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Abstrakt

Die vorliegende Arbeit untersucht die Figurencharakterisierung als Funktion der interlingualen
Untertitelung am Beispiel der britischen Fernsehserie Peaky Blinders und ihrer ungarischen
Untertitelung. Im Mittelpunkt steht die Frage, inwieweit sprachliche Varietéten, insbesondere
Dialekte, Soziolekte und Idiolekte, in der Untertitelung so iibertragen werden, dass ihre charak-
terisierende Funktion erhalten bleibt. Sprachliche Varietéten tragen wesentlich zur Konstruk-
tion von Figuren bei, da sie soziale Herkunft, Gruppenzugehorigkeit und individuelle Eigen-
schaften der Charaktere prasentieren.

Theoretisch stiitzt sich die Arbeit auf funktionale Ansitze der Ubersetzungswissen-
schaft, insbesondere auf die Skopostheorie von Reill und Vermeer (1984) sowie auf die Theorie
des translatorischen Handelns nach Holz-Ménttéri (1984). Als Analyseinstrument dient das
funktionale Modell der Ubersetzungskritik nach Margret Ammann (1990), ergiinzt durch die
scenes-and-frames-Semantik. Im analytischen Teil werden ausgewédhlte Szenen mit den Figu-
ren Tommy Shelby, Polly Gray und Alfie Solomons untersucht. Ziel der Analyse ist es, zu
zeigen, wie die sprachlichen Varietdten im Ausgangstext gestaltet sind und welche Strategien
in der ungarischen Untertitelung angewendet werden.

Die Ergebnisse verdeutlichen, dass sprachliche Varietéiten in der Untertitelung hiufig
reduziert oder neutralisiert werden, was sich auf die Wahrnehmung der Figuren auswirken
kann. Gleichzeitig zeigt die Analyse, dass durch das Zusammenspiel von Sprache, Bild und

Ton ein wesentlicher Teil der Figurencharakterisierung dennoch erhalten bleibt.
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Einleitung

Viele ZuschauerInnen haben Film- oder Serienfiguren, die sie {iber Jahre begleiten. Sie lachen
mit ihnen, leiden mit ihnen und erkennen sie manchmal schon an wenigen typischen Formulie-
rungen oder die Art und Weise, wie sie sprechen. Charaktere wirken dann besonders tiberzeu-
gend, wenn ihre spezifischen sprachlichen Varietdten konsistent eingesetzt werden, wenn sie
ein bestimmtes Register, wiederkehrende Ausdriicke, einen auffdlligen Akzent oder eine spe-
zifische Mischung aus Hoflichkeit, Ironie und Tabusprache verwenden. Sprache ist damit nicht
nur Triager der Handlung, sondern ein zentrales Mittel der Figurencharakterisierung.

In internationalen audiovisuellen Texten stellt sich allerdings die Frage, was mit diesen
sprachlichen Charakterisierungsmerkmalen geschieht, sobald sie in eine andere Sprache iiber-
tragen werden. Gerade bei Serien, die stark iiber Dialoge, Register, Dialekte, Soziolekte und
Idiolekte funktionieren, hingt viel davon ab, wie diese Sprachnuancen im interlingualen Unter-
titel wiedergegeben werden. Untertitel sollen den gesprochenen Dialog in eine gut lesbare
Schriftform bringen, wahrend der Originalton horbar bleibt (vgl. Jiingst 2010:25). Sobald aber
Dialekte, Slang oder stark markierte Register ins Spiel kommen, geraten Ubersetzerlnnen
schnell in Konflikte zwischen Lesbarkeit, Platz und Figurentreue. Die Ubersetzung von Sprach-
varietéiten erfordert kreative Losungen, damit die intendierte Funktion der Untertitelung mog-
lichst gut erfuillt wird.

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit der britischen Dramaserie Peaky Blinders und
ihrer ungarischen Untertitelung. Gegenstand der Untersuchung ist die interlinguale Untertite-
lung in der Sprachrichtung Englisch -> Ungarisch, wobei der Fokus auf der Ubertragung von
sprachlichen Varietdten ausgewdéhlter Figuren liegt. Ziel der Arbeit ist es, zu kldren, inwieweit
die ungarische Untertitelung die charakterisierende Funktion der Sprachvarietdten so wieder-
geben, dass diese Funktion erhalten bleibt.

Methodisch basiert die Arbeit auf einem funktionalen, iibersetzungskritischen Ansatz.
Als Untersuchungsmodell dient der funktionale Ansatz nach Margret Ammann (1990), der auf
der Skopostheorie (Reil & Vermeer 1984) und der Theorie des translatorischen Handelns
(Holz-Ménttéri 1984) aufbaut. Ergdnzend wird die scenes-and-frames-Semantik herangezogen,
um wiederkehrende Situationen und Bedeutungsrahmen zu erfassen, in denen bestimmte
sprachliche Muster eine zentrale Rolle fiir die Figurencharakterisierung spielen. Fiir die Be-
schreibung der Figurenwahrnehmung wird das Modell der Charakterisierung nach Jonathan
Culpeper (2001) kurz herangezogen, insbesondere seine Unterscheidung zwischen expliziten

und impliziten ,,characterisation cues®.



Die Arbeit gliedert sich in einen theoretischen und einen praktischen Teil. Theoretisch
stiitzt sich die Arbeit vor allem auf die Skopostheorie (Reill & Vermeer 1984) und die Theorie
des translatorischen Handelns (Holz-Ménttéri 1984), die beide im Hinblick auf die Zielsetzung
der Arbeit diskutiert werden. Eine Forschungsiiberblick zur interlingualen Untertitelung und zu
grundlegenden Aspekten der audiovisuellen Translation stellt Formen und Besonderheiten der
Untertitelung sowie zentrale Herausforderungen und Forschungsgegenstéinde dar. Das Sachka-
pitel widmet sich dem Thema Sprachvarietéten, ihrer Rolle in der Figurencharakterisierung und
ihrem Ubersetzungsbezug.

Daran anschliefend wird der funktionale Ansatz der Ubersetzungskritik nach Ammann
(1990) im Detail erldutert, inklusive der fiinf Kritikschritte und der Einbindung der scenes-and-
frames-Semantik. Im analytischen Teil werden zunidchst die Serie Peaky Blinders und die drei
ausgewdhlten Figuren vorgestellt. In der eigentlichen Analyse wird anhand ausgewéhlter Bei-
spielszenen herausgearbeitet, in welcher Weise die ungarischen Untertitel die jeweiligen
Sprachvarietiten wiedergeben und welche Konsequenzen dies fiir die Figurencharakterisierung

in der Zielsprache hat.



1 Funktionale Ansitze in der Ubersetzungswissenschaft

1.1  Die Skopostheorie

Mit der sogenannten pragmatischen Wende in den 1970er-Jahren entstanden in der Uberset-
zungswissenschaft neue theoretische Ansétze, wobei funktional ausgerichtete Modelle zuneh-
mend an Bedeutung gewannen. Einen wichtigen Beitrag dazu leisteten Reil und Vermeer
(1984) mit ihrem Werk Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie, in dem sie die
Skopostheorie als funktionalen Ansatz ausarbeiten. Mit der Skopostheorie entfernte sich die
Translationswissenschaft stirker von rein linguistischen Modellen und eréffnete neue Perspek-
tiven auf den Ubersetzungsprozess.

Die Translation! wird nicht mehr als bloBe sprachliche Ubertragung verstanden, sondern
als ziel- bzw. zweckgerichteter Prozess, der durch einen bestimmten Zweck gesteuert wird.
Entscheidend ist dabei nicht allein der Ausgangstext, sondern vor allem der Zweck, den die
Ubersetzung in der Zielkultur erfiillen soll. Zentral fiir diesen Ansatz ist das Konzept des Han-
delns. Handlungen sind stets in konkrete Situationen eingebettet, werden bewusst ausgefiihrt
und sind von einer bestimmten Intention getragen. Vor diesem Hintergrund untersuchen Reil3
und Vermeer (1984) Translation als eine Form des Handelns und ordnen sie dem translatori-

schen Handeln unter.

1.1.1 Zusammenfassung der Basistheorie

ReiB und Vermeer (1984: 105) formulieren in ihrer Skopostheorie sechs grundlegende Regeln,
die — wie in der letzten Regel festgehalten wird — (6) hierarchisch geordnet sind, wobei die
jeweils nachfolgende Regel der vorhergehenden untergeordnet ist.

(1) Ein Translat ist skoposbedingt. Wird Translation als Handlung verstanden, besteht
ihr Ziel darin, eine bestimmte Wirkung zu erzielen. Daraus ergibt sich die Grundannahme der
Skopostheorie: ,,Dominante aller Translation ist deren Zweck* (ReiB&Vermeer 1984: 96).

(2) Ein Translat ist ein Informationsangebot in einer Zielkultur und -sprache iiber ein
Informationsangebot in einer Ausgangskultur und -sprache. Die Translation ist in diesem Sinne
als eine zweistufige Handlung zu verstehen. Mit dem Ausgangstext wird eine primédre Handlung
ausgefiihrt, wihrend die Ubersetzung eine sekundire Handlung darstellt. Auf Grundlage ihrer

Interpretation weisen die UbersetzerInnen dem Translat eine bestimmte Funktion zu?.

! ReiB und Vermeer (1984: 6) verwenden den von Otto Kade gepriigten Oberbegriff ,, Translation®, und daher
werden die Begriffe L, Ubersetzen® und ,,Dolmetschen‘ zusammengezogen. Aus diesem Grund werden die Be-
griffe ,,UbersetzerIn“ und ,, TranslatorIn® in der vorliegenden Arbeit synonym verwendet.

2 Frither war die Annahme, dass die UbersetzerInnen sich im Translationsprozess {iberlegen sollten, wie sie han-
deln sollten. Jetzt stellt sich die neue Frage: Wie soll man weiterhandeln? Das Konzept des Weiterhandelns
wurde erst im Rahmen der neuen Ansétze diskutiert.



(3) Ein Translat bildet ein Informationsangebot nicht umkehrbar eindeutig ab. Durch
die Rezeption des Ausgangstextes wird die Bedeutung realisiert, die mit unterschiedlichen In-
terpretationsweisen verbunden ist. Inwieweit eine Translation als umkehrbar gelten kann, hingt
folglich vom jeweiligen Skopos ab.

(4) Ein Translat muss in sich kohérent sein. Die intratextuelle Kohérenz ist im Zusam-
menhang mit den RezipientInnen zu betrachten. UbersetzerInnen miissen entscheiden, welche
Informationen im Zieltext vermittelt werden. Damit ein Text fiir die Zielgruppe kohérent ist,
muss ein durchgehender inhaltlicher Zusammenhang gegeben sein.

(5) Ein Translat muss mit dem Ausgangstext kohdrent sein. Die intertextuelle Kohdrenz
betrifft die funktionsgerechte Beziehung zwischen den beiden Texten und ist sowohl vom Sko-

pos als auch von der Interpretation des Ausgangstextes durch die UbersetzerInnen abhiingig.

1.1.2 Die Schaffung einer einheitlichen Translationstheorie

Ein grundlegendes Problem der Ubersetzungswissenschaft ist, dass es lange Zeit kein theoreti-
sches Modell dazu gab, wie der Ubersetzungsprozess gestalten sein muss, um alle Aspekte eines
Ausgangstextes gleichzeitig zu berlicksichtigen®. Warum ist dieses Problem iiberhaupt entstan-
den? Eine mégliche Ursache liegt im traditionellen Verstindnis des Begriffes Translation. Uber
einen langen Zeitraum wurde Translation als zweistufiger Kommunikationsprozess definiert,
der aus der Rezeption eines Ausgangstextes durch die TranslatorInnen und dessen Transkodie-
rung besteht. Wie TranslatorInnen ihre Entscheidungen konkret treffen, bleibt weiterhin unbe-
antwortet. Reifl und Vermeer (1984: 41ff.) schlagen daher vor, bestehende Ansétze zu erwei-
tern, ohne den Grundgedanken wesentlich zu &dndern.

Friithere Definitionsansétze verdeutlichen diese Entwicklung. Levy (1969: 33) versteht
Translation als Mitteilung, bei der eine ausgangssprachliche Botschaft dekodiert und in der
Zielsprache neu formuliert wird. Koller (1972: 11) beschreibt Translation als Herstellung von
Kommunikation zwischen Personen ohne gemeinsame Sprache. Toury (1980: 17, 67) definiert
Translation als Ersetzung einer Nachricht durch ihr zielsprachiges Aquivalent*, betont jedoch
zugleich, dass Translation iiber die bloBe Ubertragung sprachlicher Zeichen hinausgeht und
auch kulturelle Aspekte umfasst, womit er einen wichtigen Schritt in Richtung funktionaler

Ansitze macht.

3 Eine strikt wortwdrtliche Ubersetzung kann zu stilistischen oder syntaktischen Problemen fiihren, wihrend eine
sinnbetonte Ubersetzung hiufig formale Unterschiede zwischen Ausgangs- und Zieltext mit sich bringt. (vgl.
Reifl & Vermeer 1984: 35)

* Der Term Aquivalenz wird von ihm nicht genau abgegrenzt, da der Begriff alle moglichen Varianten beziiglich
des Verhéltnisses zwischen dem Originaltext und dem Translat abdeckt.
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Eine weitere Theorie, die im Zusammenhang mit der Translation untersucht wird, ist
die Informationstheorie (vgl. House 1981, Diller & Kornelius 1978), welche die Translation als
“Information iiber den Ausgangstext betrachtet. Reil und Vermeer (1984: 46) greifen diese
Uberlegung auf und versuchen, die Informationstheorie zu einer allgemeinen Translationsthe-
orie weiterzuentwickeln.

Um alle mogliche Translationsfdlle mit einer einzigen Theorie erfassen zu konnen, muss
anstatt von zwei Grundsitzen — der Zweistufentheorie® und der Informationstheorie —, eine ein-
heitliche Theorie aufgestellt werden. Reill und Vermeer (1984: 54) schlagen vor, Texte als si-
tuationsgebundene Informationsangebote zu verstehen. Diese werden von den RezipientInnen
interpretiert und sind daher nicht als feste Bedeutungseinheiten zu betrachten. Ein Translat kann
folglich als ,,[...] ein Informationsangebot in einer Zielsprache und deren -kultur [...] iiber ein
Informationsangebot aus einer Ausgangssprache und deren -kultur [...]* definiert werden (Reif3
& Vermeer 1984: 76). Translation ist damit keine bloBe Umkodierung, sondern stellt ein eigen-
standiges Informationsangebot dar, das verschiedene Interpretationen bereits erfolgter Kom-
munikationsprozesse ermoglicht®. (vgl. Reil & Vermeer 1984: 54, 67-77)

Eine Ubersetzungstheorie gilt als anwendbar, wenn sie Regeln bereitstellt, anhand derer
Ubersetzerlnnen Erwartungen in Bezug auf die Zielsituationen analysieren konnen. Toury
(1980: 82f.) betont die Bedeutung der erwarteten Zielsituation als Ausgangspunkt translatori-
scher Entscheidungen’. Reil und Vermeer (1984: 83) ergéinzen diese Gedanken, indem sie die
kulturelle Einbettung der Translation stérker beriicksichtigen. Lasst sich Translation weiterhin
als Informationsangebot definieren, so hat die Zielsituation® den groBten Einfluss auf die Trans-

lation.

1.1.3 Translation als zielorientiertes Handeln
Die grundlegende Annahme der Skopostheorie besteht darin, dass der Zweck einer Translation
den entscheidenden MaBstab fiir den Ubersetzungsprozess bildet. Der Begriff skopds bezeich-

net dabei das Ziel oder den Zweck einer translatorischen Handlung. Obwohl Begriffe wie

5 Die Zweistufentheorie kann in zwei weiteren Unterkategorien aufgeteilt werden: zum einen behandelt eine Ka-
tegorie die Transkodierung und zum anderen umfasst die zweite Kategorie den kulturellen Transfer. (vgl. Reifl &
Vermeer 1984: 45)

® Diese Beobachtung lésst sich vermuten, dass eine Funktionsinderung gegeniiber dem Originaltext begriindbar
ist und dass die Umkehrbarkeit des Translationsprozesses nur in speziellen Féallen moglich ist.

7 Wenn sich die Translatorlnnen dieser Erwartungen bewusst sind, konnen sie die Entscheidung dariiber treffen,
ob ein Text iibersetzungswiirdig ist bzw. wie der Translationsprozess ablaufen soll.

8 Genauer gesagt sind es die Erwartungen iiber die Situation, die beim Translationsprozess von Belang sind (vgl.
Toury 1980: 82f.). Die TranslatorInnen streben danach, die Erwartungen der Rezipientlnnen der Zielkultur zu-
friedenzustellen, und folglich wird es nach den eigenen Erwartungen {iber die Erwartungen des Zielpublikums
iibersetzt. (vgl. Reill & Vermeer 1984: 85)
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Skopos, Ziel, Zielrichtung, Zweck, Funktion, Absicht und Intention hiufig synonym zu ver-
wenden sind, macht Vermeer (1990: 93) einen eindeutigen Unterschied zwischen den Konzep-
ten.

Unter Ziel versteht Vermeer (1990: 93) ein geplantes Endergebnis, das durch eine Hand-
lung erreicht wird, wihrend der Zweck als ein diesem Ziel untergeordnetes Teilziel definiert
wir. Die Unterscheidung zwischen Intention und Funktion héngt laut Nord (1988: 52f.) von der
jeweiligen Perspektive ab. Wéhrend sich die Intention auf die Absicht der ProduzentInnen be-
zieht, beschreibt die Funktion die Wirkung. In der vorliegenden Arbeit wird Skopos als iiber-
geordneter Terminus verwendet.

Prunc (1997: 34) betrachtet Skopos als einen grundsitzlich offenen Begriff. Er bestimmt
den Skopos ,,als den vom Translator realisierten oder zu realisierender intertextueller Bezug
zwischen Ausgangstext [...] und Zieltext [...] (1997: 34). Daraus ergibt sich, dass Originaltext
und Translat in unterschiedlichen, nicht festgelegten Relationen zueinander stehen konnen.

Vermeer (1990: 67f.) befasst sich im Rahmen der Skopostheorie mit dem Konzept der
Kommunikation und geht davon aus, dass jede Kommunikation auf die Vermittlung von Infor-
mation abzielt. Texte sind demnach darauf ausgerichtet, Information moglichst effektiv zu ver-
mitteln. Durch das translatorische Handeln entsteht ein neuer Zustand oder ein neues Ergebnis.
Dieses Resultat ist ein Zieltext, der in einer bestimmten (Ziel)Kultur rezipiert wird und auch
eine bestimmte Funktion erfiillen soll. Die Kommunikationsintention ersetzt dabei den Aus-
gangstext als primédren Mafstab der Translation. Da Translation mit einer Handlung gleichge-
stellt wird, setzt sie voraus, dass eine Handlung mit der Absicht ausgefiihrt wird, ein bestimmtes
Ziel zu erreichen. (vgl. 1990: 72f., 85).

Der Zweck und dessen Erfiillung verfiigen iiber eine hohere Prioritét als die Handlung
selbst. Der Skopos erhélt damit den Status der obersten Regel innerhalb der Theorie. Nicht die
Art der Handlung, sondern ihr Zweck ist ausschlaggebend fiir die Ausfiihrung translatorischer
Handlungen.’ Diese Uberlegungen lassen sich auch auf den Bereich der Untertitelung {ibertra-
gen. Der Ausgangstext ist hier dem Zweck untergeordnet, da audiovisuelle Texte aufgrund ihrer
engen Verbindung von Bild und Ton sowie der medialen Einschrinkungen héufig verkiirzt oder
verdichtet werden miissen. Diese Faktoren wirken sich unmittelbar auf die Gestaltung des Ziel-
texts aus und machen deutlich, dass Untertitelung nicht primér an formaler Aquivalenz orien-

tiert sein kann. Im Sinne der funktionalen Ansétze soll der Hauptzweck der Untertitel darin

° Es konnen mehrere Zwecke einer Handlung geben, die alle in einem hierarchischen Zusammenhang stehen und
erklarbar sein miissen.
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bestehen, die auditiven Informationen in schriftlicher Form verstdndlich zu machen. (vgl. Lin-
den 2010: 151f))

Eine zentrale Besonderheit der Untertitelung besteht darin, dass der Ausgangstext im
Regelfall weiterhin prisent ist. Der Zieltext ersetzt den Ausgangstext nicht, sondern ergénzt
ihn. Diese Ko-Prasenz hat zur Folge, dass Untertitel nicht alle im Ausgangstext enthaltenen
Informationen vollstindig wiedergeben miissen, sondern selektiv vorgehen konnen. Welche In-
formationen iibernommen, gekiirzt oder verdichtet werden, hiangt maf3geblich vom jeweiligen
Skopos ab.

Vor diesem theoretischen Hintergrund untersucht die vorliegende Arbeit die Figu-
rencharakterisierung durch Sprachvarietéten als spezifische Funktion der Untertitelung. Ziel ist
es zu analysieren, inwieweit diese Funktion in der ungarischen Untertitelung im Hinblick auf
die Sprachvarietiten ausgewéhlter Figuren umgesetzt wird. Fiir die Arbeit ist ein funktionaler
Ansatz relevant, weil sie nicht auf eine allgemeine Qualitdtsbewertung der Untertitel abzielt,

sondern auf die Analyse einer spezifischen, ausgewihlten Funktion der Untertitelung.

1.1.4 Die Bedeutung der Kultur fiir die Translation

Sprache ist eines der zentralen Elemente von Kultur. Die enge Verbindung von Sprache und
Kultur bildet einen wesentlichen Ausgangspunkt fiir neuere translationswissenschaftliche An-
sétze. Im Gegensatz zu alten Behauptungen!® schlagen Reifl und Vermeer (1984: 45) vor, die
kulturelle und sprachliche Problematik nicht getrennt voneinander zu untersuchen, sondern sie
in Relation zueinander zu setzen und gemeinsam zu analysieren.

Zur Veranschaulichung dieses Zusammenhangs greifen Reill und Vermeer (1984: 244f.)
auf das Bild eines mehrfach gebrochenen Spiegels zuriick. Die Wahrnehmung der Welt ist dem-
nach nicht unmittelbar, sondern wird durch verschiedene kulturelle Prigung beeinflusst, die sie
als sogenannten ,,Brechungen® definieren. Diese kulturellen Einfliisse wirken sich darauf aus,
wie Wirklichkeit interpretiert und sprachlich dargestellt wird.

Im Zuge der Enkulturation wichst jede Person zu einer Kulturgemeinschaft!! hinein.
Die Mitglieder einer Kulturgemeinschaft teilen spezifische Weltanschauung, Meinungen oder
Denkweisen. Ahnlich kann auch von einem Hineinwachsen in eine Sprachgemeinschaft ge-

sprochen werden, da kulturelle Spezifika auch in der Sprache sichtbar werden.

10 Die Translation wurde lange Zeit als ein Transfer definiert, der zwischen Sprachen stattfindet und kulturelle
Faktoren wurden nur als mogliche Hindernisse betrachtet.

! Der gemeinsame Bezugspunkt, der die Mitglieder solcher Gemeinschaften verbindet, kann von der Nation
iiber die Religion bis hin zu den personlichen Interessen variieren. Eine Person kann gleichzeitig zu mehreren
Kulturgemeinschaften gehoren und kann diese mit Laufe der Zeit wechseln.
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Kulturspezifische und individuelle Weltvorstellungen manifestieren sich somit in der Sprache
und gelten innerhalb einer Gemeinschaft als konventionell. (vgl. Reifl & Vermeer 1984: 24f.)

ReiB3 und Vermeer definieren Kultur als ,,die in einer Gesellschaft geltende soziale Norm
und deren Ausdruck® (1984: 26). Allgemein akzeptierte Konventionen spiegeln sich nicht nur
in der Sprache selbst, sondern auch in den Texten wider, die innerhalb einer Gesellschaft pro-
duziert werden. Damit eine Ubersetzung zielgerecht erfolgen kann, miissen TranslatorInnen
daher sowohl iiber sprachliche als auch kulturelle Kenntnisse der Zielkultur verfiigen. Eine bi-
kulturellen Sensibilitdt ermdglicht es, kulturelle Normen sowie die jeweilige Situation, in die
der Text eingebettet ist, zu analysieren. Auf dieser Grundlage kann entschieden werden, ob und
in welchem Ausmall Anpassungen fiir die Zielkultur notwendig sind. (vgl. Reil & Vermeer
1984: 24-28)

Der Zusammenhang zwischen Translation und Kultur wird auch von Prun¢ (1997: 34f.)
aufgegriffen. Er stellt fest, dass jede Kultur iiber ihre eigene Translationsnormen verfiigt, und
fiihrt in diesem Zusammenhang den Begriff Translationskultur'? ein, der in der Form der Trans-
lation selbst und in ihrem Resultat zum Ausdruck kommt. Da die sozialen Interessen und
Machtverhiltnisse einer Kultur in ihrer Translationskultur verankert sind, kommen auch ihre
ideologischen Konzepte durch die Translation zur Geltung. Die Translationskultur sowohl der
Ausgangs- als auch der Zielkultur iibt einen ausschlaggebenden Einfluss auf den Skopos einer
Translation aus. Die letztliche Entscheidung iiber die Funktion der Translation liegt jedoch bei
den UbersetzerInnen, die sich dieser Verantwortung bewusst sein miissen.

Die kulturelle Dimension spielt auch im Bereich der Untertitelung eine relevante Rolle.
Kulturspezifische Elemente des Ausgangstextes konnen sowohl durch den gesprochenen Text
als auch durch visuelle Informationen vermittelt werden (vgl. Pettit 2009: 44f.). Aufgabe der
UbersetzerInnen ist es, diese Inhalte so zu iibertragen, dass das Zielpublikum vergleichbare
Informationen erhélt wie das Publikum der Ausgangskultur. Es ist moglich, ein kulturspezifi-
sches Element zu neutralisieren, aber es muss beachtet werden, dass dadurch auch die Nachricht
neutraler wirkt (vgl. Pettit 2009: 56). Tomaszkiewicz (2010: 105) betont in diesem Zusammen-
hang die Bedeutung des Bildmaterials, das in vielen Féllen zur Verstindlichmachung kultur-
spezifischer Inhalte beitrdgt und somit mogliche Wissensliicken der zielkulturellen Rezipien-

tInnen ausgleicht.

12 Pruné (2001: 3) definiert die Translationskultur als ,,das historisch gewachsene, aktuell gegebene und grund-
satzlich steuerbare Subsystem einer Kultur [...], das sich auf das Handlungsfeld Translation bezieht und aus ei-
nem Set von gesellschaftlich etablierten Normen, Konventionen, Erwartungshaltungen und Wertvorstellungen
aller in dieser Kultur aktuell oder potentiell an Translationsprozessen beteiligten Handlungspartner besteht™.
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Sprachvarietiten sind ebenfalls Teil der kulturellen Dimension. Registerwahl, Dialekt-
merkmale oder bestimmte Ausdrucksweisen tragen dazu bei, Zugehorigkeit, Status oder per-
sonliche Eigenschaften von Figuren sichtbar zu machen. Diese Merkmale sind jedoch nicht nur
sprachlich, sondern auch kulturell geprdgt. Wird ein kulturspezifisches Register in den Unter-
titeln neutralisiert oder vereinfacht, kann sich dies auf die Wahrnehmung der Figur auswirken.

Ein weiterer Aspekt ergibt sich aus der Ko-Prisenz von Ausgangstext und Untertitel.
Da das Publikum gleichzeitig die Originalstimme, die visuelle Darstellung und den Zieltext
wahrnimmt, entsteht ein komplexes Zusammenspiel kultureller Signale. Selbst wenn bestimmte
kulturelle Marker im Untertitel reduziert werden, konnen sie durch Bild, Tonfall oder Schau-
spiel weiterhin préasent sein.

Obwohl Reil und Vermeer (1984) Translation mehr als eine bloBe Umkodierung ver-
stehen und sie eher als kultureller Transfer untersuchen, spiegelt ihr Kulturbegriff nicht voll-
stindig den heutigen Stand der Welt und Gesellschaft wider. Welsch (2020: 4-12) kritisiert
traditionelle Kulturkonzepte!®, die von Homogenitit und nationaler Abgrenzung ausgehen. Mit
dem Begriff der Transkulturalitét beschreibt Welsch den Zustand moderner Gesellschaften als
Netzwerke miteinander verflochtener Kulturen, die durch Globalisierung, Migration und indi-
viduelle Mehrfachzugehorigkeiten geprégt sind. Dieses Verstdndnis von Kultur fithrt dazu, dass

kulturelle Zugehorigkeit nicht statisch ist, sondern sich dynamisch und hybrid gestaltet.

1.1.5 Kohirenz
Damit eine Botschaft verstanden werden kann, muss sie in sich kohérent sein. Ob eine Nach-
richt als “gentligend* kohérent gilt, hdngt von den Rahmenbedingungen ab, die durch die kon-
krete Situation vorgegeben sind. ProdzentInnen kdnnen Inhalte absichtlich inkohérent priasen-
tieren, wobei eine solche Inkohédrenz sich in der Translation widerspiegeln soll, sofern sie dem
Zweck der Translation dient.!* Da die Entstehung von Kohirenz wesentlich vom Zusammen-
spiel von Sprach- und Kulturwissen abhédngt, kann die Nichtberiicksichtigung der Unterschiede
zwischen dem Erfahrungsschatz der ausgangssprachlichen RezipientInnen und dem Vorwissen
der zielsprachlichen Rezipientlnnen eine inkohirente Ubersetzung ergeben. (vgl. Reil & Ver-
meer 1984: 111f1))

Reil und Vermeer (1984: 114f.) thematisieren die Kohérenz als Kriterium bei der Be-

wertung von Ubersetzungen und unterscheiden dabei zwischen intra- und intertextueller

13 Eine traditionelle Annahme ist, dass die Lebensweise aller Mitglieder einer Kultur gleich aussicht und sich
von der Lebensweise anderer Kulturen unterscheidet. )

4 Wenn ungewollte Inkohirenz im Text zu finden ist, steht ihre Ubertragung in Abhiingigkeit zum Skopos der
Translation.
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Kohirenz!". Die Beurteilung des Translats als eigenstindige Botschaft hat Vorrang vor der Fi-
delitdt, die sich auf die Beziehung zwischen Ziel- und Ausgangstext bezieht. Erst wenn ein Text
in sich kohérent ist, kdnnen seine Entstehungsbedingungen sinnvoll analysiert werden. Die Fi-
delititsregel fordert dennoch eine mdglichst kohirente Ubertragung des Ausgangstextes, ist je-
doch der Skoposregel untergeordnet. Ein Skoposwechsel stellt keinen Regelbruch dar, da sich
die situativen Bedingungen des Ausgangs- und Zieltextes unterscheiden. Daraus ergibt sich
erneut, dass der Skopos das iibergeordnete Prinzip der Translation darstellt.

Im Zusammenhang mit der Untertitelung, wobei Ausgangs- und Zieltext ko-prédsent
sind, kommt der intra- und intertextuellen Kohérenz eine besondere Bedeutung zu. Untertitel
miissen eine kohérente Einheit bilden, damit das Publikum ihre Bedeutung in der kurzen ver-
fiigbaren Zeit versteht. Aufgrund von Platz- und Zeitbeschrankugen ist der Text oft Kiirzungen,
Umformulierungen oder Auslassungen unterworfen. Diese Eingriffe wirken sich auf die Koha-
renzbildung aus, und beeinflussen daher die Rezeption. Um die Kohérenz eines audiovisuellen
Textes zu bewahren, betont Gottlieb (1994%: 106, 115), dass Bild, Dialog und Untertitel als eine
Einheit wahrgenommen werden miissen und dass Untertitel im Rhythmus der auditiven und
visuellen Elemente folgen miissen.

Im Kontext audiovisueller Translation spielt auch der Begriff der Kohidsion eine wich-
tige Rolle. Vitucci (2017: 83f.) schreibt in diesem Zusammenhang iiber die ,,semiotic cohe-
sion®, die sich aus dem Zusammenspiel verbaler, paraverbaler und kinetischer Elemente im
Text ergibt. Audiovisuelle Texte gelten als kohédrent, wenn die semantischen Inhalte auf allen
Ebenen zu einem klaren Gesamtbild beitragen. Die Kohision erfordert die sorgfiltige Analyse
der semiotischen Elemente: neben dem Text reflektieren auch Gestik, Kdrperbewegungen, Mi-
mik die Botschaft. All diese Elemente ergéinzen den endgiiltigen Zieltext und fordern das Ver-

stindnis des Zielpublikums.

1.1.6 Aquivalenz und Adiquatheit

Obwohl die Termini Aquivalenz und Ad#quatheit bestimmende Bestandteile der Ubersetzungs-
wissenschaft sind und hiufig in translationswissenschaftlichen Diskussionen auftauchen!®, sind
sie im Fachbereich terminologisch kaum abgegrenzt. Reifl und Vermeer (1984: 124) setzen sich
mit diesen Begriffen auseinander, um sie aus funktionaler Perspektive klarer voneinander zu

unterscheiden.

15 So eine Unterscheidung findet sich auch im funktionalen Ansatz von Ammann (1990). In ihren Analyseschrit-
ten wird sowohl die intratextuelle Kohdrenz des Ziel- und Ausgangstextes als auch die intertextuelle Kohdrenz
zwischen beiden Texten untersucht.

16 Der Begriff Aquivalenz war besonders zwischen den 1950er und 70er Jahren ein zentrales Konzept im transla-
tionswissenschaftlichen Bereich.
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Aquivalenz bezieht sich grundsitzlich auf die Beziehung zwischen Ausgangstext und
Zieltext. Genauer gesagt, auf die ,,Relation zwischen einzelnen sprachlichen Zeichen eines
Textpaares und [auf die] Relation zwischen ganzen Texten beschreiben” (Reil & Vermeer
1984: 131). Wenn Aquivalenz zwischen den einzelnen Textelementen besteht, bedeutet das
trotzdem nicht zwangsldufig, dass somit auch vollstdndige Textidquivalenz vorliegt. Umgekehrt
kann Textdquivalenz bestehen, ohne dass einzelne Elemente dquivalent zueinander sind. (vgl.
Reill & Vermeer 1984: 130f.)

Kommt es bei einer Translation zu einem Skoposwechsel, muss der Aquivalenzbegriff
aus einer anderen Perspektive betrachtet werden. In solchen Fillen bleiben nur bestimmte Text-
passagen dquivalent, wihrend andere Segmente entsprechend der neuen Funktion angepasst
werden. Hier riickt der Begriff der Adéquatheit in den Vordergrund, der die Angemessenheit
der sprachlichen Mittel im Hinblick auf den Translatskopos beschreibt. (vgl. Reifl & Vermeer
1984: 135)

Reill und Vermeer (1984: 139f.) schlagen daher vor, Aquivalenz und Adiquatheit klar
voneinander zu unterscheiden. Aquivalenz bezeichnet die Beziehung zwischen Ausgang- und
Zieltext, sofern beide Texte in ihrer jeweiligen Kultur dieselbe kommunikative Funktion haben.
Adéquatheit beschreibt die Beziehung zwischen Originaltext und Translat unter Beachtung des
Zieltextskopos. Eine adiquate Ubersetzung setzt voraus, dass der intendierte Translatskopos
Vorrang vor der konkreten sprachlichen Gestaltung hat. Entsteht durch Translation ein dem
Originaltext dquivalenter Text, gilt auch die Sprachzeichenwahl als adédquat!”.

Ein wesentlicher Unterschied zwischen Aquivalenz und Adiquatheit ist, dass Aquiva-
lenz produktorientiert ist und sich auf das Ergebnis bezieht, wihrend Adéquatheit stirker pro-
zessorientiert ist. Da Ubersetzungen mehrfach und von unterschiedlichen UbersetzerInnen an-
gefertigt werden konnen, sind unterschiedliche Interpretationen desselben Ausgangstextes
moglich, was den dynamischen Charakter von Aquivalenz verdeutlicht. (vgl. Reil & Vermeer
1984: 140)

Im Ubersetzungsprozess ist es aufgrund der Beteiligung verschiedener Sprachen und
Kulturen nicht immer moglich, alle Textkomponente dquivalent beizubehalten. TranslatorInenn
miissen die fiir die Translatfunktion relevanten Elemente des Ausgangstextes bestimmen, se-
lektieren und hierarchisieren. In bestimmten Féllen kann dies bedeuten, dass bestimmte Text-

segmente nicht dquivalent iibertragen, sondern kompensiert oder reproduziert werden, um

17 Es muss beachtet werden, dass die Sprachzeichenwahl an sich nicht als dquivalent gilt, sondern das durch
diese Wahl erzieltes Resultat ist. (vgl. Reil & Vermeer 1984: 140)
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Aquivalenz zwischen Ausgangs- und Zieltext in Hinsicht auf die Textfunktion zu schaffen.
(vgl. ReiB & Vermeer 1984: 169f1.)

Der Aquivalenzbegriff von Reifd und Vermeer (1984) bezieht sich vor allem auf schrift-
liche Texte. Bei der audiovisuellen Ubersetzung, insbesondere bei der Untertitelung, kommen
aber zusitzliche Aspekte ins Spiel. Die Multimodalitit, die Ko-Priasenz visueller und auditiver
Kanile sowie technische Einschrinkungen stellen Anforderungen, die in traditionellen Aqui-
valenzmodellen kaum beriicksichtigt wurden!®. Da funktionale Ansétze den Translatskopos in
den Mittelpunkt stellen, stellt sich im Zusammenhang mit Untertitelung die Frage, ob be-
stimmte Formen der Aquivalenz'® gegeniiber anderen zu bevorzugen sind. Neves (2004: 121)
geht sogar so weit, den Aquivalenzbegriff im Zusammenhang mit Untertitelung grundsitzlich
infrage zu stellen, da Untertitel die Aufmerksamkeit der Rezipientlnnen von den visuellen In-

formationen ablenken konnen.

1.2 Die Theorie des translatorischen Handelns
Vermeer (1990: 42) versteht unter Translation mehr als die bloBe Ubersetzung und definiert sie
als einen Teilbereich des translatorischen Handelns, dessen Ziel darin besteht, Kommunikation
zwischen verschiedenen Kulturen zu erméglichen.?® Aufbauend auf diesen Uberlegungen ent-
wickelte Justa Holz-Ménttiri (1984) in ithrem Werk Translatorisches Handeln. Theorie und
Methode eine handlungsorientierte Theorie, die die Skopostheorie erweitert und sich stérker an
der libersetzerischen Praxis orientiert. Ihr Ansatz beschreibt Translation als Teil eines umfas-
senden Handlungssystems, innerhalb dessen verschiedene Akteurlnnen zusammenwirken.
Holz-Mainttaris (1984) Modell kann als allgemeine Handlungstheorie der Translation
verstanden werden. Es dient dazu, die praktischen Abliufe des Ubersetzens systematisch zu
erfassen und nachvollziehbar zu machen. Im Zentrum steht die Idee, ein strukturiertes Hand-
lungskonzept zu entwickeln, das UbersetzerInnen bei der Auswahl passender Strategien unter-
stiitzt und ihre Entscheidungen im Arbeitsprozess begriindbar macht. Fiir die vorliegende Ar-
beit ist dieser Ansatz besonders relevant, da er ermoglicht, translatorische Entscheidungen nicht
isoliert auf Textebene zu betrachten, sondern im Zusammenhang mit Handlungssituation und
Zielsetzung zu analysieren. Holz-Ménttéri (1984: 17) definiert ihr handlungstheoretisches Mo-

dell folgendermaf3en:

18 Analog gilt diese Geringschitzung auch fiir Feinheiten wie die Sprachvarietiten der Figuren in einer audiovi-
suellen Text.

19 Werner Koller (2004: 216) unterscheidet fiinf Aquivalenztypen: denotative, konnotative, textnormative, prag-
matische und formal-isthetische Aquivalenz.

20 Prung (2012: 168f.) stellt fest, dass die TranslatorInnen in der Lage sind, eine Reihe von Dienstleistungen zu
erbringen und die Translation nur eine von vielen ist.
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Translatorisches Handeln wird in der anstehenden Theoriebildung als Produktionsprozess ei-
nes Handelnden dargestellt mit der Funktion, Botschaftstriager in einer néher zu bestimmenden
Art zu produzieren, die in iibergeordneten Handlungsgefiigen zur Steuerung von aktionalen
und kommunikativen Kooperationen eingesetzt werden kénnen. (1984: 17)

1.2.1 Translation als kooperatives Handeln

Holz-Ménttiri (1984: 29f.) unterstiitzt die Ansicht, dass jede Handlung situationsgebunden ist
und von einer bestimmten Intention gesteuert wird. Reil3 und Vermeer (1984: 99) schreiben,
dass eine Handlung erst gelungen ist, wenn die Handlung selbst sinnvoll begriindbar ist. Holz-
Minttéri (1984: 29) schlieBt sich dem Gedanken an und sagt, dass eine Handlung gegliickt?!
ist, wenn sie aus Sicht der beteiligten AkteurInnen ihre intendierte Funktion erfiillt. Translation
wird daher nicht als isolierter Vorgang verstanden, sondern als zielgerichtete Verdanderung ei-
nes bestehenden Zustands, die darauf abzielt, einen neuen, situationsangemessenen Zustand
herzustellen.

Aus translatorischer Sicht ldsst sich daraus ableiten, dass das translatorische Handeln
sowohl ein “Handlung-in-Situation-Konzept™ (Holz Ménttéri 1984: 26) als auch ein kooperati-
ves Konzept ist.?? TranslatorInnen handeln sich nicht allein, sondern sind Teil einer Gesamt-
handlung, an der mehrere RollentrigerInnen beteiligt sind. Wie dieses Gefiige funktioniert und
wie die Prozesse innerhalb des Gefiiges ablaufen, wird von einer organisierten Struktur be-
stimmt, wobei der Skopos weiterhin an oberster Stelle steht.

Ist es den AkteurInnen nicht moglich, ihre Intention selbststindig und wie gemeint aus-
zuflihren, so entsteht der Bedarf nach einer Kooperation. Verhindert eine sprachliche oder kul-
turelle Barriere die erfolgreiche Kommunikation, entsteht ein Translationsbedarf und Uberset-
zerlnnen iibernehmen die Rolle von Expertlnnen, die diese Barrieren iiberbriicken. Holz-Mént-
tari (1984: 411f.) setzt den Translationsprozess in eine komplexe und kommunikative Situation,

die von mehreren Beteiligten gemeinsam gesteuert wird.

1.2.2 Das translatorische Handlungsgefiige

Translation findet innerhalb eines kooperativen Handlungsgefiiges statt, in dem verschiedene
AkteurInnen unterschiedliche Rollen libernechmen. Holz-Manttari (1984: 109f.) unterscheidet
sechs zentrale Rollen, wobei sich Zusténdigkeiten iiberschneiden kénnen und einzelne Perso-

nen mehrere Funktionen gleichzeitig ausiiben.

2 Idealerweise folgt einem Handlungsakt zwischen Produzentln und RezipientIn eine Riickkoppelung, die zur
gleichen Handlung gehort. Eine Handlung kann als ,,gegliickt™ betrachtet werden, wenn weder die Riickmeldung
der RezipientInnen noch die Folgereaktion der ProduzentInnen eine Form des Protests aufweist. (vgl. Reil &
Vermeer 1984: 106)

22 In diesem Kontext wird Kooperation als ,,intendiertes Handeln verschiedener Operanten® (Holz-Minttiri
1984: 23) beschrieben, wobei sich das Handeln an einem Gesamtziel orientiert.
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- der Translations-Initiator/Bedarfstriger braucht einen Text

- der Besteller bestellt einen Text

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

- der Translator produziert einen (Ziel)-Text

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

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

(1984: 109)

Der Untertitelungsprozess findet ebenfalls innerhalb eines kooperativen Gefliges statt. Hiufig
beauftragen VertreterInnen von der Verleih- oder Produktionsfirma des Originalproduktes eine
Untertitelungsfirma mit der Erstellung der Untertitelung. Die Untertitlerlnnen stehen dabei
meist nicht in direktem Kontakt mit den urspriinglichen Produzentlnnen des audiovisuellen
Textes und iibernehmen neben der Ubersetzung auch Aufgaben wie Spotting oder Timing. Um
Lesbarkeit, Inhalt, Stilistik und technische Umsetzung zu tiberpriifen, fithren ProjektleiterInnen
oder Chefiibersetzerlnnen Simulationen durch, bei denen Text und Bild gemischt werden. Zu-
sitzlich kdnnen Auftraggeberlnnen ebenfalls Anderungen verlangen. (vgl. Kiinzli 2017: 50)
Ubertrigt man die Rollen nach Holz-Miinttiri auf die Untertitelung, ergibt sich folgen-

des Geflige:

- der Translations-Initiator/Bedarfstriger Verleih-, Vertriebs- oder Produktions-
firma oder Fernsehanstalt

- der Besteller Untertitelfirma

- der Ausgangstext-Texter DrehbuchautorInnen

- der Translator Untertitlerlnnen

- der (Ziel)-Text-Applikator Technikerlnnen,  ProjektleiterInnen,
Chefiibersetzerlnnen

- der (Ziel)-Text-Rezipient Zielpublikum

Die intendierte Botschaft ist stets in eine spezifische Situation eingebettet und wird im Unterti-
telungsprozess vorbehaltlich auf den Gesamtzweck behandelt. Jede Rolle ist mit bestimmten
Handlungszielen verbunden, die alle dem intendierten Gesamtziel untergeordnet sind. Fiir eine
erfolgreiche Zusammenarbeit miissen die Handlungsziele transparent kommuniziert werden,
damit Ubersetzerlnnen ihre Entscheidungen an den Erwartungen der Zielrezipientlnnen aus-
richten konnen (vgl. Holz-Ménttéri 1984: 109—113). Translatorlnnen werden in einer spiteren
Definition von Holz-Minttéri (1986: 366) zu KooperationspartnerInnen, die den PartnerInnen

nicht untergeordnet sind:

Durch ,,translatorisches Handeln*

als Expertenhandlung

soll ein Botschaftstrager ,, Text"

im Verbund mit anderen Botschaftstrigern

produziert werden,

ein Botschaftstriger ,, Text®,

der in antizipierend zu beschreibender Rezeptionssituation
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zwecks kommunikativer Steuerung von Kooperation
iiber Kulturbarrieren hinweg
seine Funktion erfiillt. (1986: 366)

1.2.3 Translation als Expertenhandlung

Translation findet in einer Gemeinschaft statt, in der die AuftraggeberInnen ihre Bediirfnisse
selbst nicht bedienen kénnen. Auftraggeberlnnen wenden sich an UbersetzerInnen, weil sie be-
stimmte kommunikative Ziele ohne ihre Unterstiitzung nicht erreichen kénnen. UbersetzerIn-
nen werden als ExpertInnen gesehen, deren professionelle Kompetenz darin besteht, iiber kul-
turelle Barrieren hinweg, funktionsgerechte Texte zu produzieren.

Als ExpertInnen bringen die UbersetzerInnen ihr fachliches Wissen in den Arbeitspro-
zess ein und tragen die Verantwortung fiir das entstehende Ergebnis. Auf dieser Annahme be-
ruht der Grundgedanke der Theorie, der die Translation als eine Expertenhandlung betrachtet.
Damit ist gemeint, dass translatorisches Handeln nicht intuitiv oder rein sprachlich erfolgt, son-
dern eine professionelle und reflektierte Vorgehensweise voraussetzt. (vgl. Kinnunen 2013:
731t.)

Expertlnnen analysieren eine Vielzahl von Einflussfaktoren, etwa die Rezeptionssitua-
tion, das Zielpublikum sowie dessen Erwartungen und Erfahrungsschatz. Sprachverstindnis
und sprachliche Intuition allein reichen nicht aus, vielmehr sind die translatorischen Kompe-
tenzen entscheidend, die gerade Expertlnnen von Lailnnen unterscheiden. (vgl. Kadri¢ et al.
2012: 82)

TranlatorInnen verfiigen iiber fachliches Wissen, das sie im Rahmen einer Ausbildung
erwerben und in dem beruflichen Leben weiterentwickeln. Auch wenn die Textoberflidche be-
reits zahlreiche Informationen liefert, erfordert professionelles translatorisches Handeln ein
Verstindnis der tieferliegenden Bedeutungsebene. Dabei werden insbesondere soziokulturelle
Faktoren beriicksichtigt, die sowohl die Interpretation des Ausgangstextes als auch die Gestal-
tung des Translats beeinflussen. Expertlnnen sind in der Lage, eine geeignete Herangehens-
weise und ein Handlungskonzept auszuwihlen, wodurch ihre Entscheidungen nachvollziehbar
und begriindbar werden. Der wesentliche Unterschied zwischen Lailnnen und ExpertInnen liegt
dabei im Zusammenspiel von theoretischem Wissen und praktischer Erfahrung, das es ermog-
licht, angemessene Losungen fiir komplexe Translationsprobleme zu entwickeln. (vgl. Kadri¢
et al. 2012: 82f.)

In ithrem spéateren Werk schreibt Holz-Manttéri (1986: 363f.) {iber zwei Aspekte, die zur
Kennzeichnung der Translation als Expertenhandlung beitragen. Artifizierung bezeichnet das

bewusste, reflektierte Handeln in Kommunikationssituationen, wihrend ExpertInnen-Distanz
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die professionelle Distanz der UbersetzerInnen gegeniiber dem Text und seiner Verwendungs-
situation beschreibt. Expertlnnen iiben ihre professionelle Téatigkeit bewusst und zielgerichtet
aus. UbersetzerInnen agieren somit nicht als einfache Kommunikationspartnerlnnen, sondern
als eigenstindig handelnde ProduzentIlnnen von Botschaftstragern.

In ihrem Kompetenzmodell untersucht Risku (1998) die kognitiven Prozesse der Trans-
lation und zeigt Unterschied zwischen Lailnnen und Expertlnnen auf. Wahrend Lailnnen hiufig
nach direkten zielsprachigen Entsprechungen suchen, greifen ExpertInnen auf spezifische Stra-
tegien und Analysemodelle zuriick, um translatorische Probleme zu l16sen. Der Unterschied
zwischen beiden Gruppen ist aus kognitiver Perspektive jedoch schwer messbar?. Expertlnnen
entwickeln im Arbeitsprozess Schemata und rekonstruieren den Textsinn im Hinblick auf die
neue Rezeptionssituation. Aus der Skopostheorie und der Theorie des translatorischen Han-
delns ldsst sich daher ableiten, dass Bedeutung nicht allein aus dem Ausgangstext entsteht, son-
dern im ,,funktional-kommunikativen Zusammenhang* (Kadri¢ et al. 2019: 84) neu hergestellt
wird.

