einer
Hauptrolle der nach fast 30 Jahren noch einmakthesRolle sprechen durfte Sicherlich
liegt das auch daran, dass in der ZwischenzeigeiBiprecher nicht mehr am Leben waren

oder sich zur Ruhe gesetzt hatten. Es ist alseeseth Fall interessant zu untersuchen, was

% Siehe dazu: http://www.synchronkartei.de/index3agtion=show&type=fiim&id=2473 [25.05.2009.], sowie

http://www.synchronkartei.de/index.php?action=shayy=film&id=13040 [26.05. 2009.]
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den beiden Interpretationen eigen ist und wo digetdchiede liegen. Es muss gesagt werden,
dass Lutz Mackensy absolut nicht die Stimme iste dnan mit Al Pacino im
deutschsprachigen Raum assoziiert. In den meistbenFst es Frank Glaubrecht, der ihm in
deutschen Synchronfassungen seine Stimme leiht. hdan diesen vor allem in neueren
Pacino-Filmen, wie “Der Duft der Frauen” (1992) ptigeat” (1995) horeff.

Da immerhin 25 Jahre zwischen den beiden Synchrsioreen des Films liegen
und die Stimme auch dem Alterungsprozess unterligghuch Mackensys Stimmfarbe in
beiden deutschen Fassungen sehr unterschiedlichbei Davirkt die deutsche
Synchronstimme in der alteren Fassung nicht unigéglinger als in der spateren Version.
Der Unterschied besteht eher darin, dass Macke@sgane in der Fassung von 1972
warmer und auch etwas tiefer klingt, was meinerndeg nach mehr der Intention der
Originalfassung gleichkommt, da sie jener Al Pasisehr entspricht. Vermutlich war es
die Absicht des Sprechers, seine Stimme ,jungergen zu lassen und Michaels Stimme
hort sich deshalb in der 2007er Fassung hellerhgteer an. Naturlich darf auch nicht
aul3er Acht gelassen werden, dass in der jingessufi@ der Ton im verbesserten
5.1.-Digital-Surround-Sound aufgenommen wurde. der alten Version herrscht
diesbezuglich allgemein etwas Dumpfheit beim Sowmdund die Tonspur ist insgesamt

leiser als in der restaurierten Version.

4.6. 2. Lautstarke und Deutlichkeit der Artikulation

Im Original ist Al Pacinos Aussprache eher etwadeulich. Intonatorisch bleibt er bis
auf einige Szenen eher in einer ruhigen Tonlag@meS€harakterisierung ist in dieser
Hinsicht der Interpretation Marlon Brandos von @es&igur sehr ahnlich. Wenn es um
Michaels deutsche Stimme geht, so ist sie in dereil Synchronfassung etwas besser
getroffen. In der Fassung von 2007 hat man den riohkg als wéare Michael
selbstsicherer, als er es in der englischen Otigension ist. Er spricht fast durchgehend

mit einem mehr oder weniger ausgepragten ironisduem arroganten Unterton, der ihn

% Siehe dazu: http://www.westpark-studios.de/Toristduenchen/html/Muenchen-Stimme-voice-139.html

[25.05.2009.]
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nicht sehr sympathisch erscheinen lasst. GenaGédgsnteil war jedoch die Intention der
Originaldrehbuchschreiber. Michael ist die Figur Kitm, mit der wir uns’am meisten

identifizieren kdnnen sollen. Er gehort zwar demb an, ist jedoch anfangs nicht in die
Mafiageschéafte mit eingebunden, wird Stick fur timmer mehr hineingezogen. Im

Original ist es ein anderer Michael, den wir auf deinwand sehen. Durch seine
Sprechweise wirkt er introvertierter und verschémss. Zwar ist bereits in der deutschen
Version von 1972 die Figur des Michael leicht velem, die stimmlich bedingte

Veranderung in der Version von 2007 ist allerdingsh etwas drastischer. Es ist nicht nur
der Ton anders und die Artikulation deutlicher, Mael spricht auch um Einiges lauter als
in den anderen Fassungen. Wenn man das Origirtal keoint, st63t man sich aber wohl
kaum an der Andersartigkeit der deutschen Versdan,die Stimme aul3erhalb dieser
Vergleichssituation prinzipiell zu Al Pacino padst. Sinne der Cinephilie wirde man sich
jedoch winschen, dass die Interpretation des Spleers und die Intentionen der

Drehbuchautoren und des Regisseurs auch ein Telllderlegungen wéren, welche die

Vermittlung eines fremdsprachigen Films durch dra@®ronisation begleiten.

