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Einleitung

Die Beschiftigung audiovisuelle Translation (AVT) stellt UbersetzerInnen vor viele komplexe
Herausforderungen. Besonders die Ubersetzung von humoristischen Elementen in der AVT
erfordert nicht nur sprachliche Kompetenz, sondern auch ein umfassendes kulturelles Wissen,
um sprachliche und kulturbedingte Barrieren zu tiberwinden. Humor steht in enger Beziehung
zur Kultur. Es erfordert Wissen und Kenntnisse iiber sprachliche Feinheiten, kulturelle
Referenzen und historische Kontexte, um diese sprachlichen und kulturbedingten
Herausforderungen zu {berwinden. Sprachlich und kulturell unangemessene oder
missverstindliche Ubersetzungen kénnen dazu fiihren, dass der Humor in der Zielsprache nicht
wirkt oder gar falsch interpretiert wird. Dies kann wiederum zur Folge haben, dass die Qualitit
und Rezeption des Zieltextes erheblich beeintriachtigt werden.

Das zentrale Thema der vorliegenden Arbeit ist die Ubersetzung von Humor in zwei
audiovisuellen Ubersetzungsmodi: Synchronisation und Untertitelung. In dieser Arbeit soll der
folgenden Forschungsfrage nachgegangen werden: Wie wird mit Humor in der Synchronisation
und Untertitelung am Beispiel des Filmes Inglourious Basterds (2009) umgegangen?

Der Film Inglourious Basterds von Quentin Tarantino wurde ausgewdhlt, da er
zahlreiche humorvolle Szenen beinhaltet, die kulturell, sprachlich und historisch geprigt sind,
wodurch der Film ein vielschichtiges Untersuchungsmaterial bietet. Diese humoristischen
Elemente eignen sich gut fiir eine detaillierte Analyse, da das Erkennen und Ubersetzen der
humoristischen Elemente ein hohes Mal} an kulturellem und sprachlichem Wissen erfordert.
Ziel der Ubersetzung ist, dass der Humor in der Zielsprache die gleiche emotionale und
kognitive Wirkung erzielt wie in der Ausgangssprache.

Diese Arbeit verfolgt das Forschungsziel, die Mdglichkeiten und Grenzen der
Humoriibersetzung in der Synchronisation und Untertitelung aufzuzeigen. Dabei wird die
Methode des deskriptiven Ubersetzungsvergleichs herangezogen und auf die unterschiedlichen
Humorarten und Ubersetzungsstrategien.

Den in Kapitel 1 beschriebenen theoretischen Rahmen der Arbeit bilden die
Skopostheorie sowie die Theorien iiber den kulturellen Transfer und die Multimodalitit in der
Ubersetzung. Kapitel 2 ist dem Forschungsiiberblick iiber die beiden Ubersetzungsmodi
Synchronisation und Untertitelung gewidmet, deren Grundlagen, Herausforderungen sowie
Vor- und Nachteile erldutert werden. Kapitel 3 bildet das zentrale Fokuskapitel der Arbeit und
beschiftigt sich mit der Humoriibersetzung. Es behandelt den Humor in der Synchronisation

und Untertitelung und die Frage, wie Humor in beiden Formen der audiovisuellen Translation



tibertragen wird. In Kapitel 4 werden die Untersuchungsmethode — der deskriptive
Ubersetzungsvergleich — und das Untersuchungsmaterial, also der Film Inglourious Basterds
von Quentin Tarantino mit seinen vielschichtigen kulturellen Referenzen vorgestellt.

Fiir die anschlieBende Analyse werden fiinf humoristische Schliisselszenen des Films
ausgewdhlt, anhand derer untersucht wird, wie konkrete Strategien der audiovisuellen

Translation eingesetzt werden, um Humor zu iibersetzen.



1. Theoretische Grundlagen

In diesem Kapitel werden zentrale Theorien der Translationswissenschaft vorgestellt, die fiir
das Verstindnis der audiovisuellen Translation von besonderer Bedeutung sind. Zunéchst wird
die funktionale Ubersetzungstheorie beschrieben, die die Grundlage fiir den
Forschungsiiberblick sowie fiir das Fokuskapitel zur Ubersetzung von Humor bildet.
AnschlieBend wird ndher auf die Skopostheorie nach Rei3 und Vermeer (1984) eingegangen,
die die Zielorientierung von allen Arten von Ubersetzungen betont. Ein zentraler Aspekt der
Skopostheorie ist der kulturelle Transfer innerhalb der Ubersetzung, also die
Herausforderungen und Strategien bei der Ubertragung kulturell gebundener Aspekte in andere
(kulturelle) Kontexte. Die funktionalen Ansétze fiihrten zu einer grundlegenden Verdnderung
der Perspektive in der Ubersetzungswissenschaft, die vor der Skopostheorie durch eine
ausgangstextorientierte Sicht auf die Ubersetzung und das Konzept der Aquivalenz geprigt war.
Ein weiteres Unterkapitel widmet sich der multimodalen Ubersetzung und den

Wechselwirkungen zwischen den Ebenen Bild, Ton und Sprache.

1.1.  Die funktionale Ubersetzungstheorie

Die funktionale Ubersetzungstheorie fungiert als theoretischer Ausgangspunkt dieser
Masterarbeit. Sie versteht Ubersetzungen nicht nur als sprachliche Ubertragungen von
einzelnen Worten oder Satzstrukturen, sondern hebt das beabsichtigte Ziel und die beabsichtigte
Funktion sowie die Wirkung einer Ubersetzung innerhalb der Zielsprache her (Vermeer 2007:
8). Das ist insbesondere fiir die Humoriibersetzung von entscheidender Bedeutung. Die
funktionale Ubersetzungstheorie grenzt sich von friiheren, dquivalenzorientierten Ansitzen der
Ubersetzungswissenschaft ab und erweitert die Perspektive um die kommunikative und
situative Dimension.

Die dquivalenzorientierten Ansitze, die die Ubersetzungswissenschaft lange geprigt
haben, waren von Wort- und Ausgangstext-fokussierten Konzepten gekennzeichnet. Im
Mittelpunkt standen das Konzept der Aquivalenz, das im Kapitel 1.2.2. niher erldutert wird,
sowie die wortwdrtliche Ubersetzung der sprachlichen Strukturen des Ausgangstextes Vermeer

beschreibt diesen Ansatz wie folgt:

Jedes Phinomen und seine Interpretation haben eine historische Tiefe, stehen in einem
,Kontinuum moglicher Welten’, wodurch Tradition gebildet wird, die immer vom
Voraufgehenden (mit)geprégt ist. Der Anfang setzt also die MaBstéibe. Was einmal da ist, ist
nur schwer ganz wieder wegzuschaffen. (Vermeer 2007: 8)



Die Ubersetzungswissenschaft war historisch iiber lange Zeit hinweg durch die
Ausrichtung auf das einzelne Wort und seine Bedeutung geprégt. Diese Orientierung mit Fokus
auf das Wort, deren Ursprung in den frithen Sprachkulturen, wie etwa dem antiken
Mesopotamien, liegt, hat sowohl das theoretische als auch das praktische Denken {iiber
Ubersetzungen geprigt. Babylonier und Sumerer haben Glossare und zweisprachige Wortlisten
ausgearbeitet, die als Anfinge lexikalischer Entsprechungen betrachtet werden konnen
(Vermeer 2007: 7). Diese Ausrichtung auf das einzelne Wort wurde auch in der antiken
Philosophie aufgegriffen. So hat Platon sprachliche Zeichen als wesentliche Basis fiir die
Ubermittlung von Gedanken angesehen. Die Spitantike und das frithe Christentum, von dem
die Bibel als unverdnderbarer religioser Text angesehen wurde, waren weiterhin von dieser
Betrachtungsweise beeinflusst. Eine moglichst wortwortlichen Ubersetzung wurde als Garantie
dafiir angesehen, dass keine Verfalschung des Wort Gottes entsteht (Vermeer 2007: 8 f.; Nord
2022: 13). Das Ubersetzen wurde also als wortgetreue und exakte Ubertragung des
Ausgangstextes verstanden (Vermeer 2007: 121), bis die funktionale Ubersetzungstheorie
einen grundlegenden Perspektivwechsel auf den Weg brachte (Vermeer 2007: 8). Zwar kam es
schon in der Renaissance zu einer stirkeren Orientierung auf das Ziel und die kulturellen
Aspekte von Ubersetzungen, (Vermeer 2007: 10 f.), doch konnte sich dieser Ansatz nicht
langfristig durchsetzen. Somit stand die wortzentrierte Ubersetzung bald erneut im Mittelpunkt
und wurde durch die linguistischen Theorien des 19. und 20. Jahrhunderts weiterhin geprégt
(Vermeer 2007: 121).