Im Bereich der audiovisuellen Translation zeigt sich jedoch, dass nicht immer professi-
onelle UbersetzerInnen eingesetzt werden. Hiufig entscheiden sich die Auftraggeberlnnen aus
Kostengriinden fiir Lailnnen (vgl. Chiaro 2008: 247). Im Bereich Untertitelung ist das soziale
Phénomen Fansubbing?*, d. h. die von Fans produzierten und {ibersetzen Untertitel weit ver-
breitet (vgl. Cintas & Sanchez 2006: 37f.). Dieses Phanomen verdeutlicht die Spannbreite zwi-
schen professioneller Expertenhandlung und nicht-professioneller Praxis innerhalb der Unter-

titelung.

1.2.4 Texte als Botschaftstriger

Der Begriff Botschaftstréger ist spezifisch fiir die Theorie von Holz-Ménttéri (1984). Thr Ver-
stindnis von Translation geht weit iiber die traditionelle Ubertragung von rein sprachlichen
Texten hinaus. Translation umfasst demnach nicht nur sprachliche Texte, sondern auch andere

Kommunikationsmittel, die gemeinsam eine Bedeutung erzeugen (vgl. Kadri¢ et al. 2012: 85).

23 Unterschiede zwischen Lailnnen und Expertlnnen im sozialen Umfeld sind einfacher festzustellen. Expertln-
nen konnen typischerweise einen akademischen Grad oder Zeugnisse aufweisen, indem sie eine Ausbildung ab-
solviert haben. Auflerdem erhalten die Expertlnnen iiblicherweise ein hoheres Honorar als die Lailnnen.

24 Personen, die Fansubs erstellen, verfiigen iiblicherweise iiber eine geringe oder gar keine professionelle Aus-
bildung, und erhalten daher auch keine finanzielle Vergiitung. Sie bekommen oftmals keine Zustimmung von
den UrheberrechtsinhaberInnen des Originaltextes (vgl. Pedersen 2018: 51f.). Obwohl die Fans nicht direkt von
den Auftraggeberlnnen engagiert werden, wird ihre Arbeit dennoch online von einem breiten Publikum genos-
sen.

22



Ziel der Translation ist die Produktion von ,, Texten, als Botschaftstrigern im Verbund*“ (Holz-
Miinttiri 1984: 28)%°.

Botschaftstrager werden mit der Absicht produziert, kommunikative Distanzen zu iiber-
winden, Kooperation zu ermdglichen und ein Gesamtziel zu erreichen. Damit diese Distanz
iiberwunden werden kann, miissen die InitiatorInnen ihre Vorstellungen iiber den Sachverhalt,
die Zusammenarbeit und die jeweiligen Handlungsziele in Form einer Botschaft deutlich ma-
chen. Die Funktion der Botschaft kann als eine gedankliche Vorstellung definiert werden, die
dem Gesamtziel dient und die aktionale und kommunikative Kooperation steuert. (vgl. Holz-
Manttari 1984: 57f.)

Kultur nimmt innerhalb der Theorie des translatorischen Handelns eine zentrale Rolle
ein. Im Handlungsgefiige treffen Kommunikationsteilnehmende hédufig aus unterschiedlichen
Kulturgemeinschaften aufeinander, wodurch eine groere Distanz zwischen den Kooperations-
partnerInnen entsteht. Die Ubersetzerlnnen miissen withrend ihrer professionellen Arbeit kul-
turspezifische Aspekte bewusst erkennen und bei der Gestaltung des Translats beriicksichtigen.
(vgl. Holz-Ménttari 1984: 301f.)

Audiovisuelle Texte, somit auch Untertitel lassen sich als multimodale Texte?® definie-
ren. Gottlieb (2005: 2) beschreibt audiovisuelle Texte als einer der wichtigsten polysemioti-
schen Textsorten. Laut Perego (2012: 7) sind audiovisuelle Texte ,,die 'archetypische' Form
multimodaler Texte", da sie ihre Bedeutung durch die Kombination und Interaktion von ver-
schiedenen Kommunikationsmodi vermitteln.

Gerade im Film wird die Botschaft durch das Zusammenwirken visueller und auditiver
Kanile vermittelt, wobei die einzelnen Kodes in Wechselwirkung zueinander stehen und sich
gegenseitig beeinflussen (vgl. Gottlieb 1998: 245). Ton, Bild und sogar Gerdusche und Gesten
machen die Botschaft zusammen aus. Da diese Elemente hdufig kulturell geprigt sind, kann
ihre Interaktion die Interpretation der Gesamtbotschaft wesentlich verdndern.

Die audiovisuelle Translation wurde lange Zeit vorwiegend unter sprachlichen Ge-
sichtspunkten betrachtet. Gambier (2013) argumentiert jedoch fiir eine stiarker multimodale Per-
spektive, da schriftliche Untertitel immer im Zusammenspiel mit anderen Bedeutungsebenen

stehen.?” So betont Remael (2001: 14), dass bei der Analyse audiovisueller Texte nicht nur der

25 Werden die Begriffe Ausgangs- und Zieltext in der Translationswissenschaft untersucht, so sind sie als Bot-
schaftstrager gesehen, die aus sachlichen und strategischen Inhalten zusammengesetzt werden. (vgl. Holz-Méntt-
ari 1984: 31)

26 Der Begriff Text ist hier in einem weiten Sinne zu verstehen.

27 Die Multimodalitit bietet einen Einblick in die Konstruktionsweise der Bedeutung von Texten, in den mehrere
Kommunikationsarten kombiniert werden.
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verbale Inhalt, sondern auch das Zusammenspiel mit visuellen und auditiven Elementen be-
riicksichtigt werden muss. Bei der Rezeption eines Filmes sind Zuschauerlnnen gleichzeitig
mehreren Ausdrucksformen ausgesetzt und erhalten dadurch bereits fertige Informationsange-
bote, aus denen sie die Bedeutung ableiten oder die Atmosphére wahrnehmen (vgl. Baczkowska
2011: 49). Da Informationen iiber verschiedene Kanéle vermittelt werden, entstehen mehrere

mogliche Interpretationswege.

1.3  Die scenes-and-frames-Semantik

Der scenes-and-frames-Ansatz wurde urspriinglich von Charles J. Fillmore (1977) ausgearbei-
tet und zielt darauf ab, die Beziehung zwischen sprachlichen Ausdrucksformen und den dahin-
terstehenden Erfahrungszusammenhéngen zu erklédren. Innerhalb der Translationswissenschaft
wurde das Konzept unter anderem von Vannerem und Snell-Hornby (1986: 184-205) aus text-
analytischer Perspektive aufgegriffen und weiterentwickelt. Vermeer selbst (1990) und gemein-
sam mit Witte (1990) diskutieren die scenes-and-frames-Semantik im Hinblick auf ihre trans-
latorische Relevanz. Margret Ammann (1990) integriert den Ansatz schlieBlich in ihr funktio-
nales Modell der Ubersetzungskritik, das in der vorliegenden Arbeit als Untersuchungsgrund-

lage dient.

1.3.1 Die scenes-and-frames-Semantik nach Fillmore

Fillmore (1977) geht davon aus, dass die Bedeutung sprachlicher Ausdriicke eng mit den Situ-
ationen verbunden ist, in denen sie verwendet werden. Menschen lernen Wortbedeutungen
nicht isoliert, sondern im Zusammenhang mit konkreten Erfahrungen. Wenn eine Person eine
bestimmte Situation erlebt, entwickelt sie gleichzeitig ein Verstindnis dafiir, wie die in dieser
Situation verwendeten Worter zu interpretieren sind. Auf Grundlage bereits gemachter Erfah-
rungen konnen neue Situationen mit bekannten Mustern verglichen werden, wodurch entschie-
den wird, ob ein sprachlicher Ausdruck zu einer bestimmten Erfahrung passt.

Zentrale Begriffe des Ansatzes sind scene und frame. Der Begriff scene bezeichnet da-
bei nicht ausschlieBlich visuelle Szenen, sondern allgemein erfahrungsbezogene Wissensstruk-
turen. Dazu zéhlen etwa vertraute Handlungsschemata, institutionelle Abliufe, soziale Interak-
tionen oder kulturell gepréigte Vorstellungen (Fillmore 1977: 3). Eine scene umfasst somit einen
zusammenhdngenden Ausschnitt menschlicher Erfahrungen, der durch Erinnerungen, Erwar-
tungen und kulturelles Wissen geprégt ist. Der Begriff frame hingegen verweist auf die sprach-
liche Seite dieser Beziehung. Frames sind die sprachlichen Ausdrucksmoglichkeiten oder Mus-

ter, mit denen bestimmte Szenen kommuniziert werden konnen. (vgl. Fillmore 1977: 63)
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In diesem Sinne stehen scene und frame in Wechselwirkung zueinander und bestimmen
sich gegenseitig. Wihrend scenes auf Erfahrungswissen beruhen, bieten frames die sprachli-
chen Mittel, um dieses Wissen auszudriicken. Die Wahl eines bestimmten frames hdngt daher
davon ab, welche scene aktiviert wird und wie diese durch individuelle Erfahrungen interpre-

tiert wird. (vgl. Sommerfeld 2016: 44)

1.3.2 Scenes-and-frames-Semantik in der Translation

Snell-Hornby und Vannerem (1986: 203) verstehen Translation nicht als reine Sprachiibertra-
gung, sondern als komplexe Interaktion, in der die Kreativitit der UbersetzerInnen eine zentrale
Rolle spielt. Aufbauend auf Fillmore gehen sie davon aus, dass UbersetzerInnen ihren Erfah-
rungshintergrund nutzen, um die im Ausgangstext aktivierten kognitiven scenes fiir das Ziel-
publikum nachvollziehbar zu machen. (vgl. 1986: 185-191)

Eine besondere Schwierigkeit ist, dass die Textinterpretation immer bis zu einem ge-
wissen Grad subjektiv bleibt. Ein weiteres spezifisches Problem ergibt sich daraus, dass Uber-
setzerlnnen hdufig nicht dasselbe kulturelle Hintergrundwissen wie Muttersprachlerlnnen be-
sitzen, und daher konnen andere scenes aktiviert werden als urspriinglich intendiert. Ein fun-
diertes Wissen iiber die Ausgangskultur wirkt daher unterstiitzend, um die intendierten Bedeu-
tungszusammenhénge zu verstehen und die Erwartungen des Zielpublikums angemessen zu
beriicksichtigen. (vgl. Snell-Hornby & Vannerem 1986: 190f)

Fiir die Ubersetzung ist eine mehrstufige Textanalyse, die sowohl semantisch-gramma-
tische als auch stilistische Aspekte einbezieht. Diese Methoden erlauben den Ubersetzerlnnen,
,»die Teilbedeutung und die sich als umfassende Einheit einer Gesamtszene hinter dem Text
ergebende Textbedeutung [zu] erschlieBen (Snell-Hornby & Vannerem 1986: 190f). Erst wenn
diese Zusammenhénge erkannt werden, kann der Ausgangstext im Hinblick auf die Funktion
des Translats angemessen iibertragen werden. (vgl. Snell-Hornby & Vannerem 1986: 190f)

In ihrem Werk Mogen Sie Zistrosen? befassen sich Vermeer und Witte (1990) unter
anderem mit der Begriffsbestimmung und Prézisierung von scene. Sie definieren scenes als
kulturspezifische mentale Vorstellungen von Wirklichkeit, die ,,im Kopf™ existieren und das
Textverstehen strukturieren. Im Mittelpunkt steht dabei weniger die Frage nach dem Ursprung
einer scene als vielmehr deren Bewusstmachung im Translationsprozess. Scenes fungieren so-
mit als kognitive Hilfsmittel, die das Verstehen und Produzieren von Texten unterstiitzen. (vgl.

Vermeer & Witte 1990: 51ff., 57f.)
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Die sprachliche Realisierung dieser scenes erfolgt durch frames, also durch konkrete
Ausdrucksformen, die kulturspezifisch und situationsabhingig sind.?® Vermeer und Witte
(1990: 60-66) erweitern den Begriff frame tliber die rein sprachliche Ebene hinaus und beziehen
auch wahrnehmbare kommunikative Phinomene mit ein. Sie argumentieren, dass Translation
nicht als einfache Ubertragung von ausgangssprachlichen firames verstanden werden kann. Eine
bloBe Transkodierung wire selbst dann nicht sinnvoll, wenn sie mdglich wére, da frames immer
von zielkulturellen scenes und vom jeweiligen Translationszweck bestimmt werden (vgl. Ver-
meer & Witte 1990: 70).

In diesem Zusammenhang greifen Vermeer und Witte die Begriffe ,,channel reduc-
tion“?* und ,,channel amplification* von Poyatos (1983) auf. ,,Channel reduction* beschreibt
den Prozess, bei dem eine scene in eine sprachliche Form, also in einen frame, tibertragen wird,
wihrend ,,channel amplification” den umgekehrten Vorgang bezeichnet, bei dem RezipientIn-
nen aus einem firame eine scene rekonstruieren. Da AutorInnen, Ubersetzerlnnen und Rezipi-
entlnnen {iber unterschiedliches Vorwissen verfligen®®, entstehen dabei nicht zwangslaufig
identische scenes. Die Herausforderung der Translation besteht daher darin, geeignete frames
zu wihlen, die trotz kultureller Unterschiede mdglichst dhnliche scenes beim Zielpublikum her-
vorrufen. (vgl. 1990: 78f).

Den Ubersetzungsprozess beschreiben Vermeer und Witte (1990: 84) als ,,eine wech-
selnde Folge von scenes- und frame-Produktion und -Rezeption®. Ausgangstextproduzentlnnen
formulieren eine scene in Form eines frames, den TranslatorInnen zunéchst rezipieren und auf
Grundlage des Translatskopos neu interpretieren. Daraus entstehen zielgerichtete scenes, die
anschliefend in neue frames tliberfiihrt werden. Das Zielpublikum wiederum konstruiert auf
Basis dieser frames eigene scenes. Da sich scenes und frames im Verlauf dieses Prozesses

mehrfach verindern, sprechen Vermeer und Witte von channel modification.' (vgl. Vermeer

& Witte 1990: 84fY)

28 Vermeer und Witte (1990: 65) ergiinzen das Konzept von Fillmore, und sagen, dass fiames neben die Kodie-
rung von scenes auch die Bewertung von scenes darstellen konnen.

PPoyatos (1983: 290) schreibt, dass die Erfahrungen des Autors oder der Autorin durch channel reduction zum
bloBen schriftlichen Kode reduziert wird. Der Begriff channel reduction entspricht dem sprachwissenschaftli-
chen Begriff Entkodierung.

30 Das Weltwissen spielt beim Verstehen eine grundlegende Rolle, da die EmpféngerInnen eine Botschaft nur
dann mitbekommen, wenn ihr Hintergrundwissen und das Vorwissen des Sprechers oder der Sprecherin sich zu-
mindest in einigen Aspekten in Einklang stehen. Je ndher das Vorwissen der KommunikationspartnerInnen mit-
einander zusammenhingt, desto verstindlicher ist die Mitteilung. (vgl. Vermeer 1992: 78f)

31 AuBere Einflussfaktoren, d.h. Bedingungen konnen an jeder Stufe des Prozesses Anderungen verursachen. Mit
Anderungen sind aufgrund des mangelnden Hintergrundwissens ohnehin zu rechnen. Die Gedanken von Poyatos
(1983) werden weiterentwickelt, indem der Begriff ,,channel modification, der sich ,,channel reduction® und
,.channel amplification” umfasst, eingefiihrt wurde. (vgl. Vermeer & Witte 1990: 86)
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Unter Berticksichtigung kultureller Einflussfaktoren beschreiben Vermeer und Witte ein
die Produktion und Rezeption von Texten als dynamischen Prozess. Textproduzentlnnen ver-
dndern ihre scene, in Hinblick auf den Skopos und die Erwartungen des Zielpublikums. Das
Resultat dieses Vorgangs ist scenes, die durch ,,channel reduction” in frame, gefasst wird.
Durch die Rezeption bauen RezipientInnen die framey auf, die die scene. evoziert.?? Translation
findet somit stets zwischen unterschiedlichen kulturellen Kontexten statt, in denen Bedeutun-
gen neu ausgehandelt werden. (vgl. Vermeer & Witte 1990: 91f)

In einem spiteren Werk erweitert Vermeer (1992: 75) die scenes-and-frames-Semantik
durch ein Interaktionsmodells, namens face-to-face-Interaktion. Zwei InteraktInnen (A und B)
befinden sich in einer Situation, in der sowohl verbale als auch nonverbale Ausdrucksformen
eine Rolle spielen. Interaktln A plant, Interaktln B eine Nachricht zukommen zu lassen, und
hat eine Vorstellung tiber die intendierte Nachricht. Scene umfasst hier die Gesamtheit der kog-
nitiven und evaluativen Vorstellungen von Interaktln A, die sich im Verlauf der Kommunika-
tion verdndern konnen. InteraktIn A kann seine Gedanken entweder verbal oder nonverbal zum
Ausdruck bringen, jedoch muss er sich mehr oder weniger bewusst sein, welcher Teil seiner
Mitteilung in Worte gefasst wird und welcher nicht. Die nach aulen wahrnehmbare Form dieser
Mitteilung wird als frame bezeichnet, aus der B den Sinn der Nachricht ableiten kann. Frames
stellen somit nicht lediglich eine Reduktion dar, sondern enthalten auch Informationen tiber
Einstellungen und Bewertungen der sprechenden Person. (vgl. Vermeer 1992: 76f)

Da unterschiedliche InteraktInnen iiber verschiedene Frames verfiigen, entstehen auch
unterschiedliche Scenes. Wird das auf die Translation iibertragen, wird deutlich, dass durch die
Beteiligung der UbersetzerInnen zusitzliche scenes und firames aktiviert werden. Das Kommu-
nikationsmodell erweitert sich somit zu einem mehrstufigen Prozess, in dem Produktion, Re-
zeption und Neuformulierung miteinander verbunden sind. Die UbersetzerInnen nehmen dabei
eine doppelte Rolle ein. Einerseits rezipieren sie die frames des Ausgangstextes und rekonstru-
ieren daraus eigene scenes, andererseits formulieren sie neue frames, die beim Zielpublikum
wiederum neue scenes hervorrufen sollen. Auf diese Weise entsteht ein komplexes Gefiige aus
mehreren Interpretations- und Ausdrucksebenen, das den translatorischen Prozess als dynami-

sche Abfolge von scene- und frame-Transformationen beschreibt.

32 Werden Faktoren wie Produktionszweck oder Vorstellungen iiber den/die ProduzentIn miteinbezogen, so ent-
steht die sceneqs. Aufgrund weiterer Informationen und Modifizierungen ergibt sich die scene.. (vgl. Vermeer &
Witte: 1990: 91)
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1.3.3 Die UbersetzerInnen als TextgestalterInnen

Folgt man Fillmores (1977) Ansatz, besteht die Aufgabe von Ubersetzerlnnen herkémmlich
darin, firame durch firame auszuldsen. Die kreative Ubersetzertiitigkeit geht jedoch iiber die tra-
ditionelle Betrachtung der Rolle von UbersetzerInnen hinaus. UbersetzerInnen fungieren daher
nicht bloB als Relaisstation zwischen zwei Sprachen, sondern iibernehmen eine aktive Rolle bei
der Gestaltung des Zieltexts, was zugleich hohere Anforderungen an ihre Kompetenzen stellt.
(vgl. Snell-Hornby & Vannerem 1986: 203)

Snell-Hornby und Vannerem (1986: 203f.) skizzieren flinf wesentliche Féhigkeiten, die
fiir diese erweiterte Rolle zentral sind. Die UbersetzerInnen sollen ein sicheres Verstindnis der
linguistischen frames des jeweiligen Bereiches haben. Sie sollen iiber ein breites Allgemein-
wissen und ein vielfdltiger Erfahrungshintergrund verfiigen. Ebenso wichtig sind sprachliche
Sensibilitit, Kreativitdt und eine flexible Denkweise. UbersetzerInnen miissen zudem wissen,
welche Hilfsmittel sie einsetzen konnen, wenn ihre eigene scenes nicht mit der intendierten
Textfunktion iibereinstimmen. sie sollten in der Lage sein, komplexe Zusammenhénge zu er-
kennen und analytisch zu erfassen.

Die Translatfunktion gewinnt auch in diesem Zusammenhang Relevanz, da sie die Ent-
scheidungen iiber inhaltliche und formale Zieltextgestaltung steuert. Die Auswahl zielsprachi-
ger frames richtet sich danach, welche scenes bei den RezipientInnen aktiviert werden sollen.
Im Rahmen dieser Auswahl treffen die TranslatorInnen stindig Entscheidungen zum Zweck
einer addquaten Ubertragung von fiames. Translatorisches Handeln besteht somit nicht in einer
bloBen Dekodierung und anschlieBenden Enkodierung sprachlicher Einheiten, sondern in der
Rekonstruktion der hinter den frames liegenden scenes und deren funktionsgerechter Umset-
zung im Zieltext. (vgl. Snell-Hornby & Vannerem 1986: 191)

Auch Vermeer (1992: 79f.) betont, dass es zur translatorischen Tétigkeit gehort, die fra-
mes hinsichtlich des Translatskopos so zu bestimmen, dass die erwiinschten scenes beim Ziel-
publikum hervorgerufen werden. Ziel der Translation ist daher nicht die wortgetreue Uber-
nahme ausgangssprachlicher frames, sondern die Aktivierung skoposgerechter Bedeutungszu-

sammenhénge.

1.3.4 Relevanz der scenes-and-frames-Semantik fiir die Untertitelung

Minako O’Hagan (2006: 9) betrachtet die scenes-and-frames-Semantik als einen hilfreichen
Ansatz zur Analyse verschiedener Ubersetzungsstrategien im Bereich audiovisueller Transla-
tion. Threr Ansicht nach erméglicht das Modell, die scenes der TranslatorInnen als RezipientIn-

nen mit den intendierten scenes der TextproduzentInnen zu vergleichen und dadurch besser zu
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verstehen, wie Unterschiede in der Interpretation die gewéhlten frames und somit den Zieltext
beeinflussen.

Die Untertitelung nimmt in diesem Zusammenhang eine besondere Stellung ein, da
Ubersetzerlnnen die scenes nicht ausschlieBlich iiber sprachliche Informationen erschlieBen,
sondern zusitzlich durch visuelle Elemente des Films unterstiitzt werden. Das Vorhandensein
von Bild und Ton erhoht die Wahrscheinlichkeit, dass dhnliche scenes aktiviert werden wie
beim Ausgangspublikum. Gleichzeitig kann das Zusammenspiel verschiedener Kanédle dazu
fithren, dass scenes und frames nicht nur linear voneinander ausgehen, sondern sich gegenseitig
beeinflussen. Unter normalen Rezeptionsbedingungen entstehen die intendierten scenes daher
aus der Kombination auditiver und visueller Hinweise.>>.

Bei der Untertitelung bleibt die dargestellte scene in der Regel konstant, wahrend der
sprachliche frame durch den Untertitel verindert wird. Je nach gewihlter Ubersetzungsstrategie
kann sich der zielsprachige frame deutlich vom Ausgangsframe unterscheiden, ohne dass sich
die zugrunde liegende scene verdndert. Dadurch kdnnen Situationen entstehen, in denen Unter-
titel und Bild nicht vollsténdig iibereinstimmen. Zudem wird die Interpretation der frames durch
externe Faktoren wie kulturelles Vorwissen oder Sprachkenntnisse der RezipientInnen beein-
flusst.?* (vgl. Caffrey 2008: 167f)

Im Zusammenhang mit der Figurencharakterisierung gewinnt die scenes-and-frames-
Semantik eine zusétzliche Bedeutung, da Sprachvarietéten selbst als frames verstanden werden
konnen, die bestimmte regionale, soziale oder kulturelle scenes aktivieren. Dialektale Merk-
male, soziolektale Ausdrucksweisen oder stilistische Register tragen dazu bei, beim Publikum
Vorstellungen iiber Herkunft, Alter, Status oder individuelle Merkmale einer Figur hervorzu-
rufen. Werden solche sprachlichen frames im Zuge der Untertitelung verdndert oder neutrali-
siert, kann sich die aktivierte scene der Figur verschieben, auch wenn die visuelle Darstellung
unverdndert bleibt. Gerade im Fall der Untertitelung zeigt sich daher, dass translatorische Ent-
scheidungen nicht nur die sprachliche Form betreffen, sondern auch die Wahrnehmung der Fi-
guren beeinflussen konnen. Wéhrend Bild und Schauspiel eine gewisse Stabilitét der scene ge-
wihrleisten, hdngt die sprachliche Charakterisierung stark von den gewihlten zielsprachigen

frames ab.

33 Als gingiges Beispiel fiir Fillen, in denen die Methode die Analyse unterstiitzen kann, nennt sie die Erstellung
des Untertitels, ohne das Bild als Hilfsmaterial zur Verfiigung zu haben. (vgl. O’Hagan: 2006: 9)

34 Die Interpretation erfolgt durch den Vergleich des Originaltextes und der Untertitel mit den prototypischen
scenes.
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2 Interlinguale Untertitelung
Die audiovisuelle Ubersetzung (AVT) umfasst verschiedene Verfahren, mit denen sprachliche

Inhalte audiovisueller Medien fiir unterschiedliche Zielgruppen zuginglich gemacht werden.
Mit der zunehmenden internationalen Verbreitung audiovisueller Produktionen und der Digita-
lisierung von Distributionsformen ist der Bedarf an sprachlicher Vermittlung deutlich gestie-
gen, sobald Inhalte {iber Sprach- und Kulturgrenzen hinweg distribuiert werden. Vor diesem
Hintergrund hat sich AVT seit den 1990er-Jahren als eigensténdiger Forschungsbereich inner-
halb der Translationswissenschaft etabliert.

Innerhalb dieses Forschungsfeldes nimmt die interlinguale Untertitelung eine zentrale
Rolle ein. Sie zdhlt zu den am weitesten verbreiteten Formen der AVT und ist durch besondere
zeitrdumliche Beschrankungen gekennzeichnet, die eine Verdichtung und Selektion sprachli-
cher Inhalte erforderlich machen. Gerade diese Bedingungen machen die interlinguale Unterti-
telung zu einem geeigneten Untersuchungsgegenstand fiir Fragen nach der Darstellung sprach-

licher Varietiten im Ausgangs- und Zieltext.

2.1 Theoretische Grundlagen der AVT

2.1.1 Theoretische Perspektiven der AVT

Die Begrifflichkeit der AVT ist eng mit ihrer disziplindren Verortung verkniipft. Die wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit AVT begann Ende der 1960er-Jahre zundchst auBerhalb
der Translationswissenschaft, etwa in der Linguistik und Soziologie. Erst spiter wurde AVT
auch innerhalb der Translationswissenschaft systematisch behandelt. Seit den 1990er-Jahren
entwickelte sich das Forschungsfeld zunehmend eigensténdig und verlagerte den Schwerpunkt
von normativen Fragen hin zu beschreibenden und theoretisch fundierten Ansétzen.

Verschiedene translationswissenschaftliche Theorien spielen eine wichtige Rolle fiir die
AVT-Forschung. Dazu gehdren unter anderem die Skopostheorie (Reil & Vermeer 1984), die
Descriptive Translation Studies (Toury 1995), die Polysystemtheorie (Even-Zohar 1979) oder
Venutis (1995) Konzept von Domestizierung und Verfremdung. Gemeinsam ist diesen Ansét-
zen, dass sie Ubersetzung nicht isoliert betrachten, sondern im Zusammenhang mit kulturellen,
sozialen und historischen Kontexten analysieren.

Die Forschung der AVT ist stark interdisziplindr gepréigt. Ansitze aus der Kognitions-
und Sprachwissenschaft werden genutzt, um besser zu verstehen, wie audiovisuelle Inhalte ver-
arbeitet und interpretiert werden. In diesem Zusammenhang wird haufig auf die Relevanztheo-
rie von Sperber und Wilson (1995) verwiesen, die davon ausgeht, dass Kommunikation darauf

ausgerichtet ist, mdglichst effizient verstanden zu werden. Fiir die audiovisuelle Ubersetzung
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bedeutet dies, dass UbersetzerInnen entscheiden miissen, welche Informationen fiir das Ziel-
publikum explizit ausgedriickt werden miissen und welche durch Kontext oder andere Zeichen
im audiovisuellen Text erschlossen werden konnen.

Eine theoretische Grundlage bietet das Modell von Karamitroglou (2000), das auf der
Polysystemtheorie basiert. Dieses Modell betrachtet audiovisuelle Ubersetzung als Teil eines
komplexen Systems, in dem verschiedene Faktoren miteinander interagieren, etwa Produzen-
tInnen, Ubersetzerlnnen, Zieltexte, RezipientInnen sowie institutionelle und wirtschaftliche
Rahmenbedingungen. Dadurch wird deutlich, dass audiovisuelle Ubersetzung nicht nur ein
sprachlicher, sondern auch ein kultureller und sozialer Prozess ist.

Eine wichtige Grundlage fiir die AVT-Forschung bildet auBerdem die Betrachtung au-
diovisueller Texte als multimodale Kommunikationsformen. Multimodale Anséitze haben dabei
gezeigt, dass Bedeutung in audiovisuellen Texten nicht ausschlieBlich durch Sprache erzeugt
wird. Taylor (2003) entwickelte beispielsweise Modelle zur multimodalen Transkription, mit
denen untersucht werden kann, wie verschiedene filmische Elemente gemeinsam Bedeutung
erzeugen.

Chaume (2004) argumentiert fiir die Relevanz filmwissenschaftliche Ansétze. Er eror-
tert, dass UbersetzerInnen audiovisueller Texte mit den verschiedenen filmischen Elementen
vertraut sein miissen, da Ubersetzungsentscheidungen stets im Zusammenspiel mit visuellen
und akustischen Elementen getroffen werden. Bosseaux (2015: 1) weist darauf hin, dass Ver-
dnderungen im Dialog oder in der sprachlichen Gestaltung dazu fiihren konnen, dass Figuren
in der Zielkultur anders wahrgenommen werden. Fiir die Analyse audiovisueller Ubersetzungen
ist daher ein multimodaler Zugang notwendig, der neben dem Dialog auch Faktoren wie Kor-
persprache, Stimme, Kamerafiihrung oder Musik beriicksichtigt werden.

Viele der bestehenden Ansitze stellen eher methodische Forschungsrichtungen dar, aus
denen sich Analysemodelle ableiten lassen (vgl. Chaume 2004). Friihere Studien konzentrierten
sich vor allem auf jene Besonderheiten audiovisueller Texte, die sie von anderen Textsorten
unterscheiden, insbesondere auf die technischen und strukturellen Einschrinkungen, mit denen
UbersetzerInnen konfrontiert sind. Zu den friihen Arbeiten zihlen beispielsweise Titford (1982)
sowie Mayoral, Kelly und Gallardo (1988), die zentrale Ubersetzungsrestriktionen im audiovi-
suellen Kontext herausarbeiten. Zabalbeascoa (1993) ergéinzt diese Perspektive um das Konzept

der Ubersetzungspriorititen aus funktionaler Sicht.
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2.1.2 Begriffsentwicklung der AVT

Dass sich der Begriff AVT im wissenschaftlichen Diskurs durchgesetzt hat, ist Teil eines
sprachlichen und theoretischen Wandels innerhalb der Translationswissenschaft. Die Bezeich-
nung Filmiibersetzung (Snell-Horny 1988) orientiert sich stark am Medium, da AVT vor allem
im Zusammenhang mit Film und Fernsehen untersucht wurde. Solche Begriffe wirken aber
unzureichend, da das Forschungsfeld langst nicht mehr ausschlieBlich Kinofilme und Inhalte
auf Bildschirme umfasst. Die Benennung ,,constrained translation* (Titford 1982) betont die
spezifischen Rahmenbedingungen von Ubersetzungsformen, wie Synchronisation und Unterti-
telung, unter denen sie entstehen.

Mit weiteren Vorschldgen wurde versucht, Besonderheiten wie den Wechsel zwischen
gesprochener und geschriebener Sprache oder die Bildschirmgebundenheit audiovisueller
Texte begrifflich zu erfassen (vgl. Gottlieb 1994°). Gambier (1994: 278) kritisierte bereits friih
den Begriff Adaptation, da er auf Verluste und Abweichungen fixiert ist. Spéter verwendete er
trotzdem den Begriff Transadaptation, um die hybride Natur audiovisueller Ubersetzungsfor-
men zu beschreiben.

Der Begriff ,,multimedia translation* wiederum legt den Schwerpunkt auf Produkte, die
iiber verschiedene Kanédle und Medien verbreitet werden. Noch weiter geht der Ausdruck ,,mul-
tidimensional translation®, der auf die zunehmende Komplexitit und Hybriditdt moderner
Ubersetzungsformen widerspiegelt. Der Begriff ,audiovisual translation” (Diaz Cintas &
Remael 2014: 9ff.) hat sich am meisten etabliert und wird als Standardbezeichnung fiir das
gesamte Feld verwendet. Parallel dazu gewinnt der Begriff ,,media accessibility* an Bedeutung,
wobei nicht einheitlich geklirt ist, ob es sich dabei um eine Erweiterung der AVT oder um
einen eigenstandigen Bereich handelt. (vgl. Agnetta & Kiinzli 2024: 26f.)

Im Rahmen dieser Arbeit wird der Begriff ,,audiovisual translation* als iibergeordnete
Bezeichnung verwendet, da er das Zusammenspiel verbaler und nonverbaler Zeichensysteme
berticksichtigt. Begriffe wie Adaptation oder ,,constrained translation* erscheinen problema-
tisch, weil sie audiovisuelle Ubersetzung eher iiber Abweichung oder Verlust definieren. Die
vorliegende Untersuchung, die sich auf interlinguale Untertitelung und deren Funktion fiir die
Figurencharakterisierung konzentriert, versteht AVT daher als eine Form von Translation, de-
ren Strategien durch mediale und multimodale Bedingungen gepragt sind.

Theoretisch orientiert sich die Arbeit an funktionalen Ubersetzungsansitzen (Reil &
Vermeer 1984; Holz-Minttiri 1984). Ubersetzung wird nicht als mdglichst vollstindige Wie-
dergabe eines Ausgangstextes aufgefasst, sondern als zielgerichtetes Handeln unter spezifi-

schen kommunikativen Bedingungen. Gerade im Bereich der interlingualen Untertitelung, die
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durch zeitrdumliche Beschrankungen gekennzeichnet ist, erweist sich ein rein dquivalenzorien-
tiertes Verstindnis als nicht praktikabel. Sprachliche Reduktionen oder Verschiebungen wer-
den daher nicht unbedingt als Defizite bewertet, sondern im Hinblick auf ihre Funktion im Ziel-
text analysiert. Auch wenn varietitenspezifische Markierungen teilweise reduziert werden,

steht in dieser Arbeit die Funktion im Vordergrund.

2.1.3 Abgrenzung der AVT
In der Literatur existieren unterschiedliche Versuche, die verschiedenen Erscheinungsformen
der AVT zu ordnen. Die audiovisuelle Translation umfasst eine Vielzahl unterschiedlicher und
komplexer Formen der Sinnvermittlung, die sich sowohl in ihrer technischen Umsetzung als
auch im Hinblick auf Zielgruppen und Anwendungskontexte unterscheiden (vgl. Diaz Cintas
& Remael 2014:12). Zu den bekanntesten und am weitesten verbreiteten Formen zéhlen die
Synchronisation und die Untertitelung. Beide haben sich sowohl im professionellen Bereich als
auch bei RezipientInnen fest etabliert und pragen mafgeblich den alltiglichen Medienkonsum.
Erginzt werden sie durch weitere Methoden wie Voice-over, Teil-Synchronisation oder Audi-
odeskription, die je nach Genre und kulturellem Kontext unterschiedlich eingesetzt werden.>?

Mit der Einbeziehung barrierefreier Formate wie die Untertitelung fiir Horgeschadigte
und Audiodeskription fiir blinde und sehbehinderte Menschen wurde der Gegenstandsbereich
erweitert. Auch wenn diese Verfahren nicht zwangslaufig mit einem Sprachwechsel verbunden
sind, gelten sie heute als anerkannte Subdisziplin, die zugleich das Verstindnis von Uberset-
zung insgesamt beeinflusst und erweitert hat. (vgl. Agnetta & Kiinzli 2024: 25)

Gambier (2013) macht einen Unterschied zwischen intra- und interlingualer AVT, weist
aber darauf hin, dass einige Formen beide Bereiche beriihren kdnnen. Pérez-Gonzalez (2014:
15-26) unterscheidet drei Kategorien der AVT: ,,Subtitling”, ,,Revoicing” und ,,assistive forms
of audiovisual translation”. Wéhrend ,,Subtitling” hauptséchlich die Untertitelung umfasst, be-
zeichnet ,,Revoicing” miindliche Ubertragungsformen wie Synchronisation oder Voice-over.
Die ,,assistive forms*“ dienen der barrierefreien Zuginglichmachung. Bolafios-Garcia-Escri-
bano und Diaz Cintas (2019) schlagen eine vereinfachte Struktur vor. Sie unterscheiden nur

noch ,,Subtitling” und ,,Revoicing”, und ordnen barrierefreie Formate diesen beiden Bereichen

35 Voice-over ist besonders hiufig in Dokumentarfilmen oder Reportagen anzutreffen, wo eine Erzéihlerstimme
den Originalton iiberlagert, der meist leise im Hintergrund horbar bleibt (vgl. Diaz Cintas & Remael 2021: 19).
Im Gegensatz dazu bevorzugen viele westeuropédische Lénder die Synchronisation bei Filmen oder Serien, da
diese als natiirlicher wahrgenommen wird. Auch Audiodeskriptionen kommen je nach kulturellem Kontext un-
terschiedlich hdufig zum Einsatz, da sie stark mit nationalen Regelungen zur Barrierefreiheit verkniipft sind.
(vgl. Matamala & Orero 2016: 3)
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zu. Die unterschiedlichen Modelle zeigen, dass der Gegenstandsbereich der AVT nicht eindeu-
tig festgelegt ist.

AVT wurde lange Zeit nicht als vollwertiger Teil der Ubersetzungswissenschaft gese-
hen. Diese Abgrenzung von der klassischen Ubersetzungswissenschaft erfolgt sowohl aus his-
torischer als auch aus theoretischer Sicht. Da AVT héufig mit zeitlichen Einschridnkungen, be-
grenztem Platz und der Notwendigkeit zur sprachlichen Verdichtung arbeitet, wurde sie in der
Ubersetzungswissenschaft eher als eine Art Adaptation verstanden. Aus den formalen Restrik-
tionen ergeben sich hiufig Kiirzungen, Vereinfachungen oder Umformulierungen, was sich nur
schwer mit traditionellen Vorstellungen von formaler Aquivalenz vereinbaren lisst. Wihrend
klassische Ubersetzungen oft eine moglichst wortgetreue Ubertragung anstreben, ist bei AVT
eine eher flexible und funktionsorientierte Ubersetzung notwendig, da ein 1:1 Ansatz in diesem
Bereich kaum moglich ist. Diese Sichtweise fiihrte dazu, dass AVT in wissenschaftlichen Dis-

kussionen weitgehend ignoriert wurden.

2.1.4 Audiovisuelle Texte als multimodale Kommunikationsformen

Ein grundlegendes Merkmal audiovisueller Medien ist ihre Multimodalitit. Bedeutung entsteht
hier nicht ausschlieBlich durch Sprache, sondern durch das Zusammenwirken verschiedener
semiotischer Ressourcen wie Bild, Musik, Gerdusche, Gestik oder Kamerafiihrung. Fiir die au-
diovisuelle Ubersetzung bedeutet dies, dass Ubersetzungsentscheidungen nicht isoliert auf
sprachlicher Ebene getroffen werden kdnnen, sondern im Zusammenhang mit den visuellen
und auditiven Elementen eines Films oder einer Serie betrachtet werden miissen. (vgl. Taylor
2020: 84)

Das zentrale Anliegen besteht darin zu erklédren, wie verschiedene semiotische Ressour-
cen oder Modi innerhalb eines Textes zusammenwirken und gemeinsam Bedeutung erzeugen.
Jewitt (2014) fasst diese theoretische Perspektive in mehreren grundlegenden Annahmen zu-
sammen. Erstens ist jede Form menschlicher Kommunikation multimodal. Zweitens entsteht
Bedeutung nicht allein durch sprachliche Elemente, sondern durch das Zusammenwirken ver-
schiedener Modi. Drittens verfiigt jeder Modus tiber spezifische Ausdrucksmoglichkeiten, die
durch soziale und kulturelle Kontexte geprigt sind. Viertens entsteht Bedeutung erst durch das
Zusammenspiel dieser Modi.

Die Integration audiovisueller Texte in die Ubersetzungswissenschaft war eng mit der
Suche nach einem geeigneten Textbegriff verbunden. Wihrend traditionelle Textdefinitionen
vor allem sprachlich orientiert waren, wurde zunehmend deutlich, dass audiovisuelle Texte aus

mehreren Zeichensystemen bestehen. Funktionale Ansitze der Translationswissenschaft (Reif3
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& Vermeer 1984; Holz-Ménttiri 1984) stellten daher die Vorstellung einer vollstindigen und
moglichst dquivalenten Wiedergabe eines Ausgangstextes infrage. Texte gelten hier als ,,Bot-
schaftstrager im Verbund* (Holz-Ménttari 1984: 28), deren Bedeutung aus dem Zusammen-
spiel verbaler und nonverbaler Elemente entsteht. Dieses Versténdnis ist besonders fiir die AVT
relevant, da UbersetzerInnen ihre Entscheidungen stets im Kontext der verschiedenen Bedeu-
tungsebenen treffen miissen.

In der Forschung wurden unterschiedliche Begriffe vorgeschlagen, um diese komplexe
Struktur audiovisueller Texte zu beschreiben. Gottlieb (1994%: 269) schreibt iiber ,,polysemio-
tischen* Texten, um die Vielzahl beteiligter Zeichensysteme hervorzuheben. Gambier (2003:
178) verwendet den Begriff ,,screen text”, der die mediale Einbettung audiovisueller Produkte
betont. Der Begriff des multimodalen Textes hat sich heute vor allem etabliert, der auf sozio-
semiotischen Ansétzen basiert. (vgl. Kaindl 2024: 37)

Audiovisuelle Texte bestehen nicht nur aus Sprache, sondern aus mehreren Bedeutungs-
ebenen, die zusammenwirken. In Anlehnung an Werner (2001: 52ff.) lassen sich dabei drei
Elemente unterscheiden. Zu der ersten Ebene gehoren die verbalen, sprachlichen Bestandteile
eines Textes. Die zweite Ebene umfasst stimmliche Merkmale wie Intonation oder Sprech-
tempo, die beeinflussen, wie eine Aussage verstanden wird. Die dritte Ebene betrifft sich auf
visuelle und situative Faktoren wie Mimik, Gestik, Raumgestaltung oder kulturelle Kontexte.
Diese Ebenen wirken nicht unabhéngig voneinander, sondern entfalten ihre Bedeutung erst im
Zusammenspiel. Fiir die audiovisuelle Ubersetzung bedeutet das, dass sprachliche Entschei-
dungen immer im Zusammenhang mit Bild, Ton und situativem Kontext getroffen werden miis-
sen. Untertitel greifen somit in ein komplexes Gefiige von Bedeutungsebenen ein.

Audiovisuelle Texte lassen sich daher nicht eindeutig als miindlich oder schriftlich klas-
sifizieren. Vielmehr ist entscheidend, wie stark verbale Elemente im Verhiltnis zu visuellen
und auditiven Elementen auftreten und welche Rolle sie im Gesamtgefiige der Bedeutungspro-
duktion spielen’®. In vielen Fillen kénnen audiovisuelle Texte sogar ohne Sprache Bedeutung
erzeugen, etwa durch Musik, Gerdusche oder visuelle Gestaltung. Diese Elemente konnen sich
gegenseitig erginzen oder unabhéngig voneinander wirken und entfalten ihre Bedeutung héufig
erst im Zusammenspiel.

Fiir die audiovisuelle Ubersetzung ergeben sich daraus wichtige Konsequenzen. Da ein
Teil der Bedeutung bereits durch visuelle oder auditive Elemente vermittelt wird, muss nicht

jede Information sprachlich {ibertragen werden. Gerade bei der Untertitelung kann die visuelle

36 Daraus ergeben sich viele neue Kategorien von Texten, bei denen klassische Grenzen verschwimmen, wie z.B.
Filme ohne gesprochene Sprache, Musikvideos oder TV-Werbungen. (vgl. Zabalbeascoa 2008: 25-30)
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Ebene bestimmte Inhalte implizieren oder ersetzen. Multimodale Analysen zeigen daher, dass
Ubersetzungsstrategien wie Kiirzung oder Auslassung hiufig méglich sind, weil ein Teil der
Bedeutung bereits durch andere Modi des audiovisuellen Textes getragen wird. In solchen Fil-
len wird Bedeutung teilweise intersemiotisch vermittelt, also zwischen unterschiedlichen Zei-
chensystemen iibertragen?’. (vgl. Taylor 2020: 89ff.)

Fiir die Ubersetzung bedeutet die Multimodalitiit, dass Entscheidungen nicht ausschlieB3-
lich auf der sprachlichen Ebene getroffen werden koénnen. Ubersetzerlnnen miissen vielmehr
beriicksichtigen, wie sprachliche Elemente mit visuellen und akustischen Informationen inter-
agieren. Eine Ubersetzung, die nur den sprachlichen Inhalt beriicksichtigt, wiirde daher ledig-
lich einen Teil der Gesamtbedeutung iibertragen (vgl. Chaume 2004). Besonders wichtig ist die
Kohirenz zwischen Bild und Sprache. Ubersetzungen miissen mit den visuellen Informationen
des Films iibereinstimmen, um widerspriichliche oder missversténdliche Bedeutungen zu ver-
meiden.

Eine exakte Abstimmung mit Bild und Ton ist bei der AVT zu beachten. Untertitel,
Synchronisation oder Voice-over miissen passgenau zu den sichtbaren und horbaren Botschaf-
ten erscheinen bzw. gesprochen werden. Besonders bei Untertitelung findet typischerweise ein
Moduswechsel von gesprochener Sprache in geschriebene Sprache statt. Hierbei miissen oft
Inhalte komprimiert, umformuliert oder vereinfacht werden, um Lesbarkeit und Versténdlich-
keit sicherzustellen. Allgemeingiiltig lasst sich feststellen, dass AVT stark von den technischen
Moglichkeiten und Formaten der jeweiligen Medien abhingig ist, da Kino, Fernsehen,
Streaming oder Computerspiele jeweils eigene Vorgaben fiir Darstellung mitbringen. (vgl. Diaz
Cintas & Remael 2014:91f.)

Aus einer funktionalen Perspektive bedeutet das in der audiovisuellen Ubersetzung, dass
UbersetzerInnen beriicksichtigen miissen, welche Informationen bereits durch andere semioti-
sche Ressourcen wie Bild oder Ton vermittelt werden. Reduktionen, Umformulierungen oder
Auslassungen konnen daher funktional motivierte Entscheidungen steuern, die dazu beitragen,
die intendierte Funktion des audiovisuellen Textes trotz der zeitlichen und rdumlichen Be-
schrankungen der Untertitelung aufrechtzuerhalten.

Insgesamt wird ersichtlich, dass audiovisuelle Ubersetzung weit iiber den bloBen

sprachlichen Transfer hinausgeht. Im Vergleich zu literarischen und technischen

37 Besonders deutlich zeigt sich die Bedeutung dieser multimodalen Perspektive bei Formen der Medienzugiing-
lichkeit wie Audiodeskription oder Untertiteln fiir Horgeschadigte. Hier miissen fehlende oder nur teilweise
wahrnehmbare Sinneskanéle durch andere semiotische Mittel kompensiert werden. Gerade in solchen Kontexten
wird deutlich, dass audiovisuelle Ubersetzung stark auf dem Zusammenspiel verschiedener Modalitéten beruht.
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Ubersetzungen weist sie mehrere spezifische Besonderheiten auf. Sie ist eine kulturell und ge-
sellschaftlich verankerte Praxis, die sich im Spannungsfeld zwischen Medientechnologie, Re-

zeption und Inklusion bewegt. (vgl. Diaz Cintas & Remael 2014:9ff.)

2.1.5 Technologische Entwicklungen der AVT

Die Digitalisierung audiovisueller Medien hat die Produktions- und Distributionsbedingungen
von Ubersetzungen grundlegend verindert®®. Audiovisuelle Inhalte werden heute iiber zahlrei-
che digitale Plattformen verbreitet und erreichen ein globales Publikum, wodurch auch der Be-
darf an audiovisueller Ubersetzung deutlich gestiegen ist. Streaming-Plattformen und soziale
Medien* haben neue Formate und Distributionswege hervorgebracht, die die Untertitelung
starker in digitale Kommunikationsprozesse integrieren.

Parallel dazu hat sich auch die technologische Infrastruktur der AVT erheblich weiter-
entwickelt. Digitale Werkzeuge fiir Untertitelung, Synchronisation oder Audiodeskription ge-
horen heute zum Standard und ermoéglichen effizientere Produktionsprozesse. Gleichzeitig
steigt jedoch der Bedarf an technischen Kompetenzen seitens der UbersetzerInnen. Neue Ar-
beitsformen wie cloudbasierte Kollaboration erlauben es internationalen Teams, gleichzeitig an
Projekten zu arbeiten, wodurch Produktionsprozesse beschleunigt werden, zugleich aber Fra-
gen nach Kontrolle, Verantwortung und Qualitétssicherung aufgeworfen werden. (vgl. Kurch
2024: 362).