4.6.4. Sprachvarietat

An dieser Stelle méchte ich aufzeigen, wie in deutdchen Synchronfassung erneut
Begriffe, die im englischen Original auf Italienszu héren sind, einfach ,eingedeutscht”
werden. Es handelt sich hierbei um jene Schlisse¢szin der Don Vito Corleone ein
letztes Gesprach mit seinem Sohn Michael fuhrt, g#as Geschaft® von ihm

Ubernommen hat.

(2:22:50)

Don Corleone: “I knew that Santino was gonna havega through all this. And Fredo... ha,
Fredo was... ah, But | never, | never wanted thisybu. | worked my whole
life. 1 don't apologize to take care of my famiynd | refused to be a fool
dancing on a string held by all those bigshotsn'dapologize. That's my life.
But | thought that, that when it was your time,tthau be the one to hold the
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strings. Senator Corleone, Governor Corleone. Sunget
Michael: “Anotherpezzonovanté

Vito: “Just wasn't enough time, wasn't enough tivhehael.”

Michael: "We'll get there Pop, we'll get there.”

Auf Deutsch wird dieser Begriff folgendermal3en endialog eingearbeitet:

Don Corleone: ,Ich wusste, dass Santino das all@slevdurchmachen missen. Und Fredo,
Ach, ach Fredo war... ha. Aber ich wollte nie,slds das alles machen musst.
Ich hab mein ganzes Leben -und das ist Uberhaup Entschuldigung- fur
die Familie gearbeitet. Und ich war nie eine Maeitbe®, die tanzen musste
nach dem, was die sagen, die oben sind. Ich wifl kétleid. Das ist mein
Leben. Aber ich dachte, wenn deine Zeit da ist, disoben, wo die anderen
waren. Senator Corleone, Gouverneur Corleone, séwas

Michael: ,Einer, der Macht ausibt.

Don Corleone: ,Tja, ich hatte mehr Zeit haben midssdichael. Ich habe nicht genug Zeit
gehabt.”
Michael: “Wir werden es erreichen Pa, wir werdemresichen.”

Pezzonovantést ein sizilianisches Slangwort fur Idiot, Trdtt®ei ponsline.defindet man
folgende Ubersetzungp€zzo da novantilafiaboss |der|; Respektsperson |éielin Sinne
der Corleone-Familie ist eipezzonovanteine hoch stehende Person, die den Respekt ihrer
Mitmenschen aber dennoch nicht verdient hat. Dgtisefisprachige Zielpublikum weil3 mit
grof3er Wahrscheinlichkeit-au3er es handelt sichZuschauer mit Italienischkenntnissen-
nicht, was dieser italienische Begriff bedeutetwiirde von den Drehbuchautoren eingeftigt,
um das italienische Kolorit des Films zu verstarkeir die Figur des Michael bedeutet er,
dass der jungste Sohn des Paten, trotz seinergéallsbildung und obwohl er in den USA
und nicht in Italien geboren wurde, immer noch wei® seine Wurzeln sind. Indem man
diesen Indikator fur die ldentitatsfrage und dasgehdrigkeitsbewusstsein einer Figur
weglasst, verandert man in gewissem Mal3e die irgrdCharakterisierung einer Filmfigur.

37 Siehe dazu: http://www.pons.eu/dict/search/reQdtspezzo+da+novanta&in=_&I=deit[13.09.1009]
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Auch in der neueren Synchronfassung wurde dieskieF@aicht ausgeglichen, was darauf
hindeutet, dass es sich um eine mit Absicht in dbersetzung veranderte Textpassage
handelt.
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5. Schlusswort

Das Ziel dieser Arbeit war es, den Einflussgrad d&nchronisation auf die
Charakterisierung von Filmfiguren anhand des Filjié® Godfather®, bzw. auf Deutsch
.Der Pate“ zu analysieren. Dazu galt es zuerst reitranslationswissenschaftlichen
Hintergrund zu wahlen. Zu diesem Zweck wurden di@kfionalen Theorien von
Katharina Reil3 und Hans J. Vermeer, sowie Justa-Mainttari herangezogen. Nachdem
ein  Uberblick gegeben wurde Uber die Untersuchuegmsgstande der
Filmsynchronisation, mit denen sich verschiedenss@fschaftler beschaftigen, folgte
eine  Ubertragung der von Holz-Manttarri  konzipiarteRollenverteilung  im
Translationsprozess auf die Synchronisationsprakie Analyse bestand aus dem
Vergleich der Figurendarstellung in der Originatiasg sowie den beiden
Synchronversionen. Dazu wurden Kategorien gesamafidie grofdteils auch die
Themenschwerpunkte der wissenschatftlichen Untetswgen darstellen. Es handelt sich
hier um Teilaspekte der Filmfigurendarstellung apfachlicher, parasprachlicher und
extrasprachlicher Ebene. Anhand dieser Kategoriardevdiskutiert, wie gelungen die
beiden Synchronfassungen hinsichtlich der Figurestedung sind. Abschlie3end kann
gesagt werden, dass die Funktion einer Filmubearsgizalso die Wahrung der lllusion als
oberste Prioritat bei der Filmsynchronisation inideae Fallen gelungen ist. Die
Charaktersynchronitat wird hingegen nicht in alRuimkten erreicht, da sie auch auf der
Prioritatenliste der Synchronisateure nicht so weiben steht, wie z.B. die
Lippensynchronitat.