Somit stellte die funktionale Ubersetzungstheorie eine bedeutende theoretische
Neuorientierung dar. Die kommunikative Funktion und der Zweck des Textes innerhalb der
Zielkultur nahmen nunmehr eine zentrale Stellung ein und traten an die Stelle der primér
sprachlichen Orientierung von Ubersetzungen. Diese funktionalen Ansitze standen
urspriinglich in Verbindung mit interlingualen Ubersetzungsprozessen, die eine wesentliche
Rolle fiir den praktischen Teil dieser Arbeit spielen, und werden auch auf intralinguale
Ubersetzungsprozesse angewendet (Zethsen 2009: 808).! Bei der funktionalen
Ubersetzungstheorie steht also nicht mehr die wortwortliche Ubersetzung im Mittelpunkt,
sondern der Zweck und die Funktion einer Ubersetzung, die unabhingig von der
Sprachkombination sind. Neben den kommunikativen Aspekten der Ubersetzung werden auch

die kulturellen, situativen und soziokulturellen Merkmale einbezogen, die eine zentrale Rolle

! Die intralinguale Ubersetzung bezeichnet die Ubersetzung innerhalb derselben Sprache mit dem Unterschied,
dass der Zieltext angepasst und geindert wird, wihrend sich die interlinguale Ubersetzung auf den Transfer
zwischen zwei unterschiedlichen Sprachen bezieht.



bei der Ubersetzung von Humor spielen. Um Inhalte verstindlicher und zuginglicher zu
gestalten, ist die funktionale Anpassung des Textes an die jeweilige Zielgruppe wesentlich.
Dementsprechend ist fiir Katharina Reil3 und Hans J. Vermeer (1991: 100) der Zweck (Skopos)
der Ubersetzung die Dominante der Translation.

In dieser Arbeit wird von den eben beschriebenen zentralen Annahmen der funktionalen
Ubersetzungstheorie ausgegangen. Gerade bei humoristischen Texten erweisen sich die
zielorientierte Ubersetzung (Skopostheorie), Adiquatheit und Beriicksichtigung der Zielgruppe
als besonders wichtig, da die Wirkung von humoristischen Texten vom Kontext, der Zielgruppe
und dem kommunikativen Ziel abhingig ist. Die funktionale Ubersetzungstheorie bietet somit
einen geeigneten theoretischen Rahmen, um die Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen
Translation strukturiert zu untersuchen. In den folgenden Kapiteln wird ndher auf die
Skopostheorie sowie die Aquivalenz und Adiquatheit von Ubersetzungen eingegangen, um ihre

Rolle bei der Humoriibersetzung in der audiovisuellen Translation zu verdeutlichen.

1.2.  Die Skopostheorie

1.2.1. Historischer Kontext und Entwicklung

Die Skopostheorie, die die theoretische Grundlage fiir das Fokuskapitel {tiber die
Humortiibersetzung bildet, wurde 1984 von Katharina Rei3 und Hans Vermeer begriindet und
in ithrem zentralen Werk Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie beschrieben. Da
die Skopostheorie alle Aspekte eines Ausgangstextes in Bezug auf die angestrebte Funktion
eines Zieltextes betrachtet, bildet sie auch einen wesentlichen Ansatzpunkt fiir das Verstédndnis
translationaler Prozesse bei der Analyse der Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen
Translation . Sie ermdglicht es, die beiden Ubersetzungsmodi Synchronisation und
Untertitelung im Zusammenhang mit der vorliegenden Studie als zielgerichtete
Translationsformen betrachtet, die im Fall des beispielhaft analysierten Films durch die
besondere Bedeutung von humoristischen Elementen und kulturellen Referenzen geprégt sind.

Als ein iibergeordneter Begriff fiir das Dolmetschen und Ubersetzen wurde den
Fachterminus Translation im Jahr 1968 von Otto Kade implementiert (1968: 34 f.). Die
Wissenschaft der Translation wurde lange Zeit als Teil der Sprachwissenschaft wahrgenommen
und konnte erst in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts als eigenstindige Disziplin etabliert
werden. Dabei lag der Fokus anfangs auf unterschiedlichen Verstindnissen des fiir die
theoretischen Grundlagen der Translationswissenschaft zentralen Begriffes der Aquivalenz

(Nord 2022: 12 f)).



Kade unterscheidet zwischen Translation als schriftlicher oder miindlicher Ubertragung
eines Ausgangstextes in einen Zieltext. Er betrachtet Translation im Kontext gesellschaftlicher
Rahmenbedingungen und als Teil eines kommunikativen Prozesses, wobei der Schwerpunkt
auf auBersprachlichen und kulturellen Faktoren liegt (1986: 34 f.). Kade versteht das
Ubersetzen als Ubertragung eines festgelegten und dauerhaft verfiigbaren Textes aus der
Ausgangssprache in einen Zieltext, der jederzeit korrigiert werden kann. Das Dolmetschen
hingegen beschreibt die einmalige, miindliche Ubertragung eines Ausgangstextes in einen
Zieltext. Ein solcher Text kann nur bedingt iiberpriift werden, da er aufgrund des Zeitdrucks
bei Dolmetschen nur geringfiigig iiberarbeitet werden kann. Kade definiert den Unterschied
zwischen Ubersetzen und Dolmetschen also vorrangig anhand der Frage, ob ein Zieltext
wiederholt und iiberarbeitet werden kann, und nicht anhand der Unterscheidung zwischen

miindlicher und schriftlicher Ubertragung (1986: 35).

1.2.2. Hauptkonzepte der Skopostheorie

Die Skopostheorie nach Katharina Reill und Hans J. Vermeer (1984) bietet einen geeigneten
theoretischen Rahmen fiir die vorliegende Masterarbeit, da die Humoriibersetzung — wie schon
ausgefiihrt — nicht nur iiber eine wortwortliche Ubersetzung hinausgeht, sondern maBgeblich
von der intendierten Wirkung auf die Zielgruppe, der Funktion der iibersetzten Texte sowie
vom kommunikativen Zweck der humoristischen Translation bestimmt wird. Die zentralen
Konzepte der Skopostheorie, aus denen sich die Skoposregeln ableiten, sind Skopos, Funktion,
Aquivalenz und Adiquatheit sowie Kultur. Der Begriff Skopos stammt aus dem Griechischen
und bedeutet Zweck oder Ziel. Reil und Vermeer (1984) verwenden ,Ziel®, ,,Zweck",
»HIntention® und ,,Funktion® als Synonyme. Mit Ziel ist das endgiiltige Ergebnis gemeint, das
die handelnde Person durch eine spezifische Handlung erreichen will. Der Zweck repréisentiert
die Zwischenziele wihrend dieses Handlungsprozesses, die sich am zentralen Ziel orientieren.
Die Intention wird als handlungsorientierter Plan betrachtet, der darauf abzielt, eine fiir
Senderlnnen und Empfiangerlnnen angemessene Translation eines Textes zu schaffen. Die
Funktion ist — im Gegensatz zum Ziel, das eine intendierte Verwendung beschreibt — mit der
Bedeutung des Textes aus der Sicht des Zielpublikums verbunden (Nord 2018: 27).

Katharina Reill und Hans Vermeer zufolge hat jede Translation einen Zweck, der ihren
zentralen Aspekt représentiert, durch kulturspezifische Normen gepridgt wird und durch den
jeweiligen situativen Kontext bestimmt wird. Die wesentliche Frage in der Translation lautet

daher, fiir wen eine Ubersetzung erstellt wird und welcher Skopos ihr zugrunde liegt (1984: 96).
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Die Skopostheorie ist also sehr eng mit der Funktion eines Textes verbunden, wobei jeder Text
einen bestimmten Texttyp reprédsentiert.

Nach Reifl und Vermeer (1984: 150) gibt es drei Formen der Kommunikation, welche
die Grundlage flir die praktische Anwendung der Skopostheorie bieten, ndmlich die
informative, die expressive und die operative Kommunikation. Die von ihnen entwickelte
Skopostheorie beruht auf sechs Regeln, die sich auf das Translat und die beabsichtigte Funktion

des Zieltextes beziehen:

,»1. Ein Translat ist skoposbedingt.