Besonders stark wirkt sich der zunehmende Einsatz von Kiinstlicher Intelligenz auf die
AVT aus. Technologien wie automatische Spracherkennung, maschinelle Ubersetzung oder
grofle Sprachmodelle ermoglichen teilweise automatisierte Arbeitsprozesse und werden zuneh-
mend in professionelle Ubersetzungsumgebungen integriert (vgl. Massidda 2025: 2). In der
Praxis entstehen dadurch hiufig hybride Arbeitsformen, bei denen Untertitel zunéchst automa-
tisch erzeugt und anschlieBend von Ubersetzerlnnen iiberarbeitet werden*’. Trotz dieser tech-

nologischen Entwicklungen bleibt Untertitelung jedoch ein komplexer translatorischer Prozess,

38 Digitale Technologien ermdglichen die Produktion, Bearbeitung und Distribution von Inhalten durch professi-
onelle wie auch durch nicht-professionelle Akteure. Moderne Technologien fordern die aktive Beteiligung von
Zuschauern an Ubersetzungsprozessen, etwa durch Fansubbing oder kollaborative Plattformen. Die Forschung
muss diese neuen Akteure und ihre Interaktionen mit professionellen UbersetzerInnen beriicksichtigen. Dadurch
verlagert sich der Blick von rein professionellen Prozessen hin zu partizipativen und sozialen Praktiken. (vgl.
Pérez-Gonzalez 2014: 66)

%9 Die zunehmende Verlagerung audiovisueller Inhalte auf digitale Plattformen wie YouTube, Netflix oder
TikTok fiihrt zu einer sogenannten Internetisierung der Ubersetzung, bei der Ubersetzungsprozesse stérker an
digitale Produktions- und Distributionsstrukturen angepasst werden. (vgl. Diaz Cintas 2013: 120f.)

40 Moderne Untertitelungssoftware unterstiitzt zunehmend die Nachbearbeitung maschinell erzeugter Ergebnisse.
Fiir einen reibungslosen und qualitativ zuverldssigen Arbeitsprozess sind jedoch weiterhin Verbesserungen der
Benutzeroberflichen sowie Mechanismen zur Einbindung von Riickmeldungen der Nutzer erforderlich. (vgl.
Kurch: 370)
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da sprachliche Entscheidungen stets im Zusammenspiel mit Bild, Ton und narrativem Kontext
getroffen werden miissen.

In funktionalen Ubersetzungsansitzen wird der Ubersetzungsprozess als zielgerichtetes
Handeln verstanden, bei dem UbersetzerInnen als ExpertInnen fiir Textproduktion agieren (vgl.
Holz-Minttdri 1984). Thre Aufgabe besteht nicht darin, sprachliche Elemente zu {ibertragen,
sondern die kommunikative Funktion eines Textes unter den jeweiligen Bedingungen des Ziel-
kontextes zu realisieren. Im Bereich der AVT erfordert dies Entscheidungen dariiber, welche
Informationen sprachlich vermittelt werden miissen und welche durch andere Bedeutungsebe-
nen, wie z.B. Bild oder Ton, getragen werden konnen. AVT und Untertitelung sind daher nicht
als mechanische Ubertragung zu verstehen, sondern als komplexer Entscheidungsprozess, der
ein hohes MaB an interpretativer und gestalterischer Kompetenz voraussetzt.

Gerade diese Rolle der UbersetzerInnen als Expertlnnen wird durch aktuelle technolo-
gische Entwicklungen zunehmend herausgefordert. In der heutigen Praxis werden Untertitel
hiufig zuniichst maschinell erzeugt und anschlieBend von Ubersetzerlnnen iiberarbeitet. Dabei
verschiebt sich die translatorische Tatigkeit teilweise von der eigenstéindigen Textproduktion
hin zur Nachbearbeitung automatischer Ubersetzungen. Dadurch kann ein Teil der Kontrolle
iiber den Ubersetzungsprozess verloren gehen, wihrend kreative und interpretative Entschei-
dungen stérker in den Hintergrund treten*! (vgl. Massidda 2025: 2). Gleichzeitig zeigt sich ge-
rade in der Untertitelung, dass die Abstimmung von Sprache, Bild und Ton weiterhin ein hohes
MaB an fachlicher Kompetenz und Erfahrung erfordert.

Auch im Kontext zunehmender Automatisierung spielt die menschliche Expertise wei-
terhin eine zentrale Rolle. Technologie kann translatorische Prozesse unterstiitzen und effizi-
enter machen, ersetzt jedoch nicht die interpretativen und kreativen Entscheidungen professio-
neller Ubersetzerlnnen. Vielmehr wird die Zukunft der audiovisuellen Ubersetzung hiufig in
einer sinnvollen Zusammenarbeit zwischen Menschen und Maschine gesehen (Massidda 2025:
15). Rasante technologische Entwicklung bringen sich sowohl Chancen als auch Risiken mit.
Wihrend digitale Werkzeuge Zeit- und Kostenvorteile ermoglichen, werden zugleich Fragen
nach Qualititssicherung und der langfristigen Rolle professioneller Ubersetzerinnen aufgewor-

fen. Daher gelten kontinuierliche Weiterbildung sowie eine kritische Evaluation der

41 Besonders deutlich werden die Schwichen von KI und Automatisierung bei der Ubertragung von kreativen
Inhalten. In solchen Fillen kommt die maschinelle Ubersetzung schnell an ihre Grenzen. Kl-basierte Systeme
bisher kaum in der Lage sind, den kreativen Mehrwert solcher Untertitel zu erfassen oder angemessen
wiederzugeben. (vgl. Massidda 2025:2)
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eingesetzten Technologien als zentrale Voraussetzungen fiir eine nachhaltige Entwicklung der

AVT. (vgl. Kurch 2024)

2.2 Untertitelung

Die Entwicklung der Untertitelung zeigt deutlich, wie sich das Feld der Ubersetzungswissen-
schaft im Laufe der Zeit sowohl in der Wahrnehmung als auch in den theoretischen und prak-
tischen Schwerpunkten verdndert hat. Frither wurde sie vor allem als technische Hilfestellung
betrachtet, nicht als eigenstindiger Forschungsbereich. Erst als Fernsehen und Kino internatio-
naler wurden und der Bedarf an zugénglichen Inhalten wuchs, begann sich die Untertitelung an
den Randbereichen der Translationswissenschaft als eigener Bereich abzuzeichnen*’. (vgl.
Gottlieb 1992: 161)

Heute gilt die Untertitelung nicht mehr als bloBe technische Notwendigkeit, sondern als
kreative und komplexe Ubersetzungsleistung, die sowohl sprachliches Feingefiihl als auch Ver-
standnis fiir die verschiedenen Medienformate erfordert. Insgesamt zeigt die Entwicklung der
Untertitelung, wie sich die Translationswissenschaft weiterentwickelt hat, indem sie sich fiir
neue, medienbasierte Formen der Ubertragung eréffnet und sich nicht mehr ausschlieBlich auf
gedruckte Texte fokussiert. Die Untertitelung hat sich dabei von einem Randthema zu einem

zentralen Bereich entwickelt. (vgl. Gottlieb 1992: 161f.)

2.2.1 Abgrenzung der Untertitelung

Gottlieb (1992: 162) definiert die Untertitelung als ,,written, additive, immediate, synchronous
and polymedial translation®. Untertitel sind schriftlich fixiert und unterscheiden sich dadurch
grundlegend von miindlichen Ubersetzungen wie dem Dolmetschen. Im Gegensatz zu Synchro-
nisation oder Voice-over bleibt der Ausgangsmaterial priasent, und der Zieltext wird hinzuge-
fiigt und nicht ersetzt. Die Untertitel erscheinen synchron zur Handlung und zum Geschehen
und werden in der Echtzeit wahrgenommen. Der Untertitel und der Originalinhalt laufen zeit-
gleich, und daher miissen die schriftlichen Untertitel sowohl zeitlich als auch inhaltlich eng mit
dem Original abgestimmt sein, sodass Bild, Ton und Text als eine Einheit wirken. Die Unterti-
telung ist ein polymediales Verfahren, da mindestens zwei parallele Kanile** zur Ubertragung

der Gesamtbotschaft genutzt werden.

42 Besonders in Lindern wie Ddnemark, wo Untertitel gegeniiber der Synchronisation bevorzugt wurden, ge-
wann das Thema schnell an Bedeutung. Universititen begannen damit, die Untertitelung als Teil des Lehrpro-
gramms und der Forschung aufzunehmen. (vgl. Gottlieb 1992: 161)

43 Gemeint sind das Bild (Gestik, Mimik, Handlung), der Originalton (Sprache, Musik, Gerdusche) und die Un-
tertitel als schriftliches Textelement. Diese Kanéle wirken alle zusammen bei der Bedeutungsvermittlung.
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Diaz Cintas & Remael (2021: 8f.) schreiben iiber Untertitelung als eine der bekanntesten
Formen der audiovisuellen Ubersetzung. Dabei wird ein geschriebener Text meist am unteren
Rand des Bildschirms eingeblendet, um das gesprochene Wort fiir ein Publikum verstdndlich
zu machen. Doch Untertitel beschrénken sich ldngst nicht nur auf den Dialog. Haufig werden
auch andere bedeutungstragende Elemente wie eingeblendete Texte, Schilder, Liedtexte oder
Gerdusche beriicksichtigt, sofern sie fiir das Verstdndnis relevant sind.

Unter diagonale Ubersetzung versteht Gottlieb (19942:104) in der Ubersetzungswissen-
schaft einen besonderen Vorgang, bei dem gesprochene Sprache aus einem Ausgangstext in
eine geschriebene Sprache einer anderen Zielsprache iibertragen wird. Dies ist beispielsweise
der Fall, wenn in einem englischsprachigen Film ungarische Untertitel eingeblendet werden —
wie z.B. im Untersuchungsmaterial der vorliegenden Arbeit. Dabei verdndert sich nicht nur die
Sprache, sondern auch der Kommunikationskanal von miindlich zu schriftlich.

Im Gegensatz zu klassischen, , horizontalen* Ubersetzungen, wie z.B. bei Buchiiberset-
zungen oder Dolmetschen, findet bei der diagonalen Ubersetzung eine doppelte Umkodierung
statt. Sie verlduft sozusagen ,,quer zur iiblichen Ubersetzungsrichtung, weil sowohl ein
Sprachwechsel als auch ein Wechsel des medialen Kanals erfolgt. (vgl. Gottlieb: 19942 104f.)

Die diagonale Ubersetzung steht in engem Zusammenhang mit der multimodalen Struk-
tur audiovisueller Texte. Da Bedeutung in Film und Fernsehen nicht allein durch Sprache, son-
dern durch das Zusammenspiel verschiedener Elemente entsteht, muss nicht jede Information
sprachlich im Untertitel wiedergegeben werden. UbersetzerInnen treffen daher selektive Ent-
scheidungen dariiber, welche Inhalte verbalisiert werden miissen und welche durch andere Res-
sourcen des Films vermittelt werden kdnnen.

Aus funktionaler Perspektive wird dieser Prozess als zielgerichtetes Handeln verstan-
den, bei dem die kommunikative Funktion im Zielkontext im Vordergrund steht (vgl. Reill &
Vermeer 1984; Holz-Ménttiri 1984). Gerade bei der Untertitelung erfordert die diagonale
Ubersetzung daher eine Verdichtung und Umstrukturierung der gesprochenen Dialoge, damit
diese mit den zeitlichen und raumlichen Restriktionen der Untertitelung sowie mit den visuellen
und auditiven Elementen des Films stimmig bleiben. Diese Bedingungen sind auch fiir die Dar-
stellung von Figuren relevant, da sprachliche Varietiten bei der Ubertragung hiufig reduziert
oder angepasst werden miissen und sich dadurch die sprachliche Charakterisierung von Figuren
im Zieltext verdndern kann.

Im Prinzip lésst sich die Untertitelung in zwei Kategorien aufteilen: intralingual und
interlingual. Die intralinguale Untertitelung ist eine Ubertragung von Nachrichten innerhalb der

gleichen Sprache. In diesem Fall wird nur der Modus geéndert, die Sprache selbst nicht. Die
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intralinguale Variante wird hauptsédchlich zur Untertitelung fiir Gehorlose und Schwerhorigen
sowie zur Unterstiitzung des Fremdsprachenerwerbs eingesetzt (vgl. Caimi 2006). Um interlin-

guale Untertitelung zu definieren, wird oft Gottlieb (2002: 187f.) zitiert:

Untertitel als Ubersetzungsmittel kénnen definiert werden als Ubertragung in eine andere
Sprache von verbalen Nachrichten im filmischen Medium in Form eines ein- oder mehrzeili-
gen Schrifttextes, die auf der Leinwand erscheinen und zwar gelichzeitig mit der originalen
gesprochenen Nachricht.

Nach dieser Definition ist Sprachtransfer auf mehr als einer Ebene festzustellen: die Sprache
wird gewechselt, der Text wird verkiirzt und der Modus wird gedndert. Beim Buchiibersetzen
bleibt man auf derselben Ebene, da ein geschriebener Text schriftlich in eine andere Sprache
iibertragen wird. Beim Untertiteln findet jedoch ein Medienwechsel statt, indem die gespro-
chene Sprache in geschriebene Sprache iibertragen wird. Das geschieht oft zusdtzlich in eine
andere Sprache. Diese diagonale Ubersetzung verlangt ein hohes MaB an sprachlicher Anpas-

sung, weil gesprochene und geschriebene Sprache sich stark unterscheiden.

2.2.2 Gesprochene und geschriebene Sprache

Gottlieb (1994%: 105f.) beschreibt mehrere grundlegende Unterschiede zwischen gesprochener
und geschriebener Sprache, die besonders bei der Untertitelung eine wichtige Rolle spielen. Ein
zentrales Merkmal gesprochener Sprache ist der direkte Kontakt zwischen den Gespréchspart-
nern. Sie teilen sich denselben situativen Kontext, weshalb vieles unausgesprochen bleiben
kann. In der schriftlichen Sprache hingegen muss die Botschaft klar und vollsténdig formuliert
sein, da der Leser nicht automatisch denselben Hintergrund kennt.

Gesprochene Sprache folgt auch eigenen dsthetischen Normen. Sie ist spontaner, weni-
ger geplant und enthélt viele Elemente, die in der Schriftsprache eher vermieden werden: Pau-
sen, abgebrochene Sitze, falsche Anfiange, Selbstkorrekturen, Unterbrechungen, grammatika-
lisch unkorrekte Strukturen, Versprecher oder sogar widerspriichliche Aussagen. Diese Merk-
male sind typisch fiir die miindliche Kommunikation, wirken aber in geschriebener Form oft
ungeordnet oder irritierend. Ein weiteres Charakteristikum der gesprochenen Sprache ist die
iiberlappende Rede. Solche Situationen lassen sich schriftlich nur schwer darstellen.

Dialekte und Soziolekte sind hédufig Teil gesprochener Sprache und kdnnen beim Ver-
schriftlichen zu Schwierigkeiten fithren, vor allem im Hinblick auf Rechtschreibung, Lesbarkeit
und Standardisierung. Dariiber hinaus bringt jede Person ihre eigene Sprachweise mit, also ih-
ren individuellen Stil, den Idiolekt. Dieser ist in der miindlichen Kommunikation deutlich hor-
bar, aber schriftlich nur schwer wiederzugeben. Schlielich kann eine undeutliche oder ver-

schleifte Aussprache dazu fiihren, dass einzelne Worter gar nicht oder nur schwer zu verstehen
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sind. Gesprochene Sprache weist viele Eigenheiten auf, die bei der Ubertragung in geschriebene
Form besondere Herausforderungen mit sich bringen, gerade im Kontext der Untertitelung, wo
zusitzlich noch Zeit- und Platzbeschrankungen hinzukommen. (vgl. Gottlieb 1994%: 105f.)
Diese Unterschiede zwischen gesprochener und geschriebener Sprache sind besonders
relevant fiir die Darstellung sprachlicher Varietéten in der Untertitelung. In einer Sozialdrama
wie Peaky Blinders tragen regionale und soziale Sprachformen wesentlich zur Figurencharak-
terisierung bei. Figuren verwenden beispielsweise Elemente des Birmingham- oder Cockney-
Dialekts, etwa durch spezifische Wortwahl, Fiillworter, verkiirzte grammatische Strukturen
oder charakteristische Ausdrucksweisen. Solche Merkmale sind im gesprochenen Dialog deut-
lich horbar, lassen sich jedoch im Untertitel nur eingeschrinkt wiedergeben, da orthografische

Markierungen von Dialekt die Lesbarkeit beeintrachtigen konnen.

2.2.3 Technische und formale Rahmenbedingungen

Die Untertitelung unterscheidet sich von traditionellen Ubersetzungsmethoden insbesondere im
Hinblick auf die bestehenden Zwinge und Rahmenbedingungen. Ein untertitelter Film oder
eine untertitelte Serie funktioniert im Zusammenspiel von drei wesentlichen Komponenten:
dem gesprochenen Wort, dem Bild und den eingeblendeten Untertiteln. Damit dieses Zusam-
menspiel fiir das Publikum funktioniert, miissen die Untertitel inhaltlich mdglichst genau wie-
dergeben, was gesagt wird, zur richtigen Zeit erscheinen und lange genug sichtbar bleiben, um
problemlos gelesen werden zu konnen. Dabei spielen technische Faktoren wie Bildschirmgrof3e
oder die durchschnittliche Lesegeschwindigkeit der ZuschauerInnen ebenfalls eine Rolle. (vgl.
Diaz Cintas & Remael 2021: 8f.)

Die interlinguale Untertitelung muss einige formale Aspekte befriedigen. Die maximale
Zeichenzahl pro Zeile betrigt +/-37 Zeichen, die Untertitel sollten mit einem Szenenwechsel
ausgeblendet werden, im Allgemeinen gibt es eine Pause von 3 Frames zwischen den Unterti-
teln und die Untertitel sollten lang genug eingeblendet sein, damit die RezipientInnen sie lesen
konnen. (vgl. Jiingst 2010: 32)

Wie bereits festgestellt, spielen Streaming-Plattformen wie Netflix eine zentrale Rolle
bei der Verbreitung von audiovisuellen Inhalten. Mit ihrem weltweiten Publikum und ihrer ho-
hen Reichweite stellen sie besondere Anforderungen an die Qualitdt und Konsistenz von Un-
tertiteln. Dabei liegt der Fokus nicht nur auf der sprachlichen Richtigkeit, sondern zunehmend
auf einer prizisen zeitlichen Abstimmung. Alle Untertitel, die spezifisch fiir Netflix erstellt
werden, miissen den Netflix Timed Text Style Guide (0.J.?) befolgen. Dabei gelten allgemeine

Regeln, die durch sprach- und timingspezifische Vorgaben ergénzt werden.
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Jede Untertitel-Einblendung sollte mindestens etwa fiinf Sechstel einer Sekunde (ca. 20
Frames bei 24 fps**) und maximal sieben Sekunden lang sein. Das sorgt fiir eine angenehme
Lesbarkeit. Bei der Zeichenauswahl sind nur die Zeichen aus der offiziellen Netflix-Glyphen-
liste erlaubt. Die Darstellung ist auf maximal zwei Zeilen begrenzt, wobei der Text idealerweise
in einer Zeile an der oberen oder unteren Bildschirmkante* bleibt. Falls ein Zeilenumbruch
notig ist, sollte dieser moglichst nach Satzzeichen oder vor kleinen Wortern wie Konjunktionen
oder Prépositionen erfolgen. (vgl. Netflix 0.J.2)

Das Timing der Untertitel ist besonders wichtig. Sie miissen synchron zum Bild und
Ton eingeblendet und so getimt werden, dass sie gut in den Schnitt des Films oder der Serie
passen und nicht vom Geschehen ablenken. Die Einblendung soll mdglichst auf dem ersten
horbaren Laut erfolgen, idealerweise nicht spéter als zwei Frames nach Tonbeginn. Nach dem
Ende des gesprochenen Textes bleiben die Untertitel etwa eine halbe Sekunde sichtbar. (vgl.
Netflix 0.J.%)

Einzelne Untertitel diirfen nicht kiirzer als 20 Frames sein, auller es handelt sich um sehr
kurze AuBerungen. Zudem sollten Untertitel entweder direkt aneinander anschliefen oder eine
deutliche Pause von einer halben Sekunde aufweisen. Kurze Zwischenrdume sind unzuldssig
und miissen entweder durch Verlangern oder Umstrukturieren geschlossen werden. (vgl. Net-

flix 0.J.%)

2.2.4 Vorteile der Untertitelung
Die Priferenz fiir Untertitelung gegentiber Synchronisation hat groe Auswirkungen auf den
interkulturellen Austausch. Da der Originalton erhalten bleibt, werden Sprachmelodie, regio-
nale Farbungen und emotionale Nuancen authentisch vermittelt. Dies fordert die Wahrnehmung
kultureller Eigenheiten und reduziert die Tendenz, sprachliche Vielfalt zugunsten einer verein-
heitlichten oder kulturell angepassten Darstellung, wie sie bei der Synchronisation hiufig vor-
kommt, zu verdriangen. (vgl. Perego et. al. 2016: 244)

Zudem fordert die gleichzeitige Rezeption von Originalton und Ubersetzung die Fremd-
sprachenkompetenz. Die kontinuierliche Auseinandersetzung mit der Originalsprache starkt
das Horverstandnis und schérft das Bewusstsein fiir sprachliche Nuancen. Dartiber hinaus tragt

die Untertitelung zur Entwicklung eines reflektierten Medienbewusstseins bei, da Zuschauer

4 Frame per second

45 Untertitel unterscheiden sich je nach kulturellem Kontext. Im japanischen Texten etwa werden sie nicht wie
iiblich horizontal am unteren Bildrand platziert, sondern erscheinen héufig vertikal und am rechten Rand des
Bildes. (vgl. Diaz Cintas & Remael 2021: 8f.)
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Ubersetzungen kritisch hinterfragen konnen. Eine solche Transparenz ermdglichen die syn-
chronisierten Fassungen in der Regel nicht.

Auch aus 6konomischer Sicht bietet die Untertitelung Vorteile, indem sie deutlich ge-
ringere Produktionskosten als die Synchronisation verursacht und Sprachgemeinschaften einen
erleichterten Zugang zu internationalen Medieninhalten erdffnet*. Untertitelung ermoglicht ein
direkteres, unverfilschtes Kulturerlebnis und fordert die Selbstreflexion des Publikums. Sie er-
weist sich somit nicht nur als pragmatische Ubersetzungsldsung, sondern auch als Instrument
kultureller Emanzipation. (vgl. Gottlieb 1994 102f.; 118)

Ein weiterer Vorteil der Untertitelung liegt darin, dass auch sprachliche Varietiten im
Originalton weiterhin horbar bleiben. Dialekte, Akzente und Soziolekte der Figuren werden
nicht vollstindig durch eine zielsprachliche Sprechweise ersetzt, sondern bleiben als auditives
Merkmal erhalten. Auch wenn solche Varietiten in den Untertiteln haufig vereinfacht oder
neutralisiert werden miissen, bleibt ihre charakterisierende Funktion zumindest teilweise durch
den Originalton erhalten. Gerade im Hinblick auf die Figurencharakterisierung bietet die Un-
tertitelung daher die Mdoglichkeit, sprachliche Vielfalt sichtbar und hérbar zu machen, wihrend

sie in synchronisierten Fassungen haufig nivelliert wird.

2.3  Herausforderungen der interlingualen Untertitelung
Die Integration der Untertitelung in die Ubersetzungswissenschaft bedeutete auch eine Erwei-
terung des theoretischen Rahmens. Es wurde erkannt, dass sie eine besondere Form der Uber-
setzung ist, die sich nicht nur durch ihre schriftliche Natur, sondern auch durch mehrere beson-
deren Merkmale auszeichnet. In der Forschung wurden deshalb eigene Begriffe, Modelle und
Kategorien entwickelt, um diesen Anforderungen gerecht zu werden. Merkmale wie Additivi-
tat, zeitliche Synchronizitit und die begrenzte Textmenge riickten dabei in den Mittelpunkt.
Gleichzeitig begann die Forschung, konkrete Schwierigkeiten wie Zeichenbeschriankungen,
Standzeiten oder Reduktionsstrategien systematisch zu untersuchen. (vgl. Gottlieb 1992: 162)
Bei der diagonalen Ubersetzung stellt sich auch in der Ubersetzungsforschung stets die
Frage, wie viel Information, Nuance und kulturelles Wissen bei einer Ubertragung erhalten
bleibt, minimiert wird oder verloren geht (vgl. Gottlieb 19942 112). Ubersetzerlnnen miissen
zwangsldufig komprimieren, Inhalte verkiirzen und teilweise weglassen. Das ist ein stindiges

Problem, das jeder Ubersetzungsprozess kennt, aber beim Untertiteln besonders verdeutlicht

46 Fiir Personen mit geringer Lesekompetenz oder ohne Fremdsprachenerfahrung bringt die Untertitelung zwar
Herausforderungen mit sich. Zudem kann die gleichzeitige Verarbeitung von Bild, Ton und Untertiteln als
anstrengender empfunden werden. (vgl. Gottlieb 1994 102f.; 114)
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wird. Dies wirft die grundsitzliche Frage nach Aquivalenz, Redundanz und Akzeptabilitit auf,
die in der Ubersetzungswissenschaft immer wieder diskutiert werden.

Wie bereits erwihnt, bringt die Untertitelung als besondere Form der Ubersetzung be-
sondere Herausforderungen mit sich. Gesprochene Sprache ist oft informeller, elliptischer oder
dialektal gefarbt, wihrend Untertitel im Prinzip schriftlich, reduziert und klar formuliert sein
miissen. Zusitzlich gelten technische Vorgaben, wie die Begrenzung der Zeichenzahl, das Ti-
ming oder die Einblenddauer. Die diagonale Ubersetzung ist ein gutes Beispiel dafiir, welche
komplexen Anforderungen die Untertitelung hat, da sie nicht nur ein sprachlicher, sondern auch

ein medialer und gestalterischer Transferprozess vornimmt.

2.3.1 Multimodalitit und Ko-Prisenz des Originals

Aufgrund der Multimodalitit der audiovisuellen Texte wird die Bedeutung und ihre Wirkung
durch das komplexe Zusammenspiel von verschiedenen Zeichensystemen wie Sprache, Bild,
Gerédusche, Mimik, Gestik, Kamerafiihrung, Schnitt und sogar grafische Elemente wie Schilder
oder Texteinblendungen, erzeugt. Die Arbeit der UbersetzerInnen beschriinkt sich zwar auf den
sprachlichen Teil, ihr Fokus muss jedoch auf allen anderen Bedeutungsebenen liegen. Denn der
gesprochene Text steht nie allein, sondern ist immer eingebettet in eine audiovisuelle Gesamt-
wirkung. Untertitel miissen auch nicht nur sprachlich passen, sondern auch im richtigen Mo-
ment erscheinen. Anders als beim Buchiibersetzen, wo der Text im Mittelpunkt steht, miissen
die Ubersetzerlnnen viele Sinneskanile gleichzeitig im Blick behalten. (vgl. Chaume 2012:
100, Banos & Diaz Cintas 2018: 6)

Aus der multimodalen Besonderheit von AVT ergibt sich, dass Ubersetzungen mit vi-
suellen, auditiven und oft auch schriftlichen Elementen*” interagieren miissen. Die Ubersetze-
rlnnen miissen darauf achten, dass ihre Arbeit mit den Bildern und Tonen auf dem Bildschirm
harmoniert und keine Widerspriiche entstehen. Eine weitere spezifische Herausforderung fiir
die AVT sind die strengen rdumlichen und zeitlichen Einschrankungen, wie die Begrenzung
der maximalen Zeichenanzahl pro Untertitelzeile, die Einblenddauer von Untertiteln oder das
Sprechtempo bei der Synchronisation.

Da der Originalton hérbar bleibt, bekommt das Publikum sowohl die Ubersetzung als
auch das Original gleichzeitig mit und somit ist es den Rezipientlnnen moglich, beides direkt

zu vergleichen. So liegt eine zentrale Herausforderung darin, die inhaltliche Bedeutung einer

47 Bei AVT miissen UbersetzerInnen nicht nur gesprochene Dialoge beriicksichtigen, sondern auch alle im Bild
sichtbaren Schriftelemente und textuelle Inhalte der Tonspur, die fiir das Verstdandnis der Handlung, Atmosphére
oder Information relevant sind. Dies erfordert besondere Aufmerksamkeit und strategische Entscheidungen dar-
iiber, was, wie und wo iibersetzt wird. (vgl. Diaz Cintas & Remael 2014:8)
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Szene genau®® zu erfassen und sprachlich korrekt zu iibertragen. Fehler, Auslassungen oder
unpassende Formulierungen fallen so viel schneller und einfacher auf. Bereits kleine Uberset-
zungsfehler konnen dazu fithren, dass Zuschauerlnnen den Inhalt oder einzelne Handlungsele-
mente falsch verstehen. Solche Fehlinterpretationen kdnnen das Verstindnis und die Einschét-
zung von Charakteren deutlich verzerren. Auch auf der formalen Ebene bestehen Herausforde-
rungen, etwa in Bezug auf Rechtschreibung, Zeichensetzung, Zeilenumbriiche oder Lesetempo.
Wenn hier Ungenauigkeiten auftreten, kann dies das Publikum aus der Erzdhlung reiflen. Feh-
lerhafte oder schlecht strukturierte Untertitel lenken die Aufmerksamkeit weg vom Inhalt und
beeintrachtigen so das Seherlebnis deutlich. (vgl. Gottlieb 19942:109f., 116)

Filmdialoge sind in der Regel nicht spontan, sondern wurden gezielt geschrieben, um
wie echte, natiirliche Sprache zu wirken. UbersetzerInnen miissen diese Illusion bei der Unter-
titelung aufrechterhalten und die Information so iibertragen, dass der Dialog im Zieltext eben-
falls lebendig und glaubwiirdig wirkt (vgl. Bafios & Diaz Cintas 2018: 14). Die Ubersetzung
muss also nicht nur zum Inhalt, sondern auch zur Korpersprache, Ton der Figuren und Stim-
mung der Szene passen.

Audiovisuelle Texte sind jedoch nicht nur multimodal, sondern zugleich narrativ struk-
turiert. Sprache, Bild und Musik wirken gemeinsam an der Konstruktion von Figuren und
Handlung mit. Untertitel greifen in dieses Gefiige ein, auch wenn sie nicht Teil der urspriingli-
chen Bild- und Tonspur sind. Sie beeinflussen trotzdem die Rezeption der filmischen Erzéh-
lung. Durch Auslassungen, Verdichtungen oder andere translatorische Entscheidungen kénnen
Untertitel den Inhalt verdndern und damit auch die Wahrnehmung von Handlung und Figuren
beeinflussen. Untertitelung betrifft somit nicht nur die sprachliche Oberfldche, sondern poten-
ziell auch die narrative Konstruktion von Figuren. Ein Beispiel hierfiir sind Szenen, in denen
fremdsprachige Dialoge bewusst nicht untertitelt werden. In solchen Féllen erhélt das Publikum
weniger Informationen als die Figuren im Film, wodurch gezielt ein Effekt von Fremdheit oder
Distanz erzeugt werden kann®. Untertitel wirken somit nicht nur als technisches Hilfsmittel zur
Verstiandnissicherung, sondern greifen potenziell in die narrative Struktur eines audiovisuellen
Textes ein. (vgl. Burkhard & Gymnich 2024: 90f.)

Aus diesem Grund soll Untertitelung nicht isoliert betrachtet werden. Vielmehr muss

sie im Zusammenspiel mit anderen Bedeutungsebenen audiovisueller Texte analysiert werden,

8 In Dokumentenfilmen oder Nachrichtensendungen kommt eine weitere Dimension hinzu, nimlich die Verant-
wortung fiir die korrekte Vermittlung von Fakten. Die genaue Wiedergabe von Eigennamen, Zahlen, Fachbegrif-
fen und historischen Ereignissen ist bei diesen Genren essenziell. Fehler in diesem Bereich kdnnen zu einer fal-
schen Informationsaufnahme fithren und das Vertrauen in den Inhalt untergraben. (vgl. Gottlieb 1994*:116)

49 Eine vergleichbare Situation wird auch im Analyseteil dieser Arbeit beschrieben (siehe 6.3.2).
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etwa mit der Bildgestaltung, der Kamerafiihrung oder der Tonspur. Eine angemessene Betrach-
tung der Untertitelung erfordert daher eine multimodale Perspektive, die sowohl die narrativen
Strukturen als auch das Zusammenwirken der verschiedenen Zeichensysteme beriicksichtigt.

Eine besondere Herausforderung entsteht dadurch, dass nicht jede Anpassung ohne
Weiteres moglich ist. Besonders wenn das Bild sichtbare kulturelle Hinweise enthilt. Wird zum
Beispiel ein fiir die Ausgangskultur typisches Objekt gezeigt und gleichzeitig sprachlich er-
wihnt, kann eine einfache Ersetzung durch ein Aquivalent der Zielkultur zu Verwirrung fiihren,
wenn das Bild die angepasste Ubersetzung nicht unterstiitzt (vgl. Bafios & Diaz Cintas 2018:
9). Sprache und Bild miissen also miteinander harmonieren, sonst kann die Szene unstimmig
oder gar unfreiwillig komisch wirken.

Die Strukturierung und Segmentierung der Untertitel stellen eine gro3e Herausforde-
rung dar. Untertitel miissen so aufbereitet werden, dass sie dem natiirlichen Sprachfluss folgen,
gut lesbar sind und sich harmonisch in das visuelle Geschehen einfligen. Wenn etwa die Unter-
titel bestimmte Informationen zu friih verraten oder Sitze ohne ausreichenden Kontext erschei-
nen, kann dies die Rezeption negativ beeinflussen. Zuschauerlnnen empfinden solche Szenen
dann als unlogisch oder irritierend. Dariiber hinaus diirfen die Untertitel wichtige Bildinforma-
tionen nicht verdecken. Sprachliche Feinheiten, Redewendungen oder umgangssprachliche Be-
sonderheiten miissen reduziert oder umformuliert werden, was sich direkt auf die gewihlte

Ubersetzungsstrategie auswirkt. (vgl. Gottlieb 1994%: 110f.; Bafios & Diaz Cintas 2018: 9f.)

2.3.2 Umgang mit sprachlichen Feinheiten

Die Beziehung zwischen gesprochener und geschriebener Sprache spielt eine zentrale Rolle
dafiir, wie ZuschauerInnen untertitelte Inhalte wahrnehmen und verstehen. Eine Spannung ent-
steht besonders, wenn Figuren im Original in einer nicht-standardsprachlichen Varietit spre-
chen, weil der geschriebene Untertitel eigenen Regeln, Erwartungen und Begrenzungen folgt,
wihrend gesprochene Sprache oft viel lebendiger und vielfiltiger wirkt. Dialekte, Soziolekte
oder Slang dienen dabei nicht nur der Authentizitét, sondern tragen wesentlich zur Charakter-
zeichnung und sozialen Verortung bei. (vgl. Ramos Pinto 2018)

Untertitel tendieren hdufig zur Standardisierung, da viele Zielkulturen stark an eine
neutrale, hochsprachliche Schreibweise gewdhnt sind. Dialekte oder regionale Sprachfarbun-
gen wirken in der geschriebenen Form ungewohnt oder sogar stérend. Das kann dazu fiihren,
dass eine Figur schriftlich ganz anders wirkt als im Original. Sie konnen oft neutraler, glatter
oder sogar bildungssprachlicher wahrgenommen werden, als eigentlich beabsichtigt. Wenn der

gesprochene Dialog beispielsweise in einem starken Akzent gehalten ist, der Untertitel aber in
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Standardsprache erscheint, entsteht ein Widerspruch zwischen den verschiedenen Sinneskané-
len. (vgl. Ramos Pinto 2018: 18-26)

Besonders anspruchsvoll ist es, sprachliche Feinheiten wie Ironie, Wortspiele, Dialekte
oder emotionale Untertdne zu erkennen und in eine andere Sprache und Kultur zu iibertragen.
Diese Elemente sind haufig tief in der Ausgangskultur verankert und lassen sich nicht 1:1 in
eine andere Sprache libertragen. Wird auf eine angemessene sprachliche und kulturelle Einbet-
tung verzichtet, gehen bedeutende Nuancen verloren. Daraus kann folgen, dass wichtige Stim-
mungen, Charakterziige oder humorvolle Momente nicht mehr erkennbar sind und die Authen-
tizitat der Darstellung und Figuren leidet. (vgl. Gottlieb 1994 108f.; Ramos Pinto 2018: 25ff.)

Andererseits sind viele ZuschauerInnen daran gew6hnt, Untertitel in einer standardisier-
ten Form zu lesen. Abweichungen davon werden moglicherweise als unprofessionell oder ver-
wirrend wahrgenommen. Ubersetzerlnnen miissen sich also in einem Spannungsfeld zwischen
Authentizitit und Lesbarkeit bewegen. Was sprachlich ndher am Original wire, kann schriftlich
schnell als irritierend empfunden werden. Das macht die Entscheidung fiir oder gegen eine
nicht-standardsprachliche Ubertragung auch zu einer Frage kultureller Normen und Erwartun-
gen. (vgl. Ramos Pinto 2018: 27)

Der Umgang mit kulturellen und sozialen Varietdten erfordert ein besonderes Mal3 an
Sensibilitdt. Dialekte, Soziolekte, Slang oder sprachliche Besonderheiten bestimmter Gruppen
tragen oft zur sozialen Verortung und Charakterzeichnung bei. Werden diese Merkmale unzu-
treffend oder stereotypisierend iibersetzt, besteht die Gefahr, bestehende Klischees ungewollt
zu verstarken und kulturelle Identitdten falsch darzustellen. (vgl. Gottlieb 19942:106)

Nagel (2009: 70) betont das Merkmal der gesprochenen Sprache, das als ,,Fiillmaterial*
bezeichnet wird, als eine zusétzliche Herausforderung. Damit sind Fiillworter gemeint, die oft
wiederholt werden, aber keine Bedeutung oder inhaltliche Funktion haben. Unter der Annahme,
dass diese Worter keine Botschaft iibermitteln, konnen sie bei der Ubersetzung weggelassen
werden, ohne dass wesentliche Informationen verloren gehen. Orero (2004: 82) sieht das jedoch
anders. Er argumentiert, dass die Ubersetzung bemiiht sein sollte, einen Teil des umgangs-
sprachlichen Charakters des Originals zu erhalten. Es gehe darum, ein Gleichgewicht zu finden,
um die Ubersetzung nicht zu umgangssprachlich, aber auch nicht zu schriftlich wirken zu las-
sen.

Die semiotische Komplexitit von Filmen stellt UbersetzerInnen vor vielfiltige Heraus-
forderungen. Werden die Herausforderungen nicht professionell bewéltigt, wirkt sich das nicht
nur auf das unmittelbare Verstindnis des Inhalts aus, sondern auch auf die emotionale Wirkung,

die Reprisentation der Figurenidentititen und das Vertrauen in die dargestellte Realitét. Die
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Ubersetzerlnnen miissen nicht nur sprachlich exakt arbeiten, sondern zugleich alle visuellen
und auditiven Ebenen im Blick behalten. Thre Entscheidungen héngen von technischen Vorga-
ben, kulturellen Erwartungen und der Wirkung des Gesamtwerks ab (vgl. Bafios & Diaz Cintas
2018: 9). Deshalb erfordert audiovisuelle Ubersetzung immer ein sorgfiltiges Abwigen zwi-
schen inhaltlicher Genauigkeit, natiirlichem Sprachfluss und einem stimmigen Zusammenspiel
mit Bild und Ton. All diese Faktoren fiihren dazu, dass in der AVT oft Priorititen gesetzt wer-
den miissen. Nicht immer ldsst sich alles gleichzeitig erreichen, und manchmal muss man sich

zwischen kultureller Nihe und formaler Ubereinstimmung entscheiden.

2.3.3 Technologische Unterstiitzung

In den letzten Jahrzehnten hat sich die Arbeit von UbersetzerInnen vor allem durch die rasanten
technologischen Fortschritte grundlegend verdndert. Heute betrifft dies nahezu alle Bereiche
der Untertitelung: von der technischen Ausstattung liber den Arbeitsprozess bis hin zum Be-
rufsbild selbst. Wihrend frither Ubersetzerlnnen mit Videokassetten und externen Abspielge-
riten arbeiteten, reicht heute reicht meist ein Computer mit spezieller Software, um professio-
nell untertiteln zu konnen. Der Umstieg auf digitale Prozesse hat den Arbeitsalltag deutlich
vereinfacht. Videos lassen sich direkt abspielen, Texte effizient bearbeiten, Projekte schneller
umsetzen. Cloud-basierte Plattformen ermoglichen zudem das Arbeiten von iiberall aus, was
ideal fiir internationale Teams und flexible Freelancer ist. (vgl. Diaz Cintas & Remael 2021:
48)

Moderne Untertitelprogramme bieten mehr als nur Textfelder. Sie erkennen Szenen-
wechsel automatisch, zeigen die Sprachspur als Wellenform an und helfen, die optimale Lese-
geschwindigkeit einzuhalten. Viele Tools nutzen Spracherkennung, um die Zeitcodes automa-
tisch zu setzen®, oder schlagen per maschineller Ubersetzung erste Textentwiirfe vor. Recht-
schreibpriifung, Stilvorgaben und Qualitdtschecks sind oft bereits integriert. Das spart Zeit und
sorgt fiir einheitliche Ergebnisse.

Der Beruf hat sich eindeutig gewandelt. Neben Sprachgefiihl und kulturellem Wissen
braucht es heute technisches Know-how, da die UbersetzerInnen mit neuer Software umgehen

konnen, sich schnell in digitale Tools einarbeiten und offen fiir Verdnderungen sein miissen.

50 Wihrend professionelle Software friiher teuer in der Anschaffung war, gibt es heute flexible Abo-Modelle
oder Pay-per-Use-Angebote. Diese Entwicklung macht den Beruf fiir viele zugénglicher, und gleichzeitig fordert
sie die Internationalisierung der Branche.
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3 Sprachvarietiiten und Figurencharakterisierung in der AVT
Als sich der wissenschaftliche Diskurs liber das Zusammenspiel von Sprache und Kontext sich

entwickelte, zeigte Halliday (1978) im Rahmen seiner Theorie der sozialen Semiotik, dass
Sprache ein dynamisches Phidnomen ist, das stark von sozialen Kontexten geprigt wird. Das
Konzept des Sprachregisters wurde als eigenstdndiger Forschungsgegenstand anerkannt®!.

Biber (1995: 27-31) versteht Sprachregister als situationsabhéngige Sprachstile, die sich
durch wiederkehrende Muster auszeichnen®2. Neumann (2021) beschreibt Sprachregister als ein
kontextabhingiges Konzept, das die enge Verbindung zwischen sprachlicher Form und kultu-
rell-gesellschaftlichem Verwendungskontext betont. Halliday (1978: 23-34) versteht Sprachre-
gister als die Gesamtheit situativer semantischer Muster, durch die Bedeutung und sprachliche
Realisierung gemeinsam im sozialen Kontext entstehen?.

Sprachliche Variation entsteht jedoch nicht ausschlieBlich durch situative Anpassung,
sondern auch durch Zugehorigkeit zu sozialen Gruppen oder regionalen Gemeinschaften.
Sprachvarietiten konnen unabhéngig von der konkreten Kommunikationssituation Hinweise
auf Herkunft, soziale Position oder Gruppenzugehorigkeit liefern. So signalisiert etwa ein regi-
onal gefirbter Akzent oder gruppenspezifischer Jargon nicht primér die Situation des Ge-
spréchs, sondern die regionale und soziale Verortung der Kommunikationspartnerlnnen.

Sprache verdndert sich somit sowohl durch den situativen Kontext als auch durch
sprachliche Varietdten, die mit bestimmten sozialen Identititen verbunden werden. Vor diesem
Hintergrund liegt der Fokus der vorliegenden Arbeit nicht primér auf situativem Sprachge-

brauch, sondern auf der Rolle sprachlicher Varietéten in der Konstruktion von Figuren.

3.1  Begriffliche Einordnung

In der Forschung wird immer wieder darauf hingewiesen, dass es keine allgemein akzeptierte,
klar abgegrenzte Definition des Varietdtsbegriffs gibt. Eine prézise Bestimmung ist problema-
tisch, da sprachliche Variation selten eindeutig voneinander trennbare Einheiten bildet (vgl.
Dittmar 1997). Auch Berruto (2004: 1891f.) hebt hervor, dass der Begriff Varietit zwar zentral,
aber theoretisch schwer strikt zu fassen ist. Obwohl der Begriff nicht eindeutig abgegrenzt ist,
lasst sich festhalten, dass Varietéten hiufig iiber ihre Entfernung zur Standardsprache beschrie-

ben werden. Sie unterscheiden sich von der Gemeinsprache durch bestimmte sprachliche

51 Obwohl der Begriff Sprachregister ein zentrales Konzept der Linguistik ist und hdufig in translationswissen-
schaftlichen Diskussionen auftaucht, existiert kein eindeutiger Konsens iiber seine Definition.

52 Dabei interessiert Biber (1995:27-31), welche sprachlichen Merkmale regelmiBig gemeinsam auftreten. Er
argumentiert, dass solche Muster auftreten, weil sie zur jeweiligen Situation gehdren und dazu dienen,
kommunikative Ziele zu erfiillen. Sein Ansatz hilft, verschiedene Sprachstile detailliert zu vergleichen.

53 Fiir Halliday (1978: 23-24) besteht keine klare Trennung zwischen Inhalt und sprachlicher Form, da beide ge-
meinsam im sozialen Kontext entstehen und jede AuBerung situativ geprigt ist.
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Besonderheiten, die auf unterschiedlichen Ebenen auftreten konnen, z.B. in der Aussprache, in
Grammatik und Satzbau oder im Wortschatz und in der Bedeutung von Wortern.

Dittmar (1997: 21) schreibt, dass im Zentrum der Soziolinguistik>* auch die Frage steht,
wie sprachliche Formen gesellschaftlich eingebettet sind und welche sozialen Funktionen sie
erfiillen. Er geht davon aus, dass Sprecherlnnen innerhalb einer Gesellschaft unterschiedliche
sprachliche ,,Kodes* verwenden, welche weiter in sogenannten ,,Subkodes®, also sprachliche
Varietdten unterteilt werden. Solche Varietdten sind jedoch nicht neutral, sondern unterliegen
sozialer Bewertung und gesellschaftlicher Kontrolle. Sie transportieren ein bestimmtes soziales
Bild und sind mit Vorstellungen {iber Status, Zugehorigkeit oder Identitét verbunden.

Berruto (2004: 189) hebt die enge Verkniipfung zwischen sprachlichen Formen und so-
zialen Faktoren hervor. Er formuliert, dass ,,gewisse Realisierungsformen des Sprachsystems
in vorhersehbarer Weise mit gewissen sozialen und funktionalen Merkmalen® in einer bestimm-
ten Situation zusammenwirken. Wenn also typische sprachliche Formen immer wieder mit cha-
rakteristischen Eigenschaften von Sprecherlnnen (oder Gebrauchssituationen) verbunden sind,
dann bilden sie eine Varietét. Entscheidend sind also wiederkehrende Muster im Sprachge-
brauch und nicht streng abgegrenzte, isolierte Einheiten.

In eine dhnliche Richtung diskutieren Liidtke und Mattheier (2005: 15) Varietét als Zu-
sammenfassungen mehrerer sprachlicher Variationsmerkmale, die im Wissen der SprecherIn-
nen miteinander verbunden sind. Gemeint ist damit, dass bestimmte sprachliche Eigenschaften
nicht isoliert wahrgenommen werden, sondern als zusammengehoriges Biindel. Diese Merk-
male bilden im Bewusstsein der SprecherInnen eine einheitliche sprachliche Form. Eine Vari-
etiit entsteht somit nicht nur durch einzelne sprachliche Unterschiede, sondern durch das Zu-
sammenspiel mehrerer wiederkehrender Merkmale, die gemeinsam auftreten und von Spreche-
rInnen als charakteristisch erkannt werden.

Dariiber hinaus weist Berruto (2004: 188f.) darauf hin, dass der Begriff Varietdt weit
gefasst ist und grundsétzlich alle Erscheinungsformen einer historisch gewachsenen Sprache
umfassen kann. Dazu zdhlen unter anderem regionale Dialekte, soziale Sprechweisen, funktio-
nale Sprachformen oder auch individuelle Ausdriicke. Ausgehend davon konnen lokale Dia-
lekte wie Wienerisch, Soldatensprache, Borsensprache oder auch Denglisch als Varietdten einer

Sprache beschrieben werden.

54 Im Zentrum der soziolinguistischen Forschung steht nach Dittmar (1997: 21) die ,,soziale Bedeutung (von Va-
rietdten) des Sprachsystems und des Sprachgebrauchs®. Sprachvarietiten werden demnach nicht als rein formale
Unterschiede verstanden, sondern als Tréger sozialer Information.
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Sprachen erscheinen auf den ersten Blick haufig als geschlossene Systeme. Bei genau-
erer Betrachtung zeigt sich jedoch, dass sie aus einer Vielzahl unterschiedlicher sprachlicher
Auspriagungen bestehen. Die Vorstellung einer einheitlichen ,,Gesamtsprache® erweist sich da-
her als analytisch wenig praktikabel, da Sprachgebrauch stets von sozialen, regionalen und si-
tuativen Faktoren beeinflusst ist. In dhnlicher Weise spricht Catford (1965: 83) von der ,,whole
language® bzw. ,total language®, betont jedoch, dass dieses Konzept aufgrund seiner Grofie

und inneren Heterogenitét fiir viele Fragestellungen nur eingeschriankt brauchbar sind.

THE concept of a ‘whole language’ is so vast and heterogeneous that it is not operationally
useful for many linguistic purposes, descriptive, comparative and pedagogical. It is, therefore,
desirable to have a framework of categories for the classification of ‘sub-languages’, or vari-
eties within a total language; that is, idiolects, dialects, registers, styles and modes. (1965: 83)

Auch Hudson (1980: 23) verwendet den Begriff der Sprachvarietit als tibergeordnetes Konzept,
unter dem unterschiedliche Formen sprachlicher Variation zusammengefasst werden. Hudson
betont in diesem Zusammenhang, dass ,.there are no restrictions on the relations among varie-
ties — they may overlap and one variety may include another* (1980: 23).

Ausgehend von dieser Sichtweise wird Sprache nicht als homogenes System verstan-
den, sondern als Biindel individueller und gruppenspezifischer Sprachweisen, die sich in idio-
lektalen, sozialen oder regionalen Mustern manifestieren und auch Prozesse der Identitdtskon-
struktion umfassen. Fiir die Analyse audiovisueller Medien ist diese Perspektive relevant, da
Figuren nicht primdr tiber situative Registerwechsel, sondern iiber wiederkehrende sprachliche
Varietéten charakterisiert werden, die ihre Herkunft, Zugehorigkeit oder soziale Status markie-

ren und tragen wesentlich zur narrativen Konstruktion Figuren bei.