Es wurde am Vergleich mit der Originalfassung ggizeilass der Einfluss der
Filmsynchronisation auf die Zeichnung der CharakiarF.F. CoppolasThe Godfather”
bei den verschiedenen Figuren jeweils mehr oder igeenausgepragt ist. Die
Veranderungen, die dadurch entstehen, sind ehdilesuNatur und nattrlich nur bei

Kenntnis des englischsprachigen Originals erkennbar
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Abstract

Das Ziel der vorliegenden Diplomarbeit mit dem ji@er Einfluss der Filmsynchronisation
auf die Darstellung der Charaktere, am Beispiel EdppolasThe Godfather*“ist eine
Gegenuberstellung der Figurencharakterisierungeiredglischen Originalfassung des Films
sowie seinen beiden Synchronfassungen. Zu dieseack®wird im ersten Kapitel ein
translationswissenschaftlicher Ansatz vorgestadit,als Basis fur die Filmsynchronisation
gelten soll. Die ,Skopostheorie” von Katharina Reif8l Hans J. Vermeer, sowie Justa Holz-
Manttarris ,Theorie vom translatorischen Handeligllen das translationswissenschatftliche
Fundament der Arbeit dar. In beiden wird die Frageh der Funktion des Textes als oberste
Prioritat bei der Ubersetzung von Texten gesehesoBders wichtig ist dabei auch die
Tatsache, dass zum ersten Mal in der Translatobggdricklich nach eine auf die
Zielsituation und somit die Zielkultur ausgericletelranslat produziert werden sollte.
Danach folgt ein Abriss tUber wissenschatftliche Wntehungsgegenstande zum
Thema Filmsynchronisation aus verschiedenen Disgpl Die von Holz-Manttari
definierten Handlungsrollen im translatorischen tHangsgefiige werden auf die Aktanten in
der Synchronisationspraxis tbertragen. Vor der yseter Filmfiguren kommt ein kurzes
Kapitel zum Film selbst. Darin findet man Filmhamaly, Entstehungsgeschichte des Films,
kurze Abhandlungen zu Francis Ford Coppola, demsRegr des Films, und Marlon
Brando, dem Hauptdarsteller, sowie zu einigen wissleaftlichen Betrachtungen zum Film.
Den Hauptteil der Diplomarbeit stellt die Untersunf des Grades der Verdnderung
der Charakterzeichnung der Hauptfiguren des Filars dm eine objektive Beurteilung des
Einflusses der Filmsynchronisation in diesem Béreaic gewahrleisten, werden sprachliche,
nichtsprachliche und aussersprachliche Kategongeatellt, in denen die Figuren dann in

der Originalversion und den deutschen Synchrostesggen analysiert werden.

121



Lebenslauf

Name: Anna Szostak
Anschrift: Rudigergasse 7/12
1050 Wien
Telefonnummer: 0699/11687919
geboren am: 21.05.1984 in Szczecinek, Polen
Eltern: Marek Szostak, Veterinarmediziner

Krystyna Szostak, Padagogin

Familienstand: ledig

» Schulausbildung

09/1990 — 06/1994 Offentliche Volksschule Gassermyd8s 1050 Wien

09/1994- 06/2002 Bundesgymnasium & BundesrealgymmaEittenreichgasse
41-43, 1100 Wien

» Hochschule

10/2002 — Studium an der Universitat Wien, Studariung Ubersetzen
(Sprachkombination: Deutsch-Englisch-Polnisch)
10/2003- Studium der Theater-, Film- und Medienwissbaft an der

Universitat Wien

Deutsch: Bildungssprache, A-Sprache
Englisch: FlieRend, B-Sprache
Polnisch: FlieRend, C-Sprache
Franzoésisch: Grundkenntnisse

Latein: Grundkenntnisse



123