2. Ein Translat ist ein Informationsangebot in einer Zielkultur und -sprache iiber ein
Informationsangebot in einer Ausgangskultur und -sprache.

3. Ein Translat bildet ein Informationsangebot nicht-umkehrbar eindeutig ab.

4. Ein Translat muss in sich kohérent sein.

5. Ein Translat muss mit dem Ausgangstext kohérent sein.

6. Die angefiihrten Regeln sind untereinander in der angegebenen Reihenfolge hierarchisch
geordnet (,,verkettet™)“. (Reill & Vermeer 1984: 119 ff.)

Da jeder Text ein Spiegelbild eines kulturspezifischen Kontexts ist, bedeutet jede
Ubersetzung eine Ubertragung und somit einen kulturellen Transfer. Daraus folgt, dass ein
Modell mit unterschiedlichen Stufen der Komplexitit entwickelt werden kann und dieses
Modell aufgrund unterschiedlicher Faktoren variieren kann (Reil & Vermeer 1984: 120 ff.).

Diesen Grundregeln zufolge steht der Skopos an erster Stelle, was bedeutet, dass jede
Ubersetzung vom jeweiligen Zweck geleitet wird (Vermeer 1978: 100). Demnach entscheidet
der angestrebte Zweck dariiber, welche Strategien und Methoden angewendet werden, um den
gewiinschten Effekt beim Zielpublikum zu erreichen. Anders gesagt beeinflussen die Zieltext-
Empfingerlnnen die Zweckbestimmung (Vermeer 1978: 101). Allerdings kann eine
Ubersetzung gleichzeitig mehrere Zwecke erfiillen, die hierarchisch geordnet sein kdnnen,
wobei es wesentlich ist, sicherzustellen, dass der Zweck des Ausgangstextes beibehalten wird
(ReiBl & Vermeer 1991: 101 {f.).

Als Nichstes kommt die zweite Regel, die sich darauf bezieht, dass eine Ubersetzung
ein Informationsangebot zum Ausgangstext, das in der Zielsprache und Zielkultur vermittelt
wird (ReiB & Vermeer 1991: 19). Dementsprechend werden im Ubersetzungsprozesses die fiir
den angestrebten Zweck notwendigen Informationen iibernommen. Hierbei ist es nicht
erforderlich, alle Inhalte wortwoértlich zu iibersetzen, da der Skopos festlegt, welche
Informationen fiir den Zieltext von Bedeutung sind. Hier spiegelt sich die Annahme wider, dass
die funktionale Ubersetzungstheorie den Ausgangstext weniger in den Vordergrund stellt als

friihere Theorien und ihn nicht mehr als verbindliche Grundlage, sondern als
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Informationsquelle sieht, die an den situativen und kulturellen Kontext des Zieltextes adaptiert
und entsprechend auf eine neue Weise interpretiert wird. (Vermeer 1009a: 220).

Der dritten Regel zufolge muss das Informationsangebot des Zieltextes nicht mit dem
Ausgangstext iibereinstimmen, da sich die Qualitit der Ubersetzung daran bemisst, ob sie den
Zweck und die Anforderungen in ihrem jeweiligen Kontext erfiillt (Reil & Vermeer 1991:
98 f.). Vermeer fasst diesen Anspruch so zusammen, dass TranslatorInnen so schreiben und
iibersetzen bzw. dolmetschen sollen, dass der Text in jenem Kontext funktioniert, fiir den er
bestimmt ist (1990b: 20). Fiir Vermeer bedeutet Translation nicht nur einen Transfer von
Sprache und Kultur, sondern vielmehr eine Neuvertextung, bei der das Informationsangebot
aus der Ausgangskultur so umgestaltet wird, dass es der Zielkultur entspricht (1994: 36).

Die vierte Regel bezieht sich auf die intratextuelle Kohédrenz des Textes und verlangt,
dass der Zieltext fiir das beabsichtigte Zielpublikum nachvollziehbar und kohirent ist. Die
intratextuelle Kohdrenz ist kulturabhéngig und steht in Abhéngigkeit von verschiedenen
Faktoren beeinflusst, die mit den Zielgruppen und ihrer Welt- und Textkompetenz verbunden
sind (Vermeer 1990a: 234 f.). Die Kohidrenz eines Textes ist fiir sein Verstidndnis entscheidend,
daher ist es wichtig, dass der Zieltext logisch strukturiert ist und zum kulturellen Kontext der
Zielgruppe passt (Reill & Vermeer 1991: 109f). Dementsprechend spielt die Stimmigkeit des
Zieltextes eine groBere Rolle als die Ubereinstimmung zwischen Ausgangs- und Zieltext.

Die fiinfte Regel betrifft die intertextuelle Kohdrenz zwischen Ausgangstext und
Zieltext und besagt, dass die Ubersetzung mit dem Ausgangstext kohirent sein muss (Reil &
Vermeer 1991: 113) und mit dem Ausgangstext tibereinstimmen sollte (Vermeer 1978: 101).
Nichtsdestotrotz ist die Treue zum Ausgangstext dem Skopos untergeordnet, weshalb der
Zieltext nicht wortwortlich mit dem Ausgangstext iibereinstimmen muss. Vielmehr soll die
Ubersetzung dem beabsichtigten Zweck und der Erwartungen der Zielgruppe entsprechen
(Vermeer 1978: 102).

Der funktionale Ansatz nach Vermeer basiert auf der Annahme, dass es mehrere giiltige
Ubersetzungen gibt und dass ein Ausgangstext hierarchisch geordnet ist und auf verschiedene
Art und Weisen libersetzt werden kann (2007: 207). Nach Reifl und Vermeer (1991:120) wird
der Text hierarchisch in eine Ordnung gebracht und wird als zentrales Element verstanden,
wobei Phoneme wund Grapheme beriicksichtigt werden. Nach der funktionalen
Ubersetzungstheorie wird die Gestaltung einer Ubersetzung von den Vorstellungen und dem
kulturellen Hintergrund der Zielgruppe bestimmt, wéhrend die sprachliche Gleichwertigkeit

zwischen Ausgangstext und Zieltext keine zentrale Rolle spielt.
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1.2.3. Die Begriffe Aquivalenz und Adiquatheit in der Translationswissenschaft

Wie in Kapitel 1.2 ausgefiihrt, wurde das Konzept der Aquivalenz in den 1960er Jahren als
bedeutende theoretische Grundlage der Translationswissenschaft verstanden (Nord 2022: 12
f.). Unter Aquivalenz versteht man die Relation zwischen einem bestimmten Ausgangstext und
einem bestimmten Zieltext (Reil & Vermeer 1991: 124), wobei das Hauptaugenmerk auf dem
Zweck (Skopos) liegt (Reill & Vermeer 1991: 139). Diese Relation kann ,,in der jeweiligen
Kultur auf ranggleicher Ebene die gleiche kommunikative Funktion erfiillen* (Reifl & Vermeer
1991: 139 1)).

In der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts war es ein vorrangiges Ziel wurde es als
tiberwiegend erachtet, den Inhalt des Ausgangstextes moglichst priazise in die Zielsprache zu
iibertragen, indem sprachliche Einheiten durch entsprechende dquivalente Einheiten ersetzt
wurden (Nord 2022: 12 f.). Dieses Verstiindnis fiir Aquivalenz war stark ausgeprigt und stellte
die Wiedergabe des Ausgangstextes in den Mittelpunkt, die moglichst wortgetreu sein sollte.
Wie im Kapitel 1.1 bereits erwiihnt, gab es zahlreiche Ansitze der wortgetreuen Ubersetzung,
des Aquivalenzprinzips und der funktionalen Ubersetzung eines Textes in die Zielsprache, in
denen das Wort und dessen Bedeutung eine zentrale Rolle spielten (Vermeer 2007: 121). Seit
den 1970er Jahren, die als Wendepunkt der Translationswissenschaft gelten, werden diese
Aquivalenzkonzepte nicht mehr angewendet. Rei und Vermeer haben mit der
Veroftentlichung der Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie eine neue Sichtweise
auf die Disziplin eroffnet, die Zielorientierung in der Translation neu hervorgehoben und die
bisherige Ansicht, dass Ausgangstext und Zieltext die gleiche Funktion haben sollen, zur
Diskussion gestellt. Die von ihnen neu gedachte Translationstheorie griindet sich auf einen
handlungstheoretischen Ansatz, wobei die Translation als eine Form des Handelns und das
Translat als ein kommunikatives Handlungselement verstanden wird, das mit einer bestimmten
Situation verbunden ist. Der Skopostheorie zufolge ist eine Translation nicht als sprachliches
Produkt, sondern als zielgerichtete kommunikative Handlung, die an den jeweiligen situativen
Kontext angepasst ist, zu verstehen (Prun¢ 2013: 152 ff.).