3.2  Kategorisierung von Sprachvarietiiten

Die Abgrenzung einzelner Varietiten ist schwierig, weil nicht eindeutig festgelegt werden
kann, ab wann eine bestimmte Anzahl oder Kombination sprachlicher Merkmale als eigenstén-
dige Varietidt gilt. Es gibt kein klarer Schwellenwert, der bestimmt, wann eine sprachliche Form
als eigene Einheit anzusehen ist. Zudem steht sprachliche Variation immer im Zusammenhang
mit gesellschaftlichen Faktoren. Um Varietdten zu beschreiben, miissen daher sowohl sprach-
liche Merkmale als auch soziale Rahmenbedingungen beriicksichtigt und in ihrer Wechselwir-
kung analysiert werden. Diese enge Verkniipfung macht eine eindeutige Abgrenzung besonders
komplex. Unterschiedliche Ansétze ordnen Varietiten typischerweise anhand auflersprachli-
cher Faktoren wie Raum, sozialer Schicht, Zeit oder Kommunikationssituation. (vgl. Berruto

2004: 189)
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Es besteht weitgehend Einigkeit dariiber, dass sich mindestens drei grundlegende Di-
mensionen unterscheiden lassen: geographisch gebundene (diatopische), sozial gebundene (di-
astratische) und situationsabhéngige (diaphasische) Varietiten. Dieses Modell geht auf Coseriu
(1988) zurtick, der diese drei Perspektiven als zentrale Ordnungskategorien beschreibt. Dariiber
hinaus wird diskutiert, ob weitere Dimensionen, wie etwa historische (diachrone) oder medial
bedingte (diamesische/diamediale) Varietdten, eigenstéindig beriicksichtigt werden sollten.
(vgl. Sinner 2014: 27)

Stedje (1996: 184) schligt eine Einteilung in fiinf Dimensionen vor: eine mediumbezo-
gene (gesprochen vs. geschrieben), eine historische, eine regionale, eine soziale und eine stilis-
tische Dimension. Letztere umfasst verschiedene Stilebenen von gehoben bis vulgér. Diese un-
terschiedlichen Modelle verdeutlichen, dass sprachliche Variation aus mehreren, sich teilweise
iiberschneidenden Perspektiven beschrieben werden kann.

Das Modell von Loffler (2010: 79) differenzieren noch starker, indem es Varietdten un-
ter anderem nach Individuum (Idiolekt), Medium (Mediolekt), Funktion (Funktiolekt), Region
(Dialekt), sozialer Gruppe (Soziolekt), Alter, Geschlecht und Situation unterscheidet. Sein Mo-
dell verdeutlicht, dass Varietiten nicht nur regionale oder soziale Aspekte umfassen, sondern
auch individuelle Sprachweisen, Funktionen oder Altersgruppen beriicksichtigen.

Sprachliche Varietdten entstehen in engem Zusammenhang mit dem sozialen Leben.
Menschen bewegen sich in unterschiedlichen Situationen und gehoren verschiedenen sozialen
Gruppen an. Dadurch entwickeln sie mehrere sprachliche Repertoires, die sie je nach Kontext
und Funktion einsetzen. Varietiten treten dabei meist nicht getrennt voneinander auf, sondern
iiberschneiden sich. Eine Person kann gleichzeitig regionale Merkmale, soziale Besonderheiten
und einen bestimmten, individuellen Stil verwenden. Sprachliche Variation ist daher keine zu-
fallige Abweichung von einer Norm, sondern folgt bestimmten Mustern, trigt jeweils be-
stimmte soziale oder kommunikative Bedeutungen und ist ein Bestandteil der individuelle
Selbstgestaltung®’. (vgl. Yau 2019: 282)

Fiir die vorliegende Analyse sind insbesondere die Varietdten Dialekt, Soziolekt und
Idiolekt relevant. Diese Varietéten spielen in audiovisuellen Medien eine zentrale Rolle fiir die
Figurencharakterisierung, da sie Herkunft, soziale Zugehdorigkeit und individuelle sprachliche
Eigenheiten sichtbar machen. In Peaky Blinders wird Sprache gezielt eingesetzt, um Figuren in

einem bestimmten regionalen und sozialen Umfeld zu verorten und sie gleichzeitig voneinander

55 Sprachvarietiten fungieren auch als Triger kultureller und sozialer Bedeutungen und kénnen daher sowohl
positive als auch negative Bewertungen hervorrufen. Solche Zuschreibungen sind jedoch sozial konstruiert und
spiegeln eher gesellschaftliche Ideologien als linguistische Unterschiede wider.
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zu unterscheiden. Gerade das Zusammenspiel dieser drei Ebenen trigt wesentlich dazu bei, die

Figuren sprachlich zu farben und ihre Position innerhalb der Handlung versténdlich zu machen.

3.2.1 Dialekte

Dialekt wird in erster Linie als regional gebundene Sprachvarietit verstanden. Er bezeichnet
eine Sprechweise, die in einem bestimmten geografischen Gebiet verwendet wird und sich in
systematischen Merkmalen der Aussprache, des Wortschatzes und der Grammatik von anderen
Varietdten derselben Sprache unterscheidet.

BuBmann (2008: 131) erkldrt Dialekte als eigene sprachliche Systeme, die einer Stan-
dardsprache oder anderen Varietiten zwar dhnlich genug sind, sodass sich die Sprecherlnnen
zumindest teilweise verstehen konnen. Gleichzeitig sind Dialekte jedoch nicht offiziell festge-
legt oder schriftlich normiert. Es gibt also keine verbindlichen Rechtschreib- oder Grammatik-
regeln wie bei der Standardsprache. Dialekte werden vor allem gesprochen und nicht instituti-
onell geregelt.

Wie Trudgill (2003: 35) hervorhebt, ist ein Dialekt eine Varietit, die sich grammatisch,
phonologisch und lexikalisch von anderen Varietéiten unterscheidet und mit einem bestimmten
geografischen Gebiet oder einer sozialen Gruppe verbunden ist. Auch Chambers und Trudgill
(1998: 45) betonen, dass Dialekte stets sowohl regionale als auch soziale Dimensionen aufwei-
sen, da Sprecherlnnen immer zugleich regional verortet und sozial positioniert sind.

Die Abgrenzung einzelner Dialekte gestaltet sich zudem schwierig. Sprachwandel, Mig-
ration, Sprachkontakt und soziodkonomische Verdnderungen fithren dazu, dass sprachliche
Formen ineinander iibergehen und keine scharfen Grenzen gezogen werden konnen. Besonders
in modernen, vielschichtigen Gesellschaften zeigt sich, dass sprachliche Variation nicht klar
abgegrenzt ist, sondern in komplexen Mustern organisiert wird. (vgl. Sinner 2014: 102)

Dialekte stehen in einem besonderen Verhiltnis zur Standardsprache, die in der Regel
normiert und mit formellen gesellschaftlichen Kontexten verbunden ist. Dialekte dagegen sind
regional gebundene Sprechweisen, die meist nicht standardisiert sind, und vor allem im miind-
lichen Alltag®® vorkommen. Zwischen stark dialektal geprigter Sprache und neutraler Stan-
dardsprache gibt es aber Abstufungen. Eine Person kann z.B. {iberwiegend standardnah spre-

chen, aber einzelne regionale Merkmale beibehalten. Sprecherlnnen bewegen sich zwischen

56 Akzent bezeichnet ausschlieBlich Unterschiede auf der lautlichen Ebene, also Abweichungen in der Ausspra-
che, wihrend Dialekt ein umfassenderer Begriff ist, der zusétzlich lexikalische, morphologische und syntaktische
Besonderheiten einschlieft. Varietdten, die sich lediglich in der Aussprache unterscheiden, werden daher als Ak-
zente bezeichnet. Akzente konnen Hinweise auf die regionale oder soziale Herkunft von Sprecherlnnen geben
und spielen in audiovisuellen Medien eine zentrale Rolle fiir die Figurencharakterisierung. (vgl. Coupland: 2007:
5)
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diesen Polen und kombinieren Elemente beider Formen. Sprachliche Variation verlduft somit
flieBend und nicht in klar getrennten Kategorien. (vgl. BuBmann 2008: 759)

Die Idee einer einheitlichen Standardsprache ist eng mit Prozessen der Sprachstandar-
disierung verbunden. Wie Lippi-Green (2012: 68) zeigt, wird typischerweise die Standardvari-
etit gesellschaftlich bevorzugt, wihrend andere Varietéten oft als weniger legitim gelten. In
fiktionalen Texten werden nicht-standardisierte Varietiten gezielt eingesetzt, um Figuren sozial
zu verorten und Statuszuschreibungen sichtbar zu machen. Dialekte fungieren daher nicht nur
als regionale Marker, sondern tragen soziale Bedeutungen. Sie kdnnen bewertet werden, und
konnen zugleich Néhe und Zugehorigkeit ausdriicken. Auch diese identitétsbezogene Funktion
macht Dialekt zu einem wichtigen Mittel der Figurencharakterisierung.

Dialekt wird auch als dynamische sprachliche Praxis gesehen, die eng mit Identitéts-
konstruktion verbunden ist. Zwar werden Dialekte hdufig mit bestimmten Regionen assoziiert
und kdnnen geografische Herkunft markieren, doch ihre Funktion geht dariiber hinaus. Sie stel-
len sprachliche Ressourcen dar, mit denen SprecherInnen soziale, ethnische oder lokale Zuge-
horigkeit ausdriicken und sich positionieren konnen. (vgl. Coupland 2007: 2f.)

Wihrend Dialekte frither keine bewusste Wahl dargestellt haben, ist ein Dialektwechsel
heute nicht mehr ungewohnlich. Viele lernen im Laufe der Zeit mehrere Dialekte und setzen
sie je nach sozialer Umgebung ein. Wenn verschiedene Dialekte unterschiedliche Bedeutungen
tragen, wird die Wahl eines bestimmten Dialekts selbst zu einer Bedeutungswahl. (vgl. Halliday
1978: 34)

Fiir die vorliegende Arbeit ist diese Perspektive insofern zentral, als Dialekt zwar in
erster Linie der regionalen Verortung von Figuren dient, jedoch weitere soziale und emotionale
Bedeutungen transportiert. Figuren bewegen sich dabei hdufig zwischen stirker regional ge-
farbten und standardnéheren Sprachformen, wodurch unterschiedliche situative und soziale
Entscheidungen sprachlich sichtbar werden. Tommy und Polly zum Beispiel sprechen nicht
durchgehend dialektal. Sie verwenden zwar deutlich erkennbare Brummie-Merkmale (Dialekt
in Birmingham), bewegen sich jedoch je nach Funktion ihrer Sprache néher oder weiter vom
Standard weg. In formelleren oder strategischen Gespriachen kann ihre Sprache standardndher
eingesetzt werden, wihrend sie im familidren oder lokalen Umfeld stdrker regional gepragt ist.
Dialekt wird somit gezielt eingesetzt und signalisiert Nidhe zur Herkunft oder Distanz zu be-
stimmten Kontexten.

Der in der Analyse relevante Dialekt Alfies, Cockney, bezeichnet einen Dialekt, der
traditionell im Londoner East End gesprochen wird. Historisch bezog sich die Bezeichnung auf

Personen, die innerhalb der Horweite der Glocken der Kirche St Mary-le-Bow geboren wurden.
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Im weiteren Verstindnis kann Cockney auch als soziolektale Varietit der Londoner Arbeiter-
klasse betrachtet werden und ist hdufig mit bestimmten sozialen Bewertungen oder negativen
Konnotationen verbunden. Ein weiteres charakteristisches Merkmal ist der sogenannte ,,rhy-
ming slang®, bei dem Begriffe durch reimende Umschreibungen ersetzt werden. (vgl. Gliick

2024: 112)

3.2.2 Soziolekte
Soziolekte bezeichnen sprachliche Auspragungen, die an sozial definierte Gruppen gebunden
sind. Wahrend Dialekte primér regional verortet sind, beziehen sich Soziolekte auf gesellschaft-
liche Strukturen wie soziale Schicht, Beruf, Status oder Milieu (vgl. Hudson 1980: 41f.). Ent-
scheidend ist somit nicht der geografische Raum, sondern die soziale Zugehdrigkeit der Spre-
cherlnnen.

Eine soziale Gruppe kann durch unterschiedliche Faktoren bestimmt sein, etwa durch
Beruf, Bildungsniveau, Einkommen, Wohnumfeld, ethnische Herkunft, kulturellen Hinter-
grund oder religidse Zugehorigkeit (vgl. Yau 2019: 283). Entsprechend beschreibt Crystal
(2008: 440) den Soziolekt als ,,a linguistic variety [...] defined on social [...] grounds, e.g.
correlating with a particular social class or occupational group”. Soziolekte zeigen sich in cha-
rakteristischen Mustern der Aussprache, Grammatik oder Wortwahl und spiegeln die soziale
Position oder Gruppenzugehorigkeit ihrer Sprecherlnnen wider. Sie fungieren damit als eine
Varietit, durch die sprachliche Formen mit bestimmten sozialen Identititen verkniipft werden.

Diese sprachlichen Unterschiede werden in Bezug auf soziale Faktoren wie Alter, Ge-
schlecht, soziodkonomischen Status oder ethnische Zugehdrigkeit untersucht (vgl. Schilling
2013: 5). Dabei wird deutlich, dass sprachliche Variation nicht nur mit objektiven Merkmalen
zusammenhédngt, sondern auch mit Selbstverstdndnis und der Identifikation der SprecherInnen.

Menschen orientieren sich sprachlich oft an bestimmten sozialen Gruppen oder Gemein-
schaften, um Zugehorigkeit auszudriicken oder sich abzugrenzen. Ein Soziolekt muss dabei
nicht unbedingt auf einem bewussten Gruppenselbstbild beruhen. Entscheidend ist vielmehr,
dass bestimmte sprachliche Merkmale von auf3en als typisch fiir eine Gruppe wahrgenommen
und entsprechend zugeschrieben werden (vgl. Sinner 2014: 143f.). Soziale Einordnung und Be-
wertung spielen somit eine wichtige Rolle bei der Entstehung und Wahrnehmung von Sozio-
lekten.

Die Abgrenzung von Soziolekten zu anderen Varietdten ist nicht immer eindeutig. Ins-
besondere die Unterscheidung zwischen sozial gebundenen und situationsabhidngigen Sprach-

formen kann schwierig sein, da sprachliche Phinomene hiufig mehreren Dimensionen zugleich
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zugeordnet werden konnen’’ (vgl. Sinner 2014: 138). Soziolekte umfassen unterschiedliche
Auspriagungen sozialer Differenzierung, etwa schichtspezifische, gruppenspezifische oder ge-
schlechtsspezifische Sprachformen. Gemeinsam ist diesen Erscheinungsformen, dass sie sozi-
ale Zugehorigkeit sprachlich sichtbar machen und Identitdtszuschreibungen ermdglichen. In
diesem Sinne versteht Coupland (2007: 3ff.) sprachliche Variation als Ressource, mit der sozi-
ale Identitét konstruiert und kommuniziert wird. Soziolekte sind demnach nicht lediglich struk-
turelle Sprachsysteme, ein Mittel, durch das Sprecherlnnen Zugehorigkeit, Solidaritét oder Dis-
tanz markieren.

Soziolektale Merkmale tragen dazu bei, Figuren bestimmter sozialen Gruppen, Milieus
oder Machtstrukturen zuzuordnen. In Peaky Blinders zeigen sich soziale Hierarchien nicht nur
in Handlung und Kostiim, sondern auch in sprachlichen Mustern, die kriminelle Netzwerke,
politische Eliten oder religiose Gemeinschaften markieren. In der Sprache von Tommy, Alfie
und Polly spiegeln sich unterschiedliche soziolektale Muster wider. Tommy bewegt sich zwi-
schen Arbeiterklasse, kriminellem Milieu und spéter politischem Umfeld. Alfie nutzt eine per-
formative Sprache, die ein spezifisches Londoner Milieu signalisiert. Polly verbindet soziale
Herkunft mit moralischen Beziigen. Soziolektale Merkmale fungieren damit als zentrales Mittel
der sozialen Differenzierung und Figurencharakterisierung.

Der Ausdruck ,.in the bleak midwinter* nimmt in Peaky Blinders eine besondere Rolle
ein und fungiert als gruppenspezifischer sprachlicher Code unter ehemaligen Kriegskameraden.
Obwohl das Publikum ihn bereits in der ersten Episode der ersten Staffel hort, wird seine Be-
deutung erst in der vierten Staffel explizit erklért. Bis dahin ldsst sich seine Funktion nur indi-
rekt aus dem Kontext erschliefen, was seine Rolle als Insider-Code unterstreicht.

Der Ursprung dieses Codes liegt in einem Ereignis wihrend des Ersten Weltkriegs.
Tommy und seine fiinf Kameraden glaubten, in den Tunneln ihrem sicheren Tod entgegenzu-
gehen, und sangen in dieser Situation das Weihnachtslied In the Bleak Midwinter. Nachdem sie
iiberlebten, erhielt der Ausdruck eine symbolische Bedeutung. Er fungiert innerhalb der Gruppe
als eine Art Abschiedsformel, die verwendet wird, wenn einer von ihnen stirbt.

Fiir Tommy signalisiert der Ausdruck eine Zugehorigkeit zu dieser spezifischen Gruppe.
Die Wendung fungiert somit als gruppenspezifischer sprachlicher Marker, der nicht priméir re-

gional oder sozial, sondern erfahrungsbezogen motiviert ist. Der Ausdruck kann seine Funktion

57 So konnen Fachsprachen beispielsweise als Ausdruck einer sozialen Gruppe von Expertlnnen verstanden wer-
den, zugleich jedoch als situativ gebundene Kommunikationsform auftreten. (vgl. Sinner 2014: 138)
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erfiillen, weil er im Verlauf der Serie wiederholt und konsistent verwendet wird>®. Der Aus-
druck erscheint ausschlieBlich in Situationen, in denen Mitglieder dieser Gruppe zu sehen sind
oder sie sich symbolisch abschieden. Durch diese konsistente Verwendung wird er zu einem

erkennbaren Code, der die gemeinsame Kriegserfahrung der Figuren markiert.

3.2.3 Idiolekte

Mit Idiolekt wird iiber die individuelle sprachliche Auspriagung eines Menschen gesprochen.
Dittmar (1997: 181) versteht darunter die ,,unverwechselbare Sprache eines Individuums”,
wihrend Crystal (2008: 235) ihn als ,,one’s personal dialect” beschreibt, also als das sprachliche
System einer einzelnen Person. Auch Hatim und Munday (2005: 347) definieren den Idiolekt
als jene Form sprachlicher Varietdt, die spezifisch fiir ein Individuum ist, im Gegensatz zu re-
gionalen oder sozialen Varietiten.

Der Idiolekt betrifft alle sprachlichen Ebenen. Dazu gehort die Aussprache, die Wort-
bildung, der Satzbau sowie der Wortschatz und die Bedeutungen von Woértern (vgl. Sung 2020).
Er stellt somit kein isoliertes stilistisches Phdnomen dar, sondern ein umfassendes individuelles
Sprachsystem. Idiolekt umfasst mehr als einen bloen personlichen Stil, da er alle sprachlichen
Mittel einschlie3t, mit denen eine Person ihre Gedanken ausdriickt. Die individuelle Sprach-
weise zeigt sich sowohl in strukturellen als auch in stilistischen Besonderheiten.

Gleichzeitig ist der Idiolekt nicht unabhéngig von situativen Bedingungen. Die Auswahl
sprachlicher Mittel hangt unter anderem von Kontext, GesprachspartnerInnen, sozialem Status,
Néheverhiltnis oder kommunikativer Zielsetzung ab. SprecherInnen greifen je nach Situation
auf unterschiedliche stilistische Register oder Ausdrucksformen zuriick. Idiolekt ist daher dy-
namisch und kontextsensitiv. Dennoch bleiben individuelle Priferenzen und wiederkehrende
Muster erkennbar, die eine personliche Stimme prégen.

Dariiber hinaus wird der Idiolekt durch biografische und soziale Faktoren geprégt. Gro-
myak und Kovaliv (1997: 301) weisen darauf hin, dass individuelle Sprachverwendung mit
Wohnort, Alter, Beruf, sozialem Status und allgemeinem Bildungsniveau zusammenhéngt. Idi-
olektale Merkmale spiegeln somit nicht nur personliche Eigenheiten wider, sondern stehen zu-
gleich in Beziehung zur gesamtsprachlichen Struktur und ihren sozialen Dimensionen. In die-

sem Sinne schlieB3t der Idiolekt stets Elemente anderer Varietéten ein. (vgl. Oksaar 2000)

58 In der ungarischen Untertitelung wird dieser Ausdruck nicht ganz konsistent iibersetzt. Der Grund dafiir ist
héchstwahrscheinlich, dass die Ubersetzung von mehreren Personen gemacht wurde. Insgesamt erscheinen drei
Varianten: ,,a zord tél derekan‘ (auf Deuutsch: mitten im rauen Winter), ,,a tél fekete kdzepén® (auf Deutsch:
mitten im schwarzen Winter) und ,,a zord télben (auf Deutsch: im rauen Winter). Diese Inkonsistenz kann prob-
lematisch sein, da wiederkehrende sprachliche Marker fiir Gruppenzugehorigkeit idealerweise einheitlich {iber-
tragen werden sollten, um ihre Funktion vollstindig zu bewahren.
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Gerade diese Uberlagerung erschwert jedoch die klare Abgrenzung zwischen individu-
ellen und kollektiv geteilten Sprachmustern. Wie Sinner (2014: 1471f.) betont, ist es oft schwie-
rig zu entscheiden, ob eine sprachliche Besonderheit idiolektal oder Ausdruck sozialer Grup-
penzugehorigkeit ist. Idiolektale Eigenheiten treten hdufig gemeinsam mit Merkmalen auf, die
bestimmten Dialekten® oder Soziolekten®® zugeordnet werden kénnen. Fiir die Ubersetzung
stellt dies eine besondere Herausforderung dar, da entschieden werden muss, welche sprachli-

chen Eigenheiten als figurenkonstitutiv zu erhalten sind.

3.3  Figurenkonstruktion

Figuren in audiovisuellen Medien entstehen nicht als reale Personen, sondern als mentale Vor-
stellungen im Kopf der Zuschauerlnnen. Beim Sehen eines Films entwickeln Zuschauerlnnen
anhand der Sprache der Figuren sowie der dargestellten Bilder, Gerdusche und Handlungen
Vorstellungen tiber eine Figur und ihre Eigenschaften. Aussagen {iber eine Figur beziehen sich
daher immer auf diese mentalen Représentationen, die wihrend der Rezeption entstehen und
durch gemeinsame kulturelle Erwartungen oder Interpretationsmuster gepragt sind. (vgl. Eder
2025: 68)

Im Unterschied zu literarischen Texten werden Figuren im Film jedoch nicht primér
durch sprachliche Beschreibung vermittelt, sondern durch audiovisuelle Darstellung. Dadurch
erhalten Figuren eine besondere sinnliche Qualitét, da ZuschauerInnen sie nicht nur als erzéhlte
Figuren wahrnehmen, sondern sie visuell und akustisch als Teil einer dynamischen Umgebung

erleben.

3.3.1 Figurenkonstruktion durch Sprachvarietiten
Formen sprachlicher Variation treten natiirlich nicht nur in realer Kommunikation auf, sondern
spielen auch in fiktionalen Texten eine wichtige Rolle. Bereits friih in der Literaturgeschichte
wurde sprachliche Variation eingesetzt, um Figuren zu charakterisieren oder ihre soziale und
regionale Verortung zu markieren (vgl. Blake 1981). Autorlnnen nutzen unterschiedliche
Sprachvarietiten gezielt, um Informationen tliber Figuren zu vermitteln.

Gerade in audiovisuellen Serien spielt sprachliche Charakterisierung eine besonders
wichtige Rolle. Wiederkehrende Figuren entwickeln tiber ldngere Erzdhlbogen hinweg stabile

sprachliche Muster, durch die sie fiir das Publikum wiedererkennbar werden. Wie Ramos Pinto

59 Nach Coupland (1966: 166) gehdren die Dialekte, die eine Person verwendet, zum individuellen Sprachprofil

dieser Person.

%0 Die Abgrenzung zwischen dem Idiolekt und dem Soziolekt ist relevant, da was fiir AuBenstehende als Idiolekt
erscheint, kann fiir die Mitglieder einer kleinen Gruppe eine distinktive Gruppensprache sein. (vgl. Sinner 2014:

148)
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(2009: 291) betont, kann die Verwendung sprachlicher Varietiten im Dialog dazu beitragen,
das soziokulturelle Profil einer Figur sichtbar zu machen und ihre Position innerhalb des fikti-
onalen Kontextes zu verdeutlichen. Sprachvariation fungiert somit als narratives Mittel der Fi-
gurencharakterisierung.

In narrativen Texten spielt sprachlicher Stil eine zentrale Rolle fiir die Darstellung von
Figuren und sozialen Beziehungen. Im narrativen Kontext wird Stil hdufig genutzt, um Unter-
schiede zwischen Erzédhlerstimme und Figurenrede sichtbar zu machen. Besonders die Wahl
zwischen standardsprachlichen und regional gepriagten Formen spielt dabei eine wichtige Rolle.
Stil manifestiert sich dabei in unterschiedlichen Formen sprachlicher Variation, etwa durch Re-
gister, Dialekt oder Idiolekt, die jeweils unterschiedliche soziale, situative oder individuelle
Funktionen erfiillen. Sie ermdglichen es, verschiedene Stimmen innerhalb eines Textes vonei-
nander abzugrenzen und unterschiedliche soziale Perspektiven darzustellen. Durch solche
sprachlichen Marker lassen sich Figuren nicht nur sozial oder regional verorten, sondern auch
individuell charakterisieren. (vgl. Fludernik 2009: 70f.)

Dabei greifen Autorlnnen héufig auf gesellschaftlich verbreitete sprachliche Stereotype
zurlick. Bestimmte Sprachformen werden von RezipientInnen mit bestimmten sozialen Grup-
pen, Regionen oder gesellschaftlichen Positionen assoziiert. Diese Erwartungen ermoglichen
es dem Publikum, bereits anhand der Sprechweise einer Figur Riickschliisse auf deren soziale
Stellung oder kulturellen Hintergrund zu ziehen (vgl. Ramos Pinto 2009: 290). In vielen Fillen
wird beispielsweise erwartet, dass Figuren mit hoherem sozialem Prestige eine standardnahe
Sprache verwenden, wéhrend starker von der Standardsprache abweichende Varietiten hiufig
mit niedrigeren sozialen Positionen verbunden werden. (vgl. Assis Rosa 2015: 3)

Figuren werden tiber implizite Hinweise wie Dialekt, Soziolekt und Idiolekt identifi-
ziert. Solche Varianten aktivieren beim Leser Schemata iiber Herkunft, Bildungsstand und Per-
sonlichkeitsmerkmale und ermdglichen so die mentale Konstruktion einer Figur (vgl. McIntyre
2014: 155f.). Fiktionale Sprachvariation bildet jedoch keine exakte Abbildung realer Sprach-
verhiltnisse. Vielmehr handelt es sich um eine stilisierte Darstellung, deren Auspragung von
narrativen, dsthetischen oder funktionalen Zielen abhingt (vgl. Ramos Pinto 2009: 291f.).
Sprachliche Variation wird gezielt eingesetzt, um Figuren innerhalb der Handlung zu positio-
nieren und ihre soziale oder kulturelle Einordnung fiir das Publikum nachvollziehbar zu ma-
chen.

Die Art und Weise, wie eine Figur sich duflert, gibt Hinweise auf ihre Einstellungen,
Uberzeugungen und inneren Zustinde. Dadurch erméglicht die Sprache dem Publikum, Iden-

titditsmerkmale oder bestimmte Figurentypen zu erkennen (vgl. Balossi 2014: 24). Solche
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Hinweise konnen sowohl explizit als auch implizit vermittelt werden. Nach Culpeper (2001:
163-172) und Mclntyre (2014: 156-161) ergeben sich Charakterisierungsmerkmale hédufig aus
verschiedenen sprachlichen Ebenen, etwa aus Lexik, Syntax, Akzent, Dialekt oder pragmati-
schen Mustern des Sprachgebrauchs. Auch implizite Hinweise wie Hoflichkeitsstrategien, in-
direkte Andeutungen oder Gesprichsverhalten konnen Riickschliisse auf Identitdt, soziale Stel-
lung oder Beziehungen zwischen Figuren ermdglichen. Das Publikum interpretiert diese Sig-
nale auf Grundlage von Alltagswissen und kulturellen Erwartungsmustern.

Dialekt iibernimmt in audiovisuellen Medien daher eine wichtige Funktion bei der Fi-
gurenzeichnung und der rdumlichen Verortung der Handlung. Dialekt dient als dauerhaftes
Charaktermerkmal. Durch dialektale Merkmale konnen Figuren in einem bestimmten geogra-
fischen Raum positioniert werden, wihrend gleichzeitig soziale Herkunft, Bildungsgrad oder
kulturelle Zugehorigkeiten sichtbar werden (vgl. Mclntyre 2014: 155). Auf diese Weise trigt
sprachliche Variation wesentlich dazu bei, Figuren innerhalb der narrativen Struktur voneinan-
der abzugrenzen und ihre Rolle im sozialen Gefiige der Handlung zu verdeutlichen.

Sprachliche Merkmale ermdglichen es auBerdem, Figuren bestimmten sozialen Grup-
pen zuzuordnen (vgl. Yau 2019: 283). Umgangssprache, Jargon, Fachsprache oder Slang kon-
nen beispielsweise Gruppenzugehdrigkeiten, berufliche Hintergriinde oder soziale Milieus
markieren. Solche sprachlichen Signale tragen dazu bei, Figuren innerhalb der narrativen Struk-
tur voneinander abzugrenzen und ihre Position im sozialen Gefiige der Handlung zu verdeutli-
chen.

Neben sozialen und regionalen Varietéten spielt auch der Idiolekt eine wichtige Rolle
fiir die Figurencharakterisierung. Darunter wird die individuelle Sprachweise einer Person ver-
standen, die sich in wiederkehrenden sprachlichen Mustern duB3ert. Laut Coulthard (2004: 432)
zeigt sich der Idiolekt in charakteristischen sprachlichen Entscheidungen, die im Diskurs einer
Figur regelmiBig auftreten. Edwards (2009: 19) betont ebenfalls, dass individuelle sprachliche
Merkmale wesentlich zur Konstruktion personlicher Identitdt beitragen.

Ein konsistenter Sprachstil erhoht den Wiedererkennungswert einer Figur®! und tragt zu
ihrer Glaubwiirdigkeit innerhalb der erzdhlten Welt bei (vgl. Olsson 2008: 29). Radionova

(2018) erorter aber, dass Verdnderungen in der Sprachweise hingegen auch narrative

%! Die spezifischen sprachlichen Merkmale einer Figur ermdglichen es zudem, sie deutlich von anderen Figuren
abzugrenzen. Besonders bei einem umfangreicheren Figurenensemble hilft die Sprache, jede Figur
unverwechselbar zu machen.
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Entwicklungen sichtbar machen konnen und auf Verdnderungen im Charakter®® oder in der
sozialen Situation einer Figur hinweisen. Nach Matkivska (2014) werden Briiche vom Publi-
kum als Signal fiir Entwicklung, Maskerade oder Rollenwechsel gelesen.

Es ist jedoch zu beachten, dass alle textuellen Hinweise auf die Charakterisierung letzt-
lich von den Autorlnnen konstruiert werden. Die Wahrnehmung einer Figur entsteht daher aus
der Interaktion zwischen den im Text angelegten Signalen und dem Vorwissen sowie den Er-
wartungsmustern des Publikums. (vgl. McIntyre 2014: 156-161).

Am Beispiel der Serie Peaky Blinders lasst sich erkennen, wie Sprachvarietiten zur Fi-
gurencharakterisierung beitragen. Die Figuren werden unter anderem durch regionale Akzente,
soziolektale Ausdrucksweisen, wiederkehrende idiolektale AuBerungen und gruppenspezifi-
sche Lexik charakterisiert. Diese sprachlichen Merkmale dienen weniger der Anpassung an
konkrete Kommunikationssituationen als vielmehr der Markierung sozialer Zugehorigkeit, re-
gionaler Herkunft und Machtpositionen innerhalb der dargestellten Welt. In der Serie steht im
Vordergrund, wer die Figuren sind, welcher sozialen Welt sie angehoren und mit welcher
Sprachvarietit sie diese Elemente ihrer Identitét sie ausdriicken. Die sprachlichen Unterschiede
sind also eher sozial und regional verankert als situativ motiviert.

Sprache ist ein wichtiges Mittel der Charakterisierung, da sie Informationen {iber Her-
kunft, soziale Stellung oder Personlichkeit einer Figur vermitteln kann. Thre Wirkung entsteht
jedoch héufig erst im Zusammenspiel mit anderen Zeichen des audiovisuellen Textes. Dialekt
oder sprachliche Eigenheiten konnen beispielsweise durch das Setting, das Verhalten der Figur

oder durch visuelle Hinweise zusitzlich verstiarkt werden.

3.3.2 Multimodale Figurenkonstruktion
Ein zentraler Aspekt audiovisueller Texte besteht darin, dass ihre Bedeutung nicht allein durch
Sprache entsteht. Filme und Serien sind komplexe semiotische Konstruktionen, in denen ver-
schiedene Zeichensysteme gleichzeitig wirken. Neben dem sprachlichen Code spielen auch vi-
suelle, akustische und paralinguistische Elemente eine Rolle bei der Bedeutungsproduktion.
(vgl. Chaume & Poyatos 1996)

Fiir die Figurenkonstruktion bedeutet dies, dass eine Figur in audiovisuellen Texten
nicht allein durch ihre Sprache definiert wird, sondern durch das Zusammenspiel mehrerer Aus-
drucksebenen. Neben dem gesprochenen Dialog tragen auch visuelle und akustische Elemente

zur Charakterisierung bei. Die Bedeutung einer Figur ergibt sich somit aus dem Zusammenspiel

62 Fernsehfiguren gelten als weitgehend stabil, da sie iiber viele Episoden hinweg wiedererkennbar bleiben
miissen. Nur kleinere personliche Entwicklungen oder biografische Ergénzungen sind iiblich, um die Kontinuitét
der Serie zu sichern. (vgl. Bednarek 2011: 187)
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von Dialog, Stimme, Korper, Gestik, Mimik, Kleidung, rdumlicher Umgebung und der Inter-
aktion mit anderen Figuren. (vgl. Eder 2014)

Ein zentraler Bestandteil dieses Prozesses ist das sogenannte Korperbild einer Figur.
Darunter versteht man die Vorstellung des Korpers einer Figur, die beim Publikum durch die
Wahrnehmung der filmischen Darstellung entsteht. ZuschauerIlnnen entwickeln aus den gezeig-
ten Bildern, der Stimme sowie aus sprachlichen Informationen ein mentales Modell der Figur.
Dabei werden nicht nur dulerliche Merkmale wie Korperform, Alter oder Geschlecht wahrge-
nommen, sondern auch kulturell gepridgte Erwartungen und Zuschreibungen aktiviert. Be-
stimmte korperliche Eigenschaften konnen etwa mit sozialen Rollen, Charakterziigen oder ge-
sellschaftlichen Stereotypen in Verbindung gebracht werden. (vgl. Eder 2014: 248, 254)

Eine besondere Rolle spielt in diesem Zusammenhang das Gesicht. Filmische Inszenie-
rungen lenken die Aufmerksamkeit hdufig gezielt auf Gesichter, etwa durch Nahaufnahmen,
wodurch Mimik und Blickverhalten zu zentralen Ausdrucksmitteln der Figurencharakterisie-
rung werden. Uber Gesichtsausdruck und Blickrichtung kénnen Emotionen, Intentionen oder
innere Konflikte sichtbar gemacht werden. ZuschauerInnen interpretieren diese visuellen Sig-
nale hiufig als Hinweise auf Personlichkeit oder Gefiihlszustdnde der Figur (vgl. Eder 2014:
257f.). Die Bedeutung solcher nonverbalen Zeichen liegt darin, dass sie die sprachliche Ebene
erginzen oder teilweise sogar ersetzen konnen.

Gestik, Korperhaltung und Bewegungsverhalten tragen ebenfalls zur Charakterisierung
von Figuren bei. Bewegungen der Hénde, die Art zu stehen oder zu sitzen sowie der Umgang
mit rdumlicher Ndhe oder Distanz vermitteln Informationen iiber soziale Beziehungen, emoti-
onale Zustinde oder Machtverhiltnisse zwischen Figuren®.

Auch Kleidung und andere korpernahe Artefakte spielen eine wichtige Rolle in der Fi-
gurenkonstruktion. Kostiime, Frisuren, Schmuck oder Accessoires fungieren als kulturell co-
dierte Zeichen, die soziale Zugehorigkeit, Status oder Lebensstil einer Figur anzeigen kdnnen.
Kleidung kann dariiber hinaus Verdnderungen innerhalb der Figurenentwicklung sichtbar ma-
chen, etwa wenn sie einen sozialen Auf- oder Abstieg markiert oder eine Verdnderung der Iden-
titdt signalisiert (vgl. Eder 2014: 255f.). In audiovisuellen Medien ist Kleidung daher selten ein
zufdlliges Element, sondern wird bewusst eingesetzt, um bestimmte Eigenschaften einer Figur

hervorzuheben oder sie innerhalb einer sozialen Gruppe zu verorten.

%3 Interessant ist die hdufige filmische Strategie, sprachlichen und korperlichen Ausdruck gegeneinander
auszuspielen. Wenn eine Figur beispielsweise Ruhe vorgibt, ihre Korpersprache jedoch Nervositét verrit,
entsteht eine Mehrdeutigkeit, die zur psychologischen Komplexitit der Figur beitragt. (vgl. Hickethier 2001)
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Neben visuellen Aspekten spielen auch auditive Elemente eine wichtige Rolle. Stimme,
Intonation, Lautstirke oder Sprechtempo beeinflussen die Wahrnehmung einer Figur ebenso
wie Hintergrundgerdusche und musikalische Untermalung. Musik oder Soundeffekte konnen
Emotionen verstarken, Spannung erzeugen oder bestimmte Charaktereigenschaften unterstrei-
chen (vgl. Eder 2010). Leitmotive oder wiederkehrende musikalische Themen kdnnen dariiber
hinaus mit bestimmten Figuren verbunden werden und so deren Prisenz oder Bedeutung inner-
halb der Handlung markieren.

Ein weiterer wichtiger Faktor ist die schauspielerische Performance. Die Art und Weise,
wie eine Figur spricht, sich bewegt oder reagiert, tragt wesentlich zur Interpretation ihrer Per-
sonlichkeit bei. Rhythmus der Sprache, Pausen, Betonungen oder korperliche Ausdrucksfor-
men konnen Emotionen oder innere Konflikte vermitteln, ohne dass diese explizit ausgespro-
chen werden miissen.

Dariiber hinaus wird die Charakterisierung von Figuren stark durch ihre rdumliche und
soziale Umgebung geprigt. Figuren existieren im Film nicht isoliert, sondern in einem komple-
xen Geflecht von Beziehungen zu anderen Figuren und zu bestimmten Orten. Die Umgebung
kann dabei verschiedene Funktionen erfiillen. Sie kann als Wahrnehmungsraum wirken, der die
emotionale Stimmung einer Figur widerspiegelt oder als Handlungsraum, der ihre Moglichkei-
ten und Grenzen bestimmt. (vgl. Eder 2014: 265f.)

SchlieBlich spielt auch die Beziehung einer Figur zu anderen Figuren eine zentrale Rolle
fiir ihre Charakterisierung. Eigenschaften einer Figur werden hdufig erst im Vergleich oder im
Kontrast zu anderen Figuren deutlich. Kontrastfiguren oder Parallelfiguren lenken die Auf-
merksamkeit des Publikums auf bestimmte Eigenschaften und tragen dazu bei, Charakterziige
klarer herauszuarbeiten. Figuren werden daher nicht nur durch individuelle Merkmale, sondern
auch durch ihre Position innerhalb eines sozialen Gefiiges konstruiert.

Sprache bildet also nur eine von mehreren Ebenen der Figurenkonstruktion. Dialekte,
Soziolekte oder individuelle Sprachweisen wirken stets gemeinsam mit visuellen und perfor-
mativen Elementen. Gerade in Serien wie Peaky Blinders entstehen Figuren daher durch die
Kombination von sprachlichen Varietiten, korperlicher Darstellung, Kleidung, rdumlicher In-

szenierung und sozialen Beziehungen.

3.4  Sprachvarietiten im Ubersetzung- und Untertitelungsprozess
Sprachstile und -varianten sind im audiovisuellen Bereich entscheidende Werkzeuge, um Figu-
ren lebendig und glaubwiirdig zu gestalten. Fiir die AVT bedeutet es, dass die UbersetzerInnen

sensibel und kreativ mit Sprache umgehen miissen, um diese feinen Unterschiede auch im
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Zieltext spiirbar und nachvollziehbar zu machen. Nur so ldsst sich die Identitét der Figuren auch
in der Ubersetzung erhalten.%*

In der audiovisuellen Ubersetzung begegnen die UbersetzerInnen einer groBen Band-
breite sprachlicher Variation, die zum Zweck der Figurencharakterisierung eingesetzt wird.
Diese betrifft nicht nur verschiedene Sprachen, sondern auch Unterschiede innerhalb einer
Sprache sowie besondere sprachliche Phdnomene, die sich auf die Wahrnehmung und Kon-

struktion der Figuren auswirken und entsprechend iibersetzt werden miissen.

3.4.1 Sprachvarietiten im AV-Kontext

In vielen Produktionen kommen neben der Hauptsprache zusitzliche Sprachen vor, wenn be-
stimmte Figuren regelméBig in einer anderen Sprache sprechen oder gezielt fremdsprachliche
Ausdriicke verwenden. Diese Elemente werden oft eingesetzt, um Authentizitit zu erzeugen
bzw. kulturelle Hintergriinde darzustellen. Dialekte dienen dazu, die geografische oder soziale
Herkunft einer Figur zu verdeutlichen. Soziolekte tragen oft dazu bei, Gruppenzugehdorigkeit,
Alter oder sozialen Status deutlich zu machen. Im audiovisuellen Kontext werden Akzente oft
verwendet, um Nationalitdt oder kulturellen Hintergrund hérbar zu machen. Manchmal dienen
sie auch humoristischen Zwecken oder unterstreichen die Aullenseiterrolle einer Figur.

In vielen Filmen und Serien wechseln Figuren zwischen Varietiten und Sprachen oder
mischen sie innerhalb eines Satzes®. Diese Praxis spiegelt oft realistische, multilinguale Kom-
munikationssituationen wider und kann soziale Ndhe, Abgrenzung oder kulturelle Identitét
markieren. Der gezielte Einsatz von Slang oder Tabuwdortern bringt beispielsweise hiufig eine
besondere Funktion mit sich, wie die Betonung von Gruppenzugehorigkeit, Rebellion, Komik,
sozialer Provokation oder Machtdemonstration. (vgl. Zabalbeascoa 2025)

Jede dieser Formen der sprachlichen Variation kann eine wichtige Funktion fiir Hand-
lung, Figurenentwicklung oder Atmosphire tibernehmen. Fiir die Untertitelung bedeutet das,
dass es nicht geniigt den bloBen Inhalt zu iibertragen, sondern die Sprachvarietit sowie ihre
Funktion miissen ebenfalls beachtet werden. Ubersetzerlnnen miissen eine angemessene Lo-
sung finden, stilistische Elemente den Abgrenzungen der Untertitelung entsprechend sprachlich

neu zu gestalten.

% Die gezielte Verwendung von Sprachvarietiten trigt in Filmen und Serien auch zur Stereotypisierung. Dabei
ist auffallig, dass nicht alle Figuren so sprechen, wie es fiir eine realistische Darstellung notig wiére. Stattdessen
wird sprachliche Markierung haufig nur dort eingesetzt, wo sie einen bestimmten Kontrast oder eine bestimmte
Wirkung erzeugen soll. (vgl. Bleichenbacher 2008: 30)

% Einige Produktionen verwenden vollstindig erfundene Sprachen. Diese stellen fiir Ubersetzende eine beson-
dere Herausforderung dar, da es keine Originalbedeutung gibt, und deshalb oft Wirkung, Klang oder Funktion
iibertragen werden miissen. (vgl. Zabalbeascoa 2025: 163)
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Im audiovisuellen Kontext wird die Analyse von Sprachvarietdten in der Regel nicht auf
einen einzigen theoretischen Ansatz gestiitzt, sondern kombiniert mehrere Perspektiven aus der
Ubersetzungswissenschaft und benachbarten Disziplinen. Ein wichtiger Ausgangspunkt sind
die Descriptive Translation Studies (Toury 1995)%, die Ubersetzungen nicht vorschreiben oder
bewerten, sondern Ausgangs- und Zieltexte zundchst als beobachtbare Texte beschreiben. Auf
dieser Grundlage lassen sich systematisch untersuchen, welche Strategien in der Praxis tatsidch-
lich verwendet werden, etwa im Umgang mit Dialekten oder soziolektalen Merkmalen.

Da audiovisuelle Texte grundsétzlich multimodal aufgebaut sind, spielen auflerdem
multimodale Analyseansétze eine wichtige Rolle (vgl. Renna 2021). Wie bereits erwihnt, be-
riicksichtigen diese, dass Bedeutung nicht nur durch Sprache, sondern auch durch Bild, Hand-
lung, Ton oder Musik entsteht. Sprachvarietidten werden daher im Zusammenspiel mit visuellen
und akustischen Elementen analysiert, da diese ebenfalls Hinweise auf soziale Herkunft, Cha-
raktereigenschaften oder Beziehungen zwischen Figuren vermitteln konnen.

Im Zusammenhang mit der Analyse von Varietiten werden zudem hiufig Strategie-Ty-
pologien verwendet, mit denen unterschiedliche Ubersetzungsentscheidungen beschrieben wer-
den konnen. Die Forschung zu Sprachvarietdten im audiovisuellen Kontext ist zudem meist
interdisziplinér ausgerichtet. Ansitze aus der Translationswissenschaft werden mit Erkenntnis-
sen aus der Linguistik, der Film- und Medienwissenschaft sowie der Soziolinguistik kombi-
niert, um der polysemiotischen Struktur audiovisueller Texte gerecht zu werden. (vgl. Renna
2021)

Es besteht keine Einigkeit dariiber, in welchem Ausmaf sprachliche Varietiten in der
Translation wiedergegeben werden sollten. Varietéten erfiillen im Film und Serien héufig we-
niger eine informationsbezogene als vielmehr eine atmosphérische oder charakterisierende
Funktion, indem sie soziale Unterschiede, kulturelle Zugehdrigkeiten oder das Aufeinander-

treffen verschiedener sozialer Gruppen verdeutlichen. (vgl. Herbst 1994: 103)

3.4.2 Problematik der Sprachvarietiiten

Sprachvariationen in der AVT konnen aus mehreren Griinden als Ubersetzungsproblem identi-
fiziert werden. Die Abweichungen von der Standardsprache in fiktiven audiovisuellen Texten
sind nicht zufillig, sondern werden oft gezielt eingesetzt. Genau diese absichtliche Verwendung
macht die Sprachvarietiiten fiir die Ubersetzung so relevant. Problematisch wird es vor allem

dann, wenn diese sprachlichen Merkmale im Zieltext nicht iibernommen werden kdnnen oder

“ Erkenntnisse aus den Descriptive Translation Studies (Toury 1995), die urspriinglich vor allem auf literarische
Ubersetzungen angewendet wurden, sind spéter auch erfolgreich auf den Bereich der audiovisuellen
Ubersetzung. (vgl. Karamitroglou 2000)
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ihre Funktion verdndert werden. Viele Varietéten existieren in der Zielsprache 1:1 so nicht,
oder besitzen andere Konnotationen (vgl. Zabalbeascoa 2008: 34). Beispielsweise ist norddeut-
scher Dialekt nicht gleichbedeutend mit schottischem Akzent im Englischen. Dennoch muss
unter Umstdnden eine vergleichbare Wirkung erzielt werden.

Inhalte in Untertiteln miissen hiufig verdichtet werden, um die Lesbarkeit zu sichern®’.
Daher werden oft Fiillworter, Wiederholungen oder varietitsbezogene Wendungen weggelas-
sen, wihrend die Kernaussage im Vordergrund steht. Aus funktionaler Sicht ist dabei entschei-
dend, welche Funktion solche sprachlichen Elemente erfiillen (vgl. Reil & Vermeer 1984;
Holz-Ménttiri 1984). Fiir die Untertitelung bedeutet das, dass sprachliche Merkmale nicht un-
bedingt formal gleich wiedergegeben werden miissen, ihre charakterisierende, soziale oder sti-
listische Funktion im Zieltext aber nach Moglichkeit erhalten bleiben sollte.

Erginzend weisen pragmatische und semiotische Ansétze darauf hin, dass sprachliche
Varietdten nie isoliert betrachtet werden sollten. Sie sind Teil eines groBeren kommunikativen
Kontexts und erfiillen bestimmte Funktionen im Zusammenspiel mit anderen Bedeutungsebe-
nen eines audiovisuellen Textes. Aus einer multimodalen Perspektive entsteht Bedeutung nicht
allein durch Sprache, sondern durch das Zusammenwirken verschiedener semiotischer Res-
sourcen. Fiir die audiovisuelle Ubersetzung bedeutet dies, dass die Ubertragung sprachlicher
Varietiten immer im Zusammenhang mit den visuellen und auditiven Elementen einer Szene
betrachtet werden soll. Die Entscheidung iiber ihre Ubersetzung sollte daher nicht nur auf
sprachlicher Ebene getroffen werden, sondern sich an der Gesamtwirkung und der intendierten
Bedeutung des audiovisuellen Textes orientieren. (vgl. Hatim & Mason 2005: 65-85)

Bleichenbacher (2008: 175, 190) weist darauf hin, dass Untertitel sich nicht an die Fi-
guren, sondern ausschlieBlich an das Publikum richten. Zwar vermitteln sie die wesentlichen
Inhalte, doch emotionale, stilistische oder soziale Feinheiten, die durch Sprachvarietiten ent-
stehen, lassen sich darin oft nur eingeschrinkt wiedergeben. Dadurch entsteht ein Spannungs-
feld, da Untertitel einerseits gut lesbar und verstdndlich sein miissen, andererseits gehen durch
diese notwendige Vereinfachung héufig sprachliche Besonderheiten verloren, die zur Figu-
rencharakterisierung beitragen. Der individuelle Sprachstil von Figuren wird daher oft verall-

gemeinert, um den Text schnell erfassbar zu halten.