Einen ersten Schritt in Richtung einer stirker funktionsbezogenen Perspektive auf
Ubersetzungen bildeten nach Nord (2022: 13) die von Nida in den 1950er und 1960er Jahren
entwickelten Ansitze. Nida argumentierte, dass auch bei der Ubersetzung der Bibel eine
wortwortliche Ubersetzung nicht in allen Fillen geniigte. Aus diesem Grund fiihrte er eine

Unterscheidung zwischen formaler Aquivalenz, die sich auf die wortgetreue Ubersetzung
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bezieht, und dynamischer Aquivalenz, die sich auf die Wirkung der Ubersetzung auf das
Zielpublikum bezieht, ein. (Nord 2022: 13).

Trotz dieses neuen Ansatzes war die Prigung durch linguistische Denkmodelle in den
1960er-Jahren noch deutlich zu erkennen. So strebten Vertreterlnnen der Leipziger Schule eine
systematische Ubersetzungsgrammatik fiir ausgewihlte Sprachen an, wobei das Konzept der
Bedeutungsgleichheit —also die Ubereinstimmung der Inhalte zwischen Ausgangs- und Zieltext
— als entscheidendes Kriterium fiir die Ubersetzungsqualitit herangezogen wurde. Katharina
Reifl entwickelte im Jahr 1983 auf dieser Grundlage ein translationstypologisches Modell,
welches Texte entsprechend ihrer vorherrschenden Funktion kategorisierte. Dieses Modell
erweiterte zwar den Fokus um funktionale Aspekte und liel den Texttyp in die Analyse mit
einfliefen, jedoch blieb die Orientierung am Ausgangstext und weiterhin stark von der
Ubereinstimmung der Bedeutungsinhalte bestimmt. (Nord 2022: 12 f.).

Vermeer iibte Kritik an dem verbreiteten Aquivalenzbegriff und vertrat die Meinung,
dass eine vollstindige Entsprechung zwischen Ausgangstext und Zieltext nicht erreichbar ist.
Seiner Ansicht nach sollte Aquivalenz nicht nur im Sinn von rein sprachlichen
Zusammenhdngeverstanden werden, sondern auch kulturelle und kontextuelle Faktoren
einschlieBen (Reill & Vermeer 1991: 124 ft.). Auf Grundlage dieser Kritik erarbeitete und
etablierte er gemeinsam mit Katharina Rei3 den Begriff der ,,Addquatheit”, welcher die
Beziehung zwischen Ausgangstext und Zieltext in Abhingigkeit von einem bestimmten Zweck
beschreibt (Reil & Vermeer 1991: 139). Aquivalenz wird von Reil & Vermeer als statisches
Konzept betrachtet, welches sich auf eine sprachliche Gleichheit von Ausgangs- und Zieltext
bezieht, wihrend Adédquatheit als dynamisches Konzept verstanden wird, bei dem die effiziente
Erzielung der beabsichtigten Wirkung angestrebt wird (Nord 2018: 34 f.). Dementsprechend
bezieht sich Adiquatheit auf Ubersetzungen, in denen die Ausgangs- und Zieltexte
verschiedene Funktionen erfiillen, wie beispielsweise informative oder appellative (Reill &
Vermeer 1991: 98). ReiB & Vermeer lehnten das Konzept der Aquivalenz jedoch nicht
vollkommen ab, sondern versuchten, den Begriff mit der Adéquatheit zu verbinden, wobei sie
die Aquivalenz als eine Form der Adiquatheit mit gleicher Funktion verstanden haben (Reif} &
Vermeer 1991: 139 f.). Reil und Vermeer betonen allerdings, dass Adiquatheit — die
zielgerichtete Erfiillung des Skopos — das wichtigste Kriterium fiir die Bewertung einer
Ubersetzung ist, weil die Beibehaltung der Funktion lediglich eine von zahlreichen denkbaren
Vorgaben und Herangehensweisen im Ubersetzungsprozess ist (Reid & Vermeer 1991: 45 ff)).

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Aquivalenz hiufig als Ubereinstimmung

zwischen Ausgangs- und Zieltext verstanden wird. Es stellt sich jedoch die Frage, ob diese
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formale Perspektive im Bereich der Humoriibersetzung ausreichend ist, um eine Ubersetzung
mit der beabsichtigten humorvollen Wirkung zu erstellen. Da Humor der audiovisuellen
Translation mit vielen kulturellen und kontextabhéngigen Faktoren verbunden ist (wobei, wie
im Kapitel 3 ndher erldutert wird, die humoristische Wirkung auf das Publikum im Vordergrund
steht) spielt die funktionale Aquivalenz eine wesentliche Rolle. Doch was genau ist mit
Aquivalenz im Bereich des Humors gemeint? Im Sinne der Skopostheorie soll die Ubersetzung
in der Zielsprache die gleiche Funktion wie der Ausgangstext erfiillen — auch wenn sich der
Zieltext vom Ausgangstext sprachlich ein wenig unterscheidet. Da Humor auf sozio-kulturellen
Besonderheiten beruhen kann, die in verschiedenen Sprachen mit unterschiedlichen
sprachlichen Mitteln zum Ausdruck gebracht werden, wird der dynamischen Aquivalenz gerade
in Zusammenhang mit Humor hiufig gegeniiber der lexikalischen und syntaktischen Gleichheit

von Ausgangs- und Zieltext der Vorzug gegeben. (Chiaro 2010: 8 f.).

1.3.  Kultureller Transfer in der Ubersetzung

Da eine Ubersetzung nicht nur als sprachliche Ubertragung von Wértern angesehen werden
kann, ist die Frage des kulturellen Transfers fiir das Verstindnis dieser Arbeit von besonderer
Relevanz. Nach Vermeer bedeutet Translation auch eine Ubertragung von kulturellen
Elementen, also einen kulturellen Transfer, da Sprache notwendigerweise mit Kultur
zusammenhdngt (Vermeer 1986: 30-53). Der vorliegenden Masterarbeit wird daher ein
transkultureller Kulturbegriff zugrunde gelegt, der davon ausgeht, dass die kulturellen
Zugehorigkeiten zugleich wandelbar und situationsabhingig sind. Demnach wird das
Ubersetzen nicht als Weitergabe zwischen Kulturgrenzen betrachtet, sondern als
Vermittlungsprozess in einem dynamischen kulturellen Umfeld, in dem unterschiedliche

kulturelle Einfliisse zusammentreffen und sich gegenseitig beeinflussen.

1.3.1. Definition und Bedeutung von Kultur in der Translationswissenschaft

Nach Reifl & Vermeer wird Kultur als soziale Norm, die in einer Gesellschaft gilt, definiert
(1991: 26). Dabei nehmen sie Bezug auf die Begriffsbestimmung von Gohring, der zufolge
Kultur eine Zusammenfassung von allem, ist ,,was man wissen, beherrschen und empfinden
konnen muss...“ (Gohring 1978: 10, zitiert nach Reil & Vermeer 1991: 26). Auch fiir Santana
Lopez (2006: 1) bilden Sprache und kulturspezifisches Denken eine unzertrennliche Einheit:
Ubersetzung ist fiir Lopez eine Form des kulturellen Transfers. Wie ausgefiihrt sieht Vermeer

(Vermeer 1994: 36) Translation auch als ,,Neuvertextung* von Inhalten aus der Ausgangskultur
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mit dem Ziel, sie fir die Zielkultur entsprechend anzupassen. Fiir die heutige
Translationswissenschaft spielt die Ubersetzung eine zentrale Rolle in der Kulturvermittlung.
Da die Sprache ein wesentlicher Teil der Kultur und zugleich ein Instrument fiir die
Beschreibung von Kultur ist, stiitzt sich die Verbindung von Ubersetzung und Kultur auf das
Grundprinzip von Sprache als Kulturtréger.

In der Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie wird betont, dass der Aspekt
des Kulturtransfers ausschlieBlich insofern beriicksichtigt wird, als er fiir eine primér sprachlich
orientierte Translationstheorie relevant ist (Reill & Vermeer 1984: 1). Bereits zwei Jahre spéter
lasst sich allerdings ein Paradigmenwechsel im theoretischen Ansatz Vermeers erkennen. In
der Translation — einem allgemeinen kommunikationstheoretischen Modell (Vermeer 1986) —
wird die Translationstheorie nur noch in einem beschrinkten Sinn als sprachlicher Transfer
interpretiert und als kultureller Transfer definiert (Vermeer 1986: 37). Diese Entwicklung stellt
eine konsequente Weiterfilhrung des handlungstheoretischen Ansatzes dar. Wenn das
sprachliche Handeln als kommunikative Handlung und der Text als spezielle Ausprigung
dieses sprachlichen Handelns verstanden wird, dann ist es nur folgerichtig, dass eine allgemeine
Translationstheorie den kulturellen Rahmenbedingungen dieses Handels besondere

Betrachtung schenkt (Vermeer 1986: 37).

1.3.2. Kultur als zentraler Bestandteil der Translation

Der Begriff ,, Kultur® wird im allgemeinen Sprachgebrauch hdufig mit Musik, Literatur und
Kunst in Verbindung gebracht, umfasst aus wissenschaftlicher Sicht aber viel mehr.
Wissenschaftlich betrachtet bezieht sich die Kultur auf die komplexen Vorgaben und Normen,
die eine Gesellschaft oder Gruppe und ihr Handeln prigen. Sie kann demnach als ,,Ensemble
gesellschaftlicher Erfahrungen, Denkstrukturen und Handlungspraktiken* interpretiert werden
(Kadri¢ et al. 2010: 27). In der Translation werden nicht nur die Sprache, sondern auch die
kulturellen Konventionen einer Gesellschaft iibertragen. Sprache ist in diesem Sinn also als
kulturspezifisches Phinomen zu verstehen, weshalb UbersetzerInnen die Kulturspezifika der
jeweiligen Sprachen sehr gut kennen sollten (Kadri¢ et al. 2010: 42).> Vermeer (1994: 39)
argumentiert deswegen, dass Ubersetzerlnnen bikulturell und nicht nur zweisprachig sein

sollen. Das bedeutet, dass sie den Skopos der Ubersetzung beriicksichtigen miissen, damit sie

2 Edward Burnett Taylor (1832-1917), der sich ebenfalls mit dem Begriff Kultur auseinandersetzte, erlduterte ihn

folgendermaBen: ,,CULTURE or Civilization, taken in its wide ethnographic sense, is that complex whole which includes
knowledge, belief, art, morals, law, custom, and any other capabilities and habits acquired by man as a member of society*
(Tylor 1871: 1, zitiert in Kadri¢ et al. 2010: 42).
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die unterschiedlichen Kulturen im Ubersetzungsprozess miteinander verbinden kénnen
(Vermeer 1994: 41). Vermeer (1990a: 229 f.) betrachtet die Ubersetzung als komplexes System
aus Para-, Dia- und Idiokultur, fir die kulturelles Wissen erforderlich ist. Die Parakultur bezieht
sich auf die Kultur einer gesamten Gesellschaft, wihrend sich die Diakultur auf die Kultur einer
Region bezieht , und mit Idiokultur die Kultur einer einzelnen Person gemeint ist. Auch
Nord (2022: 14) betont, dass kulturelles Wissen erforderlich ist, da kulturelle Unterschiede den
Zieltext und die Art und Weise, wie er verstanden und tibermittelt wird, bestimmen.

Im Zuge des cultural turn wurde Kultur Saal zufolge zu einem ,,anthropologisch
gepriagten Begriff, der alle menschlichen Lebensformen inkludiert und sich auf Institutionen
und Gemeinschaften bezieht, die eine gemeinsame Kultur, Sprache und Werte teilen
(2014: 22). Der cultural turn ist durch den Wechsel von ausschlieBlich linguistisch gepragten
Ansidtzen hin zu Konzepten mit kulturwissenschaftlicher Orientierung kennzeichnet. Der
Kulturbegriff in der Translation umfasst sdmtliche Kenntnisse, Fahigkeiten und
Wahrnehmungen, die notwendig sind, um zu beurteilen, wann die Mitglieder der Zielkultur in
ihren unterschiedlichen Rollen den Erwartungen entsprechen oder abweichend handeln konnen
(GOhring 1978 & Vermeer 1990b: 35). Bei der Definition von Kultur geht es also auch um den
Einfluss, den die sozialen Normen und Konventionen auf das Verhalten des Einzelnen haben.
Gleichzeitig bietet die Kultur die Moglichkeit den gesellschaftlichen Erwartungen gerecht zu
werden — vorausgesetzt, UbersetzerInnen entscheiden sich bewusst dafiir und sind bereit, die
Konsequenzen und die moglichen Folgen eines Verhaltens hinzunehmen (Gohring 1978 &
Vermeer 1990b: 35).

Ausgehend vom  beschriebenen  kulturbezogenen  Verstindnis in  der
Translationswissenschaft soll nun die Verbindung zwischen Kultur und Ubersetzung néher
betrachtet werden. UbersetzerInnen vergleichen Fremdkulturen basierend auf dem Wissen ihrer
eigenen Kultur, wobei sich die Aufmerksamkeit auf Gemeinsamkeiten oder Unterschiede
richtet (Nord 2018: 33). Laut Nord bedeutet Ubersetzen das Vergleichen von Kulturen, wobei
Ubersetzerlnnen kulturelle Phiinomene der Ausgangskultur im Lichte ihres transkulturellen
Wissens deuten sollen, um sie fiir das Zielpublikum angemessen iibertragen zu koénnen (2018:
33).

Nach Vermeer bedeutet Translation eine vielseitige Handlung, durch die ein Text aus
einer Sprache und Kultur A im Kontext funktionaler, kultureller und sprachlicher
Voraussetzungen in ein zielgerichtetes Wissensangebot einer Sprache und Kultur B {ibertragen
wird (1994: 33 f.). Die Aufgabe besteht dabei darin, die Botschaft moglichst akkurat an die

neue Sprache und Kultur anzupassen und nicht nur eine Transkodierung anzufertigen. Vermeer
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nennt diese Handlung Translat (1994: 33 f.). Wie er in seiner Skopostheorie ausfiihrt, steht der
Zweck einer Ubersetzung mit bestimmten Elementen der Zielkultur in Verbindung. Das
bedeutet, dass jede Ubersetzung einen transkulturellen Transfer darstellt, der als eine
individuelle Zielerreichung wahrgenommen werden soll. Nach Vermeer wird die
Translationsstrategie auch durch das ethische Verstéindnis von Ubersetzerlnnen gesteuert, da
die kulturspezifischen Entscheidungen wihrend des Ubersetzungsprozesses ihre Kompetenz als
KulturvermittlerInnen erfordern (Vermeer 1994: 52), Die Kultur ist als Normen, Regeln und
Handlungen eines Kollektivs zu verstehen, und hat starken Einfluss auf das translatorische
Handeln, da die Sprache immer mit diversen kulturellen Faktoren verbunden ist (Vermeer 2013:
131), da jede Ubersetzung zugleich einen Transfer kultureller Werte und Elemente beinhaltet.
Bei der Gestaltung des Zieltextes sind der Skopos sowie die damit verbundenen Faktoren, wie
etwa die Zielgruppe, von grofler Bedeutung. Da sich jede Kultur von allen anderen Kulturen
unterscheidet, miissen verschiedene kulturelle Aspekte wihrend des Ubersetzungsprozesses in
die Zielkultur iibertragen und/oder entsprechend modifiziert werden.

Nach der Skopostheorie ist ein Translat kein unabhéngiges sprachliches Phdnomen,
sondern ein FElement einer gezielten Kommunikationshandlung in einem spezifischen
Zusammenhang (Reill & Vermeer 1984: 120). Texte gelten demzufolge nicht als isolierte
Einheiten, sondern sind stets in spezifischen Situationen verankert, welche stark mit der
soziokulturellen Einordnung der Adressatlnnen verkniipft sind und so das Verstdndnis
beeinflussen. In den Kontext, in dem sich die Adressatlnnen bewegen, sind zahlreiche kulturelle
und soziale Voraussetzungen, Normen und Konventionen eingebunden, die fiir den
Ubersetzungsprozess von Einfluss sind (Reil & Vermeer 1984: 18).