67 Pérez-Gonzalez (2014) betont, dass Lesbarkeit, Verstindlichkeit und Natiirlichkeit beim Untertiteln unter-
schiedlich gewichtet werden. Vorrang hat dabei die Lesbarkeit. Untertitel miissen in wenigen Sekunden erfassbar
sein, und daher wird der gesprochene Text auf das Wesentliche reduziert. Sprachliche Feinheiten des Originals
konnen dabei nicht immer erhalten bleiben. Aus diesem Grund werden Sprachvarietdten in Untertiteln oft geglat-
tet oder in eine neutralere Sprache iiberfiihrt.
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UbersetzerInnen stehen vor der Herausforderung, ein Aquivalent zu finden, das glaub-
wiirdig ist, aber keine falschen Assoziationen beim Zielpublikum weckt. In solchen Fillen droht
der Verlust wichtiger Informationen oder es entsteht ein anderer Eindruck als urspriinglich be-
absichtigt. Die Funktion oder die Wirkung des Originals kann dadurch abgeschwicht oder sogar
verféalscht werden (vgl. Zabalbeascoa 2025: 161f.). Jede Entscheidung, wie man mit Dialekten,
Soziolekten oder Akzenten in der Untertitelung umgeht, beeinflusst die Wirkung und Funktion
des audiovisuellen Textes.

UbersetzerInnen miissen die Entscheidung treffen, ob und wie diese varietitsbezogenen,
sprachlichen Signale im Zieltext wiedergegeben werden kdnnen oder sollen. Wird eine Figur
beispielsweise durch einen starken Dialekt als Auflenseiter markiert, geht ein wichtiger Aspekt
ihrer Darstellung verloren, wenn diese sprachliche Eigenheit in der Untertitelung neutralisiert
wird. Umgekehrt kann eine {libertriebene Anpassung im Zieltext den Tonfall verfdlschen oder
ungewollt komisch wirken. Fiir UbersetzerInnen ist es daher entscheidend, diese problemati-
schen Stellen iiberhaupt zu erkennen, d.h. zu bemerken, wo Sprache im Original bewusst anders

klingt und warum.

3.4.3 Strategien zur Ubertragung von Varietiiten
Durch eine funktionale Analyse kann festgestellt werden, welche Rolle die Sprachvariation im
Ausgangstext spielt. Wenn sie eine zentrale Funktion®® {ibernimmt, muss sie auch im Zieltext
berticksichtigt werden. Sprachvariation ist hdufig stark an den jeweiligen Kontext gebunden.
Sie kann Hinweise auf geografische Herkunft, soziale Dynamiken oder kulturelle Zugehdorig-
keiten geben. UbersetzerInnen miissen deshalb analysieren, welche Funktion diese Varietiit in
der konkreten Szene erfiillen. Es muss beriicksichtigt werden, wie vertraut das Zielpublikum
mit bestimmten Varietiiten ist und welche Funktion und Wirkung die Ubernahme, Anpassung
oder Auslassung der Variation im Zieltext hitte. Hinweise auf relevante Sprachvariation, wie
z. B. hdufige Wechsel zwischen Sprachen, fremdsprachliche Elemente, Grammatikfehler oder
individuelle Sprachfehler weisen darauf hin, dass eine Figur oder Szene sprachlich markiert
und damit potenziell iibersetzungsrelevant ist. (vgl. Zabalbeascoa 2025)

Wird eine sprachliche Varietit im Zieltext beibehalten, stehen verschiedene Strategien
zur Verfiigung. So kann die Variation beispielsweise durch andere nicht-standardsprachliche
Merkmale der Zielsprache angedeutet, durch stilistische Mittel kompensiert oder durch eine

Mischung verschiedener Varietdten dargestellt werden. Héufig wird jedoch eine teilweise

%8 Mit einer zentralen Funktion ist grundsitzlich gemeint, ob die sprachliche Variation fiir den Handlungsverlauf,
die Figurenzeichnung oder die Atmosphére wichtig ist. Handelt es sich um ein blof3es dekoratives Element, ist
sie fiir das Verstidndnis und die Funktion weniger bedeutend.
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Normalisierung vorgenommen, insbesondere bei weniger zentralen Figuren. Vollstidndige Stan-
dardisierung ist dagegen selten. (vgl. Ramos Pinto 2009: 293ft.)

Die zeitliche Begrenzung, die Lesbarkeit und die Erwartungen sowie Vorwissen des
Zielpublikums machen es oft schwierig, solche sprachlichen Nuancen vollstindig zu tibertra-
gen. Je nach Situation, Medium und Zielpublikum stehen verschiedene Strategien zur Verfii-
gung, um die sprachlich gefarbten Informationen oder Funktion den Erwartungen entsprechend
zu ibertragen. Im Rahmen der Untertitelung nicht-standardsprachlicher Varietiten kommen
unterschiedliche Strategien zum Einsatz, die jeweils verschiedene Ziele verfolgen. Manche zie-
len auf eine sprachliche Vereinheitlichung, andere versuchen, Variation sichtbar zu machen
oder kreativ umzusetzen.

Wenn méglich, kann die Sprachvarietiit direkt iibernommen werden. Die direkte Uber-
nahme ist eine gute Losung, wenn die Sprachvarietit allgemein versténdlich ist oder bewusst
als Fremdheitseffekt eingesetzt wird (vgl. Zabalbeascoa 2025). Diese Strategie funktioniert al-
lerdings nur, wenn sie vom Publikum verstanden wird und die intendierte Funktion erfiillt.

Bei der Ubertragung von Sprachvarietiten in der Untertitelung steht die Frage im Mit-
telpunkt, wie UbersetzerInnen mit der Herausforderung umgehen, miindlich gepriigte Register
und sprachliche Vielfalt in eine schriftliche Form zu bringen, die durch Zeit- und Platzbeschrén-
kungen stark limitiert ist (vgl. Hatim & Mason 2005: 66). Einzelne Merkmale der sprachlichen
Variation werden in besonderen Féllen iibernommen, allerdings in abgeschwichter Form. Die
Sprache im Untertitel ist ndher am Standard als im Original. Diese Strategie ist ein hdufiger
Kompromiss, da sie die Variation noch erkennbar macht, ohne die Versténdlichkeit zu gefahr-
den (vgl. Ramos Pinto 2018: 23). Da der schriftliche Modus weniger Ausdrucksmoglichkeiten
bietet und die Untertitel in kurzer Zeit lesbar sein miissen, tendieren UbersetzerInnen dazu,
stilistische Eigenheiten zu glitten und an die Standardsprache anzugleichen.

Oftmals ist eine direkte Ubernahme nicht praktisch. In solchen Fillen wird die Varietit
durch eine funktional &hnliche ersetzt. Ziel ist es, eine vergleichbare Funktion und Wirkung zu
erzielen, auch wenn die konkrete Auspridgung anders ist. Wichtig ist dabei, dass die neue
sprachliche Markierung im Zieltext ebenfalls sozial, geografisch oder stilistisch passend ist.

Wenn eine Ubertragung aus technischen Griinden, wie Platzmangel oder aus Riicksicht
auf die Verstindlichkeit nicht mdglich ist, wird die Sprachvarietét teilweise oder ganz neutra-
lisiert. Durch Neutralisierung bzw. Standardisierung werden sprachlich markierte Varianten im
Original in eine neutrale, standardsprachliche Form {ibersetzt. Diese Entwicklung wird auch als
,2Homogenisierung” oder ,,Normierung” beschrieben (vgl. Panier 2012: 93). Dialekte, Um-

gangssprache oder gebrochene Grammatik gehen dabei meist verloren. Der Vorteil liegt in der
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besseren Verstindlichkeit fiir ein breites Publikum. Sollen dadurch gewisse Feinheiten verloren
gehen, kann diese Losung sinnvoll sein, wenn der Inhalt sonst unverstiandlich oder unnatiirlich
in der Zielkultur wirken wiirde.

Geht durch die iibersetzerische Entscheidung eine wichtige Funktion des Zieltextes ver-
loren, kann versucht werden, diesen Verlust an anderer Stelle auszugleichen. Das kann durch
zusitzliche Informationen im Text, durch visuelle Hinweise oder durch bewusste Betonung
bestimmter Merkmale geschehen. Statt vollstdndiger Neutralisierung lassen sich auch einzelne
Merkmale der Varietit in die Ubersetzung einbauen. Das kann etwa durch untypische Wortwahl
oder durch Umgangssprache passieren. Auf dieser Weise bleibt ein Eindruck der sprachlichen
Eigenartigkeit prasent, auch wenn die Originalvarietit nicht eins zu eins wiedergegeben wird®.
(vgl. Zabalbeascoa 2025; Diaz Cintas & Remael 2021: 187f.)

Eine weitere Strategie bietet die Vereinheitlichung, bei der sprachliche Vielfalt bewusst
ausgeblendet wird, indem alle Figuren im Untertitel in gleicher, standardsprachlicher Form
sprechen (vgl. Diaz Cintas & Remael 2021: 185). Diese Strategie wird hiufig verwendet, wenn
der Fokus auf dem Inhalt liegt und nicht auf der stilistischen Ausgestaltung. Dabei gehen aller-
dings Unterschiede zwischen Figuren verloren. Dabei gehen allerdings Unterschiede zwischen
Figuren verloren. Sprachliche Merkmale, die im Ausgangstext zur Charakterisierung von Figu-
ren beitragen oder soziale Unterschiede sichtbar machen, werden dadurch nivelliert. Infolge-
dessen konnen Figuren im Zieltext homogener erscheinen, als sie im Original angelegt sind,
was die Wahrnehmung ihrer sozialen Herkunft, ihrer Personlichkeit oder ihrer Beziehung zu
anderen Figuren beeinflussen kann.

Einige UbersetzerInnen greifen zu kreativen Mitteln, um sprachliche Nuancen zu iiber-
tragen. Dazu gehoren beispielsweise leichte Verdnderungen in der Wortwahl, der Einsatz um-
gangssprachlicher Ausdriicke oder grafische Mittel wie Kursivschrift (vgl. Diaz Cintas &
Remael 2021: 83). Solche Ansétze erfordern Feingefiihl und eignen sich besonders, wenn Fi-
guren stark durch ihre sprachliche Ausdrucksweise charakterisiert werden. Auf diese Weise
konnen zumindest einzelne Aspekte der urspriinglichen sprachlichen Markierung erhalten blei-

ben, ohne die Lesbarkeit der Untertitel zu beeintriachtigen.

3.4.4 Folgen der Strategiewahl
Die gewdhlte Strategie hat groen Einfluss darauf, wie Figuren beim Publikum ankommen und

ob die Botschaft wie intendiert vom Publikum interpretiert werden kann. Eine vollstandige

% Manchmal wird eine fremde Varietiit durch eine dem Zielpublikum bekannte Sprachform ersetzt. Diese
Losung kann zwar eine dhnliche Wirkung erzeugen, birgt aber die Gefahr von Missverstédndnissen, weil sie
andere Assoziationen weckt als urspriinglich beabsichtigt. (vgl. Diaz Cintas & Remael 2021: 183)
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Neutralisierung oder Vereinheitlichung kann dazu fiihren, dass wichtige Charaktermerkmale
wie Herkunft oder sozialer Status verloren gehen. Dadurch wirkt der Film oder die Figur ho-
mogener, aber auch weniger authentisch. Wird hingegen eine Teilmarkierung vorgenommen,
bleibt zumindest ein Teil der sprachlichen Vielfalt erhalten und kann zumindest einen Eindruck
der Andersartigkeit oder sozialen Einordnung der Figur vermittelt werden.

Einzelne Worter oder Redewendungen lassen Riickschliisse auf die Figur zu, auch wenn
die volle Funktion des Originals selten erreicht wird. Die Ersetzung des Originals durch die
Varietdt der Zielkultur kann helfen, fremde Varietéten fiir das Zielpublikum verstdndlich zu
machen, funktioniert aber nur, wenn die ersetzte Sprechweise keine unerwiinschten Nebenbe-
deutungen mitbringt. Kreative Strategien konnen helfen, besondere Sprechweisen einer Figur
elegant anzudeuten, ohne die Untertitel zu liberladen. Trotzdem geht dabei immer ein Teil der
Information verloren, besonders dann, wenn die sprachlichen Unterschiede wichtig fiir die
Handlung oder die Darstellung der Figuren sind. (vgl. Diaz Cintas & Remael 2021: 183-188)

Eine mechanische Ubertragung von Registermerkmalen, also etwa Dialekt durch Dia-
lekt oder Umgangssprache durch Umgangssprache zu ersetzen, sollte laut Hatim & Mason
(2005: 83) am besten vermieden werden. Entscheidend ist vielmehr, dass jede Ubersetzungs-
entscheidung kontextuell motiviert und funktional begriindet ist. UbersetzerInnen sollten daher
bewusst abwiégen, ob und auf welche Weise Varietiten im Zieltext wiedergegeben werden,
abhingig von ihrer Funktion sowie von den Erwartungen der Zielkultur. Eine direkte Dialekt-
zu-Dialekt-Ubertragung kann problematisch sein, weil Dialekte in unterschiedlichen Kulturen
jeweils eigene geografische oder kulturelle Konnotationen besitzen. Wird ein Dialekt des Aus-
gangstextes durch einen Dialekt der Zielsprache ersetzt, kann dies unbeabsichtigte Bedeutun-
gen erzeugen oder Figuren mit sozialen oder regionalen Eigenschaften versehen, die im Origi-
nal nicht angelegt sind. Dadurch besteht die Gefahr, dass Figuren falsch charakterisiert werden.

Dariiber hinaus konnen Entscheidungen iiber die Darstellung sprachlicher Varietdten
auch ideologische und kulturelle Implikationen haben. Sprachliche Formen sind hiufig mit so-
zialen Bewertungen und Stereotypen verbunden, weshalb ihre Ubersetzung auch Fragen der
Reprisentation, Machtverhiltnisse und kultureller Identitét beriihrt (vgl. Bandia 2011: 108f.).
Gerade in audiovisuellen Medien, in denen sprachliche Variation hdufig mit visuellen und nar-
rativen Elementen kombiniert wird, kann ihre Darstellung erheblichen Einfluss auf die Wahr-
nehmung von Figuren und Gruppen haben.

Die Ubersetzung sprachlicher Varietiten in Untertiteln ist immer ein Balanceakt. Uber-
setzerInnen miissen zwischen der Wahrung sprachlicher Besonderheiten des Originals und der

Verstiandlichkeit fiir das Zielpublikum abwégen. Da Sprache und somit Varietdten ein wichtiges
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Mittel der Figurenzeichnung ist, ist die Wahl der richtigen Strategie entscheidend dafiir, wie
authentisch und vielschichtig die Figuren im Zieltext wahrgenommen werden.

In der Praxis werden hdufig mehrere Strategien miteinander kombiniert. Sprachliche
Besonderheiten konnen beispielsweise in bestimmten Szenen stirker hervorgehoben werden,
wihrend sie in anderen Stellen zugunsten der Lesbarkeit abgeschwécht werden. Auch kénnen
Hinweise auf Herkunft oder soziale Stellung teilweise durch andere sprachliche Mittel oder den
Kontext der Szene vermittelt werden. Welche Losung gewihlt wird, hingt von verschiedenen
Faktoren ab, etwa von den technischen Beschrinkungen der Untertitelung, dem jeweiligen
Kontext der Szene sowie der Funktion der sprachlichen Merkmale fiir die Figurencharakteri-
sierung.

Aus funktionaler Perspektive sollte die Ubertragung von Sprachvarietiiten weniger me-
chanisch erfolgen. Entscheidend ist vielmehr, welche Funktion die Varietit erfiillt und ob ihr
Wegfall das Verstindnis oder die intendierte Funktion der Szene beeintrachtigen wiirde (vgl.
Reinart 2004: 100). Wenn Figuren stark iiber sprachliche Varietiten charakterisiert werden,
kann eine Standardisierung die Darstellung der Figuren und damit die Transferleistung der
Ubersetzung deutlich verindern.

In der Untertitelung stehen Lesbarkeit und Verstindlichkeit meist im Vordergrund, wihrend
stilistische und varietitsbezogene Feinheiten der Sprache héufig reduziert oder neutralisiert
werden. Die vorliegende Arbeit richtet den Blick bewusst auf diesen nachrangigen Aspekt und
untersucht, inwiefern sprachliche Varietdten dennoch zur Figurencharakterisierung in der in-

terlingualen Untertitelung beitragen kdnnen.
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4 Untersuchungsmaterial: Peaky Blinders
,,Bine berlichtigte Gang im Birmingham des Jahres 1919 wird von Tommy Shelby, einem toug-

hen Bandenboss angefiihrt. Dieser will um jeden Preis in der Welt aufsteigen.” (URL: Netflix
0.].%). Mit dieser Beschreibung gibt Netflix den Ton der Serie Peaky Blinders vor und lidt ein,
in die gesetzlose Welt dieser Serie einzutreten. Diese Sozialdrama und Gangsterserie bildet das
Untersuchungskorpus der vorliegenden Arbeit.

Ein Grund fiir die Wahl dieser Serie als Untersuchungskorpus ist, dass die Charaktere
aus unterschiedlichen Gesellschaftsschichten und sozialen Gruppen préisentiert werden. Im Mit-
telpunkt stehender Shelby-Clan kommt aus der Armut, ist aber auf den Weg zum Wohlstand,
daneben treten Gangs mit italienischem und jiidischem Hintergrund, privilegierte Politiker und
korrupte Polizisten in der Serie auf. Vielféltige Figuren mit unterschiedlichen Sprachmerkma-
len und Hintergriinden interagieren miteinander in Szenen, die reich an Dialogen und Monolo-
gen sind und durch verschiedene Arten von Sprachvarietiten die spezifischen Merkmale der
Charaktere sichtbar machen.

Charakteristisch fiir die Serie ist, dass die meisten Figuren in einer Varietit des Birmin-
gham English (,,Brummie®) sprechen, sodass Dialekt und Milieu eng miteinander verkniipft
werden. Dialekt wird hier nicht nur als regionales Merkmal genutzt, sondern als Mittel, eine
bestimmte Lebenswelt zu gestalten, die durch Armut, Bedrohung und Kriminalitit gepragt
wird. Die Serie nutzt die Stadt Birmingham und die bereits vorhandenen sozialen Zuschreibun-
gen, um die Herkunft und Identitdt der Hauptfiguren zu markieren. Der Birmingham-Akzent
wird eingesetzt, um das Klischee eines harten, industriellen Nordens zu zeigen, im Gegensatz
zu einem ,,Siiden, der eher als wohlhabend und gebildet gilt.

AuBerdem verweisen die Zeite nach dem Ersten Weltkrieg und der britische Blickwin-
kel auf einen spezifischen Sprachgebrauch. Der Krieg ist offiziell vorbei, und wihrend Europa
politisch in eine Phase des Friedens eintritt, ist davon in den Stralen Birminghams wenig zu
spiiren. Die Schelby-Briider kehren als traumatisierte Soldaten in eine Stadt zuriick, in der die
Menschen in Fabriken korperlich hart arbeiten, schlecht bezahlt sind und kaum Aufstiegschan-
cen haben. Die Serie arbeitet stark damit, soziale Zugehorigkeit, Machtpositionen und Distanz
iiber Sprachvarietéten, wie Dialekte und Soziolekte, abzubilden. Die Figuren sind nicht einfach
Personen mit Dialekt, sondern ihre jeweilige Sprechweise ist eine Reaktion auf Kriegserfah-

rungen und soziale Stellung.
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4.1 Konzeption und Inszenierung der Serie

Die Dramaserie wurde vom aus Birmingham stammenden Autor Steven Knight erstellt und ihre
vielfdltige Besetzung umfasst bekannte Schauspielerlnnen wie Cillian Murphy (Tommy
Shelby), Helen McCrory (Polly Gray), oder Tom Hardy (Alfie Solomons). Knight kam zur
Idee, diese Geschichte ins Leben zu rufen, auf Grundlage von Berichten seiner Eltern, die dieses
spezielle Milieu von Birmingham als Kind selbst erlebt hatten” (vgl. URL: SKY o.].).

Die erste Staffel von Peaky Blinders wurde 2013 auf BBC Two ausgestrahlt und entwi-
ckelte rasch eine treue Fangemeinde im Vereinigten Konigreich. Mit zunehmender Popularitit
iiber die ersten Staffeln hinweg wurde die Serie zu einem popkulturellen Referenzpunkt, der
eigene Modetrends, Frisuren und Stadttouren inspirierte. Vor diesem Hintergrund wechselten
die letzten beiden Staffeln von BBC Two auf den Sender BBC One. 2014 erwarb Netflix die
Auswertungsrechte fiir zahlreiche Lander und trug damit entscheidend zur weltweiten Verbrei-
tung des Formats bei (vgl. Hough 2022; Egner 2017). Obwohl die Serie mit der sechsten Staffel
im Jahr 2022 offiziell abgeschlossen wurde, hat der Autor einen Spielfilm angekiindigt, der das
Serienuniversum fortfiihren soll und nach aktuellem Stand frithestens 2026 in die Kinos kom-
men soll (vgl. Shutler 2025).

In Ungarn ist die Serie mit dem Namen Birmingham banddja (auf Deutsch: Bande Bir-
minghams’!) bekannt. Obwohl Knights Serie groBen Erfolg im Ausland hatte, ist sie unter dem
ungarischen Publikum bisher weniger verbreitet. Dies ldsst sich aus mehreren Tatsachen ablei-
ten. Nur die ersten zwei Staffeln wurden synchronisiert, diese ungarische Fassung steht aber
auf Netflix nicht zur Verfiigung. Die ungarische Synchronfassung wurde beim Studio Labor-
film Szinkronstidi6 produziert und die Ubersetzung stammt von Laszl6 Szojka. In der online
Synchrondatenbank Ungarns wird die Serie weder unter den Werken von Szojka, noch unter
den Produktionen des Synchronstudios aufgelistet (vgl. URL: ISzDb o0.].). Die ungarische Un-
tertitelung ist hingegen fiir alle Staffeln auf Netflix erhiltlich. Konkrete Angaben zu Uberset-
zerInnen der Untertitelung werden im offiziellen Serienparatext jedoch nicht konsistent ausge-

wiesen.

0 Die Serie Peaky Blinders orientiert sich lose an tatséichlichen Banden, die in Birmingham aktiv waren und
ebenfalls Schiebermiitzen trugen. Die echten Peaky Blinders galten weder als elegant gekleidet noch als
besonders heroisch. (vgl. Chinn 2019: 4)

7! Alle deutschen Ubersetzungen der im Analyseteil zitierten ungarischen Phrasen stammen von der Verfasserin.
Um die Analyse nachvollziehbar zu machen, wird immer eine mdglichst wortgetreue Ubersetzung angegeben.
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4.2  Rezeption der Serie

Die Rezeption von Peaky Blinders entwickelte sich im Vereinigten Konigreich rasch iiber den
Status einer erfolgreichen Fernsehserie hinaus zu einem breiteren kulturellen Phinomen. Be-
reits wahrend der urspriinglichen BBC-Ausstrahlung erreichten mehrere Staffeln hohe Ein-
schaltquoten und Zuschauerzahlen (vgl. Ling 2019). Auch auf den Streamingplattformen blieb
die Serie erfolgreich.

Im britischen Kontext wird die Serie jedoch nicht nur als erfolgreiches Gangsterdrama
wahrgenommen, sondern auch als kulturelle Reprisentation einer bestimmten britischen Re-
gion. Peaky Blinders wurde wiederholt als seltenes Beispiel dafiir hervorgehoben, dass Birmin-
gham und die West Midlands im Fernsehen sichtbar und, noch besser, horbar werden. Beson-
ders die Verwendung von West-Midlands-Akzenten und -Dialekten triagt dazu bei, eine Region
in den Mittelpunkt zu riicken, die im britischen Fernsehen lange unterreprasentiert war (vgl.
Collins 2013). Damit wird die regionale Einbettung der Serie nicht nur als Kulisse verstanden,
sondern als wichtiger Bestandteil ihrer Wirkung.

Die Serie triagt auch dazu bei, ein &sthetisch und historisch unterschitztes Birmingham
sichtbar zu machen. Die Serie entwirft eine stark stilisierte, teilweise mythologisierte Darstel-
lung der Stadtgeschichte. Die Popularitit der Serie fithrte zudem zu einem Anstieg des soge-
nannten screen tourism’2. Birmingham und die West Midlands verzeichneten zunehmendes
touristisches Interesse sowie thematische Veranstaltungen rund um die Serie. (vgl. University
of Birmingham 2019)

Im ungarischen Kontext féllt die Rezeption anders aus. Die Serie erscheint hier eher als
Streamingtitel statt als Fernsehereignis. Wihrend Peaky Blinders international grof3e Bekannt-
heit erlangte, blieb ihre Verbreitung im ungarischen Fernsehmarkt begrenzt. Ein moglicher
Grund dafiir liegt in der begrenzten Verfiligbarkeit einer Synchronfassung. Ungarn gilt traditio-
nell als Synchronland, sodass Serien mit vollstdndiger Synchronisation oft ein groB3eres Publi-
kum erreichen.

Da Peaky Blinders stark von der sprachlichen Gestaltung der Figuren, insbesondere von
regionalen Dialekten und sozialen Sprachvarietiten, lebt, konnte die Rezeption im ungarischen
Kontext teilweise anders ausfallen, da diese sprachlichen Merkmale fiir das Publikum weniger
unmittelbar zuginglich sind. Fiir viele ZuschauerInnen stellt der Originalton daher einen wich-
tigen Bestandteil des Serienerlebnisses dar. Hinzu kommt, dass fiir ein ungarisches Publikum,

dessen Geschichtsunterricht den Fokus stirker auf nationale Entwicklungen und zentrale

72 Screen tourism* beschreibt eine Form des Tourismus, bei der Fans gezielt Drehorte oder Schauplétze aus
beliebten Filmen und Serien besuchen.
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europdische Ereignisse legt, ist dieser historische Kontext moglicherweise weniger vertraut.
Dadurch kann eine zusitzliche kulturelle Distanz entstehen, die sich auch auf die Rezeption
sprachlicher und sozialer Markierungen in den Dialogen auswirkt.

Ein interessanter Unterschied zeigt sich in der Kategorisierung der Serie auf Netflix. In
der englischsprachigen Version wird Peaky Blinders unter anderem mit Tags wie ,, TV Dra-
mas*, ,,British und ,,Period Piece* versehen. Diese Kategorien aktivieren beim Publikum be-
stimmte Erwartungsschemata’. In der ungarischen Netflix-Oberfliche wird die Serie unter an-
derem der Kategorie ,,kosztiimds filmek* (auf Deutsch: Kostiimfilme) zugeordnet. Diese Be-
zeichnung ist grundsétzlich nicht falsch, da Peaky Blinders in einer historischen Epoche spielt.
Dennoch entspricht sie nicht unbedingt der naheliegendsten Einordnung der Serie. Der Begriff
,kosztiimds filmek* aktiviert beim Publikum hiufig Erwartungsszenen, die eher mit aristokra-
tischen oder hofischen historischen Stoffen verbunden sind. Peaky Blinders erzéhlt jedoch in
erster Linie die Geschichte einer kriminellen Arbeiterfamilie im industriellen Birmingham der
Zwischenkriegszeit. Dadurch entstehen moglicherweise andere Erwartungshaltungen im Ziel-
publikum, bevor die Serie iiberhaupt rezipiert wird.

Wihrend im britischen Kontext die regionale und soziale Einbettung der Handlung hau-
fig Teil der 6ffentlichen Diskussion ist, tritt dieser Aspekt im internationalen Kontext stirker
in den Hintergrund. Fiir ZuschauerInnen auflerhalb Grofbritanniens fungiert Birmingham daher
eher als historischer Schauplatz eines Gangsterdramas als kulturell und sprachlich spezifischer
Raum. Sprachvarietiten erfiillen weiterhin eine wichtige Funktion innerhalb der Serie, doch
ihre Bedeutung als Marker regionaler Identitét wird im Zielkontext nicht unbedingt in gleicher
Weise wahrgenommen.

Diese unterschiedlichen Rezeptionsweisen sind auch fiir die Analyse der Untertitelung
relevant. Wenn regionale Sprachvarietiten im Ausgangskontext starker mit Fragen von Identi-
tat und sozialer Zugehorigkeit verbunden sind, kann ihre Funktion im Zielkontext teilweise
anders interpretiert werden. Die Ubertragung oder Neutralisierung solcher Varietitenmerkmale
betrifft daher nicht nur sprachliche Entscheidungen, sondern auch die Frage, welche Aspekte

der Figurencharakterisierung und der sozialen Verortung im Zielkontext wahrnehmbar bleiben.

73 TV Drama“ verweist auf eine seriell erzihlte dramatische Handlung, ,,British* verortet die Serie kulturell und
regional, wiahrend ,,Period Piece* auf eine historisch situierte Erzahlung hinweist.
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4.3 Handlung

Die Serie entwirft ein Bild der Stadt von Birmingham, das von Armut, Schmutz und stindiger
Bedrohung geprigt ist. Im Mittelpunkt steht eine Familie, die gro3e Teile des stadtischen Un-
tergrunds kontrolliert.

Die von Steven Knight konzipierte Serie zeigt ein stark stilisiertes Bild des ArbeiterIn-
nenmilieus im Stadtteil Small Heath kurz nach dem Ende des Ersten Weltkriegs. Im Zentrum
steht die kriminelle Organisation der Peaky Blinders’, die irisch-romanische GroBfamilie
Shelby. Zu Beginn der Serie stammen ihre Macht und ihr Einkommen vor allem aus illegalen
Wettgeschiften. Erzahlt wird damit zugleich die Geschichte des Familienoberhaupts Thomas
Shelby, des zweitéltesten Bruders, der versucht, seine Familie aus den Hinterhéfen Birmin-
ghams herauszuholen und die Geschifte schrittweise zu legalisieren bzw. zu erweitern. Auf
diesem Weg geraten die Shelbys in immer komplexere Machtkdmpfe, wie z.B. mit dem nach
Birmingham geschickten Chief Inspector Campbell, spiter mit rivalisierenden Gangstern wie
Darby Sabini oder Alfie Solomons und im Lauf der Staffeln auch mit Organisationen wie der
IRA. Knight beschreibt seine Serie als eine Geschichte einer Familie zwischen den beiden Welt-
kriegen. (vgl. URL: BBC 0.J.)

Tommy Shelby, der Anfiihrer der Gang, stof3t durch einen Zufall auf verschwundene
Waffenkisten der Britisch Army, die auf Anweisung von Kriegsminister Winston Churchills
sichergestellt werden sollen. Damit sicht Tommy die Chance, sich einen Namen zu machen und
die Tétigkeiten seines Gangs als legitimes Unternehmen zu etablieren, indem er die Waffen als
Verhandlungsmasse einsetzt. Im Verlauf der Serie verfolgt das Publikum, wie die Shelbys im
Laufe der Zeit in der sozialen Hierarchie aufsteigen und sich dabei neue Gegner machen. Unter
anderem muss sich die Familie und ihre Vereinigung mit der Irisch-Republikanischen Armee,
der jiidischen und der New Yorker Mafia und — je ndher die 30er Jahren riicken — dem Faschis-

mus auseinandersetzen. (vgl. URL: BBC 0.J.)

4.4  Charaktere

In diesem Abschnitt werden zunéchst jene Figuren knapp vorgestellt, die im Zentrum der Ana-
lyse stehen. Ausgangspunkt ist dabei die Frage, wie diese Figuren in bestehenden Beschreibun-
gen angelegt sind, also welches Bild von ihnen als beabsichtigter Charakterisierung zugrunde
gelegt werden kann. Erst auf dieser Basis lédsst sich spéter priifen, inwiefern die ungarischen

Untertitel dieses Figurenbild aufgreifen, verdndern oder nur noch teilweise erkennbar machen.

4 Der Namen verdankt die Gang dem ikonischen Detail, Rasierklingen in die Schirme ihrer typischen Schieber-
miitzen einzunéhen und diese in gewalttitigen Auseinandersetzungen einzusetzen.
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Im Mittelpunkt der Analyse stehen drei Figuren: Tommy Shelby, Polly Gray und Alfie
Solomons. Tommy bietet sich als Hauptfigur besonders an, weil seine vielschichtige und wi-
derspriichliche Personlichkeit zahlreiche Ansatzpunkte fiir eine detaillierte Charakterisierung
und die Untersuchung seiner Sprachverwendung liefert. Tommys Tante, Polly ermdglicht als
zentrale Frauenfigur innerhalb ihrer Familie den Blick auf eine weibliche Perspektive in einem
ansonsten stark ménnlich dominierten, gewaltgeprigten Umfeld. Alfie Solomons, einer von
Tommys vielen Gegnern, wiederum bringt als jiidischer Gangsterboss und zugleich AuB3ensei-
ter im Birminghamer Milieu eine weitere kulturelle und soziale Position ein, die sich deutlich
in seiner Sprechweise und Interaktion mit anderen Figuren niederschlégt.

Culpeper (2001: 28) greift fiir seine Uberlegungen zur Figurenwahrnehmung auf Mo-
delle aus der Kognitionspsychologie zuriick und unterscheidet zwei grundlegende Arten, wie
RezipientInnen Informationen verarbeiten: top-down- und bottom-up-Prozesse. Bei einer top-
down-Verarbeitung spielt vorhandenes Wissen eine zentrale Rolle. RezipientInnen nutzen z.B.
ihre mentalen Schemata, Genreerwartungen oder Erfahrungen mit &hnlichen Figuren, um sich
ein Bild von einer Figur zu schaffen. Dieses Vorwissen steuert dann, wie neue Informationen
iiber eine Figur eingeordnet werden. Die bottom-up-Verarbeitung funktioniert umgekehrt. Hier
orientiert sich die Figurenwahrnehmung vor allem an dem, was tatsichlich sprachlich und for-
mal im Text prisent ist. Dazu gehoren spezifische Formulierungen, wiederkehrende Muster
oder auffillige sprachliche Strukturen Aus diesen Details entsteht Schritt fiir Schritt ein Ge-
samteindruck der Figur. (vgl. Culpeper & Fernandez-Quintanilla 2017: 13.

Um diesen Prozess genauer zu strukturieren, fiihrt Culpeper (2001: 164) den Begriff der
,characterisation triggers* ein, also Ausldser fiir Charakterisierungsprozesse, und unterscheidet
drei Typen. Explizite Hinweise umfassen AuBerungen, in denen Figuren sich selbst oder andere
direkt beschreiben”. Implizite Hinweise ergeben sich aus dem beobachtbaren Sprachverhalten
einer Figur. Dazu gehdren Wortwahl, Dialekt, andere Sprachvarietiten, Hoflichkeitsformen
oder wiederkehrende stilistische Muster, aus denen Eigenschaften der Figur abgeleitet werden.
Autorielle Hinweise schlieBBlich stammen von der Autorinstanz bzw. Produktionsebene selbst,
z.B. in Form von Regieanweisungen, Erzahlerkommentaren, anderen paratextuellen Informati-

onen oder sogar der Verwendung von Namen’®. Zusammengenommen beschreiben diese

75 Culpeper (2001: 168) weist darauf hin, dass man Selbstbeschreibungen nicht einfach als objektive Darstellung
einer Figur iibernehmen kann. Wenn eine Figur etwas iiber sich selbst oder iiber andere sagt, spiegelt das immer
ihre eigenen Interessen, Ziele oder Bediirfnisse wider. Solche Aussagen sind also nie ganz neutral.

76 Vor- und Nachnamen sind oft mit bestimmten Vorstellungen iiber die betreffende Person verbunden, etwa dar-
iiber, wie alt sie ist, wie intelligent sie erscheint, welcher ethnischen oder sozialen Gruppe sie zugerechnet wird
und welche weiteren Eigenschaften das Publikum ihr zuschreibt.
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Kategorien, auf welchen Wegen Figurenbilder im Kopf des Publikums entstehen und welche

Rolle sprachliche Signale dabei spielen.

4.4.1 Tommy Shelby

Tommy Shelby ist der Anfiihrer der Familie und gleichzeitig der Bande, die die StraBBen Bir-
minghams kontrolliert. Er verkorpert deutlich die Figur eines Antihelden: ein beriichtigter
Gangsterboss, der bereit ist, fast alles zu opfern, um seine eigene Stellung und die Macht seiner
Familie auszubauen. Er zeigt sich als hochintelligent, strategisch denkend und stark auf seine
Familie ausgerichtet. Loyalitét gegeniiber den Shelbys ist fiir ihn zentral, auch wenn seine Ent-
scheidungen sie immer wieder in lebensgeféhrliche Situationen bringen.

Schon friih in der Serie wird deutlich, dass seine Erfahrungen im Ersten Weltkrieg ihn
nachhaltig geprégt haben. Er leidet unter schweren Nachwirkungen des Krieges. Er hat Alb-
trdume, Flashbacks, die an eine posttraumatische Belastungsstorung erinnern, sowie eine stin-
dige innere Unruhe. All diese Konsequenzen seiner Zeit als Soldat spiegeln sich in seiner Kélte,
seiner Gewaltbereitschaft und seinem kalkulierenden Verhalten. Es wird mehrmals erwéhnt,
dass Tommy als ein anderer Mann aus dem Krieg zuriickgekommen ist. Das Publikum erfahrt
iiber Erzdhlungen und Erinnerungen verschiedener Nebenfiguren, dass Tommy friiher ein hoff-
nungsvoller junger Mann war. Er wird als sozialistisch gesinnt und romantisch beschrieben, als
jemand, der gerne mit Pferden arbeitet und sich ein anderes, ruhigeres Leben vorgestellt hat.
Aus dem jungen Mann, der frither eine weichere und zuginglichere Art hatte, wird die Figur
des emotional stark abgeriegelten, kalten Anfiihrers, den die Zuschauerlnnen in Peaky Blinders
kennen.

Tommy hat einen strategischen Umgang mit seiner Sprache. Er passt seine Ausdrucks-
weise bewusst an sein jeweiliges Gegeniiber an und wihlt gezielt unterschiedliche Register und
Varietiten, um seine Ziele zu erreichen. Sein kontrollierter, oft leiser Sprechstil, die langen
Pausen, das Ausweichen bei personlichen Fragen, der seltene, harte Humor sind alle sprachliche
Signale, aus denen Zuschauerlnnen auf ein tiefes Trauma schlieBen konnen, ohne dass dies
standig explizit thematisiert werden muss. Auch seine Aggressionsbereitschaft wird iiber Hand-
lungen und knappe, scharf formulierte AuBerungen vermittelt und triigt zu seinem Bild als ge-
fahrlicher, aber berechnender Anfiihrer bei.

Nach auflen wirkt Tommy als kiihl, kontrolliert und undurchschaubar. Steven Knight
beschreibt ihn als jemanden, bei dem sich alles im Inneren abspielt und der seine Gefiihle nicht

preisgibt (Clements 2016). Diese emotionale Verschlossenheit macht einen Grofteil seiner
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Faszination aus. Er bleibt fiir andere Figuren wie auch fiir das Publikum schwer lesbar, gleich-
zeitig aber charismatisch und spannend.

Sprachlich wird Tommy so gezeichnet, dass er sich von seinem Umfeld abhebt. Im Ver-
gleich zu anderen Familienmitgliedern ist sein Birmingham-Akzent abgeschwécht, indem die
typischen ,,Brummie“~-Merkmale in Cillian Murphys Darstellung weniger stark hervortreten.
Dadurch wirkt Tommy weniger fest an ein lokales, rein proletarisches Milieu gebunden und
eher wie jemand, der sich zwischen verschiedenen sozialen Rdumen bewegt. Das passt zu seiner
Entwicklung vom StraBlengangster hin zu Geschiftsmann und politischem Akteur in spiterem
Staffeln.

In seinen eigenen AuBerungen inszeniert Tommy sich oft als jemand, der ,,weil3, was
getan werden muss auch wenn das moralisch fragwiirdig ist. Andere Figuren sehen ihn als
furchteinflofBenden, aber zugleich unverzichtbaren Kopf der Organisation. In seiner Figur iiber-
lagern sich Kriegstrauma, familidre Verantwortung, Aufstiegsambition und ein hochgradig stra-

tegischer Umgang mit Sprache und Identitét.

4.4.2 Polly Gray

Peaky Blinders wirkt wie eine typische Gangstergeschichte iiber gewalttitige Ménner. Entspre-
chend dominieren ménnliche Figuren, die stark, innerlich beschidigt und machtbewusst sind.
Polly Gray nimmt in diesem Umfeld eine besondere Rolle ein. Als von Helen McCrory ge-
spielte Matriarchin der Shelbys verschiebt sie die {iblichen Erwartungen daran, welche Rolle
Frauen in solchen Gewalt- und Gangstererzahlungen einnehmen. (vgl. Baugher: 2019)

Sie ist zwar das emotionale Zentrum der Familie, aber nicht im Sinne der klischeehaften
,liebvollen Mutter*. Polly ist weder besonders nachsichtig noch sanft. Sie fungiert als morali-
scher Bezugspunkt der Familie, allerdings nicht, weil sie die Verbrechen der Shelbys grund-
satzlich verurteilen wiirde, sondern weil sie genau die Grenzen und die Brutalitit der Familie
kennt. Wéhrend die Shelby-Briider im Ersten Weltkrieg kdmpfen, fiihrt Polly die Geschéfte
weiter und ibernimmt praktisch die Rolle des Familienoberhaupts. (vgl. Baugher: 2019)

In der Serie wird sie hdufig als ,,Aunt Polly* angesprochen und als Riickgrat der Familie
dargestellt. Die Dialoge zeigen, dass sie nicht nur als Tante, sondern auch als eigentliche Ent-
scheiderin wahrgenommen wird, vor allem dann, wenn Tommy abwesend ist oder zu sehr mit
seinen eigenen Plinen beschiftigt ist. In ihren eigenen AuBerungen macht sie deutlich, dass sie
mitspielt, um die Familie zu schiitzen, und sie fordert Anerkennung und Respekt fiir ihre Rolle
ein. Wenn Polly betont, dass sie ,,die als Einzige klar denkt®, zeigt das auch ihren Anspruch,

im Machtgefiige der Familie nicht an den Rand gedréngt zu werden.
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Sprachlich ist Polly klar im Arbeitermilieu verortet, doch ihre AuBerungen sind oft
strukturiert und stérker als die vieler anderer Figuren. Sie setzt klare Grenzen und nutzt Dro-
hungen und Spott, um sich in einer mdnnlich dominierten Umgebung durchzusetzen. Zugleich
zeigt sie in bestimmten Situationen eine deutlich weichere, flirsorgliche Seite, indem ihre Spra-
che und Ton ruhiger sind. Dadurch entsteht ein ambivalentes Bild zwischen Hérte und Fiirsorge.
Polly hat zwar verletzliche Seiten, zeigt sie aber selten offen. Stattdessen setzt sie ihre Sprache
und ihr Handeln ein, um Kontrolle und Einfluss zu gewinnen. So entsteht eine Figur, die ihre
Weiblichkeit nicht mit Sanftheit, sondern mit Handlungsféhigkeit verbindet.

Ein weiterer zentraler Aspekt von Pollys Figur ist ihre Herkunft, die sie aktiv pflegt und
verteidigt. Polly ist die Tochter von einer ,,gypsy princess®, und sie versteht sich selbst aus-
driicklich als Teil dieser Gemeinschaft. Diese Verwurzelung zeigt sich auch auf der sprachlich-
kulturellen Ebene. Polly verwendet hiufig spezifische Ausdriicke und Beziige, die auf Roma-
Traditionen und -Glaubensvorstellungen verweisen. In mehreren Szenen greift sie auf Prakti-
ken zuriick, die mit Spiritualitit oder Aberglauben verbunden sind”’. Fiir Pollys Charakterisie-
rung ist dieses Wertsystem entscheidend. Wenn Polly auf ,,unsere Leute* verweist oder vor

einem Fluch warnt, positioniert sie sich selbst aktiv als Angehdrige dieser Kultur.

4.4.3 Alfie Solomons

Bei Alfie Solomons ldsst sich gut zeigen, wie eng Starimage und Sprachgestaltung zusammen-
hédngen. Tom Hardy war bereits vor Peaky Blinders ein international bekannter Schauspieler,
und seine Rolle in der Serie wurde friih als besonders charismatischer Gegenspieler und Ver-
biindeter von Tommy angekiindigt. Wenn die beiden zum ersten Mal aufeinandertreffen, bringt
das Publikum daher bereits bestimmte Erwartungen mit. Sie rechnen mit einer auffilligen
Stimme, einer eigenwilligen Sprechweise und einer starken Haltung.

Alfie ist ein jidischer Gangsterboss aus Camden Town in London und fiihrt eine jiidi-
sche Gang, die eng mit illegaler Alkoholproduktion verbunden ist. Seine Figur ist Teil einer
spezifischen Stadt- und Migrationsgeschichte, ndmlich jliidische Gemeinschaften, organisierte
Kriminalitét, aber auch Widerstand gegen andere Gruppen, etwa italienische Gangs.

Diese Herkunft ist fiir Alfie nicht nur Hintergrund, sondern Teil seines Selbstbildes. Er
begreift sich klar als jlidischer Anfiihrer, dessen Religion und Gemeinschaft sténdig Teil seiner
Selbstinszenierung sind. Durch seine Sprache werden seine Herkunft und seine Vorurteile deut-

lich. In vielen Szenen spielt er mit biblischen Bildern, verweist auf jiidische Geschichte und

7 Ein Beispiel dafiir findet sich in einer Szene, in der Polly aus Teeblittern liest und daraus ableitet, dass jemand
ein Kind bekommen wird. Diese Art der Wahrsagerei wird in der Serie als Teil der spirituellen Praktiken der Ro-
mani-Gemeinschaft dargestellt.
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verwendet abwertende Bezeichnungen fiir andere ethnische Gruppen, die zeigen, wie stark ras-
sistische und nationalistische Einstellungen damals verbreitet waren.

Sprachlich ist Alfie eine auffdllige Figur. Tom Hardy gibt ihm einen stark markierten
Londoner Akzent, der hiufig als Mischung aus Cockney, East-London-Slang und jiidisch ge-
priagten Elementen beschrieben wird. Er flucht viel, benutzt derbe, teils rassistische Schimpf-
worter und wirkt sprachlich aggressiv und unberechenbar. Gleichzeitig durchbricht Alfie das
einfache Bild des ,,dumpfen Gangsters*. Er verwendet er immer wieder auffallig gebildete Wor-
ter und religios aufgeladene Begriffe wie ,,stigmata®, ,,biblical® etc., die er oft iiberdeutlich
ausspricht. Alfie redet gerne in Monologen, baut Pausen und Wiederholungen ein. Er wirkt, als
wiirde er gleichzeitig denken, testen, provozieren und unterhalten. (vgl. URL: Notesonscreen:
2016)

Seine Wortwahl wird selbst zu einem Stilmittel, mit dem er Aufmerksamkeit erzeugt.
Dazu kommen umgangssprachliche Anreden wie ,,mate®, mit denen er seine Gespréachspartner
scheinbar freundschaftlich anspricht, wihrend er inhaltlich oft das Gegenteil tut. Diese Kombi-
nation macht seine Sprache zu einem Kern seiner Wirkung. Alfie verbindet in seinem Sprechen
Aggression mit Intelligenz, schafft auf der einen Seite Distanz und stellt auf der anderen Seite
Néhe her. Fiir das Publikum entsteht dadurch eine Figur, die gleichzeitig gefdhrlich und faszi-

nierend wirkt.
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5 Funktionales Analysemodell nach Ammann

Margret Ammann (1990) entwickelt eine Form der Ubersetzungskritik, welches auf der
Skopostheorie, dem Modell fiir eine Ubersetzungskritik von Vermeer (1984) und der Theorie
des translatorischen Handelns von Justa Holz-Ménttéri (1984) basiert. Das Analysemodell von
Ammann grenzt sich bewusst von traditionellen, linguistisch gepragten Modellen ab. Im Mit-
telpunkt steht nicht die Fehleranalyse oder der Vergleich von Aquivalenzen zwischen Aus-
gangs- und Zieltext’®, sondern die Untersuchung der Funktion (des Skopos) der Ubersetzung
im Zielkontext. Entscheidend ist dabei, in welchem Mal} der Zieltext kohdrent ist und seiner
intendierten Funktion angemessen entspricht. Diese Herangehensweise bezeichnet Ammann
als zieltextorientierte Ubersetzungskritik. Der Fokus liegt somit nicht auf der Frage, inwiefern
der Zieltext vom Original abweicht, sondern vielmehr darauf, ob er seinen kommunikativen
Zweck im jeweiligen Zielpublikum erfiillt. (vgl. 1990: 210ft.; 1993: 440f.)

Die Skopostheorie besagt, dass das Translat in erster Linie als eigenstidndiger Text und
erst in zweiter Linie als Ubersetzung eines Ausgangstextes zu bewerten ist (vgl. Rei8 & Ver-
meer 1984: 113). Daraus folgt, dass das Translat nicht als bloBe Ableitung, sondern als eigen-
standiger Text verstanden wird (vgl. Ammann 1990: 215). Im Fall der interlingualen Untertite-
lung stellt sich aber die Frage, inwieweit der Untertitel als selbststdndiger Text gesehen werden
kann, wenn er nur ein Teil des filmischen Textganzen ist.

Untertitel sind Teil eines multimodalen Kommunikationsgefiiges, in dem mehrere Ele-
mente gemeinsam die Bedeutung erzeugen. Die Rezipientlnnen nehmen gleichzeitig verbale
Elemente, also Originalton und Untertiteltext und nonverbale Elemente wie Bild, Mimik, Ges-
tik, Ton oder Musik wahr und konstruieren daraus die Bedeutung. Das Translat ist somit nicht
losgeldst vom Original zu verstehen, sondern als funktionales Element innerhalb eines komple-
xen Systems, das die Gesamtwirkung mitbestimmt.