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass Vermeer Kultur als ein komplexes System
von Orientierungen interpretiert, die einen wesentlichen Einfluss auf das Verhalten der
Menschen innerhalb einer Gemeinschaft haben. Die theoretischen Ansdtze der 1980er Jahre
sind aus heutiger Sicht jedoch insofern unzureichend, um die komplexen Ubersetzungsprozesse
addquat zu erfassen, als Globalisierung, Digitalisierung und transkulturelle Prozesse Heute
riicken neuere Ansdtze, die Kultur als einen dynamischen und vielschichtigen
Austauschprozess wahrnehmen, zunehmend in den Fokus. Mit dieser Entwicklung wird ein
differenzierteres Verstdndnis der kulturellen Wirklichkeit geschaffen, das den vielschichtigen

Interaktionen entspricht. (Vermeer 1986: 33 ff.).
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1.4. Die Multimodale Ubersetzung: Entwicklung der Forschung und Bedeutung fiir

die Ubersetzungswissenschaft

In diesem Kapitel werden die Verbindung zwischen Sprache, Bild und Ton erdrtert und die
Spezifika der Multimodalitit in der audiovisuellen Translation beleuchtet. In der audiovisuellen
Translation ist gerade das Zusammenspiel verschiedener Modi (wie Sprache, Bild, Ton und
Musik) entscheidend, um etwa den Humor im gewiinschten situativen Kontext zu interpretieren
und zu tibertragen. Daher kommt der Frage, inwiefern Humor von einer bestimmten Kultur
geprigt und kontextabhéngig ist und wie er in multimodalen Zusammenhingen iibertragen

werden kann, besondere Bedeutung zu.

1.4.1. Der Begriff Multimodalitét

Der Begriff Multimodalitit bezieht sich auf Texte, die verschiedene semiotische Ressourcen,
wie zum Beispiel Sprache, Ton, Bild und Musik, vereinen. Diese Ressourcen haben den Zweck,
eine Bedeutung zu transportieren und eine Botschaft hervorzubringen (Kaindl 2004: 173). Nach
der Definition von Kress & Van Leeuwen bedeutet Multimodalitit die Verwendung
unterschiedlicher semiotischer Modi bei der Erstellung eines semiotischen Produkts oder
Ereignisses. Ihnen zufolge handelt es sich nicht um ein neues Forschungsgebiet, da jeder Text
in gewissem Mafle multimodale Elemente aufweist (2001: 20). Die Multimodalitét ist nicht nur
ein Teil der modernen Medienwelt, sondern war schon vor der Erfindung des Films, des Radios
und des Theaters ein wesentlicher Bestandteil der menschlichen Kommunikation. Die
Untersuchung der Multimodalitit reicht bis in die Antike zuriick und erstreckt sich durch die
gesamte Geschichte der rhetorischen Auseinandersetzung (Taylor 2020: 86).

Auch die gesprochene Sprache wird immer auch von multimodalen Elementen wie
Gestik, Mimik, Tonhéhen- und Lautstirkewechseln begleitet, die die Vermittlung von
Bedeutung unterstiitzen. Auch die Schriftsprache war {iiber viele Jahrhunderte hinweg
mehrdimensional, unter anderem durch die Verwendung von kunstvoller Kalligrafie,
Randillustrationen und anderen dekorativen Elementen. Nach der Erfindung des Buchdrucks
trat sie durch die Verwendung typographischer Mittel wie Kapiteliiberschriften, durch die
Bedeutung visuell strukturiert und vermittelt wurde, in Erscheinung. Auch die Malerei wird als
archetypischer multimodaler Text betrachtet, da sie Bedeutung ohne Sprache iibertrigt und

durch visuelle Zeichen kommuniziert (Taylor 2020: 86).
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14.1.1. Modus

Der Begriff Modus spielt in Zusammenhang mit der Multimodalitét eine zentrale Rolle. Nach
Kress (2010: 79) meint ,,a socially shaped and culturally given semiotic resource for making
meaning.” Die semiotischen Ressourcen werden also mit Handlungen beziehungsweise
Hilfsmitteln assoziiert, die im Verlauf der Kommunikation eingesetzt werden. Diese
Ressourcen konnen entweder physiologisch (Mimik, Gestik) oder technisch (Hard- oder
Software, Papier etc.) sein (Kress 2010: 79). Ergénzend dazu beschreibt Dirk Delabastita die
unterschiedlichen Modi der Multimodalitét als zwei Kanile, die verbale und nonverbale Signale
beinhalten. Der erste bezieht sich auf die visuelle Prasentation, wahrend sich der zweite Kanal
auf die akustische Prasentation bezieht (1998: 198 f.).

Der Modus in der Multimodalitit beinhaltet simtliche semiotische Zeichen, mithilfe
deren eine Bedeutung erzeugt wird und die die Grundlage flir Diskurse und unterschiedlichen
Moglichkeiten von Interaktionen bilden (Kress & van Leeuwen 2001: 21 f.). Carey Jewitt et al.
(2016: 3 f.) verstehen semiotische Mittel als unterschiedliche Modi fiir die Schaffung von
Bedeutung. Sie préasentieren drei wesentliche Grundsétze der Multimodalitdt, die beschreiben,
wie Kommunikation durch das Zusammenspiel von Text, Bild und Sprache (mehrere Modi)
gestaltet wird. Bedeutung wird erstens durch unterschiedliche semiotische Mittel geschaffen,
die verschiedene Perspektiven und Grenzen zur Verfiigung stellen. Die Bedeutung ergibt sich
zweitens durch die multimodale Ganzheit. Drittens miissen alle semiotischen Mittel

beriicksichtigt werden, wenn man die Bedeutung analysieren mochte.

1.4.1.2. Medium

Ein weiterer zentraler Begriff der Multimodalitét ist das Medium. Er bedeutet nach Schopp
(2005: 44) alles, ,,was als vermittelndes Element oder Mittel dient*. Diese Definition hat zur
Folge, dass der Begriff je nach Kontext auf unterschiedliche Weise verwendet wird. Die
Abgrenzung vom Begriff Modus ist nicht immer eindeutig. Jedoch ist die Unterscheidung
zwischen den beiden Begriffen von groBer Bedeutung, da sie unterschiedliche Auswirkungen
auf die Ubermittlung von Bedeutung haben (Kaindl 2013: 261).> Typischerweise koénnen
verschiedene Prédsentationsmedien voneinander abgegrenzt werden. Beispielsweise kann

zwischen Medien, die sich auf eine Textsorte beziehen, wie Comics, Filme oder Abbildungen

3 Nach Kaindl (2013: 261) stehen die beiden Begriffe in einer Wechselbeziehung zueinander: ,,In fact, text modes are always
realized in medial contexts, and therefore they are always related to a medium. Modes can also be realized in different media
— for example, language can be realized in the medium writing as well as in the medium speech. Through the medial realization,
different special modes emerge in each case, too, so it is essential to consider both aspects in their connection when translating.*
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unterschieden werden und zwischen Verbreitungsmedien, wie Biicher, Fernsehen, Zeitungen
oder Radio (Schopp 2005: 44). Kress und van Leeuwen erldutern das Verhaltnis zwischen den
beiden Begriffen der Multimodalitét so, dass Medium zu Modus wird, wenn die semiotischen
Prinzipien in abstrakter Form wahrgenommen werden. Infolgedessen werden Medium und
Modus in diversen medialen Kontexten durchfithrbar, was dazu fiihrt, dass sie nicht an eine
konkrete materielle Form festgelegt sind (2001: 22). Mit dieser Definition wird klar, dass es
keine klare Unterscheidung zwischen Medium und Modus gibt, da sich die Medien zu Modi
entwickeln konnen, sobald ihre Verwendung in eine Ordnung iberfiihrt wird.
Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Medium und Modus in zwei Kategorien abgegrenzt
werden, die jedoch sehr eng miteinander verkniipft sind und sich gegenseitig ergdnzen. Der
Begriff Medium bezieht sich auf die materiellen Ressourcen, wahrend der Begriff Modus die

semiotischen Ressourcen mit einbezieht (Kress und van Leeuwen 2001: 22).

1.4.1.3. Genre

Das Genre ist ein wichtiger Aspekt der Multimodalitét, da es bestimmt, wie die Modi in der

audiovisuellen Translation zur Anwendung kommen (Remael 2001: 17), wobei die Sprache

nicht bei allen Transfermoglichkeiten einbezogen werden muss. Kaindl (2024: 41) hebt die
folgenden Genres hervor:

e Intramodale Ubersetzung: Dieses Genre bezeichnet den Transfer innerhalb des gleichen
Modus, also beispielsweise Sprache zu Sprache, Bild zu Bild oder Musik zu Musik usw.

e Intermodale Ubersetzung: Bei diesem Genre kommt es zu einem Moduswechsel. Beispiele
dafiir sind Sprache zu Bild, gesprochene Sprache zu geschriebener Sprache, Bild zu Musik
und Ahnliches.

e Intramediale Ubersetzung: Dieses Genre bezieht sich auf Transfers innerhalb des gleichen
Mediums. Beispiele dafiir sind Film zu Film oder Musikvideo zu Musikvideo.

e Intermediale Ubersetzung: Dieses Genre bezeichnet Transfers, die nicht innerhalb des
gleichen Mediums erfolgen, wie etwa Roman zu Film oder Film zu Comic.

e Intragenerische Ubersetzung : Bei diesem Transfer bleibt das Genre unverindert, wie bei
Komddie zu Komddie.

e Intergenerische Ubersetzung: Im Gegensatz zur intragenerischen Ubersetzung wird das
Genre hier verdndert. Beispiel dafiir ist ein Fernsehfilm, der zu einer Fernsehserie wird.

Diese Beispiele verdeutlichen, dass die audiovisuelle Translation im Bereich der

Multimodalitidt ein komplexes System ist, das viele Formen des Transfers aufweist. In
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Abhingigkeit vom Zweck konnen diese Formen des Transfers innerhalb der Multimodalitit

modifiziert werden.

1.4.2. Entwicklung der Multimodalitit

Die zunehmende Einbindung von kulturellen und soziologischen Perspektiven in der
Translationswissenschaft wirkte sich auch auf die Beschéftigung mit der Multimodalitit in der
Translationswissenschaft aus. Durch den cultural turn kam es zu einem grundlegenden Wandel
des Translationsverstidndnisses hin zur Translation als ,,einem vielschichtigen von kulturellen,
ideologischen, macht- und geschlechtsbezogenen Faktoren geprigten Ubertragungsprozess®
(Kaindl 2020: 53). Die Multimodalitét bildet heute ein wichtiges Forschungsfeld innerhalb der
Translationswissenschaft. Die Multimodalitit kann sowohl in Volksliedern als auch im
digitalen Zeitalter (Dicerto 2018: 33) beziechungsweise in Theater, Computer und Fernsehen
(Stockl 2004: 9 f.) gefunden werden. Nach Kress und van Leeuwen (1996: 39) wurde der
Multimodalitit in geschriebenen Texten bis zum Erscheinen des Buchs in den 1990er Jahren
keine grofle Aufmerksamkeit geschenkt, weder im Bildungskontext noch in linguistischen
Theorien. Im multimedialen Zeitalter steigt jedoch die Aufmerksamkeit fiir und Beschiftigung
mit der Multimodalitit. Diese Entwicklung spiegelt sich auch in der Translationswissenschaft
wider. Dazu ist anzumerken, dass sich Katharina Reif3 bereits 1971 mit Texten, die auch
nonverbale Elemente beinhalten, beschiftigte, wobei sie diese erst als audio-medial und erst
spater als multi-medial bezeichnet (Snell-Hornby 2006: 84).

ForscherInnen wéhlen ihre Methoden im Bereich der Multimodalitét nach ihren eigenen
Interessen aus (Bateman et al. 2020: 27). Mit Blick auf die sich verdndernde Methodenwahl
zeigt sich, dass der Forschungsbereich durch die sich stindig weiterentwickelnden
Technologien immer umfangreicher wird, was sowohl Vor- und Nachteile mit sich bringt
(Boria & Tomalin 2020: 3). Auch durch die neuen funktionalistischen und kulturorientierten
wissenschaftlichen Perspektiven und Untersuchungsfelder, die bisher weniger Aufmerksamkeit
bekommen haben (beispielsweise die audiovisuelle Translation oder die Ubersetzung von
Theatertexten),hat sich das Forschungsfeld der Multimodalitit erweitert. Allerdings bleibt der
Fokus der Forschung zum Thema Multimodalitit trotz dieser Neuausrichtung nach wie vor die

Sprachebene (Kaindl 2020: 54).
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1.4.3. Forschung und Bedeutung der Multimodalitdt fiir die Translationswissenschaft

In der Translationswissenschaft, besonders im Bereich der audiovisuellen Translation, wird der
Begriff der Multimodalitdt mit dem Ansatz des multimodalen Textverstdndnisses verkniipft.
Dieses Verstandnis ermoglicht nicht nur die Analyse der unterschiedlichen Modi (die Bilder,
Gerdusche, Musik und die gesprochene und geschriebene Sprache in ihren kulturellen
Besonderheiten und Funktionen beinhalten), sondern auch die Forschung {iber funktionale
Wechselwirkungen in Bezug auf ihre mediale Umsetzung, weil Modus und Medium in enger
Wechselbeziehung stehen (Kaindl 2024: 40). Zu den TranslationswissenschaftlerInnen, die sich
mit dem Thema Multimodalitit beschéftigen, zdhlen Dicerto (2018), Kaindl (2020), Ramos
Pinto (2018) und Taylor (2003; 2004). Die digitale Revolution hat nicht nur die Entwicklung
der multimodalen Forschung selbst beeinflusst, sondern auch die Frage, wie Bedeutung erzeugt
und auch interpretiert wird (Taylor 2020: 88). Digitale Formate wie kiinstliche Stimmen,
Messaging-Dienste mit Emoticons und die Kommunikation mit E-Mails sind Teil der modernen
multimodalen Kommunikation, die das gesprochene Wort mit illustrationsbasierten Gesten und
illustrationsbasierter Mimik ergénzen (Taylor 2020: 88). Aber auch aus anderen Disziplinen
gibt es zahlreiche multimodale Ansétze, die sich aktuell in Bezug auf die kiinstliche Intelligenz
weiterentwickeln, was den Anwendungsbereich der Multimodalitdt vertiefen wird. Diese
Entwicklung betrifft auch den Bereich der audiovisuellen Translation, vor allem wenn es um
die Analyse und Translation komplexer Elemente wie Humor in der Synchronisation und
Untertitelung geht. (Kress & van Leeuwen 2001: 201). Wie Jewitt (2009: 1) anmerkt: ,, There
is an increasing interest among academics, professionals and students in the role of image,
gesture, gaze and posture, the use of space in representation and communication — in other
words, multimodality.*
Jewitt (2014, zitiert in Taylor 2020: 87) fasst die vier theoretischen Grundlagen
multimodaler Forschung folgendermaBen zusammen:
e Kommunikation, die durch verschiedene Ausdrucksformen und nicht durch Sprache
gepréagt ist, ist multimodal.
e Sprachzentrierte Analysen allein sind nicht ausreichend, um eine Bedeutung weitreichend
erfassen zu konnen.
e Jeder Modus hat eigene Eigenschaften und Ubereinstimmungen, die durch die physische
Gestalt und kulturelle  Entwicklung geprigt sind wund dabei konkrete
Kommunikationsaufgaben erfiillen.

e Die verschiedenen Modi arbeiten trotz der Unterschiede und eigenen Merkmale zusammen.
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Jewitt wollte mit diesen Annahmen die verbreitete Uberzeugung, dass Sprache das
Hauptmedium der Kommunikation ist und andere Ausdrucksformen — wie Klang, Gesten und
Farben — die Sprache nur unterstiitzen und hinterfragen. Nonverbale Ausdrucksformen sind in
der Lage, in gleichem Malle wie die Sprache selbst Bedeutung zu iibertragen. Nach Halliday
(1978, zitiert in Taylor 2013 :99) bezieht sich diese Feststellung auf die Dreiteilung der
Sprach(meta)funktionen im Rahmen der sozialen Semiotik. Die soziale Semiotik, wie in Taylor
(2020: 86 f.) eingefiihrt, gilt als ein theoretischer Ansatz fiir die Analyse der Multimodalitét
sowie der menschlichen Kommunikation als soziales Handeln. Durch diese theoretischen
Ansitze versuchen die Forscherlnnen herauszufinden, welche Ausdrucksformen und
Ressourcen in einem multimodalen Text verwendet werden, wie sich diese auf die
gesellschaftlichen Beziehungen und Werte auswirken, und welche Rolle jeder Modus bei der
Erzeugung von Bedeutung spielt. Dabei wird deutlich, dass Bedeutungen bei der Vermittlung
in eine andere Kultur variieren konnen, auch wenn diese innerhalb einer Kultur durch
bestimmte Modi libertragen werden. (Taylor 2020: 86 f.)