Untertitel nehmen innerhalb dieses Systems eine besondere Stellung ein. Einerseits stel-
len sie schriftlich fixierte AuBerungen mit eigenen sprachlichen, stilistischen und technischen
Konventionen dar’. Andererseits ersetzen Untertitel den Ausgangstext nicht, sondern treten
zusétzlich zum weiterhin horbaren Originaldialog und zur visuellen Ebene auf. Aus diesem

Grund bezeichnet Gottlieb (1998: 246) Untertitelung als additive Form der Translation, bei der

8 Merkmale eines Textes (z. B. "Literarizitit") konnen in einer anderen Kultur eine andere Bedeutung oder
Wirkung haben. Eine rein oberflachenorientierte Treue zum Original kann daher zu einem Text flihren, der in
der Zielkultur nicht funktioniert. (vgl. Ammann 1990: 219)

7 Dazu gehéren etwa spezifische Normen der Segmentierung, der Zeilenlidnge, der Einblendungsdauer sowie der
sprachlichen Verdichtung, die aus den technischen Einschrankungen der Untertitelung resultieren.
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die iibersetzte Information zum bestehenden audiovisuellen Zeichensystem hinzutritt, ohne die-
ses vollstandig zu ersetzen.

Untertitel konnen funktional als eigenstéindige Texte analysiert werden, bleiben jedoch
zugleich Teil eines multimodalen Gesamttexts. IThre Bewertung orientiert sich folglich nicht
ausschlieBlich an der sprachlichen Ubereinstimmung mit dem Ausgangstext, sondern daran, ob
sie im Zusammenspiel mit Bild und Ton die intendierte Funktion innerhalb des audiovisuellen
Werkes erfiillen.

Von zentraler Bedeutung ist dabei die von Ammann und Vermeer (1991: 251) formu-
lierte Begriffsbestimmung des Textes als ,,[...] jede als situationelle Einheit aufgefalte Aufle-
rung (verbal oder nonverbal, schriftlich oder nicht), der ein Rezipient Bedeutung zumif3t“. Her-
vorzuheben ist hierbei die Situationsgebundenheit als konstitutives Merkmal des Textbegriffs.
Texte werden demnach nicht isoliert betrachtet, sondern stets in ihrem kommunikativen Kon-
text und im Hinblick auf die jeweilige Rezeptionssituation bewertet. Dieses Prinzip liegt auch

der funktionalen Ubersetzungskritik zugrunde.

Dieselbe Situationsgebundenheit betrifft nun auch die iibersetzerischen Bewertungskriterien.
Jedes Bewertungskriterium gehort einem bestimmten System an und darf nicht isoliert davon
betrachtet werden. Soll zum Beispiel die ,,Aquivalenz der Semantik* oder die ,,Korrespon-
denz im Stil“ zwischen Ausgangs- und Zieltext bewertet werden, so verweisen diese beiden
Bewertungskriterien auf das Ausgangstextsystem. Wird die ,,Addquatheit der Lexik* und die
»Korrektheit der Grammatik® untersucht, so beziehen sich diese auf das zielkulturelle Sys-
tem. (Ammann 1993: 439)

Die Funktion des Ausgangstextes und die Funktion des Translats bestimmen das Zusammen-
spiel der einzelnen Bewertungskriterien. In einer Translationskritik sollte die Relevanz der
Funktion auf den einzelnen Ebenen geschildert werden.

Gerade fiir audiovisuelle Ubersetzungen und insbesondere die interlinguale Untertite-
lung ist der Ansatz von Ammann (1990) besonders passend. Untertitel entstehen unter klaren
medialen und technischen Beschrankungen, etwa durch begrenzte Zeichenanzahl, Einblen-
dungsdauer oder Synchronitdt mit Bild und Ton. Thr Ziel ist es daher nicht, das Original sprach-
lich vollstidndig wiederzugeben, sondern dessen kommunikative Wirkung funktional zu vermit-
teln.

Ammanns Ansatz erlaubt eine Analyse, die die Interaktion zwischen Originalton, Un-
tertitel und Zuschauerwahrnehmung beriicksichtigt. Fiir die vorliegende Arbeit bietet dieser
Ansatz somit die Moglichkeit zu untersuchen, inwieweit die Funktion der Figurencharakteri-
sierung anhand Sprachvarietédten in den ungarischen Untertiteln erhalten bleibt oder sich ver-

andert.
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5.1  Finf Kritikschritte
Wie bereits festgestellt basiert Ammanns (1990) {ibersetzungskritisches Modell unmittelbar auf
der von Vermeer mitbegriindeten Skopostheorie, entwickelt diese jedoch weiter, indem sie sie
zu einem konkreten, praktisch anwendbaren Verfahren fiir die Ubersetzungskritik ausarbeitet.
Wihrend Vermeer mit der Theorie des translatorischen Handelns den allgemeinen theoreti-
schen Rahmen liefert, libertrdgt Ammann dieses Konzept auf die Ebene der Analyse und Be-
wertung konkreter Ubersetzungen. Damit macht sie die Grundsitze der Skopostheorie in der
Praxis anwendbar. Ammann entwickelt daraus ein Verfahren, mit dem Ubersetzungen danach
beurteilt werden kdnnen, ob sie im Zielkontext funktional und angemessen sind.

Vermeers (1998: 63) Modell, wie er in seinem Werk Modellskizzen zu einer "ange-
wandten " Kritik beschreibt, konzentriert sich stark auf die von den UbersetzerInnen deklarier-
ten Absichten und die Intentionen des Ausgangstextes. Sein Modell umfasst drei wesentliche

Schritte:

1. Die Analyse des Zieltextes, um zu bestimmen, ob er die vom Ubersetzer/von der Uber-
setzerln erklirten Ziele erfiillt.

2. Die Analyse der Intentionen des Ausgangstextes.

3. Ein Vergleich beider Texte unter Beriicksichtigung ihrer Ziele.

Das Hauptaugenmerk liegt hier also auf den explizit formulierten Zielen der Ubersetzerlnnen
und wie sich diese zu den urspriinglichen Intentionen des Ausgangstextes verhalten. Der Haupt-
unterschied liegt darin, dass Vermeer die von den Ubersetzerlnnen deklarierten Ziele als Aus-
gangspunkt nimmt, wihrend Ammann die tatséchliche Funktion, die eine Ubersetzung in ihrer
neuen kulturellen Umgebung einnimmt, in den Mittelpunkt stellt.

Ammann (1990: 212) prisentiert eine weiterentwickelte Theorie und schligt einen iiber-
setzungskritischen Prozess in fiinf Phasen vor.

(1) Feststellung der Translatfunktion. Ammann geht davon aus, dass das Translat als
eigenstindiger Text zu betrachten ist und nicht bloB als Abbild des Originals®’. Im Bereich der
audiovisuellen Ubersetzung lisst sich das Prinzip des Translats als eigenstindiger Text nur ein-
geschréankt iibertragen. Untertitel bilden keinen vollstandig autonomen Zieltext, sondern blei-
ben in ein multimodales Gesamtgefiige eingebettet, in dem sowohl Ausgangstext als auch
Translat gleichzeitig wahrgenommen werden. Gleichzeitig miissen Untertitel als schriftlicher
Zieltext flir das Publikum verstindlich und kohédrent gestaltet sein und erfiillen damit eine ei-
genstindige kommunikative Funktion im Zielkontext (vgl. Kiinzli 2024: 108). Entsprechend

werden in Ammanns Modell die Funktionen von Ausgangs- und Zieltext getrennt voneinander

80 Die Ansitze von Hans J. Vermeer (1984) und Justa Holz-Minttiri (1984) betonen, dass Ausgangs- und Ziel-
text unterschiedliche Skopoi erfiillen kénnen und stets im jeweiligen kulturellen Kontext zu verstehen sind.
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analysiert, um ihre jeweilige kommunikative Rolle im Handlungskontext zu erfassen. lhre
Ubersetzungskritik richtet sich nicht auf das sprachliche Verhiltnis zwischen den beiden Tex-
ten, sondern auf deren kommunikative Funktion innerhalb einer konkreten Handlungssitua-
tion®!. Die Bestimmung der Funktion steht bei Ammann stets vor der eigentlichen Textanalyse,
da die Bewertung der Kohérenz eines Textes nur dann sinnvoll ist, wenn seine jeweilige Funk-
tion bekannt ist. (vgl. Ammann 1993: 215, 4341f.)

(2) Feststellung der intratextuellen Translatkohdrenz. Ammann (1990: 212) definiert
selbst diesen Schritt als ,,Kohédrenz des Inhalts bzw. Sinns, Kohirenz der Form und Kohérenz
zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form®. Sie versteht also unter Kohdrenz die Stimmigkeit und
innere Logik eines Textes, die sich sowohl auf den Inhalt und Sinn, als auch auf die Form sowie
auf das Verhéltnis zwischen beiden bezieht. Dies geschieht aus der Perspektive des Rezipien-
ten. Die zentralen Fragen dabei sind: Ist der Sinn des Textes in sich kohédrent und verstédndlich?
Um diese Kohérenz zu analysieren, greift Ammann auf das Konzept der Scenes-and-Frames-
Semantik zuriick (vgl. Ammann 1990: 2121f.).

(3) Feststellung der Funktion des AT. In diesem dritten Schritt wird die Funktion des
Ausgangstextes in seiner urspriinglichen Kultur ermittelt. Bei der Feststellung wird analog zu
Punkt 1 vorgegangen.

(4) Feststellung der intratextuellen Kohdrenz des AT. Die Analyse der intratextuellen
Kohirenz des Ausgangstextes folgt demselben Verfahren wie im Schritt 2. Es wird gepriift, ob
der Text in sich kohédrent ist und ob sein Sinn und seine Form eine Einheit bilden.

(5) Feststellung einer intertextuellen Kohédrenz zwischen Translat und AT. Die Analyse
der intertextuellen Kohdrenz erfolgt auf der Grundlage der vorangegangenen vier Analyse-
schritte und baut auf diesen systematisch auf. Erst an dieser Stelle wird das Translat explizit als
eine Ubersetzung eines Originals bewertet. Ammann grenzt sich deutlich von der Sichtweise
ab, Ubersetzungen ausschlieBlich nach ihrer Nihe oder Distanz zum Original zu bewerten. Die
intertextuelle Kohdrenz ergibt sich aus einem Netz verschiedener Relationen zwischen Aus-
gangs- und Zieltext. Das Kriterium der Treue zwischen Ausgangs- und Zieltext betrachtet sie

nur im Verhéltnis zum jeweiligen Skopos®? als sinnvoll und ordnet es diesem unter. Zudem

81 Ahnlich wie Holz-Minttiri versteht Ammann (1990: 436) Ubersetzen als translatorisches Handeln, das in ein
grofleres kommunikatives Geflige eingebettet ist. Daher bezieht sie in ihre Analyse auch Faktoren wie Skopos,
Auftraggeberlnnen und Zielpublikum ein.

82 Kriterien wie stilistische Ubereinstimmung, inhaltliche Genauigkeit, passende Wortwahl oder korrekte Gram-
matik bewertet Ammann nicht isoliert, sondern in Bezug auf die jeweilige Funktion der Ubersetzung (vgl. 1993:
437 1)
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weist sie darauf hin, dass Kohérenz auch bewusst hergestellte Inkohérenz einschlielen kann,

wenn diese funktional begriindet ist. (vgl. Ammann 1990: 212ff.)

5.2 Modell-Leser

Ammann (1990: 218f.) geht davon aus, dass Texte ihre eigentliche Bedeutung erst im Moment
der Rezeption erhalten. Entsprechend steht fiir Ammann die Rolle der RezipientInnen im Zent-
rum des Ubersetzungsprozesses: ,,Ohne Rezipient sind Funktion und intra- und intertextuelle
Relationen nicht feststellbar.” (Ammann 1990: 217). Da Texte immer in einem bestimmten
historischen und sozialen Kontext entstehen, werden sie von verschiedenen Empfangergruppen
je nach ihrem kulturellen und gesellschaftlichen Hintergrund unterschiedlich interpretiert.
Dadurch ergeben sich vielfdltige Rezeptionssituationen, die vom Wissen, den Erwartungen und
den Lesegewohnheiten des jeweiligen Publikums abhéngen.

Um, die Rolle der Rezipientlnnen préziser fassen zu kdnnen, integriert Ammann das
Konzept des ,,Modell-Lesers* in ihr iibersetzungskritisches Modell, das urspriinglich vom Se-
miotiker und Schriftsteller Umberto Eco (1985) entwickelt wurde. Nach Eco wird ein Text erst
dann zu einem Text, wenn er von einem aktiven Leser interpretiert wird. Schon wéhrend des
Schreibprozesses haben AutorInnen eine Vorstellung von ihren potenziellen Rezipientlnnen
und deren mdglichen Reaktionen, Wissen und kulturelle Erwartungen. Eco (1987: 63) betrach-
tet Texte als eine Art Kommunikationsinstrumente, die erst durch die aktive Beteiligung der
Leserlnnen zu tatsdchlichen Texten werden. Diese aktive Teilnahme der LeserInnen ist not-
wendig, weil jeder Text Leerstellen oder unausgesprochene Informationen enthélt, die von den
RezipientInnen selbst ergdnzt und gedeutet werden miissen. Der sogenannte ,,Modell-Leser* ist
nach Eco eine Art idealer Leser, der in der Lage ist, verschiedene mogliche Bedeutungen und
Lesarten gleichzeitig zu erfassen und miteinander zu verbinden. (Ammann 1990: 222)

Fiir Ammann (vgl. 1990: 222-225) der ,,Modell-Leser* bezeichnet in diesem Zusam-
menhang nicht eine reale Person, sondern eine Strategie, die auf ein bestimmtes Textverstind-
nis ausgerichtet ist. Diese Strategie bestimmt, welche Aspekte des Textes im Vordergrund ste-
hen und wie der Sinn konstruiert wird. Die unterschiedliche Gewichtung von Textelementen
fiihrt folglich zu verschiedenen Interpretationen. Je nach Vorwissen, Motivation und kulturel-
lem Hintergrund widhlen RezipientInnen unterschiedliche Lesestrategien, wodurch sich auch
das Gesamtverstdandnis eines Textes verdndern kann. Das ,,Modellhafte liegt demnach in der
Art und Weise der BedeutungserschlieBung, nicht in der Person selbst. Ein Leser, der einen
Roman beispielsweise als reine Unterhaltung liest, wird gezielt jene Merkmale wahrnehmen,

die ihm diese Leseerwartung bestdtigen. ,,Der Modell-Leser ist somit fiir [Ammann] jener
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Leser, der aufgrund einer Lesestrategie zu einem bestimmten Textverstandnis kommt™ (Am-
mann 1990: 225).

Auch in Bezug auf die Rolle der UbersetzerInnen vertritt Ammanns eine unterschiedli-
che Position. Wahrend Eco keinen grundlegenden Unterschied zwischen dem Verhalten eines
Translators und dem eines ,,Modell-Lesers* sieht, betrachtet Ammann (1990: 224) die Lesestra-
tegie von UbersetzerInnen als zielgerichtet und funktional bedingt. UbersetzerInnen lesen einen
Text nicht nur, um ihn zu verstehen, sondern, um auf dieser Grundlage einen Zieltext zu pro-
duzieren, der im jeweiligen Zielkontext eine bestimmte Wirkung erzielen soll. Dabei beriick-
sichtigen sie das Vorwissen und die Erwartungen des zukiinftigen Zielpublikums und entschei-
den bewusst, welche Informationen im Zieltext betont, vereinfacht oder offen gelassen werden
sollen. Das Lesen ist fiir UbersetzerInnen daher nicht nur ein Akt des Verstehens, sondern auch
ein aktiver Schritt im Ubersetzungsprozess.

Fiir die vorliegende Analyse wird der ,,Modell-Leser im Sinne eines ,,Modell- Zuseher*
eines audiovisuellen Textes verstanden. Der ,,Modell- Zuseher dieser Analyse kann als er-
wachsener Serienzuschauer verstanden werden, der sich fiir historisch situierte Dramaserien
interessiert. Peaky Blinders wird in der Regel als historisches Sozial- oder Gangsterdrama ka-
tegorisiert und verbindet Elemente eines Gangsternarrativs mit einem sozialhistorischen
Drama. Die Handlung spielt im Birmingham der friihen 1920er-Jahre und thematisiert gesell-
schaftliche Verdnderungen der Nachkriegszeit, Klassenunterschiede und Machtstrukturen. Die
Serie richtet sich daher vor allem an ein erwachsenes Publikum, das komplexe Figurenentwick-
lungen und gesellschaftliche Konflikte als zentralen Bestandteil der Handlung wahrnimmt.

Der ,,Modell-Zuseher* verfolgt die Serie vor allem als Charakterdrama, in dem die Fi-
guren und ihre Beziehungen im Mittelpunkt stehen. Fiir einen solchen Zuseher stehen insbe-
sondere die Figurenentwicklung sowie die sozialen Beziehungen der Figuren im Mittelpunkt
der Rezeption. Er ist in der Lage, Unterschiede in der Sprechweise der Figuren wahrzunehmen
und diese als Teil ihrer Charakterisierung zu interpretieren. Da Sprachvarietdten in der Serie
ein wichtiges Mittel der Figurencharakterisierung darstellen, wird davon ausgegangen, dass der
Modell-Zuseher solche sprachlichen Signale zumindest intuitiv erkennt und in seine Interpre-

tation der Figuren einbezieht.
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5.3  Scene-and-frame Semantik in der Ubersetzungskritik

Ammann verkniipft ihr Modell der Ubersetzungskritik mit der von Charles Fillmore (1977)
entwickelten scenes-and-frames-Semantik, um die Prozesse des Textverstehens und der Text-
produktion aus der Perspektive von Ubersetzerlnnen genauer zu untersuchen. Dieses Modell
hilft dabei, die dynamischen Abliufe im Ubersetzungsprozess zu beschreiben.

Vereinfacht ausgedriickt bezeichnet Fillmore (1977) mit scenes die mentalen Vorstel-
lungen und Erfahrungen, die eine Person mit bestimmten Situationen verbindet, wihrend fra-
mes die sprachlichen Ausdriicke sind, mit denen diese Vorstellungen sprachlich realisiert wer-
den. Vannerem & Snell-Hornby (1986: 185) betonen, dass zwischen beiden eine gegenseitige
Beziehung besteht, ndmlich sprachliche Formen (frames) konnen bestimmte Szenen (scenes)
hervorrufen, und umgekehrt werden Szenen oft durch sprachliche Formen aktiviert®?,

Ammann (1990: 226ff.) richtet ihren Fokus in der Analyse sowohl auf Einzelszenen als
auch auf deren sprachliche Realisierung. Thr besonderes Interesse gilt dabei den Auswirkungen
einzelner scenes auf das Gesamtverstdndnis des Textes, immer im Hinblick auf den jeweiligen
Skopos. Beim Lesen eines Textes werden zunéchst einzelne scenes aktiviert, die sich im Ver-
lauf der Rezeption zu einer Gesamtszene verbinden, also zu einem vollstdndigen Verstidndnis
des Textes. Ubersetzen wird dabei als mehrstufiger mentaler Vorgang verstanden, der iiber den
bloBen sprachlichen Transfer hinausgeht. Ubersetzerlnnen miissen in der Zielsprache nach
sprachlichen Formen suchen, die in der Lage sind, beim Zielpublikum &hnliche Szenen hervor-
zurufen. Dabei muss es beriicksichtigt werden, dass die RezipientInnen iiber ein anderes kultu-
relles und weltbezogenes Wissen verfiigen. Der Ubersetzungsprozess kann somit als ein Ver-

gleich zweier Lesestrategien verstanden werden.

Denn auch der Modell-Leser baut natiirlich ,,seine** scenes auf. Der Ubersetzungskritiker ar-
beitet nun mit einer ,,scene” eines moglichen Modell-Lesers, auf deren Grundlage er eine
mogliche Lesestrategie nachvollziehen kann. Dadurch scheint es mir eher mdglich zu sein, in
der Ubersetzungskritik zwischen unterschiedlichen Lesestrategien zu unterscheiden. (Am-
mann 1990: 239)

Zunichst macht dieses Konzept das sonst eher abstrakte Kriterium der Kohédrenz greifbar und
damit auch analysierbar. In Ammanns Modell wird sowohl fiir den Ausgangs- als auch fiir den
Zieltext gepriift, ob sie intratextuell kohdrent sind. Die scenes-and-frames-Semantik bietet da-
fiir ein hilfreiches Werkzeug. Ein Text gilt als kohdrent, wenn die vom Autor/von der Autorin

verwendeten sprachlichen Strukturen (frames) beim sogenannten ,,Modell-Leser*/“Modell-

83 Wenn UbersetzerInnen einen Ausgangstext lesen, entsteht in ihrem Kopf zunéchst eine Vorstellung, die durch
den Text (den frame) ausgelost wird. Das bildet die Grundlage fiir ihre Interpretation und fiihrt zur Produktion
eines Zieltextes. Der Zieltext wiederum ruft bei seinem Publikum neue scenes hervor, die in Abhingigkeit vom
Skopos und vom kulturellen Kontext unterschiedlich ausfallen kdnnen. (vgl. Ammann 1990: 225)

&9



Zuseher* eine verstindliche Vorstellung von Szenen (scenes) auslosen. Fiir die Ubersetzungs-
kritik bedeutet das, dass iiberpriift werden kann, ob die sprachlichen Mittel des Zieltextes beim
Publikum dieselben kohdrenten Gesamtvorstellungen erzeugen, wie im Originaltext oder ob
widerspriichliche beziehungsweise unklare mentale Bilder entstehen, die die Kohdrenz stdren.
Dadurch wird die Bewertung von Stimmigkeit nicht mehr zu einer bloen subjektiven Einschét-

zung, sondern zu einem nachvollziehbaren Analyseverfahren. (vgl. Ammann 1990: 225f.)
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6 Analyse ausgewiahlter Beispielszenen
Die Analyse der ausgewihlten Szenen erfolgt nach den im Kapitel 5.1 dargelegten Schritten

des funktionalen Modells von Magret Ammann (1990). Dabei wird jede Szene als eigenstin-
dige kommunikative Einheit betrachtet, die innerhalb des Gesamtwerks eine spezifische Funk-
tion erfiillt.

Im Fokus der vorliegenden Arbeit steht insbesondere die Frage, inwieweit die Funktion
der Sprachvarietiten als Mittel der Figurencharakterisierung in den Untertiteln umgegangen
und erfiillt wird. Die Szenen werden daher nicht nur in Hinblick auf ihre iibergeordnete Funk-
tion untersucht, sondern auch unter Beriicksichtigung bestimmten Subfunktionen. Charakterei-
genschaften, soziale Rollen und idiolektale Merkmale sollen im Zieltext erkennbar bleiben und
eine vergleichbare Wirkung sowie Funktion beim Zielpublikum ausldsen und erfiillen.

Die Bewertung richtet sich somit weniger nach formaler oder semantischer Uberein-
stimmung mit dem Ausgangstext, sondern nach der funktionalen Angemessenheit im Sinne
Ammanns. Maligeblich ist daher, inwieweit die ungarischen Untertitel im Zielkontext eine ko-
hérente und funktional angemessene Figurencharakterisierung ermdglichen. Besonders beriick-
sichtigt werden dabei sprachliche Reduktionen, stilistische Verdichtungen sowie der Einfluss
des multimodalen Kontexts, der bei der Untertitelung nicht eliminiert, sondern ergdnzt wird.

Die Untersuchung wird nicht auf bestimmten Staffeln des Untersuchungskorpus be-
grenzt und wird keiner chronologischen Reihenfolge folgen. Stattdessen wird die Analyse nach
den ausgewdhlten Charakteren strukturiert, indem jede Figur ihre eigene Kategorie bildet. Die
folgenden Analysen sollen daher aufzeigen, ob und in welchem Ausmal} die Charaktere der
Figuren im Translat nachvollziehbar bleibt, und ob die Untertitelung die intendierte Funktion

erflillt, Figurencharakterisierung zu vermitteln.

6.1  Funktion des gesamten Zieltextes
Der Zieltext der vorliegenden Untersuchung besteht aus den ungarischen Untertiteln der Serie
Peaky Blinders. Anders als der Ausgangstext stellt der Zieltext keinen eigenstindigen audiovi-
suellen Text dar, sondern fungiert als ergéinzendes Element innerhalb eines multimodalen Kom-
munikationssystems. Der englische Originalton sowie die visuelle Darstellung der Figuren blei-
ben weiterhin prasent, wahrend die Untertitel den gesprochenen Dialog fiir ein ungarischspra-
chiges Publikum verstidndlich machen.

Die grundlegende Funktion der Untertitel hier besteht darin, die verbalen Informationen
des Ausgangstextes zuginglich zu machen und gleichzeitig eine kohdrente Rezeption des Ge-
samttexts zu ermdglichen. Aufgrund der medialen Bedingungen der Untertitelung kénnen je-

doch nicht alle sprachlichen Merkmale des Originals vollstindig wiedergegeben werden.
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Trotz Einschrinkungen bleibt eine zentrale Funktion der Untertitelung, die Figuren
durch ihre Sprache zu charakterisieren. Da der englische Originalton weiterhin horbar ist, bleibt
ein Teil der sprachlichen Varietéten fiir das Publikum akustisch wahrnehmbar®. Gleichzeitig
miissen die Untertitel jene Informationen vermitteln, die fiir das Verstandnis der Handlung und
der Figuren notwendig sind.

Die Figurencharakterisierung entsteht daher nicht ausschlielich durch die Untertitel
selbst, sondern durch das Zusammenspiel mehrerer Ebenen. Wéhrend der Originalton Intona-
tion und weitere paraverbale Merkmale vermittelt, transportieren die Untertitel den semanti-
schen Inhalt der Dialoge. Bild, Ton und Untertitel wirken somit gemeinsam an der Konstruktion

der Figuren mit.

6.2  Funktion des gesamten Ausgangstextes

Der Ausgangstext der vorliegenden Untersuchung ist die britische Fernsehserie Peaky Blinders
in ihrer englischen Originalfassung. Als historisches Krimidrama, das im Birmingham der frii-
hen 1920er-Jahre angesiedelt ist, erfiillt die Serie mehrere kommunikative Funktionen. Neben
der Darstellung der kriminellen Aktivitaten der Shelby-Familie inszeniert sie soziale, politische
und kulturelle Spannungen der Nachkriegszeit. Themen wie Klassenunterschiede, Machtstruk-
turen und die psychologischen Folgen des Ersten Weltkriegs bilden dabei einen zentralen Hin-
tergrund der Handlung.

Innerhalb dieses narrativen Rahmens spielt Sprache eine wichtige Rolle fiir die Kon-
struktion der Figuren. Dialoge dienen nicht nur der Vermittlung der Handlung, sondern fungie-
ren zugleich als Mittel der Figurencharakterisierung. Die Serie nutzt gezielt unterschiedliche
Sprachvarietiten, um soziale Zugehorigkeit, Machtverhéltnisse und individuelle Personlich-
keitsmerkmale der Figuren sichtbar zu machen.

Ein wesentliches Element ist dabei der Gebrauch regionaler und sozialer Sprachformen.
Der Birmingham-Dialekt sowie soziolektale Elemente der britischen Arbeiterklasse oder der
kriminellen Welt verorten die Figuren in einem spezifischen sozialen Milieu. Dadurch wird die
Serie nicht nur geografisch in den englischen Midlands verankert, sondern auch in der sozialen
Realitdt der britischen Arbeiterklasse der Zwischenkriegszeit. Gleichzeitig vermitteln diese Va-
rietdten implizite Informationen {iber Herkunft, soziale Stellung und Gruppenzugehorigkeit der

Figuren.

8 Eine wichtige Sprachvarietit, die im Kontext der interlingualen Untertitelung weitgehend erhalten bleibt, ist
der Akzent der Figuren. Aufgrund der Ko-Priasenz von Originalton und Untertitel hdren die ZuschauerInnen pho-
netische Merkmale wie regionale Aussprache oder Intonation. Der Birmingham-Akzent der Figuren und sogar
Unterschiede zwischen Akzent und Akzent bleiben somit fiir das Publikum wahrnehmbar. Dadurch bleibt ein
Teil der regionalen Verortung der Figuren erhalten.
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Neben dieser sozialen Verortung erfiillen Sprachvarietéten vor allem eine charakterisie-
rende Funktion. Die Figuren unterscheiden sich nicht nur durch ihr Handeln, sondern auch
durch ihre individuelle Sprechweise. Wiederkehrende sprachliche Muster konnen dabei als idi-
olektale Merkmale einzelner Figuren verstanden werden. Durch ihren konsistenten Einsatz tra-
gen sie dazu bei, dass Figuren fiir das Publikum erkennbar werden und eine klare Identitét er-
halten. Tommy Shelbys sprachliche Reduktion fungiert als Ausdruck von Autoritdt und emoti-
onaler Distanz und unterstiitzt seine Darstellung als strategischer und innerlich verschlossener
Anfiihrer. Polly Gray verwendet dagegen héufig direkte und emotional geférbte Formulierun-
gen, die ihre Rolle als Familienmatriarchin unterstreichen. Alfie Solomons zeichnet sich durch
eine metaphorische Sprache aus, die religidse Bilder und léngere monologische Passagen um-

fasst.

6.3  Tommy Shelby

6.3.1 Beispiel 1: Staffel 1 Folge 3 [41:12-41:39]

In dieser Szene hat Tommy Grace® im Rahmen ihrer sich entwickelnden Beziehung zu den
Pferderennen mitgenommen. Der Ausflug zu den Pferderennen ist aber kein Date. Sie erhélt
fiir ihre Teilnahme eine Bezahlung, weil3 jedoch zunéchst nicht genau, welche konkrete Rolle
oder Aufgabe sie bei den Rennen iibernehmen soll.

In der Szene fithrt Tommy Grace durch einen Hintereingang hinein. Im Hintergrund
vorbereiten sich die Reiter auf das Rennen. Grace hinterfragt, ob sie liberhaupt da reindiirfen.
Tommy erklirt gelassen, dass er den Hintereingang bevorzugt, und stellt das als praktische Ge-
wohnheit dar, um Menschenmengen zu vermeiden sowie Arger aus dem Weg zu gehen. Wih-
rend der Szene wird audiovisuell deutlich, dass Tommy sich in diesem Umfeld sehr gut aus-
kennt. Er fiihrt Grace gezielt durch den Raum und zeigt ihr den richtigen Weg. Gleichzeitig
sprechen die beiden iiber das Thema Wetten, wobei Tommy Grace vor dem Gliicksspiel warnt
und andeutet, dass die Rennen manipuliert sein kdnnten. Dadurch wird nicht nur sein Erfah-

rungswissen sichtbar, sondern auch die Machtposition, die er innerhalb dieser Welt einnimmt.

6.3.1.1 Feststellung der Translatfunktion

Die Funktion des Translats besteht in dieser Szene nicht nur darin, den Dialog semantisch ver-
standlich zu machen, sondern vor allem darin, die Selbstinszenierung Tommys fiir das Zielpub-
likum nachvollziehbar zu vermitteln. Tommy nutzt Sprache, um sich nicht von Kriminalitdt

aber von einer bestimmten Form der Kriminalitdt zu distanzieren, ohne seine eigene

85 Grace ist die potenzielle Liebespartnerin von Tommy. Sie ist eine verdeckte Polizeiinformantin, was Tommy
allerdings noch nicht weif3.
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Zugehorigkeit zur Unterwelt offen zu benennen. Seine Aussagen markieren eine klare Hierar-
chie innerhalb der kriminellen Welt.

Die sprachliche Distanzierung ist dabei zentral fiir seine Figurencharakterisierung.
Tommy spricht nicht offen dartiber, dass er selbst Teil der kriminellen Strukturen ist, sondern
konstruiert ein Bild von sich als jemandem, der iiber dem alltiaglichen Chaos der Rennbahn und
kriminelle Tétigkeiten steht.

Aussagen wie ,, 4 palya egy térvénytelen hely. Gyiilélom a piti biinozoket” (auf Deutsch:
Rennbahnen sind gesetzlose Orte. Ich hasse einfache Kriminellen) markieren ihn als jemanden,
der sich iiber gewohnliche Kriminelle stellt. Ausdriicke wie ,piti biinéz6k* (auf Deutsch: ein-
fache Kriminelle) und ,,megbundazott (auf Deutsch: manipuliert/verschoben) haben die Funk-
tion, Tommy als jemanden auszuweisen, der die Jargon-Sprache der Unterwelt beherrscht, sich
aber durch eine prézise, fast kithle Wortwahl von den , piti* (auf Deutsch: einfach) Kriminellen
abhebt.

Der Skopos des Translats und der Siirachvarietéiten in der Sprache von Tommy besteht
somit in der Bewahrung von Tommys charakteristischer Sprachhaltung. Seine Sprache ist kon-
trolliert, iberlegen, knapp und mit einem leicht herablassenden Unterton. Das Translat hat hier

die Funktion, Tommys Autoritit fiir das ungarische Publikum glaubhaft zu machen.

6.3.1.2 Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

GRACE: Biztos benne, hogy bejohetiink ide?

TOMMY: A hétso ajton szeretek a versenyre jonni. igy nem keriilok bajba. A palya egy torvényte-
len hely. Gytl6lom a piti biinozoket. Erre.

GRACE: Fogadni is fogunk?

TOMMY: Nem. A szerencsejaték a zoldfiilieké. Erre. Szerencse, hogy velem van, kiilonben me-
gbundazott versenyekbe 6lné a pénzét.

GRACE: Mindig tudni akartam, hogyan lehet megbundazni egy versenyt?

TOMMY: Honnan tudnam?

In dem Dialog agiert Tommy als Fiihrungsfigur. Er lenkt Grace durch wiederholte Weganwei-
sungen (,,Erre.”, auf Deutsch: Hierher.) und iibernimmt die Rolle desjenigen, der die Situation
kontrolliert. Obwohl die kurzen Weganweisungen die Aussagen von Tommy unterbrechen, sto-
ren diese Unterbrechungen den Dialogfluss nicht, sondern tragen zur inhaltlichen Logik der
Szene bei. Grace befindet sich in einer fiir sie fremden Umgebung, wihrend Tommy sich sicht-
bar bequem durch den Raum bewegt. Tommy fiihrt Grace buchstéblich durch einen ihr fremden
Raum. Auf der visuellen Ebene wird das zusétzlich unterstrichen, indem Tommy den Arm auf
Graces Riicken legt und sie korperlich durch das Gelénde leitet, wahrend er gleichzeitig sprach-
lich die Richtung vorgibt. Sprache und Bild arbeiten hier Hand in Hand, und das Translat fiigt

sich in dieses multimodale Gefiige ein, ohne es zu storen.
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Inhaltlich stellt Grace die Fragen, und Tommy beantwortet sie aber zumindest ober-
flachlich. Der Dialog hat die Struktur eines Gesprichs, funktioniert aber eher als eine Abfolge
von kontrollierten Ausweichmandvern. Selbst das Wenige, das er sagt ist kalkuliert. Diese
Kryptik ist im Zieltext strukturell erhalten, da die Antworten auch auf Ungarisch wie Antworten
klingen, ohne wirklich welche zu sein.

Die Frage, ob sie durch den Hintereingang iiberhaupt reindiirfen, wird gar nicht beant-
wortet. Auf die Frage, ob sie wetten werden, folgt zwar die Antwort ,,Nem.” (auf Deutsch: Nein)
aber keine Erkldrung, sondern eine Abwertung des Gliicksspiels im Allgemeinen. Auf die
Frage, wie man ein Rennen manipuliert, folgt eine scheinbare Unwissenheit. Tommy kontrol-
liert nicht nur die Situation, sondern auch den Informationsfluss kontrolliert. Er bestimmt die
Grenzen des Gesprichs und damit auch die Grenzen dessen, was Grace iiber ihn wissen darf.

Seine Aussagen dienen auch der Selbstpositionierung. Indem er die Rennbahn als
Htorvenytelen hely” (auf Deutsch: gesetzloser Ort) beschreibt und ,piti biinozok* verachtet,
grenzt er sich sprachlich von gewdhnlichen Kleinkriminellen ab und inszeniert sich als jemand,
der iiber den weniger relevanten Ebene der Unterwelt steht. Gleichzeitig charakterisiert er sich
iiber trockenen Zynismus und Distanz, etwa wenn er Gliicksspiel abwertet (,,4 szerencsejaték
a zoldfiiliieke*) und Grace vor ,,megbundazott versenyek' warnt.

Als Grace Tommy fragt, wie Pferderennen manipulert werden, wird diese Haltung zu-
satzlich durch Ironie verstirkt, etwa in der abschlieBenden Replik ,,Honnan tudnam? (auf
Deutsch: Wie sollte ich das wissen?), die als bewusstes Ausweichen gelesen werden kann. Ob-
wohl sowohl Grace als auch das Publikum wissen, dass ein Buchmacher genau {iber solche
Mechanismen Bescheid haben miisste, verweigert Tommy die direkte Selbstverortung als Kri-
mineller und wahrt dadurch eine strategische Distanz.

Durch die Formulierung ,,4 szerencsejaték a zoldfiiliieké* (auf Deutsch: Gliicksspiel ist
fiir Griinschnébel) positioniert er sich {iber den Neulingen und signalisiert, dass er sich nicht
mehr mit kleineren, unbedeutenden Formen des Risikos beschéftigt. Gliicksspiel erscheint als
etwas flir Unerfahrene, wihrend Tommy sich als strategischer Akteur darstellt, der weill wie
Dinge wirklich funktionieren, langfristige Pline verfolgt und sich nicht von ,,megbundazott
versenyek* (auf Deutsch: manipulierte/verschobene Wettbewerbe) tduschen lésst.

Die Ausdriicke ,,megbunddzott”, ,,z6ldfiilii” und ,,piti biinézok” sind kolloquial markiert
und rufen beim ungarischen Publikum passende scenes hervor: die Welt des manipulierten
Sports, Naivitdt sowie Straftaten auf niedrigem, beinahe lacherlichem Niveau. Diese sprachli-
chen Entscheidungen passen gut zu Tommys Charakter, der sich in der Welt von Wetten und

Buchmacher auskennt.
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Dariiber hinaus tragen diese frames dazu bei, Tommys Figurencharakterisierung indi-
rekt zu stirken. Er verwendet die Sprache der Unterwelt, ohne sich selbst explizit als Teil dieser
Welt zu benennen. Durch die abwertenden Bezeichnungen konstruiert er eine sprachliche Hie-
rarchie, in der er sich selbst oberhalb der ,.zoldfiiliiek* und ,.piti biinozok™ positioniert. Die
Wortwahl vermittelt daher nicht nur Milieuzugehorigkeit, sondern auch Distanzierung. Tommy
spricht wie ein Insider, aber nicht wie ein gewdhnlicher Teilnehmer. Dadurch entsteht beim
Publikum das Bild eines strategischen Akteurs, der sich souverin durch eine kriminelle Umge-
bung bewegt, ohne sich vollstindig mit ihr zu identifizieren.

Der ungarische Zieltext ist in sich inhaltlich kohdrent und fiir die Zuschauerlnnen gut
nachvollziehbar. Tommy fiihrt Grace {liber das Geldnde, distanziert sich von Gliicksspiel und
Kleinkriminalitit und weicht die Fragen von Grace konsequent aus. Auch die formale Struktur
des Dialogs wird im Translat beibehalten, darunter der Wechsel zwischen Frage und Antwort,
die kurzen Wegweisungen sowie die rhythmische Unterbrechung des Gesprichs.

Der Text wird durch die visuelle Ebene vertieft. Tommy bewegt sich auf dem Gelénde
mit vollstindiger Sicherheit. Gleichzeitig macht die Inszenierung deutlich, dass er kein legiti-
mer Gast ist und durch den Haupteingang wahrscheinlich nicht reingelassen wiirde. Tommy ist
aber auch léngst dartiber hinaus, das als Einschrankung zu empfinden. Er hat gelernt, wie er an

Réume gelangt, an denen er wegen seiner sozialen Status nicht willkommen ist.

6.3.1.3 Feststellung der Funktion des Ausgangstexts

Die zentrale Funktion dieser Szene im englischen Ausgangstext ist die sprachliche und gesti-
sche Konstruktion von Tommys Identitdt als Figur, die sich bewusst zwischen zwei Welten
positioniert. Diese sind die Welt der Kriminalitét, aus der er kommt, und einer hoheren Macht-
ebene, auf die er zustrebt.

Durch Ausdriicke wie “petty criminals®, ,,gambling is for mugs* distanziert sich Tommy
explizit von Kleinkriminalitdt ohne sich jemals selbst als Kriminellen zu bezeichnen. Diese
Selbstpositionierung funktioniert durch Ausgrenzung nach unten. Er definiert sich nicht iiber
das, was er ist, sondern iiber das, was er nicht (mehr) ist. Er ist kein ,,mug®, kein ,,petty criminal*
und das sagt er mit der Selbstverstidndlichkeit eines Mannes, der lidngst iiber diese Kategorie
hinausgewachsen ist.

Tommys sprachliche Varietdt wird gezielt eingesetzt, um seine soziale und regionale
Positionierung sichtbar zu machen. Besonders auffillig ist hierbei die Verwendung von mar-

kierter, britisch-arbeiterklassengeprédgter Sprache. Der Begriff ,, mugs“ ist semantisch stark

96



aufgeladen. Es handelt sich um ein leicht abwertendes Wort, das im britischen Working-Class-
Slang héufig verwendet wird, um leichtgléubige, leicht auszunutzende Personen zu bezeichnen.

Ahnlich funktioniert die Verwendung von ,,Nah*, einer informellen, dialektal gefirbten
Negationsform, die seine Sprache von formeller Standardvarietét abgrenzt. Diese Entscheidung
vermittelt Lassigkeit und Kontrolle, ohne dass er seine Autoritét offen betonen muss.

Erginzt wird diese Charakterisierung durch den kurzen Befehl ,,7his way.. Die Kom-
bination aus dialektalen und umgangssprachlichen Elementen und minimalistischer Satzstruk-
tur bildet daher ein konsistentes sprachliches Profil, das Tommy als strategisch denkenden, so-
zial verorteten und zugleich distanzierten Charakter erscheinen lisst.

Die Funktion dieser sprachlichen Mittel geht iiber die reine Informationsvermittlung
hinaus. Sprachvarietiten werden im Ausgangstext bewusst als Werkzeuge der Charakterisie-
rung eingesetzt. Indem Tommy Begriffe wie ,,mugs* verwendet, etabliert er eine klare soziale
Hierarchie innerhalb der dargestellten Welt und positioniert sich selbst implizit oberhalb jener
Figuren, die er sprachlich abwertet. Fiir die audiovisuelle Wirkung der Szene ist diese sprach-
liche Markierung entscheidend, da sie nicht nur das Milieu der Rennbahn verankert, sondern
auch Tommys Selbstinszenierung als jemand sichtbar macht, der sich zwar innerhalb dieser
Welt bewegt, sich jedoch als erfahrener, strategischer Akteur von deren naiveren Teilnehmern
abgrenzt.

Das ,,Well" am Anfang der Antwort von Tommy impliziert, dass die Frage von Grace
nicht ganz unberechtigt ist, dass also wahrscheinlich nicht erlaubt ist, den Hintereingang zu
benutzen. Tommy bestétigt damit indirekt, dass sie streng genommen nicht hineindiirften. Er
redet sofort weiter als wére das vollkommen irrelevant. Die Antwort, die auf das ,,Well" folgt,
ist keine wirkliche Antwort auf Graces Frage, sondern eine Umlenkung. Er erklért nicht, ob sie

berechtigt sind, sondern warum er den Hintereingang bevorzugt.

6.3.1.4 Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstexts

GRACE: Are you sure we’re allowed in here?

TOMMY: Well, I prefer to come to the races the back way. It keeps me out of trouble. Tracks are
lawless places. I can’t stand petty criminals. This way.

GRACE: Will we get to lay a bet?

TOMMY: Nah. Gambling is for mugs. This way. You’re lucky you’re with me or you’d be was-
ting your money on fixed races.

GRACE: I always wondered, how do you fix a race?

TOMMY: How should I know?

Die intratextuelle Kohdrenz des Ausgangstextes zeigt sich vor allem darin, dass Sprache, Figu-
rencharakterisierung und audiovisuelle Darstellung eng zusammenwirken. Inhaltlich folgt der

Dialog einer klaren Struktur. Grace stellt neugierige Fragen, wihrend Tommy mit kurzen,
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kontrollierten Antworten reagiert. Seine Aussagen dienen weniger dazu, Informationen zu ge-
ben, sondern vielmehr dazu, seine Position und seine Haltung zu zeigen.

Auf stilistischer Ebene wird die Kohdrenz durch Tommys charakteristische Sprachvari-
etit gestiitzt. Die kurzen Kommandos (,,7his way.*) sind grammatisch reduziert, verzichten auf
Subjekt und Hoflichkeitsformen und tragen zu einer klar erkennbaren, minimalistischen
Sprachhaltung bei. In Kombination mit kryptischen Antworten und bewusst knapper Syntax
entsteht eine charakteristische Sprache. Tommy spricht wenig, doch jedes Wort erfiillt eine
prézise Funktion. Durch seine Sprache und Varietét wird eine Figur konstruieren, die sich ihrer
eigenen Position bewusst ist, ohne diese explizit auszusprechen.

Besonders zentral ist dabei die Verwendung des Wortes ,,mugs*. Dieser Begriff ist stark
im britischen Working-Class-Slang verankert und trigt eine leicht abwertende, sozial markierte
Bedeutung. Er evoziert beim Publikum nicht nur Vorstellungen von Naivitdt, sondern auch von
Personen, die leicht auszunutzen sind und innerhalb der dargestellten sozialen Hierarchie eine
niedrigere Position einnehmen. Durch diese Wortwahl positioniert sich Tommy {iber diesen
Figuren. In dieser sprachlichen Welt markiert ,,mugs* eine Grenze zwischen denen, die die Re-
geln verstehen, und denen, die sich ausnutzen lassen.

Ahnlich funktioniert die informelle Negation ,,Nah*, die im Gegensatz zu einem neut-
ralen ,,No* eine dialektal gefarbte Variante darstellt. Diese Wahl verstirkt den Eindruck von
Lassigkeit und Kontrolle und tragt zur Konstruktion seiner Sprache bei.

Diese Entscheidungen aktivieren spezifische mentale Vorstellungen. Begriffe wie
,mugs oder ,petty criminals* evozieren scenes eines von Hierarchien geprigten und gesetzlo-
sen Milieus. Gleichzeitig entsteht die Vorstellung einer Figur, die sich bewusst von kleinen
Spielern abgrenzt und sich selbst auf einer hoheren Ebene verortet. Diese scenes entstehen je-
doch nicht ausschlieBlich durch den sprachlichen Text, sondern durch das Zusammenspiel von
Tonfall, Korpersprache und Bildgestaltung. Tommys abschétziger Ton und seine ruhige, kon-
trollierte Bewegung durch den Raum verstarken die durch die Sprache ausgeldsten Bedeutun-
gen und tragen zur Gesamtstimmigkeit der Szene bei.

Tommy kennt die Regeln dieser Welt, bewegt sich auBerhalb offizieller Strukturen und
hat gelernt, Zugang zu Rdumen zu finden, die ihm aufgrund seines sozialen Status eigentlich
verwehrt bleiben. Insgesamt entsteht so ein kohédrenter Ausgangstext, in dem Sprache, Varietit,
Handlung und audiovisuelle Gestaltung gemeinsam daran arbeiten, eine komplexe, kontrol-

lierte und strategische Figurenidentitét zu etablieren.
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6.3.1.5 Feststellung einer intertextuellen Kohérenz zwischen Translat und Ausgangstext

GRACE: Are you sure we are allowed in
here?

GRACE: Biztos benne, hogy bejohetiink
ide?

TOMMY: Well, I prefer to come to the
races the back way. It keeps me out of trou-
ble. Tracks are lawless places. I can’t stand
petty criminals. This way.

TOMMY: A hatso ajton szeretek a verse-
nyre jonni. Igy nem keriilok bajba. A palya
egy torvénytelen hely. Gytil6lom a piti
blindzdket. Erre.

GRACE: Will we get to lay a bet?

GRACE: Fogadni is fogunk?

TOMMY: Nah. Gambling is for mugs. This
way. You’re lucky you’re with me or you’d
be wasting your money on fixed races.

TOMMY: Nem. A szerencsejaték a zold-
fiiltieké. Erre. Szerencse, hogy velem van,
kiilonben megbundézott versenyekbe 6lné a
pénzét.

GRACE: I always wondered, how do you
fix a race?

GRACE: Mindig tudni akartam, hogyan le-
het megbundazni egy versenyt?

TOMMY: How should I know?

TOMMY: Honnan tudnam?

In Bezug auf die Handlung und den Informationsgehalt ist die intertextuelle Kohédrenz gegeben.
Die Szene ist verstindlich, der Dialog nachvollziehbar, und die grundlegende Dynamik zwi-
schen Tommy und Grace bleibt erhalten. In Hinsicht auf die Figurencharakterisierung zeigen
sich jedoch einige Verschiebungen.

Ein besonders auffilliger Unterschied zwischen Ausgangstext und Translat zeigt sich in
der Ubersetzung von ,,Gambling is for mugs." als ,,4A szerencsejaték a zoldfiiliieké." Der engli-
sche Ausdruck ,,mugs" ist semantisch stark aufgeladen und entstammt dem britischen Working-
Class-Slang und ist leicht abwertend konnotiert. Er evoziert nicht nur Naivitit, sondern auch
eine gewisse soziale Abwertung und impliziert Personen, die es verdienen, ausgenutzt zu wer-
den. Einerseits verortet das Wort Tommy sozial und regional, indem sie seine Herkunft aus
dem britischen Arbeiter- und Kleinkriminellenmilieu sprachlich markiert, andererseits signali-
siert sie seine Distanz zu eben diesem kleinen Milieu. Wer ,,mugs" so beildufig und verdchtlich
verwendet, rechnet sich selbst nicht dazu. In der Wortwahl steckt also sowohl Herkunft als auch
Emanzipation, und genau darin liegt ihr charakterisierender Wert.

Diese Sprachvarietdt wurde im Ungarischen standardisiert. Die ungarische Entspre-
chung ,,zoldfiiliiek* ist umgangssprachlich, verschiebt jedoch die Bedeutungsebene. Wéhrend
,»mugs* eine abwertende soziale Bewertung impliziert, evoziert ,,zoldfiiliiek vor allem Uner-
fahrenheit und Naivitit. Dadurch wird Tommys herablassender Ton abgeschwécht. Die Funk-
tion, sich iiber andere zu stellen, bleibt erhalten, doch wéihrend der ungarischen Varianten ,,z6/d-
fiiliiek* Tommy vor allem als erfahrenen Akteur konstruiert, evoziert das englische ,,mugs* eine

stiarker hierarchische Szene.
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Im Ausgangstext positioniert sich Tommy sprachlich klar innerhalb eines arbeiterklas-
sengeprigten Milieus und grenzt sich gleichzeitig hierarchisch nach unten ab. Im Translat bleibt
zwar die Bedeutungsebene der Unerfahrenheit erhalten, doch der soziolektale Unterton wird
abgeschwicht. Wihrend ,,mugs* eine deutlich abwertende Konnotation tridgt und Personen im-
plizit als leichtgldubig oder wenig urteilsfahig markiert, verweist ,,zo/dfiiliiek* primér auf feh-
lende Erfahrung. Die abwertende, fast mitleidslose Konnotation des Originals geht verloren. Im
Ausgangstext erscheint Tommy sozial und intellektuell {iberlegen, wéahrend er in der ungari-
schen Version stdrker als erfahrener, jedoch weniger herablassender Akteur wahrgenommen
werden kann.

Eine dhnliche Verschiebung zeigt sich bei der Negation ,,Nah*, die im Ausgangstext
eine informelle und dialektal gefarbte Form darstellt. Es signalisiert Tommys ldssige, distan-
zierte Haltung. Im ungarischen Untertitel wird sie mit dem neutralen ,,Nem* wiedergegeben.
Das Wort ist vollstidndig standardsprachlich, wodurch ein stilistisches Detail und ein weiterer
Baustein der sprachlichen Charakterisierung Tommys verlorengeht. Wahrend der englische Di-
alog durch solche Varianten eine klare regionale Einbettung erzeugt, wirkt die ungarische Ver-
sion sprachlich standardisierter.

Der Zieltext in seiner Gesamtheit ist stilistisch weniger markiert als der Ausgangstext.
Wihrend Tommy im Englischen eine klar erkennbare Varietit spricht, die seinen sozialen Hin-
tergrund und seinen Habitus sprachlich gekennzeichnet, klingt er in der ungarischen Version
neutraler und standardsprachlicher. Das ,, Nah" wird zu ,, Nem", einem Standardverneinungs-
wort ohne besondere Féarbung. ,,Mugs* wird zu ,.zéldfiilliek*, das eine leicht andere Gesamt-
scene evoziert, in der Tommys Distanz weniger scharf und weniger sozial markiert wird. Somit
verliert der Zieltext an jener sprachlichen Besonderheit, die im Original wesentlich zur Figu-
rencharakterisierung beitréagt.

Zu berticksichtigen ist dabei, dass all diese Ausdriicke im Kontext der Untertitelung
nicht isoliert rezipiert werden. Der Originalton bleibt fiir die ZuschauerInnen horbar, also die
Art und Weise wie Tommy Ausdriicke wie ,,petty criminals* oder ,,mugs* ausspricht, ist un-
mittelbar ko-priasent mit den Untertiteln. Der abschitzige Tonfall und die betonte Distanz in
seiner Stimme tragen wesentlich dazu bei, die richtigen scenes beim Publikum hervorzurufen,

und ergénzt damit das, was der Zieltext allein nicht vollsténdig leisten kann.
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6.3.2 Beispiel 2: Staffel 1 Folge 4 [11:36-13:09]

In dieser Szene sucht Tommy Zilpha Lee, die Autorititsfigur der Lee-Familie auf, um einen
strategischen Deal auszuhandeln. Die Lees gehoren zu einer Romani-/Gypsy-Gemeinschatft,
mit der die Shelbys sich zu diesem Zeitpunkt der Handlung in einem Konflikt befinden. Beide
Familien sehen sich jedoch dem gemeinsamen Gegner Billy Kimber gegentiber, der den Renn-
wettenmarkt kontrolliert. Zu diesem Zeitpunkt geht Kimber noch davon aus, dass Tommy und
die Peaky Blinders auf seiner Seite stehen, wihrend Tommy bereits plant, ihn zu hintergehen

und sich dafiir die Unterstiitzung der Lee-Familie zu sichern.

6.3.2.1 Feststellung der Translatfunktion

Der Zieltext soll dem Publikum vermitteln, dass Tommy bewusst unterschiedliche sprachliche
Varietdten nutzt, um Vertrauen aufzubauen und Macht zu demonstrieren. Tommy bewegt sich
problemlos zwischen ethnischen und sozialen Bezeichnungen und sachlich-strategischer Argu-
mentation. Seine Sprache wirkt kalkuliert und zielgerichtet. Selbst Aussagen iliber Verrat wer-
den niichtern formuliert, wodurch seine kiihle, rational handelnde Personlichkeit unterstrichen
wird. Die Figurencharakterisierung erfolgt somit eher iiber strategische Registerwahl und kon-

trollierte sprachliche Prézision.

6.3.2.2 Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

ZILPHA: Tegye a kezét a Bibliara!

TOMMY: Nem vagyok hivé. Nem azért jottem, hogy hazudjak. Ez a habord mindannyiunkat
kicsinal. Egy fit majdnem meghalt.

[Zilpha lacht.]

TOMMY: Egy gyerek.

ZILPHA: Maguk mind gyerekek.

TOMMY: Azt mondom, elég. Az emberei megprobaltak megélni, de kudarcot vallottak. Van egy
ajanlatom.

[Tommy legt eine Kugel auf den Tisch. Zilpha nimmt sie. Darauf ist ,,Kimber* eingraviert. |
ZILPHA: Azt hittem maguk szdvetségesek.

TOMMY: El fogom arulni.

ZILPHA: Nem csoda, hogy nem teszi a kezét a Bibliara.

TOMMY: Nagy terveim vannak.

ZILPHA: At akar 4llni?

TOMMY: Sziikségem van az embereire.

ZILPHA: Mihez?

TOMMY: Kimber nem az agy. Egy gadzsé irdnyitja a versenyeket. Okos embereket gytijtok
magam koré. De kellenek erés emberek is. A maga embereinek tudniuk kell valamit. Tudjuk ki
nyer minden harmadik versenyt még miel6tt elkezd6dne a futam. Fogadas vagy tombola nélkdil.
Tényekrol beszélek.

ZILPHA: Azt mondja, hogy 4t fog valakit verni, ugyanakkor pedig a bizalmamat kéri.
TOMMY: Az édesanyam oldalarél nézve rokonok vagyunk. Besz¢ljiink a csaladrol.

Die intratextuelle Kohdrenz des ungarischen Zieltextes entsteht vor allem dadurch, dass die

sprachliche Vielfalt der Szene fiir das Publikum vereinheitlicht wird. Obwohl die Figuren im
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audiovisuellen Original stellenweise in einer anderen Sprache als Englisch sprechen®, werden
diese Passagen im Untertitel vollstidndig ins Ungarische iibertragen. Dadurch entsteht fiir das
Zielpublikum ein kohérenter, durchgehend verstindlicher Dialogfluss. Die Mehrsprachigkeit
bleibt zwar auf der auditiven Ebene horbar, wird im Text jedoch geldscht. Aus funktionaler
Perspektive kann dies als Strategie verstanden werden, die Lesbarkeit und narrative Klarheit zu
sichern.

Ein wichtiges sprachliches Element stellt der Begriff ,,gadzso* (auf Deutsch: Gadjo)
dar. Als Ausdruck aus dem Romani-Kontext fungiert er als soziolektaler Marker, der eine spe-
zifische kulturelle scene evoziert. Im Ungarischen verweist das Wort auf einen Mann mit nicht-
romani Zugehdrigkeit und positioniert Tommy innerhalb eines bestimmten sozialen und ethni-
schen Rahmens. Auch wenn nicht alle RezipientInnen die genaue Bedeutung kennen, erzeugt
der Begriff eine gruppenspezifische Kommunikation. Dadurch bleibt ein Teil der kulturellen
Verortung der Figuren innerhalb des Translats erhalten.

Eine deutliche Schwichung der intratextuellen Kohérenz zeigt sich im ungarischen Aus-
druck ,,Fogadas vagy tombola nélkiil* (auf Detsch: Ohne Wetten oder Tombola). Zwar evoziert
das Wort ,.fogadas* (auf Deutsch: Wetten) grundsitzlich eine scene, die thematisch mit Pfer-
derennen verbunden ist, spricht Tommy jedoch im konkreten Kontext nicht iiber das Platzieren
von Wetten, sondern iiber das Manipulieren von Rennen. Noch stirker fallt die Inkohdrenz beim
Begriff ,,tombola‘ (auf Deutsch: Tombola) auf. Dieses Wort ruft beim ungarischen Publikum
eher scenes eines Gewinnspiels oder einer Sachpreisverlosung hervor, die mit der kriminellen
Organisation von Pferderennen kaum in Verbindung stehen. Dadurch entsteht kein kohérentes
mentales Bild der Situation. Die evozierten Vorstellungen passen weder zur Atmosphére der

Unterwelt noch zu Tommys strategischer Redeweise.

6.3.2.3 Feststellung der Funktion des Ausgangstexts

Im Ausgangstext trigt die Verwendung von Romani wesentlich zur Figurencharakterisierung
bei. Tommy nutzt die Sprache gezielt, um seine Herkunft zu signalisieren, kulturelle Ndhe zu
Zilphas Gemeinschaft zu zeigen und Vertrauen aufzubauen. Insgesamt verorten die eingesetz-
ten Sprachvarietdten Tommy sozial und kulturell, markieren ihn als Insider der kriminellen
Welt und verdeutlichen seine Fihigkeit zu situativen Registerwechseln. Die Charakterisierung

entsteht dabei hauptsédchlich durch strategische Sprachwahl.

8 In Peaky Blinders, Staffel 1, Episode 4, sprechen die Mitglieder der Familie Lee und Tommy Ruménisch und
nicht Romani. Obwohl die Figuren als Roma, Gypsies dargestellt werden sollen, verwendeten die ProduzentIn-
nen in den ersten beiden Staffeln Rumaénisch, bevor dies ab Staffel 3 auf die korrekte Romani-Sprache umgestellt
wurde. Im Sinne der urspriinglichen Intention der Serie wird die verwendete Sprache in dieser Arbeit als Romani
und nicht als Rumaénisch bezeichnet.
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6.3.2.4 Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstexts

ZILPHA: Put your hand ont he Bible.

TOMMY: I don‘t believe. Anyway, I didn't come here to lie. This war is cutting us all off.
[Tommy spricht auf eine Fremdsprache. Zilpha lacht. ]

ZILPHA: You’re all children.

TOMMY: I say enough. Your boys tried to kill me. Didn’t work.

[Tommy spricht auf eine Fremdsprache und legt eine Kugel auf den Tisch. Zilpha nimmt sie.
Darauf ist ,,Kimber* eingraviert. Sie sprechen auf eine Fremdsprache.]

ZILPHA: No wonder you won’t touch a Bible.

TOMMY: I ahve ambitions.

ZILPHA: You want to play a switch.

TOMMY: I need your boys.

ZILPHA: For what?

TOMMY: Kimber’s not the brains. There’s a gadze who runs athe reaces. I’'m collecting smart
people. But I need strong men too. Now your boys should know this. We now get the winner in
one of every three races before the race even starts. No need for chalkers or rafflers. I’'m talking
certainties.

ZILPHA: You come in here boasting you're gonna do someone down, and in the same breath ask
me to trust you.

TOMMY: On my mother’s side, we are kin. [Tommy spricht auf eine Fremdsprache.]

Eine besondere Dynamik entsteht dadurch, dass Teile des Dialogs in einer Sprache stattfinden,
die das Publikum vermutlich nicht versteht. Diese Mehrsprachigkeit kann dazu fiihren, dass
Inhalte teilweise verloren gehen oder nur iiber Kontext erschlossen werden miissen. Dennoch
bleibt die Szene insgesamt kohérent, da Gestik, Tonfall und Handlung die fehlenden sprachli-
chen Informationen teilweise kompensieren.

Ein zentraler Begriff ist ,,gadze*, der aus dem Romani-Kontext stammt. Durch seine
Verwendung zeigt Tommy nicht nur seine Herkunft, und dass er die sprachlichen Codes der
Romani-Gemeinschaft kennt, sondern auch, dass er sich zumindest teilweise innerhalb dieser
kulturellen Welt bewegt. Das Wort evoziert scenes von kultureller Zugehorigkeit und ethni-
scher Abgrenzung.

Ahnlich verhilt es sich mit dem Begriff ,,kin*. Obwohl das Wort sprachlich relativ neut-
ral wirkt, besitzt es innerhalb der Romani-Gesellschaft eine tiefere Bedeutung, da es familiédre
und gemeinschaftliche Bindungen betont. Tommys bewusste Verwendung dieses Ausdrucks
zeigt seine Kenntnis dieser sozialen Strukturen und verweist indirekt auf seine Herkunft sowie
seine Fahigkeit, kulturelle Ndhe strategisch einzusetzen.

Ausdriicke wie ,,ruffler und ,,chalker* stammen klar aus dem soziolektalen Bereich der
Pferderennen- und Welt von Buchmachern, in der sich Tommy bequem bewegt. Diese Begriffe
evozieren scenes einer organisierten, professionellen Unterwelt. Thre Funktion liegt darin,
Tommy als jemanden darzustellen, der nicht nur Teil der kriminellen Szene ist, sondern deren

Mechanismen versteht und kontrolliert.
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Wihrend ,,gadze* und ,kin* kulturelle und regionale Zugehorigkeit markieren, verorten
Hrufflere und ,,chalker ihn innerhalb eines bestimmten Milieus. Die Kombination dieser ver-
schiedenen Varietdten schafft eine kohédrente Figurencharakterisierung. Tommy erscheint als
Grenzfigur, die gleichzeitig kulturelle Identitét, kriminelle Expertise und strategische Intelli-
genz verkorpert.

Insgesamt bleibt der Ausgangstext intratextuell kohdrent, weil die unterschiedlichen
sprachlichen Ebenen nicht zuféllig nebeneinanderstehen, sondern funktional zusammenarbei-
ten. Sie erzeugen eine stabile Gesamtscene einer Verhandlungssituation, in der Sprache als Mit-

tel der Macht, Zugehdrigkeit und Manipulation eingesetzt wird.

6.3.2.5 Feststellung einer intertextuellen Kohérenz zwischen Translat und Ausgangstext

ZILPHA: Put your hand ont he Bible.

ZILPHA: Tegye a kezét a Bibliara!

TOMMY: I don‘t believe. Anyway, I didn't
come here to lie. This war is cutting us all
off.

TOMMY: Nem vagyok hive. Nem azért jot-
tem, hogy hazudjak. Ez a haborti mindanny-
iunkat kicsinal. Egy fit majdnem meghalt.

[Tommy spricht Romani.]

TOMMY: Egy gyerek.

ZILPHA: You’re all children.

ZILPHA: Maguk mind gyerekek.

TOMMY: I say enough. Your boys tried to
kill me. Didn’t work.

TOMMY: Azt mondom, elég. Az emberei
megprobaltak megélni, de kudarcot vallottak.
Van egy ajanlatom.

[Zilpha spricht Romani.]

ZILPHA: Azt hittem maguk szovetségesek.

[Tommy spricht Romani.]

TOMMY: El fogom arulni.

ZILPHA: No wonder you won’t touch a
Bible.

ZILPHA: Nem csoda, hogy nem teszi a kezét
a Bibliara.

TOMMY: I ahve ambitions.

TOMMY: Nagy terveim vannak.

ZILPHA: You want to play a switch.

ZILPHA: At akar allni?

TOMMY: I need your boys.

TOMMY : Sziikségem van az embereire.

ZILPHA: For what?

ZILPHA: Mihez?

TOMMY: Kimber’s not the brains. There’s
a gadze who runs athe reaces. I’'m collecting
smart people. But I need strong men too.
Now your boys should know this. We now
get the winner in one of every three races
before the race even starts. No need for
chalkers or rafflers. I'm talking certainties.

TOMMY: Kimber nem az agy. Egy gadzso
iranyitja a versenyeket. Okos embereket
gyljtok magam koré. De kellenek erds em-
berek is. A maga embereinek tudniuk kell va-
lamit. Tudjuk ki nyer minden harmadik ver-
senyt még mielétt elkezdédne a futam.
Fogadas vagy tombola nélkiil. Tényekrol
beszélek.

ZILPHA: You come in here boasting you're
gonna do someone down, and in the same
breath ask me to trust you.

ZILPHA: Azt mondja, hogy 4t fog valakit
verni, ugyanakkor pedig a bizalmamat kéri.
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TOMMY: On my mother’s side, we are kin. | TOMMY: Az édesanyam oldalar6l nézve ro-
[Tommy spricht Rumani. ] konok vagyunk. Beszéljiink a csaladrol.

Die intertextuelle Kohdrenz zwischen Ausgangstext und ungarischem Translat zeigt sich vor
allem daran, wie unterschiedlich Sprachvarietiten tibertragen werden und wie sich dadurch die
Figurencharakterisierung verschiebt. Ein wesentlicher Unterschied entsteht durch die Behand-
lung der Mehrsprachigkeit. Wéahrend im audiovisuellen Original deutlich horbar ist, dass Teile
des Dialogs in Romani gesprochen werden, wird diese sprachliche Differenz im ungarischen
Untertitel weitgehend ignoriert. Das ungarische Publikum versteht die Inhalte direkt, erhilt also
mehr semantische Information als im Ausgangstext. Moglicherweise geht jedoch ein wichtiger
Aspekt der Figurencharakterisierung verloren, da Zuschauerlnnen nicht unbedingt erkennen,
dass Tommy bewusst eine andere Sprache benutzt, um kulturelle Néhe zu signalisieren und
Vertrauen aufzubauen sowie seine Herkunft zu verdeutlichen. Die Tatsache des Sprachwech-
sels, die im Original eine klare soziale Funktion hat, wird im Zieltext weniger sichtbar, wodurch
sich die Wahrnehmung seiner Figur veridndert.

Bei einzelnen Begriffen gelingt hingegen eine funktional stimmige Ubertragung. Fiir
»gadze wird ein dquivalenter Ausdruck verwendet, der dhnliche scenes evoziert und weiterhin
eine kulturelle Verortung innerhalb der Romani-Welt ermdglicht. Dadurch bleibt ein grof3er
Teil von Tommys Herkunft und seiner Féhigkeit, gruppenspezifische Codes zu nutzen, erhal-
ten.

Anders verhilt es sich jedoch bei der Ubersetzung von Begriffen aus der Wett- und
Unterweltterminologie. Wahrend das Original Tommy durch Ausdriicke wie ,,ruffler oder
,chalker* klar innerhalb der Welt des Gliicksspiels und Buchmachers positioniert, erzeugen die
Begriffe ,,fogadas* und ,,tombola‘ im Ungarischen keine vergleichbare scenes. Dadurch ent-
steht eine Inkohérenz, die Tommys Zugehorigkeit zu dieser Welt, seine fachliche Expertise und
seine strategische Figurencharakterisierung abschwécht.

Auch die Ubertragung von ,,kin“ zu ,,rokon* fiihrt zu einer Bedeutungsverschiebung.
Wihrend ,.,kin* im Ausgangstext eine tiefere kulturelle und gemeinschaftliche Bindung impli-
ziert, wirkt ,,rokon* stirker neutral und reduziert die soziale Dimension des Begriffs. Die fami-
lidre Néhe bleibt semantisch erhalten, verliert jedoch einen Teil ihrer gruppenspezifischen Be-
deutung, wodurch Tommys bewusste Nutzung kultureller Codes weniger stark hervorgehoben
wird.

Insgesamt bleibt die Szene im ungarischen Translat narrativ verstiandlich und funktional
nachvollziehbar. Dennoch zeigt sich aus intertextueller Perspektive eine kleine Verschiebung

der Figurencharakterisierung. Wéhrend der Ausgangstext Tommy durch Sprachwechsel,
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soziolektale Terminologie und kulturell markierte Begriffe als komplexe Grenzfigur inszeniert,
wird diese Mehrschichtigkeit im Zieltext teilweise reduziert. Die Figur erscheint weiterhin stra-

tegisch und dominant, jedoch weniger stark durch sprachliche Varietiten definiert.

6.4  Polly Gray

6.4.1 Beispiel 1: Staffel 3 Folge 3 [8:28-11:54]

Die Szene spielt in einer Phase der Serie, in der die Shelby-Familie bereits einen deutlichen
sozialen und finanziellen Aufstieg vollzogen hat. Obwohl die Umgebung nun luxurids wirkt,
versammelt sich die Familie im Raum der Bediensteten. Ada kommentiert ironisch, dass alle
ganz selbstverstindlich dort gelandet sind, wo die Dienerschaft isst, was sofort den Gegensatz
zwischen duflerem Aufstieg und innerlichen Gewohnheiten der Arbeiterklasse verdeutlicht. Die
Atmosphdére ist familidr, geprdgt von Scherzen und Fluchen. Polly iibernimmt eine regulierende
Rolle, indem sie die Ménner ermahnt, nicht zu fluchen. Polly erinnert die Familie spéter in
dieser Szene auch daran, wie weit die Shelbys aufgestiegen sind, und fordert, dass sie sich nun

threm gesellschaftlichen Status entsprechend verhalten.

6.4.1.1 Feststellung der Translatfunktion

Die Grundfunktion der Szene ist den Humor der Situation zu {ibertragen, dass die Familie aus
pragmatischen Griinden im Bedienstetenquartier sitzt und nicht aus politischer Uberzeugung.
Fiir die vorliegende Arbeit relevante Funktion ist aber, dass Polly als regulierende und morali-
sche Instanz innerhalb der Familienkommunikation inszeniert wird. Wahrend die Méanner wei-
terhin eine arbeiterklassennahe, stark vulgére Sprache verwenden, versucht sie, die Familie an
neue soziale Erwartungen anzupassen.

Polly représentiert eine Form sprachlicher Selbstdisziplin, die mit dem gestiegenen ge-
sellschaftlichen Status der Shelbys einhergeht und somit sollen keine Schimpfworter verwendet
werden. Polly tritt als Stimme der Selbstreflexion auf, die den Aufstieg der Shelbys verbal
rahmt und gleichzeitig ein neues (sprachliches) Verhalten einfordert. Die Szene unterstreicht
ihre Rolle als matriarchale Figur, die sowohl Autoritit als auch familidren Zusammenhalt ver-

korpert.

6.4.1.2 Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

ADA: Erdekes, hogy magunktol ide jéttiink. Ahol a szolgék esznek.

JOHN: Nem politikardl van sz6. Csak kurvara megfagyok a nagy szobaban.
POLLY: John, vigyazz a szadra Carl elott!

ARTHUR: Ada, azért vagyunk a szolgaknal, mert itt tartjak a kibaszott piat.
POLLY: Arthur, keress jobb szot!

ARTHUR: Igenis.

JOHN: Pol, ciganyul karomkodni ér?
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POLLY: Akarhogy is legyen, semmi sziikség tragarsagokat mondani.

[...]

POLLY: Nézzetek korbe! Es nézzétek ezt a hazat! Nézzétek, hol vagyunk! Hogy milyen messze
jutottunk. Ugy gondolom, itt az ideje, hogy ennek megfeleléen viselkediink. Nem kukéasok
vagyunk, Arthur. Tommynak sziiksége van rank. Szeretnék poharkdszont6t mondani. Egy erds
csaladot sosem lehet legy6zni.

John und Arthur verwenden stark umgangssprachliche und vulgére Ausdriicke (,,kurvara®, auf
Deutsch: verdammt, ,.kibaszott pia*, auf Deutsch: verfickte Alkohol), wihrend Polly konse-
quent eine normierende, weniger vulgire Sprache benutzt, obwohl sie selbst in fritheren Szenen
vulgir gesprochen hat. Sie korrigiert Johns und Arthurs Sprachgebrauch und bestimmt damit
implizit, welche Varietdten innerhalb der familidren Interaktion seit dem Aufstieg und vor ei-
nem Kind akzeptabel sind. Diese Opposition unterstiitzt die intratextuelle Kohérenz, da Pollys
Eingriffe den Dialog strukturieren und die Szene rhythmisch gliedern.

Die Szene bleibt auch deshalb kohédrent, weil die Dialogstruktur klar nachvollziehbar
ist. Auf jede vulgire AuBerung folgt eine regulierende Intervention Pollys, wodurch ein wie-
derkehrendes Muster entsteht. John versucht, die Regeln spielerisch auszuhandeln (,,Pol,
ciganyul karomkodni ér?“, auf Deutsch: Pol, zdhlt es, wenn man auf Zigeunerisch flucht?).
Wenn sie auf einer Varietit fluchten, die das Kind und AuBlenstehende nicht verstehen, konnte
die vulgére Sprache weiterhin verwendet werden, ohne die von Polly gesetzten Normen offen
zu brechen. Polly reagiert jedoch nicht auf die konkrete Varietdt, sondern lehnt das Fluchen
grundsétzlich und allgemein ab. Dadurch verschiebt sie den Fokus von der Frage, wie geflucht
wird, hin zu der grundsdtzlichen Haltung, dass Fluchen generell und vor dem Kind unnétig ist
und vermeidet werden soll.

Unterstiitzt wird diese Funktion durch audiovisuelle Elemente wie den erhobenen Fin-
ger, einen strengen Blick oder eine leicht erhdhte Stimme, die Pollys Aussagen visuell als Zu-
rechtweisung markieren. Die Imperative im ungarischen Text wirken dadurch nicht isoliert,

sondern sind eng mit Pollys Geste und somit dem visuellen Bild verkniipft.

6.4.1.3 Feststellung der Funktion des Ausgangstexts

Die Funktion des Ausgangstextes entspricht weitgehend jener des Translats. Auch hier dient
Pollys Sprache dazu, die Familie zu disziplinieren und ihren sozialen Aufstieg zu reflektieren.
Die Shelbys bewegen sich nicht mehr ausschlieBlich im Milieu der Randgruppen und Geheim-
codes, sondern versuchen, sich als respektable Familie zu prisentieren. Pollys Aussagen mar-
kieren einen Ubergang von einer ,,working class* Kommunikation hin zu einer Ausdrucks-

weise, die ihrem neuen Status entsprechen soll.
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Polly spricht bewusst liber Sprachvarietiten und damit reflektiert sie die soziale Bedeu-
tung von Sprache innerhalb der Shelby-Familie. Ihre Aussage, dass es keinen Grund gebe,
»Rokka* oder ,,Shelta* zu sprechen, zeigt ein bewusstes Verhéltnis zu sprachlichen Codes, die
mit marginalisierten Gruppen oder geheimen Kommunikationsformen verbunden sind. Diese
Begriffe positionieren sie regional, sozial und kulturell innerhalb der Welt der Serie. Auch auf

syntaktischer Ebene trigt ihre Sprache zur regionalen Verortung bei.

6.4.1.4 Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstexts

ADA: The thing is we all naturally came in here, where the servants eat.

JOHN: It’s nothing to do with politics, Ada. It’s fucking freezing in the big room.

POLLY: John, mind your language in front of Karl.

ARTHUR: Ada, we are in the servants® quarters because it’s where the fucking booze is kept.
POLLY:: Arthur, find better words.

ARTHUR: Yes.

JOHN: Aye, Pol, does swearing in Gypsy count?

POLLY: That’s no reason for us to be speaking Rokka or Shelta in any case.

[...]

POLLY: Look around you. And look at this house. Look where we are. Look how far we’ve
come. I think it’s about time we all started acting in a way more appropriate to our station.
We’re none of us bin men anymore, Arthur. Tommy needs us all together. I’d like to propose a
toast. It’s a family united hat shall never be defeated.

Ein zentraler Bestandteil der intratextuellen Kohérenz des Ausgangstextes ist Pollys Umgang
mit unterschiedlichen Sprachvarietéten, die ihre Figur sowohl regional als auch sozial verorten.
Indem sie nicht den unscharfen Sammelbegriff Gypsy tibernimmt, sondern gezielt die gruppen-
spezifischen Varianten ,,Rokka” (englischer Dialekt der Romani-Sprache) und ,,Shelta” (Misch-
sprache der Irish Travellers, dient oft als Geheimsprache) benennt, zeigt sie ein differenziertes
Wissen tiber gruppenspezifische Sprachformen. Diese Prézision positioniert sie klar innerhalb
eines kulturellen Milieus, in dem solche Varietiten bekannt sind. Dadurch werden ihre Her-
kunft und ihr sozialer Hintergrund deutlicher.

Die AuBerung ,,We re none of us...* enthilt eine doppelte Negation, die nicht der for-
malen Standardsprache entspricht, sondern ein Merkmal der Brummie-Dialekt ist®’. Solche
Strukturen verankern Polly weiterhin dialektal innerhalb ihres urspriinglichen sozialen Um-
felds. Gerade dieser Wechsel zwischen non-standardsprachlichen Elementen und einer bewusst
kontrollierten Ausdrucksweise erzeugt eine vielschichtige Figurencharakterisierung. Polly er-
scheint als Figur, die sich sprachlich weiterentwickelt hat, oder wenigstens will, ihre regionale

Identitat jedoch nicht vollstindig aufgibt.

87 Anders als im Standardenglischen, wo sich zwei Negationen gegenseitig aufheben und eine positive
Bedeutung ergeben kdnnen, werden hier zwei oder mehr negative Elemente gemeinsam verwendet, um eine
stirkere und nachdriicklichere Verneinung auszudriicken.
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Einen deutlichen Kontrast dazu bildet ihre Aussage ,,/ think it’s about time we all started
acting in a way more appropriate to our station*. Im Vergleich zu ihren kurzen Imperativen
weist dieser Satz eine komplexere syntaktische Struktur und ein deutlich gehobeneres Register
auf. Die Formulierung wirkt statusbewusst und reflektiert ein verdndertes Selbstverstindnis der
Figur. In Kombination mit ihrer kontrollierten Sprechweise und ihrem stolzen Auftreten ent-
steht der Eindruck, dass Polly den sozialen Aufstieg nicht nur beschreibt, sondern verkorpert.
Die gehobene Ausdrucksweise fungiert hier als sprachlicher Marker einer neuen sozialen Posi-
tionierung, wiahrend gleichzeitig dialektale Elemente bestehen bleiben. Gerade diese Spannung
zwischen regionaler Herkunft und bewusst gewéhltem hoherem Register trégt entscheidend zur
Kohirenz ihrer Figurenzeichnung bei.

Dariiber hinaus wird die sprachliche Wirkung durch audiovisuelle Elemente verstérkt.
Imperative wie ,,mind your language®, ,.find better words* oder ,,look around* werden durch
Gestik, Blickfiihrung und Tonfall unterstiitzt, sodass verbale und nonverbale Ebenen ineinan-
dergreifen. Sprache, Figurencharakterisierung und visuelle Inszenierung bilden somit ein ko-
hirentes Gesamtbild einer Figur, die Kontrolle ausiibt und gleichzeitig den sozialen Wandel der

Shelby-Familie reflektiert.

6.4.1.5 Feststellung einer intertextuellen Kohérenz zwischen Translat und Ausgangstext

ADA: The thing is we all naturally came in
here, where the servants eat.

ADA: Erdekes, hogy magunktél ide jottiink.
Ahol a szolgék esznek.

It’s fucking freezing in the big room.

JOHN: It’s nothing to do with politics, Ada.

JOHN: Nem politikardl van szd. Csak
kurvéara megfagyok a nagy szobaban.

POLLY: John, mind your language in front
of Karl.

POLLY: John, vigyazz a szadra Carl el6tt!

ARTHUR: Ada, we are in the servants®
quarters because it’s where the fucking
booze is kept.

ARTHUR: Ada, azért vagyunk a szolgaknal,
mert itt tartjak a kibaszott piat.

POLLY:: Arthur, find better words.

POLLY: Arthur, keress jobb szot!

ARTHUR: Yes.

ARTHUR: Igenis.

JOHN: Aye, Pol, does swearing in Gypsy
count?

JOHN: Pol, ciganyul kdromkodni ér?

POLLY: That’s no reason for us to be spea-
king Rokka or Shelta in any case.

POLLY: Akérhogy is legyen, semmi szii-
kség tragarsagokat mondani.

[.]

[.]

POLLY: Look around you. And look at this
house. Look where we are. Look how far
we’ve come. | think it’s about time we all
started acting in a way more appropriate to

POLLY: Nézzetek korbe! Es nézzétek ezt a
héazat! Nézzétek, hol vagyunk! Hogy milyen
messze jutottunk. Ugy gondolom, itt az

ideje, hogy ennek megfelelden viselkediink.
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our station. We’re none of us bin men any- | Nem kukdsok vagyunk, Arthur. Tommynak
more, Arthur. Tommy needs us all together. | sziiksége van rank. Szeretnék pohéarkds-

I’d like to propose a toast. It’s a family uni- | zont6t mondani. Egy erds csaladot sosem le-
ted hat shall never be defeated. het legy6zni.

Die intertextuelle Kohédrenz zwischen Ausgangstext und ungarischem Translat bleibt auf funk-
tionaler Ebene grundsitzlich erhalten, da Polly weiterhin als regulierende und moralische In-
stanz innerhalb der Familie erscheint. Dennoch zeigen sich deutliche Verschiebungen in der
sprachlichen Figurencharakterisierung, insbesondere im Bereich der Sprachvarietdten,
wodurch bestimmte Aspekte ihrer regionalen und sozialen Verortung abgeschwicht werden.

Ein zentrales Beispiel ist die Neutralisierung der Begriffe ,,Rokka‘ und ,,Shelta*. Wih-
rend Polly im Ausgangstext zwei gruppenspezifische Varietdten benennt, wird diese Referenz
im ungarischen Translat zu einer allgemeineren Aussage iiber ,,tragdrsagok® (auf Deutsch:
Schimpfwérter). Dadurch verschiebt sich die Funktion ihrer AuBerung. Statt als Figur zu er-
scheinen, die liber ein komplexes kulturelles und regionales Sprachrepertoire und eine gypsy
Herkunft verfiigt, funktioniert ihre Aussage komplett standard. Somit fehlt die regionale Ver-
ortung ihrer Figur, wodurch ein Teil der varietdtenbasierten Charakterisierung verloren geht.

Die doppelte Negation, die eine dialektale Farbung besitzt, wird im Ungarischen nicht
nachgebildet. Obwohl doppelte Negation im Ungarischen grammatisch mdglich ist, wird hier
keine dialektale Markierung erzeugt. Dadurch verschwindet ein wichtiges Element, das Polly
im Ausgangstext einen Brummie-Dialekt spricht, der ihre lokale Herkunft andeutet.

Obwohl die Funktion der Sprachvarietéten standardisiert wird, bleibt die Szene fiir das
Zielpublikum verstandlich und kohédrent. Die Grunddynamik zwischen vulgdrer Ménnerspra-
che und regulierender weiblicher Autoritit wird beibehalten, ebenso wie die narrative Funktion
der Szene innerhalb des sozialen Aufstiegs der Shelby-Familie. Die Beziehung zwischen Aus-
gangstext und Translat ldsst sich aber nicht als einfacher Verlust beschreiben, sondern vielmehr
als eine Verschiebung der durch die frames evozierten scenes. Wahrend der Ausgangstext Pol-
lys Figurencharakterisierung durch ein komplexes Zusammenspiel verschiedener Sprachvarie-
taten aufbaut, werden diese Elemente im ungarischen Translat weitgehend neutralisiert. Es ent-
steht keine vollstindige Ubereinstimmung auf der Ebene der Charakterisierung durch Sprach-

varietéten.

6.4.2 Beispiel 2: Staffel 1 Folge 6 [28:39-29:46]
Polly konfrontiert Grace nach der Enthiillung, dass Grace eine Spionin ist, die Tommy infiltriert
hat. Polly erkennt nicht nur den Verrat, sondern auch Graces Gefiihle fiir Tommy und positio-

niert sich klar als Schutzfigur der Familie. Die Konfrontation steigert sich zunehmend von einer
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scheinbar niichternen Einschitzung zu einer offenen Drohung, in der Polly Grace auffordert,

die Stadt zu verlassen, andernfalls werde sie selbst handeln.

6.4.2.1 Feststellung der Translatfunktion
Die Szene muss das konfrontative und emotional aufgeladene Gespréch fiir das Publikum ver-
standlich machen und gleichzeitig Pollys dominante Position innerhalb der Familienhierarchie
sichtbar halten. Thre Sprache dient der Einschiichterung, der emotionalen Abgrenzung sowie
der Festlegung klarer Machtverhéltnisse zwischen ihr und Grace. Pollys aggressive Direktheit,
ihre emotionale Hérte und ihre Rolle als matriarchale Autoritatsfigur miissen vermittelt werden.
Ein charakteristisches Element von Pollys Idiolekt ist ihre wiederkehrende Tendenz,
Mainner durch abwertende oder ironisch-metaphorische Formulierungen zu beschreiben. Durch
solche Metaphern positioniert sich Polly als jemand, der ménnliches Verhalten durchschaut und
kontrollierter handelt als ihre ménnlichen Gegeniiber. Thre Sprache konstruiert damit eine rati-
onale Perspektive, ohne dies explizit auszusprechen. Diese idiolektale Strategie tragt wesentlich
dazu bei, sie als starke weibliche Autoritdtsfigur zu etablieren, die innerhalb einer méannlich
dominierten Welt ihre eigene Position definiert. Die metaphorische Abwertung ménnlicher
Handlungsweisen wird so zu einem wiederkehrenden sprachlichen Mittel, das ihre soziale Rolle

und ihre Position innerhalb der Familienhierarchie sichtbar macht.

6.4.2.2 Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

POLLY: Ha mindennek vége, talan megbocsat neked. Talan visszafogad. Sosem lehet tudni a
férfiaknal. Mindenre képesek azért, akikre a farkuk mutat és nem lehet lebeszélni dket rola. De
mondok valamit. En sosem fogok neked megbocsatani. Sem elfogadni. Vagy befogadni téged. Es
én vagyok az. aki cslad sziviigyeit viszi. Es ami engem illet, te mindig egy kormanybestigé ma-
radsz. Ha nem hagyod el a varost holnapig, én magam végzek veled.

[Grace starrt Polly schweigend an]

POLLY: Most menj!

[Grace beginnt zu gehen, dreht sich aber um]

GRACE: Talan az zavar téged annyira, hogy tudod: hogy egy nap elveszithetitek 6t.

Die intratextuelle Kohédrenz des ungarischen Zieltexts entsteht durch eine klare sprachliche
Struktur, die Pollys Dominanz konsequent aufrechterhélt. Ihre Aussagen folgen einer steigen-
den Intensitit: zundchst scheinbar rationale Uberlegungen (,,taldn megbocsdt neked*, auf
Deutsch: vielleicht vergibt er dir), anschlieBend personliche Abgrenzung (,,.én sosem fogok
neked megbocsatani*, auf Deutsch: Ich werde dir niemals vergeben.), schlielich eine offene
Drohung (,,én magam végzek veled*, auf Deutsch: Ich werde dich selbst erledigen.). Diese Es-
kalation erzeugt eine kohdrente Dramaturgie, die ihre Autoritét verstérkt.

Lexikalisch arbeitet das Translat mit einer Mischung aus neutraler Standardsprache und

stark emotionalisierten Ausdriicken. Die Wiederholung negativer Strukturen (,,sosem*, auf
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Deutsch: niemals, ,,sem elfogadni*, auf Deutsch: weder akzeptieren, ,,vagy befogadni‘, auf
Deutsch: noch aufnehmen) erzeugt einen rhythmischen Effekt, der ihre absolute Ablehnung
sprachlich inszeniert.

Ein interessanter Punkt betrifft die Formulierung ,,akikre a farkuk mutat* (auf Deutsch:
auf die ihre Schwiinze zeigen). Inhaltlich bleibt die Aussage versténdlich und transportiert wei-
terhin Pollys abwertende Haltung gegeniiber ménnlichem Verhalten sowie ihre Einschétzung,
dass Minner ihren sexuellen Impulsen folgen. Polly distanziert sich eindeutig von diesem Ver-
halten. Dennoch wirkt die gewihlte Personifizierung (,farkuk mutat, auf Deutsch: ihre
Schwinze zeigen) im Ungarischen leicht ungewdhnlich. Wiahrend ein ungarisches Publikum
typischerweise eher Formulierungen wie ,,csak a farkuk utan mennek* (auf Deutsch: gehen nur
ithrem Schwanz hinterher) erwarten wiirde, erzeugt diese Losung eine Konstruktion, die zwar
verstdndlich, aber stilistisch ungewohnt wirkt. Die intendierte Bedeutung und Funktion bleiben
erhalten, doch die ungewdhnliche Formulierung kann kurzfristig Irritation hervorrufen, da sie
nicht dem prototypischen ungarischen Ausdrucksmuster entspricht.

Der Ausdruck ,.kormanybesugo® (auf Deutsch: Regierungsspitzel) ist im Ungarischen
grundsétzlich verstandlich, stellt jedoch kein fest etabliertes Lexem dar. Ungarische Spreche-
rInnen kénnen die Bedeutung zwar erschlieBen, dennoch wirkt die Form eher wie eine kontext-

abhingige oder situative Neubildung®® als wie ein bestimmter Begriff.

6.4.2.3 Feststellung der Funktion des Ausgangstexts

Der Monolog konstruiert Polly als die eigentliche Machtinstanz der Familie auf einer emotio-
nalen Ebene. Polly positioniert sich nicht als Konkurrentin zu Tommys rationaler Machtlogik,
sondern als Herrscherin iiber einen anderen, ebenso wichtigen Bereich. ,,It's me who runs busi-
ness of the heart in this family* funktioniert als explizite Machtdeklaration. Polly beansprucht
hier einen Herrschaftsbereich, der nicht durch Gewalt oder Geld definiert ist, sondern durch
emotionale Kontrolle und familidre Loyalitdt. AuBBerdem prisentiert sich Polly als jemand,
emotional kliiger als Ménner agiert. Sie verwendet bewusst ein vulgéres und abwertendes Bild,
um das impulsive Verhalten von Minnern zu beschreiben und sich von solchen Entscheidungen
zu distanzieren. Diese Kombination erzeugt ein idiolektales Profil, das sie als strategisch den-

kende Figur darstellt, die sowohl emotionale als auch kriminelle Regeln versteht.

88 Das Wort setzt sich aus ,,kormdny* (auf Deutsch: Regierung) und ,,bestigé* (auf Deutsch: Informant) zusam-
men und bedeutet wortlich ,,Regierungsspitzel.
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Die Funktion des Ausgangstextes liegt somit darin, Pollys Rolle sprachlich als matriar-
chale Schutzfigur zu etablieren, die als Frau nicht nur rational Entscheidungen trifft, sondern

emotionale Grenzen setzt, aber wenn notwendig Gewalt als Konsequenz androht.

6.4.2.4 Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstexts

POLLY: You know, after all this is over, he might forgive you. He might take you in. You can
never tell with men. They go for whoever their dicks point at and there’s no changing their minds.
But I should tell you something. I will never forgive you. Or accept you. Or take you in. And it’s
me who runs business of the heart in this family. And as far as ’'m concerned, you’re a snitch
from the Parish. And if you’re not gone from this city by tomorrow, I’1l kill you myself.

[Grace starrt Polly schweigend an]

POLLY: Now go.

[Grace beginnt zu gehen, dreht sich aber um]

GRACE: Maybe what really upsets you, is the thought that one day you might lose him.

Der Ausgangstext ist stark kohdrent, da sprachliche, paralinguistische und visuelle Elemente
eng zusammenwirken. Pollys Rede bewegt sich zwischen zwei Registern: einerseits vulgir und
direkter Sprache (,,dicks point at**), andererseits metaphorischer Formulierung (,,business of the
heart). Diese Mischung erzeugt eine komplexe Figurencharakterisierung, in der rohe Direkt-
heit und emotionale Intelligenz gleichzeitig priasent sind. Durch diese sprachliche Direktheit
konstruiert sie eine Szene weiblicher Uberlegenheit innerhalb einer ménnlich dominierten Welt.
Sie spricht gleichzeitig wie eine erfahrene Mutterfigur und wie eine Gangsterin.

Der vulgére Ausdruck ,they go for whoever their dicks point at* erfiillt eine klare cha-
rakterisierende Funktion. Polly prisentiert sich als Figur, die méinnliches Verhalten niichtern
analysiert und emotional distanziert bewertet. Polly spricht iiber Ménner, einschlieBlich
Tommy, mit einer Verachtung, die zeigt, dass sie keine romantischen Illusionen hat, sondern
ihre Entscheidungen rational trifft. Das ist keine Bitterkeit, sondern Weltkenntnis. Die Formu-
lierung fungiert somit als idiolektaler Marker, der ihre Lebenserfahrung, ihre Direktheit und
ihre moralische Uberlegenheit sprachlich sichtbar macht.

Einen ebenso charakteristischen Ausdruck bildet die Wendung ,,business of the heart*.
Die Verbindung von emotionalem Inhalt mit wirtschaftlicher Terminologie verweist auf ihre
Fahigkeit, Gefiihle und Beziehungen in den logischen Rahmen eines Geschifts zu {ibertragen.
Dieser Sprachgebrauch ist typisch fiir ihre Figur, da er emotionale Autoritdt mit strategischem
Denken verbindet. Der Ausdruck trigt damit zur intratextuellen Kohérenz bei, indem er ihre
Rolle als matriarchale Figur unterstreicht, die sowohl iiber die emotionalen als auch iiber die
geschiftlichen Belange der Familie entscheidet.

Die Bezeichnung ,,snitch from the Parish* ist soziolektal gepriagt. Der Begriff , snitch*
verortet Polly sprachlich im kriminellen Milieu, wihrend ,,Parish* eine lokale und kulturelle

Dimension hinzufiigt, die an ein katholisch geprigtes Gemeinschaftsverstdndnis erinnert.
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Durch diese Kombination entsteht eine sprachliche Markierung, die sowohl soziale Zugehorig-
keit als auch moralische Bewertung ausdriickt. Polly spricht hier nicht in neutraler Stan-
dardsprache, sondern in einer Varietit, die ihre Herkunft und ihre Position innerhalb einer spe-
zifischen Gemeinschaft sichtbar macht.

Die audiovisuellen Elemente, insbesondere ihr ruhiger Blick, das kontrollierte Sprech-
tempo und das bewusste Pausieren, verstdrkt ihre Worte und sorgt dafiir, dass die Szene als

einseitige Machtdemonstration wahrgenommen wird.

6.4.2.5 Feststellung einer intertextuellen Kohérenz zwischen Translat und Ausgangstext

POLLY:: You know, after all this is over, he
might forgive you. He might take you in.
You can never tell with men. They go for
whoever their dicks point at and there’s no
changing their minds. But I should tell you
something. I will never forgive you. Or ac-
cept you. Or take you in. And it’s me who
runs business of the heart in this family. And
as far as I’'m concerned, you’re a snitch from
the Parish. And if you’re not gone from this
city by tomorrow, I’ll kill you myself.

POLLY: Ha mindennek vége, talan meg-
bocsat neked. Talan visszafogad. Sosem le-
het tudni a férfiaknal. Mindenre képesek
azért, akikre a farkuk mutat és nem lehet le-
beszélni éket réla. De mondok valamit. En
sosem fogok neked megbocsatani. Sem el-
fogadni. Vagy befogadni téged. Es én
vagyok az. aki csalad sziviigyeit viszi. Es
ami engem illet, te mindig egy kormany-
bestigd maradsz. Ha nem hagyod el a varost
holnapig, én magam végzek veled.

POLLY: Now go.

POLLY: Most menj!

GRACE: Maybe what really upsets you, is
the thought that one day you might lose him.

GRACE: Talan az zavar téged annyira, hogy
tudod: hogy egy nap elveszithetitek 6t.

Die zentrale Figurenfunktion Pollys bleibt im ungarischen Translat grundsitzlich erhalten, ver-
schiebt sich jedoch teilweise auf der Ebene der evozierten scenes. Besonders deutlich wird dies
an der Bezeichnung iiber Ménner (,,they go for whoever their dicks point at*), die im Ungari-
schen als ,,akikre a farkuk mutat” wiedergegeben wird. Die grundlegende Szene, die Funktion
und Pollys Werte erhalten. Ménner erscheinen nach Pollys Bewertung weiterhin als impulsiv,
triebgesteuert und wenig rational, wihrend Polly sich selbst als emotional kontrollierter und
erfahrener positioniert. Die idiolektale Funktion der Formulierung, ndmlich eine abwertende
Haltung gegeniiber ménnlichem Verhalten zu vermitteln, bleibt somit kohdrent, auch wenn die
sprachliche Natiirlichkeit abgeschwécht wirkt.

Eine deutlich komplexere Verschiebung zeigt sich bei der Ubersetzung von ,,snitch from
the Parish®. Der Ausgangstext verwendet hier eine stark soziolektale und kulturell verankerte
Bezeichnung, die sowohl kriminelle Umgangssprache als auch religios-lokale Konnotationen
miteinander verbindet. Die gewéhlte ungarische Losung (,.kormanybesugo®) stellt eine kreative

Neubildung dar, die die Verratsdimension zwar klar transportiert, jedoch andere scenes
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aktiviert. Wahrend ,,Parish* eine scene von lokaler Gemeinschaft und sozialem Ausschluss
evoziert, ruft ,.kormadnybesigé* eher Assoziationen staatlicher Uberwachung oder politischer
Informantenrollen hervor. Dadurch verdndert sich die Wahrnehmung von Pollys Figur leicht.
Ihre regional verankerte, gemeinschaftsbezogene Sprache wird durch eine stirker allgemeine,
politisierte Zuschreibung ersetzt. Die Funktion der Bedrohung bleibt erhalten, doch die sozio-
lektale Einbettung ihrer Sprache wird abgeschwécht.

Ein weiterer relevanter Analysepunkt betrifft die Ubertragung von Pollys Idiolekt. Im
Ausgangstext entsteht ihre Figurencharakterisierung durch ein hybrides Zusammenspiel aus
vulgérer Metapher, soziolektaler Beleidigung und emotionaler Geschéftssprache (,,business of
the heart”). Im Translat werden diese Elemente teilweise standardisiert, wodurch sich die evo-
zierten scenes von einer regional verankerten, kulturell spezifischen Matriarchin hin zu einer
starker universellen Autorititsfigur verschieben. Die narrative Funktion der Szene bleibt jedoch
stabil, wiahrend die feinen soziolinguistischen Nuancen ihrer Sprachvarietdt nur eingeschrankt
iibertragen werden.

Im Hinblick auf die intertextuelle Kohédrenz lasst sich zudem beobachten, dass die Un-
tertitelung die audiovisuelle Koprisenz des Ausgangstextes teilweise kompensiert. Da das Pub-
likum weiterhin Pollys Stimme, Tonfall und Korpersprache wahrnimmt, konnen einige varie-
taitsbezogene Bedeutungen trotz Verschiebungen erhalten bleiben. Die Ruhe ihrer Stimme und
ithr kontrollierter Blick unterstiitzen die intendierte scene der Dominanz, auch wenn einzelne

sprachliche Marker standardisiert oder neu interpretiert werden.

6.5  Alfie Solomons

6.5.1 Beispiel 1: Staffel 2 Folge 4 [36:56-37:19]

Die Szene spielt im Kontext von Tommys Expansion nach London, die das bestehende Macht-
geflige zwischen den italienischen und jiidischen Gangs destabilisiert. Sabini, Fiihrer der itali-
enischen Gang, sucht das Gespriach mit Alfie, um die Beziehungen neu zu verhandeln und mog-
liche Loyalitdten zu kldren. Obwohl Tommy selbst nicht im Mittelpunkt des Dialogs steht, bil-
det sein Aufstieg den Grund fiir das Treffen. Sabini und Alfie kennen sich bereits seit langer
Zeit und stehen in einer konfliktreichen Beziehung. Sabini versucht in dieser Begegnung, Alfie
rhetorisch zu kontrollieren und zu einem Gespréch zu bewegen, doch Alfie tibernimmt schnell

die sprachliche Dominanz.

6.5.1.1 Feststellung der Translatfunktion
Die Funktion des Translats in dieser Szene besteht darin, die stark performative Sprachweise

von Alfies fiir das Publikum nachvollziehbar zu machen und gleichzeitig seine sprachliche
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Identitét als dominanter, rhetorisch aggressiver Gangster zu bewahren. Im Gegensatz zu
Tommy, dessen Autoritit durch sprachliche Reduktion entsteht, basiert Alfies Figurencharak-
terisierung auf sprachlicher Ubersteigerung, Wiederholung und bewusst provokativer Wort-
wahl.

Nicht nur der semantische Inhalt muss iibertragen werden, sondern auch die Intensitét,
das Tempo und die emotionale Aufladung von Alfies Sprache. Seine Sprache zeichnet sich
durch wiederholte Fliiche, iibertriebene Steigerungen und abrupt wechselnde Tonlagen aus,
wodurch er sich deutlich von anderen Figuren unterscheidet. Der Skopos des Translats besteht
daher darin, durch den Text diese sprachliche Gewalt zu deutlichen und dem Publikum eine
Wahrnehmung von Alfies Dominanz und zu ermoglichen. Alfies Redeweise wirkt dabei be-
wusst provokativ und dient dazu, Sabini verbal unter Druck zu setzen.

Zusitzlich erfiillt die Varietit eine soziale und gruppenbezogene Funktion. Alfies
Sprachstil hebt ihn damit klar von einer neutralen oder standardsprachlichen Kommunikations-

weise ab und signalisiert seine Zugehorigkeit zu einer bestimmten sozialen Welt.

6.5.1.2 Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

SABINI: Mesélj, Alfie.

ALFIE: Meséljek? Jol van, mesélek. Kurvara elmondom, hogy volt, j6? Az Ggy tortént, hogy...
Mindig csak mocskos, geci zsidokrol beszéltél. Kurvara mindig... Mocskos zsidok, rohadt zsiz-
sikek, szaros kukasok. Csoda, hogy most nem mehetsz ide-oda?

SABINI: Mindenki viccelodik. De nincs humorérzéked.

ALFIE: Mindig basztatsz.

Im Mittelpunkt steht die Darstellung eines emotionalen Ausbruchs, in dem Alfie Sabini mit
dessen antisemitischen Beleidigungen konfrontiert und damit die Machtdynamik zwischen den
beiden Figuren offenlegt. Alfies Rede ist rhythmisch, iibersteigert und bewusst provokativ,
wodurch er die Gesprichssituation dominiert und Sabini unter Druck setzt.

Inhaltlich geht es um den Vorwurf, dass Sabini wiederholt Beleidigungen ausgespro-
chen hat und gleichzeitig behauptet, alles sei nur Humor gewesen (,,Mindenki viccelodik.”, aud
Deustch: Alle machen Witze). Alfie greift dieses Argument auf und dreht es rhetorisch gegen
ihn. Die Wiederholung der beleidigenden Begriffe dient dabei nicht der Zustimmung, sondern
der Anklage, indem Alfie Sabini zwingt, sich mit der eigenen Sprache zu konfrontieren.

Der ungarische Text reproduziert Alfies aggressive Sprachhaltung durch eine markierte
Wortwahl. Ausdriicke wie ,,kurvdra* (auf Deutsch: verdammt, wortwortlich: Hure), ,,geci* (auf
Deutsch: scheil3-, wortwortlich: Sperma) oder ,,szaros* (auf Deutsch: beschissen) iibertragen
die starke emotionale Aufladung und schaffen eine sprachliche Atmosphére, die mit der Vul-

garitit der Szene libereinstimmt.
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Die Verwendung der Adjektive ,,mocskos* (auf Deutsch: drecking), ,,rohadt” (auf
Deutsch: rotten) und ,,szaros* erfiillt innerhalb der ungarischen Untertitel eine zentrale funkti-
onale Rolle fiir die Figurencharakterisierung Alfies. Diese Ausdriicke tragen weniger zur se-
mantischen Differenzierung bei als vielmehr zur Intensivierung der emotionalen Wirkung.
Durch die Variation mehrerer stark negativ konnotierter Adjektive entsteht ein rhythmischer,
eskalierender Sprachfluss, der Alfies idiolektale Sprechweise als iibersteigert erscheinen lésst.
Die Wortwahl evoziert scenes von Abwertung und sozialer Aggression, wodurch die Atmo-
sphire der Konfrontation sprachlich verdichtet wird.

Besonders auffillig ist die Wahl des Ausdrucks ,,zsizsik* (auf Deutsch: Kornkéfer), der
im Ungarischen keine explizit antisemitische Bedeutung trigt, sondern einen Schidling be-
zeichnet®®. Eine mogliche abwertende, antisemitische Bedeutung entsteht erst durch metapho-
rische Verwendung im jeweiligen Diskurskontext. Eine etablierte antisemitische Bedeutung
lasst sich dem Wort selbst jedoch nicht zuschreiben. Der frame ,zsizsik™ evoziert Vorstellungen
von parasitdren oder ldstigen Kreaturen und iibernimmt somit eine metaphorische aber keine
antisemitische Abwertungsfunktion.”®

Aus der Ko-Prasenz von Ausgangs- und Zieltext ergibt sich in der Szene, dass akustisch
wahrnehmbar ist, dass Sabini an einer Stelle etwas sagt, ohne dass hierfiir ein entsprechender
ungarischer Untertitel eingeblendet wird. Diese Auslassung ist hochstwahrscheinlich auf die
medienbedingten Beschrinkungen der Untertitelung zurlickzufiihren. Dennoch fiihrt sie nicht
zu einem Kohirenzverlust, da die Information im weiteren Verlauf der Szene wiederholt wird.
Im Sinne Ammanns zeigt sich hier, dass Kohérenz nicht ausschlieBlich aus der Vollstdndigkeit

des Translats entsteht, sondern aus dem Zusammenspiel aller verfiigbaren Zeichenkanéle.

6.5.1.3 Feststellung der Funktion des Ausgangstexts

Im Ausgangstext dient Alfies Sprache in erster Linie der Selbstinszenierung. Er nutzt eine ext-
reme, teilweise chaotische Redeweise, um Dominanz aufzubauen und gleichzeitig moralische
Empdrung zu performen. Die zahlreichen Fliiche und Beleidigungen sind nicht blo Ausdruck
von Wut, sondern Teil eines rhetorischen Spiels, das seine Identitdt als unberechenbarer, intel-

lektuell scharfer und zugleich brutaler Anfiihrer konstruiert.

% Interessant ist zudem die Verwendung des Wortes , zsizsik*, das formal wie ein Plural wirkt, da die Endung -k
im Ungarischen héufig ein Pluralmarker ist. Tatséchlich handelt es sich jedoch um eine Singularform. Obwohl
Alfie semantisch auf eine Gruppe Bezug nimmt, kann die formale Néhe zu pluralischen Formen jedoch zur
rhythmischen Struktur der Aufzihlung beitragen.

%0 Die Entscheidung fiir dieses Wort kann jedoch auch auf einer lautlichen Ebene interpretiert werden, da , zsiz-
sik phonetisch eine deutliche Nihe zu ,,zsido* (auf Deutsch: Jude) aufweist. Dadurch entsteht eine klangliche
Ahnlichkeit, die die aggressive Aufzihlungsstruktur Alfies unterstiitzt, ohne die ethnische Bezeichnung direkt zu
wiederholen.
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Sein Idiolekt basiert stark auf britischem Working-Class-Slang und jiidisch geprigten
sprachlichen Referenzen. Die wiederholte Verwendung provokativer Begriffe erzeugt eine
Szene der Konfrontation, in der Sprache selbst zur Waffe wird. Alfie spricht nicht ruhig oder
rational; seine Sprache wirkt liberbordend und bewusst iibertrieben, wodurch eine Spannung
zwischen Humor, Aggression und strategischer Provokation entsteht.

Alfie verwendet drei verschiedene Begriffe: ,Jews", ,kikes", ,dustbin lids". Das ist
keine zufdllige Haufung, sondern eine bewusste Eskalation. Das Cockney Rhyming Slang ist
dabei nicht nur ein inhaltliches Detail, sondern ein wichtiges soziolinguistisches Signal. Es ver-
ortet Alfie im Londoner East End, in einer Gemeinschaft, die diese verschliisselte Sprache als

kulturelles Erkennungszeichen verwendet.

6.5.1.4 Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstexts

SABINI: Talk to me, Alfie.

ALFIE: Talk to you? Alright, I will talk to you. I will fucking tell you how it was, right? What
happened was this... All the time you were talking about dirty fucking Jews. All the fucking
time... Dirty fucking jews, dirty kikes, dirty dustbin lids.

SABINI: Everybody makes jokes.

ALFIE: You wanna talk about not getting into places [unhorbarer Satz] Pushing everybody
around, would ya.

SABINI: Everybody makes fucking jokes. I didn't know you had no sense of humour.

Die Gespréchssituation ist angespannt und konfrontativ. Sabini fordert Alfie (,,7alk to me*) auf,
seine Position zu erkldren, doch Alfie reagiert nicht mit einer sachlichen Antwort, sondern mit
einem langen, emotional aufgeladenen Monolog. Statt direkt auf das Anliegen einzugehen, re-
konstruiert er vergangene Beleidigungen und antisemitische AuBerungen Sabinis. Dabei nutzt
er eine bewusst libersteigerte und aggressive Sprache, die weniger der Informationsvermittlung
dient als der Demonstration von Macht und moralischer Uberlegenheit.

Alfie beginnt mit dem neutralen, sachlichen Begriff,,Jews”, weil er Sabinis Worte mog-
lichst prézise zitiert. ,,Kikes” ist ein schwerer antisemitischer Slur amerikanischer Herkunft, der
im britischen Kontext besonders markiert und verletzend klingt. Seine Verwendung verweist
auf eine konfliktgeladene, rohe Kommunikationskultur, wie sie hiufig in kriminellen oder mar-
ginalisierten Milieus dargestellt wird. ,,Dustbin lids” ist Cockney Rhyming Slang fiir ,,Yids”,
also wieder ein Slur. Das ist charakteristisch fiir Cockney-Dialekt. Die aggressiven sowie anti-
semitisch gefédrbten frames evozieren scenes von sozialer Spannung, ethnischer Konfliktspra-
che und Machtkdampfen innerhalb der Unterwelt.

Die Haufung von Schimpfwortern wie z.B. ,, fucking" als durchgehendes Intensifikati-

onsmittel ist dabei kein bloBer Ausdruck von Wut, sondern Teil von Alfies soziolektaler
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Farbung. Es ist die Sprache des Londoner East Ends, des jiidischen Halbweltmilieus, eine Va-
rietét, die Alfie vollstindig beherrscht und bewusst einsetzt.

Ein weiterer Aspekt der intratextuellen Kohédrenz zeigt sich, wenn beide Figuren gleich-
zeitig sprechen und einzelne AuBerungen Alfies akustisch kaum verstindlich sind. Dennoch
bleibt der Gesamtverlauf der Szene nachvollziehbar, da Kohdrenz im audiovisuellen Kontext
nicht allein von sprachlicher Verstindlichkeit abhéngt, sondern durch das Zusammenspiel von

Tonfall, Korpersprache und situativem Kontext entsteht.

6.5.1.5 Feststellung einer intertextuellen Kohérenz zwischen Translat und Ausgangstext

SABINI: Talk to me, Alfie. SABINI: Mesélj, Alfie.

ALFIE: Talk to you? Alright, I will talk to ALFIE: Meséljek? Jol van, mesélek.

you. I will fucking tell you how it was, Kurvara elmondom, hogy volt, j6? Az ugy

right? What happened was this... All the tortént, hogy... Mindig csak mocskos, geci

time you were talking about dirty fucking zsidokrol besz¢éltél. Kurvara mindig... Mocs-

Jews. All the fucking time... Dirty fucking | kos zsidok, rohadt zsizsikek, szaros

jews, dirty kikes, dirty dustbin lids. kukasok. Csoda, hogy most nem mehetsz
ide-oda?

SABINI: Everybody makes jokes. SABINI: Mindenki viccelddik. De nincs hu-
morérzéked.

ALFIE: You wanna talk about not getting ALFIE: Mindig basztatsz.

into places? Pushing everybody around...

SABINI: Everybody makes fucking jokes. I

didn't know you had no sense of humour.

Die intertextuelle Kohdrenz zwischen Ausgangstext und ungarischem Translat zeigt deutliche
Verschiebungen auf der Ebene der Sprachvarietit. Besonders auffillig ist die unterschiedliche
Struktur der sprachlichen Eskalation. Wahrend im englischen Original eine Steigerung iiber
eine Reihe von Nomen erfolgt (,,Jews*, ,kikes*, ,,dustbin lids*), verlagert die ungarische Ver-
sion die Intensivierung vor allem auf die Ebene der Adjektive (,,mocskos*, ,,rohadt®, ,,szaros*).
Diese Verschiebung kann als funktionale Anpassung verstanden werden, da im Ungarischen
keine gleichwertige Palette historisch verankerter antisemitischer Slurs existiert, die eine ver-
gleichbare Markierung tragen wiirden. Dadurch geht ein Teil von Alfies regionaler und sozialer
Verortung verloren, insbesondere seine Einbindung in ein spezifisch britisch-jiidisches East-
End-Milieu. Gleichzeitig bleibt jedoch der kommunikative Habitus der Figur erhalten. Alfie
erscheint weiterhin als sprachlich exzessiver, aggressiver Sprecher, der seine Dominanz durch
Ubertreibung und beleidigende Lexik performativ inszeniert.

Ein weiteres Beispiel fiir die Verschiebung ist die Ubersetzung von ,,dustbin lids* mit

wkukas®. ,,Dustbin lids* gilt als eine antisemitische Cockney Rhyming Slang fiir Juden. Der
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Ausdruck triagt im Ausgangstext daher nicht nur eine abwertende Bedeutung, sondern auch eine
klare regionale Gegenzeichnung innerhalb der East Londoner Arbeiterklasse. Das ungarische
kukds“ hingegen ist eine Ubersetzung des Bildes und ruft scenes von einer typischerweise
schmutzigen Person hervor, die als wertlos oder gesellschaftlich niedrig angesehen wird. Die
ethnische Spezifik des Originals wird dadurch abgeschwécht und durch eine stérker allgemeine
soziale Abwertung ersetzt. Die interpretative Szene verschiebt sich somit vom ethnischen Kon-
flikt hin zu einer stdrker sozial gepragten Herabsetzung.

Wihrend ,,kikes im Englischen ein klar antisemitischer Slur mit historischer Belastung
ist, handelt es sich bei ,,zsizsik* um die Bezeichnung eines Kifers. Der ungarische Ausdruck
evoziert Vorstellungen von parasitéren Insekten und verschiebt damit die semantische Ebene
leicht. Wihrend der Ausgangstext explizit ethnisch markierte Beleidigungen verwendet, greift
das Translat auf eine kreative, indirektere, metaphorische Strategie zuriick. Gleichzeitig fligt
sich das lautmalerische Wort gut in die Sprache ein und verstérkt den rhythmischen Charakter
seiner Rede.

Auch auf syntaktischer Ebene zeigen sich Verluste der dialektalen Markierung. Die Ver-
wendung von ,,wanna® im Ausgangstext fungiert als klares Merkmal einer reduzierten, Cock-
ney-gepragten Umgangssprache, die schnelle, informelle Kommunikation signalisiert und Al-
fies regionale Herkunft unterstreicht. In der ungarischen Version wird diese dialektale Reduk-
tion durch neutrale Standardformen ersetzt, wodurch ein Teil der Figurencharakterisierung ver-
loren geht.

Die ungarische Untertitelung erreicht eine Aquivalenz hinsichtlich der emotionalen In-
tensitdt und der Aggressivitdt der Szene, dennoch entstehen Verschiebungen auf der Ebene der
Sprachvarietiten. Wahrend der englische Originaltext stark durch britischen Soziolekt und Di-
alekt geprégt ist, ersetzt die ungarische Version diese Varietit durch lokal verstidndliche vulgire
Ausdriicke. Dadurch bleibt die aggressive Wirkung erhalten, doch die spezifische regionale
Markierung von Alfies Sprache geht teilweise verloren. Die Figur wirkt weiterhin laut, domi-
nant und provokativ, jedoch weniger eindeutig innerhalb eines britisch-jiidischen Milieus ver-
ortet.

Neben den sprachlichen Elementen tragt auch die audiovisuelle Gestaltung wesentlich
zur intertextuellen Kohdrenz der Szene bei. Die Figurencharakterisierung entsteht nicht nur
durch die Sprache, sondern durch das Zusammenspiel von Stimme, Korpersprache und Insze-
nierung. Tom Hardys Performance mit Lautstdrkewechsel und iiberlappende Rede macht Alfies
Idiolekt als performativen Akt, sodass die Funktion der Szene auch dann erhalten bleibt, wenn

einzelne AuBerungen akustisch schwer verstindlich sind oder im Untertitel fehlen.
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Kreative Strategien konnen helfen, besondere Sprechweisen einer Figur elegant anzu-
deuten, ohne die Untertitel zu tiberladen. Trotzdem geht dabei immer ein Teil der Information
verloren, besonders dann, wenn die sprachlichen Unterschiede wichtig fiir die Handlung oder

die Darstellung der Figuren sind.

6.5.2 Beispiel 2: Staffel 1 Folge 6 [47:39-48:51]

Die Szene zeigt die Ankunft von Alfie in Small Heath, wo er gemeinsam mit seinem Neffen
sowie einem weiteren Mitglied seiner Gang, Ishmael, um geschiftliche Angelegenheiten mit
Tommy zu besprechen, insbesondere im Zusammenhang mit einem Boxkampf und dem Gin-
Handel. Die StraBle wirkt zundchst verlassen, niemand ist sichtbar, was Alfies Ungeduld ver-

starkt.

6.5.2.1 Feststellung der Translatfunktion

Die Szene stellt Alfie in einem entspannten, fast spielerischen Moment dar, in dem seine Per-
sonlichkeit und sein Habitus ungefiltert sichtbar werden. Anders als in der Szene mit Sabini,
wo Alfies Sprache als Waffe funktioniert, ist sie hier reiner Ausdruck seiner Identitét, seiner
Herkunft, seiner Weltanschauung und seines Humors. Wéhrend die Untertitel Alfies idiolektale
Besonderheiten transportiert, wird seine Figur weniger durch Informationsgehalt als durch Ton-

fall, Wortwahl und Geste charakterisiert.

6.5.2.2 Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

ALFIE: Itt aztan kibaszott disznoszarszag van! Nem koser. Small Heath-ben mar att6l pokolra jut
az ember, ha csak leveg6t vesz. Hol vannak ezek? Nyujtozz egyet, Treacle!

[Alfie geht zum Auto]

ALFIE: Mintha London 6ta még nétt volna! Mint a gomba, sdtétben nd.

GOLIATH: Pisalnom kell.

ALFIE: Igen? Hat, ez az egész hely egy pocegddor. Csinald, ahova tetszik.

[Alfie geht weiter weg.]

ALFIE: Hol vannak? Ishmale, 6sszecsoditenéd dket?

[Ishmael hupt.]

ALFIE: Ne kimé¢ld!

[Ishmael hupt. Alfie geht zuriick zum Auto.]

ALFIE: K6szonom.

[Alfie hupt ununterbrochen, bis Tommy aus dem Gebéude kommt und zum Auto geht.]

Die intratextuelle Kohérenz des ungarischen Zieltextes zeigt sich besonders deutlich in der Ver-
wendung religids konnotierter und soziolektal markierter Ausdriicke, die spezifische scenes
beim Publikum evozieren, deren Wirkung jedoch teilweise vom Vorwissen der Rezipientlnnen

abhéngt.
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Ein Beispiel stellt der Ausdruck ,,nem koser* (auf Deutsch: nicht koscher) dar. Auf den
ersten Blick verweist dieser Begriff klar auf Alfies jlidisch-religiosen Hintergrund und kann ihn
sozial sowie kulturell verorten. Innerhalb der Szene entsteht die religiose Konnotation jedoch
nicht isoliert, sondern wird durch den vorherigen Bezug auf Schweine (,,disznoszarszag*, auf
Deutsch: Schweineschei3geruch) aktiviert, wodurch eine semantische Verbindung zwischen
religiosen Regeln und Alfies abwertender Beschreibung der Umgebung entsteht.

Gleichzeitig ist ,,nem koser* im Ungarischen auch als umgangssprachlicher Ausdruck
verbreitet, der allgemein ,,verddchtig® oder ,,nicht in Ordnung* bedeutet. Dadurch kann die re-
ligidse scene entweder stirker oder schwécher ausfallen. Rezipientlnnen mit religiosem oder
kulturellem Hintergrundwissen erkennen eine zusdtzliche Bedeutungsebene, wahrend andere
den Ausdruck einfach als Slangwort wahrnehmen. Die Kohérenz bleibt somit erhalten, ver-
schiebt sich jedoch abhédngig von der individuellen Lesestrategie.

Ahnlich verhilt es sich mit dem Verb ,,dsszecséditeni (auf Deutsch: zusammentrom-
meln). In seiner standardsprachlichen Bedeutung bezeichnet es das schnelle oder ungeordnete
Zusammenrufen mehrerer Personen und passt damit funktional zur Handlung der Szene.
Gleichzeitig besitzt das Wort eine dltere, weniger bekannte religiose Konnotation, die sich auf
das Zusammenrufen zu Gottesdiensten oder gemeinschaftlichen Gebeten beziehen kann. Diese
Bedeutung ist fiir viele RezipientIlnnen nicht unmittelbar présent, wodurch die religidse scene
nur implizit angedeutet wird.

Problematischer ist hingegen die Verwendung des Begriffs ,,treacle. Fiir ein ungari-
sches Publikum ist das Wort weitgehend bedeutungslos, da es weder als etablierter Begriff noch
als nachvollziehbarer Spitzname erkennbar ist. Wahrend Alfies Sprache ansonsten durch klare
frames verstindliche scenes evoziert, entsteht hier eine Liicke. Das Publikum kann keine ein-
deutige mentale Vorstellung bilden, wodurch die intratextuelle Kohérenz kurzfristig ge-
schwicht wird. Der Ausdruck wirkt isoliert und erzeugt keine funktionale Ergénzung zur Figu-
rencharakterisierung.

Insgesamt zeigt sich, dass die intratextuelle Kohérenz des Translats stark von der Wech-
selwirkung zwischen Lexik und kulturellem Vorwissen abhingt. Wahrend fiir Alfies Sprache
typisch religios konnotierte frames wie ,,nem koser oder ,,0sszecsoditeni unterschiedliche,
aber weiterhin kohérente scenes hervorrufen konnen, stellt ,,zreacle’ als nicht adaptierter Aus-
druck einen seltenen Moment von Inkohirenz innerhalb eines ansonsten funktional stimmigen

Zieltextes dar.
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6.5.2.3 Feststellung der Funktion des Ausgangstexts

Die Funktion der sprachlichen Gestaltung in dieser Szene besteht wesentlich darin, Alfie liber
verschiedene Sprachvarietiten zu charakterisieren. Seine Sprache ist nicht neutral, sondern
setzt sich aus mehreren Ebenen zusammen, die gemeinsam eine komplexe Figurenidentitét er-
zeugen. Ein zentraler Bestandteil seines Idiolekts ist die Verwendung religios oder biblisch
konnotierter Ausdrucksweisen. Parallel dazu verweist sein Soziolekt auf seinen jlidischen kul-
turellen Hintergrund. Die Verbindung religidser Begriffe mit vulgarer Umgangssprache veror-
tet Alfie sozial zwischen religioser Gemeinschaft und krimineller Unterwelt. Diese sprachliche
Hybriditdt tragt wesentlich zu seiner Figurencharakterisierung bei. Hinzu kommen dialektale
Elemente, die seine lokale Herkunft markieren. Dialekt, Soziolekt und Idiolekt wirken somit
zusammen und erzeugen eine sprachliche Stimme, die sowohl regional als auch sozial verankert

ist. Seine Sprache vermittelt Macht, Ironie und kulturelle Identitit zugleich.

6.5.2.4 Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstexts

ALFIE: Fucking hell, it smells like pig round here, don’t it? Definitely not kosher. Come to Small
Heath and you will go to hell for fucking breathing. Where is everyone? Stretch your legs, Treacle.
[Alfie geht zum Auto]

ALFIE: Fuck me, it looks like he’s grown since we’ve left London. Like a mushroom, ain’t he?
He grows in the dark.

GOLIATH: Need a piss.

ALFIE: Do you? Yeah, well, this place is a shithole, yeah. So why don’t you just knock yourself
out.

[Alfie geht weiter weg.]

ALFIE: Where is everyone? Ishmael, please, will you hit the call of prayer?

[Ishmael hupt.]

ALFIE: Well, hit it.

[Ishmael hupt. Alfie geht zuriick zum Auto.]

ALFIE: Thank you. Thank you.

[Alfie hupt ununterbrochen, bis Tommy aus dem Gebédude kommt und zum Auto geht.]

Alfies Sprache ist geprédgt von idiolektalen, soziolektalen und dialektalen Merkmalen, die ge-
meinsam eine konsistente Figurenstimme erzeugen. Er verwendet religios geprigte Ausdriicke
in einem vollig alltdglichen Kontext. Wenn er etwa von einem ,,call of prayer* spricht, meint
er nicht tatsdchlich ein religioses Ritual, sondern benutzt einen Ausdruck aus dem religiésen
Bereich, um eine einfache Handlung, das Hupen, um Aufmerksamkeit zu bekommen, zu be-
schreiben. Er formuliert bewusst {ibertrieben und schafft dadurch eine gewisse Bildlichkeit.
Gleichzeitig zeigt sich darin sein religidser Hintergrund.

Religiose Begriffe gehdren zu seinem sprachlichen Repertoire, werden jedoch nicht aus-
schlieBlich ernsthaft verwendet, sondern haufig ironisch oder humorvoll umgedeutet. Beson-
ders deutlich wird dies bei der Verwendung von ,.kosher. Nachdem Alfie den Geruch der Um-

gebung mit Schweinen verbindet, kommentiert er die Situation mit ,,definitely not kosher. Der
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religidse Begriff wird hier metaphorisch eingesetzt und erzeugt eine humorvolle Ubertreibung,
die gleichzeitig seine jlidische Identitit anklingen 14sst und seine provokative Kommunikati-
onsweise unterstreicht. Fiir das Publikum entstehen dadurch scenes, die sowohl religiése Vor-
stellungen als auch die kriminelle Alltagssituation verbinden.

Der Ausdruck ,.treacle®, als er seinen Neffen anspricht ist kein neutraler Spitzname,
sondern Teil des Cockney Rhyming Slang®! und damit ein dialektales Merkmal. Durch die Ver-
wendung dieses Begriffs wird Alfie regional eindeutig im Londoner Raum verortet, da Cockney
Rhyming Slang stark mit der working-class-Kultur East Londons verbunden ist. Die Funktion
des Ausdrucks liegt daher in der lokalen und kulturellen Markierung seiner Figur. Gleichzeitig
evoziert ,,treacle scenes einer informellen, leicht ironischen Kommunikationsweise, die ty-
pisch fiir Alfies idiolektalen Stil ist. Er benutzt einen scheinbar liebevollen Begriff in einem
Kontext, der gleichzeitig rau und dominant wirkt.

Dialektale Formen wie ,,ain 't he* oder ,,don 't it stellen ein weiteres kohdrentes Element
dar. Grammatisch entsprechen sie nicht der Standardsprache, sind jedoch typisch fiir cockney-
nahe oder working-class geprigte Sprechweisen. Diese Strukturen erzeugen eine informelle,
spontane Rhythmik und vermitteln eine gewisse Lassigkeit, die zu Alfies selbstbewusster, per-
formativer Haltung passt. Ihre Funktion liegt weniger in der inhaltlichen Bedeutung als in der
sozialen Markierung. Sie verorten die Figur regional und sozial und tragen dazu bei, eine kon-
sistente sprachliche Identitat aufzubauen.

Die Kombination aus religidser Metaphorik, soziolektalen Anredeformen und dialekta-
len Strukturen schafft eine sprachliche Kohédrenz, die Alfie als komplexe Figur erscheinen lésst.
Seine Sprache wirkt gleichzeitig gebildet und vulgir, sakral und profan, lokal verankert und
individuell geprégt. Gerade diese Mischung erzeugt eine stabile Gesamtscene, in der Sprache,

audiovisuelle Darstellung und Figurencharakterisierung eng miteinander verschréankt sind.

6.5.2.5 Feststellung einer intertextuellen Kohérenz zwischen Translat und Ausgangstext
ALFIE: Fucking hell, it smells like pig

ALFIE: Itt aztan kibaszott disznoszarszag

round here, don’t it? Definitely not kosher.
Come to Small Heath and you will go to hell
for fucking breathing. Where is everyone?
Stretch your legs, Treacle.

van! Nem kdser. Small Heath-ben mar attol
pokolra jut az ember, ha csak levegdt vesz.
Hol vannak ezek? Nyujt6zz egyet, Treacle!

ALFIE: Fuck me, it looks like he’s grown
since we’ve left London. Like a mushroom,
ain’t he? He grows in the dark.

ALFIE: Mintha London 6ta még nétt volna!
Mint a gomba, s6tétben nd.

GOLIATH: Need a piss.

GOLIATH: Pisalnom kell.

91 Urspriinglich stammt er aus der Phrase ,,treacle tart*, die im Cockney Slang fiir ,,sweetheart steht.
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ALFIE: Do you? Yeah, well, this place is a
shithole, yeah. So why don’t you just knock
yourself out.

ALFIE: Igen? Hat, ez az egész hely egy poce-
gddor. Csinald, ahova tetszik.

will you hit the call of prayer?

ALFIE: Where is everyone? Ishmael, please,

ALFIE: Hol vannak? Ishmale, Osszecs-

dditenéd 6ket?

ALFIE: Well, hit it.

ALFIE: Ne kiméld!

ALFIE: Koszonom.

ALFIE: Thank you. Thank you.

Die intertextuelle Kohdrenz zwischen Ausgangstext und ungarischem Translat zeigt sich darin,
dass zentrale Elemente von Alfies Figurencharakterisierung grundsétzlich erhalten bleiben. Be-
sonders auffillig ist, dass religios konnotierte Ausdriicke wie ,,kosher oder die metaphorische
Wendung ,.call of prayer im Ungarischen weitgehend beibehalten werden. Dadurch bleibt ein
wichtiger Bestandteil seines idiolektalen Sprachstils sichtbar, der auf seinen jiidischen kulturel-
len Hintergrund verweist.

Gleichzeitig erfordert die volle Bedeutungsentfaltung dieser frames ein gewisses Hin-
tergrundwissen seitens des Zielpublikums. Obwohl die religids gepragten Ausdriicke in beiden
Texten ihre Funktion erfiillen, Alfies Figur zu bezeichnen, brauchen die ungarischen Losungen
ein gewisses Hintergrundwissen. ,,Nem koser* kann ja auch als allgemeiner Slang fiir etwas
,Falsches® verstanden werden, und somit ist die religiose Dimension nicht unbedingt fiir alle
RezipientInnen gleichermafBen priisent. Noch deutlicher zeigt sich dies bei der Ubersetzung von
wcall of prayer* durch ,,6sszecsoditeni®. Zwar erfiillt das Verb im heutigen Ungarisch eine ver-
stindliche Standardfunktion (,,Menschen zusammenrufen®) und eine religiose Bedeutung tra-
gen kann, ist diese Bedeutung weitgehend veraltet und wird nur bei wenigen Zuschauerlnnen
eine entsprechende religidse scene evozieren. Dadurch bleibt die religiose Ebene Alfies Spra-
che zwar erhalten, funktioniert jedoch abgeschwécht.

Eine deutlich stirkere Verschiebung entsteht bei dialektalen Markern. Der Ausdruck
wtreacle® fungiert im Original als regionaler Dialektmarker und tragt zur lokalen Verortung
Alfies bei. Im ungarischen Translat bleibt das Wort unveréndert bestehen und erscheint durch
die GroBschreibung wie ein Eigenname®?. Da der Begriff fiir ein ungarisches Publikum in der
Regel keine bekannte Bedeutung besitzt, evoziert er keine spezifische scenes und kann sogar

zu Missverstindnissen flihren. Die dialektale Funktion des Ausdrucks geht dadurch verloren.

92 Aus dem visuellen Kontext der Szene lisst sich vermuten, dass der Ausdruck ,,Treacle im Translat moglich-
erweise als Eigenname interpretiert wurde. Da Alfie im Bild mit seinen Neffen interagiert, konnte der/die Uber-
setzerln angenommen haben, dass es sich um eine Anrede handelt. Diese Interpretation ldsst sich jedoch nicht
eindeutig belegen und bleibt daher spekulativ.
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Ahnliches gilt fiir grammatische Dialektmerkmale wie ,,ain 't oder ,,don’t it*, die im
Original Alfies Working-Class-Herkunft horbar machen. Diese Formen werden im Ungari-
schen nicht tibernommen, wodurch ein wichtiger Teil seiner regionalen sprachlichen Identitdt
nicht tibertragen wird. Wéhrend die Handlung und der humorvolle Ton erhalten bleiben, ver-
schiebt sich die Figurencharakterisierung. Alfie wirkt im Zieltext weniger als lokal verankerter
Dialektsprecher und stérker als allgemein vulgére, humorvolle Figur.

Insgesamt bleibt die Szene funktional verstdndlich und dramaturgisch kohérent, jedoch
verdndert sich die Gewichtung der Charakterisierungsmittel. Wiahrend im Ausgangstext
Sprachvarietiten eine zentrale Rolle spielen, wird Alfies Personlichkeit im ungarischen Trans-
lat starker tiber audiovisuelle Elemente wie Stimme, Mimik und Korpersprache vermittelt. Die
religiose Dimension seiner Sprache bleibt teilweise erhalten, die dialektale Verortung hingegen
geht weitgehend verloren. Aus funktionaler Perspektive zeigt sich somit eine Verschiebung der
Figurencharakterisierung von sprachlichen hin zu multimodalen Ausdrucksmitteln, ohne dass

die Gesamtwirkung der Szene vollstindig zerfallt.

6.6 Zusammenfassung der Analyse

Die vorangehende Analyse hat anhand von sechs ausgewéhlten Szenen aus Peaky Blinders un-
tersucht, auf welche Weise sprachliche Varietiten im Ausgangstext zur Figurencharakterisie-
rung beitragen und inwieweit diese Funktion in der ungarischen Untertitelung erhalten bleibt.
Die Analyse zeigt ein konsistentes Muster, das sich iiber alle drei Figuren hinweg beobachten
lasst. Die grundlegende narrative Funktion der Szenen wird in der Untertitelung weitgehend
bewahrt, wihrend die varietdtsbasierte Tiefenschicht der Figurencharakterisierung hiufig redu-
ziert oder verschoben wird.

Bei Tommy Shelby zeigt sich, dass seine Figurencharakterisierung im Ausgangstext
wesentlich liber eine spezifische Kombination aus dialektalen Merkmalen, soziolektaler Veror-
tung und strategisch eingesetztem Registerwechsel funktioniert. Ausdriicke wie ,,mugs* oder
»Nah' sind nicht nur Triger semantischer Information, sondern etablieren gleichzeitig eine
klare soziale Hierarchie und verorten Tommy innerhalb eines britischen Arbeiterklassemilieus,
von dem er sich zugleich strategisch distanziert. Im ungarischen Translat werden diese Ausdrii-
cke durch funktional dhnliche, aber soziolektal weniger markierte Entsprechungen ersetzt.
wZoldfiiliiek™ evoziert Unerfahrenheit, wahrend ,,mugs* eine schirfere, hierarchisierende Ab-
wertung impliziert. Ahnliches gilt fiir die Romani-Szene. Hier ermdglicht der Sprachwechsel
im Ausgangstext Tommy eine bewusste Inszenierung kultureller Zugehorigkeit und strategi-

scher Anpassungsfdhigkeit, die im Zieltext nur bedingt nachvollziehbar wird, da die
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Mehrsprachigkeit durch eine einheitliche ungarische Wiedergabe geglittet wird. Funktional
iiberzeugende Ubertragungen gelingen dort, wo einzelne Ausdriicke wie ,,gddzs6* eine ver-
gleichbare sozio-kulturelle scene evozieren konnen. Insgesamt bleibt Tommys Figurencharak-
terisierung im Translat erkennbar, erscheint jedoch sprachlich weniger markiert und soziolektal
weniger spezifisch verortet.

Polly Grays Figurencharakterisierung basiert auf einem hybriden Sprachstil, der vulgire
Direktheit mit emotionaler Geschéftssprache und einer matriarchalen Autoritét verbindet. Im
Ausgangstext entsteht dieses Profil durch eine Kombination aus dialektalen Doppelnegationen,
soziolektal gepriagten Bezeichnungen wie ,,snitch from the Parish* sowie kulturell spezifischen
Varietitsreferenzen wie ,,Rokka‘ und ,,Shelta“. Diese Elemente verorten Polly nicht nur sozial
und regional, sondern signalisieren auch ihr Verhiltnis zu den Sprachcodes marginalisierter
Gemeinschaften. In der ungarischen Untertitelung werden diese Varietiten weitgehend neutra-
lisiert, wodurch Pollys kulturelle Verortung und ihr bewusstes Verhéltnis zur Varietdtenvielfalt
kaum mehr erkennbar sind. Kreative Losungen wie ,,kormdnybestgo‘ transportieren die Ver-
ratsdimension von ,,snitch*, aktivieren dabei jedoch andere scenes, was die Wahrnehmung von
Pollys sozialer Position leicht verschiebt. Die Dominanzfunktion ihrer Figur bleibt dank des
audiovisuellen Zusammenspiels von Stimme, Mimik und koérperlicher Prasenz weitgehend er-
halten, auch wenn die sprachlichen Feinheiten im Zieltext an Kontur verlieren.

Alfie Solomons stellt den komplexesten Fall dar, da seine Sprache auf mehreren sich
iiberlagernden Ebenen fungiert. Er verbindet britisch-jiidischen Soziolekt, Cockney-Elemente,
religiés konnotierte Ausdrucksweisen und eine iiberbordende, performative Rhetorik zu einer
charakteristischen Figurenstimme. Im Ausgangstext dient die Eskalation der Beleidigungen
nicht nur der inhaltlichen Konfrontation, sondern auch der prazisen sozio-kulturellen Verortung
Alfies. In der Untertitelung wird eine vergleichbare emotionale Intensitit erzeugt, die ethnisch
und regional markierte Spezifik des Originals geht jedoch weitgehend verloren. Besonders
deutlich zeigt sich dies bei der Ubersetzung von ,,dustbin lids* durch ,,kukas®, welche zwar die
soziale Abwertung transportiert, 10st aber die gruppenspezifische Codierung vollstindig auf.
Eine Ausnahme bildet die Wahl von ,,zsizsik* als Entsprechung fiir ,,kikes*. Da im Ungarischen
kein historisch verankerter antisemitischer Slur mit vergleichbarer Markierung existiert, greift
die Ubersetzung auf eine kreative metaphorische Strategie zuriick, indem sie negative Vorstel-
lungen evoziert und zudem phonetisch eine gewisse Néhe zu ,.zsido* ist. Gelungene Entspre-
chungen finden sich dort, wo religios konnotierte Ausdriicke Alfies jiidisch-kulturellen Hinter-

grund zumindest andeuten. Der nicht adaptierte Ausdruck ,,7reacle* stellt hingegen einen
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Moment deutlicher Inkohédrenz dar, da er im Ungarischen keine nachvollziehbare scene auslo-
sen kann.

Aus der Analyse lassen sich drei zentrale Tendenzen ableiten. Erstens erfolgt in der
ungarischen Untertitelung eine systematische Standardisierung der Sprachvarietdten. Dialek-
tale und soziolektale Merkmale werden durch neutralere Entsprechungen ersetzt, wodurch die
regionale und soziale Verortung der Figuren im Translat an Schirfe verliert. Dies ist zum Teil
auf die medienspezifischen Beschrinkungen der Untertitelung zuriickzufiihren. Die Anforde-
rungen an Lesbarkeit, Kiirze und Verarbeitungsgeschwindigkeit lassen wenig Raum fiir kom-
plexe varietiitsbasierte Losungen. Zweitens gelingt die Ubertragung emotionaler Intensitit hiu-
fig besser als jene der soziolinguistischen Spezifik. Die Figuren wirken weiterhin autoritér, ag-
gressiv oder humorvoll, doch die konkreten sprachlichen Mittel, durch die diese Eigenschaften
im Original erzeugt werden, sind im Zieltext oft nicht mehr dieselben. Drittens zeigt sich durch-
gehend, dass der multimodale Kontext der Untertitelung eine wichtige Kompensationsfunktion
iibernimmt. Da der Originalton fiir das Zielpublikum horbar bleibt, konnen Intonation, Sprech-
tempo, Stimmlage und paraverbale Merkmale varietdtsbasierte Informationen teilweise vermit-

teln, die der Untertiteltext selbst nicht mehr trégt.
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7 Schlussfolgerung

Die vorliegende Arbeit ist am Beispiel der britischen Fernsehserie Peaky Blinders und ihrer
ungarischen Untertitelung der Frage nachgegangen, inwieweit sprachliche Varietdten als Mittel
der Figurencharakterisierung in der interlingualen Untertitelung iibertragen werden kdnnen.
Ausgangspunkt war die Beobachtung, dass Sprache in fiktionalen audiovisuellen Texten weit
mehr leistet als bloe Informationsvermittlung. Sprachvarietéten, insbesondere Dialekte, Sozi-
olekte und Idiolekte tragen zur Konstruktion von Figurenidentititen bei, verorten Figuren in
sozialen und kulturellen Kontexten und etablieren Machtverhéltnisse, ohne diese explizit be-
nennen zu miissen. Die Frage war, ob und wie diese Funktionen im Medium der Untertitelung
erhalten bleiben konnen.

Die Analyse zeigt sowohl, welche Funktionen die interlinguale Untertitelung erfolg-
reich vermitteln kann, als auch, wo ihre Grenzen liegen. Werden die narrative Verstiandlichkeit
und die grundlegenden Figurenfunktionen betrachtet, arbeitet die ungarische Untertitelung
weitgehend erfolgreich. Die Figuren bleiben in ihren Grundeigenschaften erkennbar, die Sze-
nen sind insgesamt kohérent und die dramaturgischen Kernfunktionen der Dialoge werden ver-
mittelt. Tommy erscheint als strategisch denkender, emotionaler distanzierter Anfiihrer, Polly
als matriarchale Autoritit, die rationale Kontrolle mit emotionaler Entschlossenheit verbinde
und Alfie als unberechenbar aggressive, aber intellektuell scharfe Figur.

Auf einer feineren Ebene zeigen sich jedoch systematische Verschiebungen. Sprachli-
che Varietdten, die im Ausgangstext zur regionalen Verortung, zur Markierung von Gruppen-
zugehorigkeit und zur idiolektalen Differenzierung beitragen, werden in der Untertitelung héu-
fig neutralisiert oder durch funktional dhnliche, aber soziolektal weniger spezifische Entspre-
chungen ersetzt. Was im Original durch die Wahl eines einzigen Wortes wie ,,mugs®, ,.kikes,
whelta eine komplexe scene evoziert, erfordert im Zieltext entweder kreative Umformulie-
rungen, die andere scenes aktivieren, oder es wird geglattet. Aus der Perspektive von Ammanns
(1990) funktionalem Analysemodell ldsst sich festhalten, dass die intertextuelle Kohédrenz zwi-
schen Ausgangs- und Zieltext auf der narrativen Ebene weitgehend gegeben ist, auf der varie-
tatssemantischen Ebene jedoch regelmifBig Verschiebungen aufweist, die die evozierten scenes
beim Zielpublikum von scenes des Ausgangspublikums unterscheiden.

Die interlinguale Untertitelung operiert unter technischen, zeitlichen und semiotischen
Bedingungen, die eine vollstindige Ubertragung varietiitsbezogener Information grundsétzlich
erschweren. Die Gleichzeitigkeit von Originalton, Bildkanal und Untertiteltext erzeugt dabei
eine besondere Spannung. Auf der einen Seite schrinkt die Ko-Présenz des Originals die Frei-

heit der Ubertragung ein, da zu starke Abweichungen vom Gehérten auffallen wiirden. Auf der
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anderen Seite kompensiert der Originalton einen Teil der varietdtsbezogenen Verluste, indem
er Intonation, Akzent und paraverbale Merkmale direkt ans Zielpublikum weitergibt. Der
Brummie-Akzent der Shelbys, Alfies laute Sprechweise und Pollys kontrollierte Stimme blei-
ben horbar und tragen zur Figurencharakterisierung bei, auch wenn die Untertitel selbst diese
Merkmale nicht mehr abbilden. Die Figurencharakterisierung entsteht nicht nur im Untertitel-
text, sondern im Zusammenspiel unterschiedlicher Kanéle.

Verschiebungen hidngen unter anderem auch damit zusammen, dass fiir viele varie-
tatsspezifische Merkmale keine direkten oder funktional vergleichbaren Entsprechungen in der
Zielsprache existieren. Dialektale oder soziolektale Besonderheiten sind hiufig stark an die je-
weilige Sprachstruktur sowie an kulturelles Hintergrundwissen gebunden und lassen sich daher
nicht ohne Weiteres in eine andere Sprach- und Kulturgemeinschaft iibertragen. Besonders im
Fall der Untertitelung wird dieses Problem zusitzlich dadurch verstérkt, dass gesprochene Spra-
che in eine schriftliche Form iibertragen werden muss. Charakteristische Merkmale gesproche-
ner Varietiten wie grammatische Abweichungen, ungewo6hnliche Satzstrukturen oder lautliche
Besonderheiten konnen in Untertiteln hdufig nicht vollstindig wiedergegeben werden, da sie
entweder schwer lesbar wiren oder gegen die Konventionen der Untertitelung verstoBen wiir-
den. Auch wenn Ubersetzerlnnen mit kreativen Losungen versuchen kénnen, bestimmte Ef-
fekte zu kompensieren, stolen solche Strategien immer wieder an strukturelle und mediale
Grenzen.

Fiir die Translationswissenschaft und die Forschung zur audiovisuellen Translation er-
geben sich aus diesen Beobachtungen weiterfiihrende Fragen. So wire es sinnvoll zu untersu-
chen, wie andere Sprachen mit dhnlich komplexen Ausgangstexten umgehen. Eine verglei-
chende Perspektive kdnnte zeigen, ob die in dieser Arbeit beobachtete Tendenz zur Standardi-
sierung vor allem auf allgemeine Bedingungen der Untertitelung zuriickzufiihren ist oder ob sie
starker von den strukturellen Moglichkeiten der Zielsprache, kulturellen Normen oder spezifi-
schen Ubersetzungstraditionen beeinflusst wird. Dadurch kénnte genauer bestimmt werden,
welche Reduktionen varietitsgepriagter Merkmale medienbedingt sind und welche eher sprach-
oder kulturspezifisch entstehen.

Dariiber hinaus konnte ein groBBeres Korpus dazu beitragen zu klédren, ob die hier beo-
bachteten Tendenzen auch iiber weitere Figuren oder Genres hinweg bestehen. Ein breiteres
Untersuchungsmaterial wiirde es ermdglichen zu untersuchen, ob bestimmte Formen der
Sprachvarietiten grundsitzlich leichter untertitelbar sind als andere oder ob Verluste besonders
dort auftreten, wo Varietiten zusitzlich kulturelle Verortung, Komik oder atmosphérische

Funktion tragen.
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Ebenso wire eine rezeptionsorientierte Untersuchung interessat. Wihrend die vorlie-
gende Arbeit mogliche Auswirkungen der Untertitelung rekonstruiert, konnte eine empirische
Perspektive zeigen, inwiefern die sprachlichen Verschiebungen tatsdchlich die Figurenwahr-
nehmung beeinflussen oder ob audiovisuelle Faktoren wie Schauspiel, Stimme und Bildgestal-
tung diese Verluste weitgehend kompensieren. Solche Ergebnisse konnten dazu beitragen, bes-
ser zu bestimmen, welche sprachlichen Merkmale fiir das Publikum tatsédchlich wahrnehmungs-
relevant sind und daher in der Untertitelung prioritdr beriicksichtigt werden sollten.

Die vorliegende Arbeit hat gezeigt, dass die Untertitelung von Sprachvarietéten kein
rein technisches, sondern ein grundlegend translatorisches Problem ist, das theoretische Fun-
dierung, kulturelles Kontextwissen und kreatives Entscheidungsvermdgen erfordert. Die Fihig-
keit, einem Zielpublikum nicht nur zu erzdhlen, was eine Figur sagt, sondern auch wer sie ist,
wie sie spricht und was ihre Sprache {iber sie verrét bleibt die eigentliche, schwer zu 16sende

Herausforderung der interlingualen Untertitelung.
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