Das Konzept der Multimodalitdt gewinnt in der Forschung immer mehr an Bedeutung,
so auch in der Ubersetzungswissenschaft. Es entwickelt sich zu einem immer zentraleren
theoretischen Rahmen fiir die Forschung iiber audiovisuelle Texte, die durch das
Zusammenspiel unterschiedlicher semiotischer Kanéle Bedeutung schaffen (Remael & Reviers
2018: 260). Zu diesen Kanilen gehdren nach Remael & Reviers der aural-verbale Kanal, der
aural-nonverbale Kanal, der visuell-verbale sowie der visuell-nonverbale Kanal (2018: 260).*
Die multimodale Forschung untersucht sowohl, wie diese Kanile funktionieren, als auch, wie
sie kombiniert werden konnen, um eine kohérente Bedeutung zu schaffen. Da die Bedeutung
kontextabhéngig ist, kann sie aufgrund verschiedener kontextabhingiger Situationen variieren.
Beispielsweise kann nach Remael & Reviers in bestimmten Filmszenen die Musik im
Vordergrund stehen, wie in romantischen Filmen, um die beabsichtigte emotionale Wirkung
ausiiben zu konnen, wihrend je nach filmischer Gestaltung die Bilder oder die Sprache
dominieren kénnen (2018: 260). Hier ist bemerkenswert, dass die Kombination dieser Kanéle
eine zusitzliche Bedeutungsebene schafft, die {iber die einzelnen Bedeutungen hinausgeht.

Nach Zabalbeascoa (2008: 25) ist es entscheidend, ,,wie [die semiotischen Modi] sich addieren

4 Der aural-verbale Kanal bezieht sich auf Dialoge und Liedtexte, der aural-nonverbale Kanal auf Musik und Soundeffekte, der
visuell-verbale auf unterschiedliche Arten von Texten auf dem Bildschirm und der visuelle-nonverbale Kanal auf Bilder
(Delabastita 1989, Remael 2001, Zabalbeascoa 2008).
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und miteinander kombinieren, damit die Zuschauer sie auf bestimmte Weise interpretieren
konnen®.

Das zentrale Ziel der Forschung zur Multimodalitiit in der Ubersetzungswissenschaft
besteht darin, die Kombination aus unterschiedlichen Ausdrucksformen und Modi
multimodaler Texte zu analysieren und zu verstehen (Taylor 2020: 86 f.). Besonders im Bereich
der audiovisuellen Translation, die eine enge Beziehung mit den multimodalen
Analyseansétzen aufweist, nimmt die Bedeutung der Multimodalitét in der Forschung immer
weiter zu. Mit der Entwicklung von technischen Medien und des digitalen Zeitalters hat sich
die Forschung, wie Taylor (2013: 98) beschreibt, deutlich erweitert und das Interesse einiger
WissenschaftlerInnen wie Baldry, Taylor, Perego sowie Kress & Van Leeuwen erweckt. Sie
beschiftigen sich mit Multimodalitit und erforschen, wie die verschiedenen Modi (Sprache,
Bild und Ton) miteinander interagieren, um sinnvolle Texte zu erzeugen und eine Bedeutung
zu schaffen (Taylor 2013: 98).

Da Sprache allein nicht alles vollstindig ausdriicken kann, spielt die Interaktion
zwischen Wort, Bild und Ton eine wesentliche Rolle bei der Erforschung und Analyse der
Multimodalitit (Taylor 2013: 99 f.). UbersetzerInnen sollten sich mit diesen Interaktionen
beschéftigen und andere semiotische Modi (z. B.: visuelle, akustische oder kinetische Modi)
niher untersuchen, da diese ebenfalls im Fokus der Ubersetzungswissenschaft liegen. Die
WissenschaftlerInnen, die sich mit Multimodalitdt beschéftigen, erleichtern die Arbeit der
Ubersetzerlnnen von Bildschirmtexten, indem sie iiber die Sprache hinaus nach bestimmten
Ausdrucksmitteln suchen, die in bestimmten Situationen die Bedeutung direkter {ibertragen
konnen als Worte (Taylor 2013: 99 f.).

Baldry trug zur Weiterentwicklung der Forschung der Disziplin bei, indem er
multimodale Analysen in Bereichen wie Autowerbung, Film- und Fernsehproduktionen
durchfiihrte. Dabei verwendete er technische Hilfsmittel zur Erstellung von MCA-Korpora®,
die ihn zu der Schlussfolgerung flihrten, dass solche multimodalen Analysen die Identifikation
wiederkehrender Mustern in den Prozessen der Bedeutungsfunktion audiovisueller Texte
ermoglichen und gleichzeitig erleichtern. Die Theorien von Kress & Van Leeuwen, denen

zufolge semiotische Modi durch soziale und kulturelle Merkmale geprigt werden und die

5> MCA - Multimodal Corpus Authoring System ist ein Online-System, das fiir eine Korpuserstellung und Konkordanzsuche
verwendet wird. Dieses System macht es mdoglich, viele multimodale Texte zu untersuchen, ohne dabei ihre typischen
Merkmale zu verdndern. https://tidsskrift.dk/her/article/view/96813
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Mitglieder einer Kultur durch das Wiederauftauchen im Kontext der Intertextualitéit eine enge
Beziehung haben, stehen in Einklang mit diesen Erkenntnissen (Taylor 2013: 99).
Zusammenfassend lésst sich sagen, dass eine nur auf Sprache ausgerichtete Betrachtung
nicht ausreichend ist, um die Ubersetzung von Humor in ihrer Mehrdimensionalitit zielfiihrend
zu erfassen. Demgegeniiber ist, der Skopostheorie entsprechend, ein funktionaler Zugang
notwendig; der es ermdglicht, Ubersetzungsentscheidungen beziiglich des gewiinschten Ziels
und der Funktion des Zieltextes effektiver zu gestalten, um eine humorvolle Wirkung zu
erreichen. Doch ein funktionaler Ansatz ist nicht ausreichend, um die Spezifika humorvoller
Texte erfassen zu konnen. Die Multimodalitét spielt ebenfalls eine wesentliche Rolle, da diese
die Interaktion zwischen den unterschiedlichen Modi wie Sprache und Bild mit einbezieht. Die
Skopostheorie bezieht sich auf den funktionalen Rahmen und das Ziel der Ubersetzung,
wihrend die Multimodalitit und deren Ansitze die Ausdrucksmittel bestimmen, die fiir die
Durchfiihrung dieser Funktion priagend sind. Aus diesem Grund sind sowohl die funktionale
Ubersetzungstheorie und die Skopostheorie als auch die multimodalen Ansitze zentral fiir die

vorliegende Masterarbeit.
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2. Synchronisation und Untertitelung in der audiovisuellen Translation: Ein

Uberblick

Das folgende Kapitel beschéftigt sich mit der audiovisuellen Translation und den beiden
Ubersetzungsformen Synchronisation und Untertitelung. Es bildet die Basis fiir die Analyse im

praktischen Teil der Arbeit .

2.1. Audiovisuelle Translation

Die audiovisuelle Translation wird hdufig mit Filmen oder Fernsehserien in Zusammenhang
gebracht (Jiingst 2010: 1). Allerdings umfasst die audiovisuelle Translation eine Vielzahl von
Anwendungsbereichen, darunter die Translation von Live-Ubertragungen, Videospielen,
Interviews, Oper- und Theaterauffiihrungen und vieles mehr (Diaz-Cintas & Anderman 2009:
1, Pérez-Gonzalez 2020: 30). Audiovisuelle Translation bedeutet das ,,Ubersetzen von
Medienformaten, die einen sichtbaren und einen horbaren Teil haben® (Jiingst 2020: 14). Die
Film- und Video-Ubersetzung, mit der sich die vorliegende Arbeit beschiftigt, fillt somit in
den Bereich der audiovisuellen Translation. Jingst versteht unter Medienformaten jene
Bestandteile, die bei einer Filmproduktion anzutreffen sind, ndmlich inter- und intralinguale
Untertitelung, Synchronisation, Voice-over und Audiodeskription fiir Blinde, sowie die
Ubertitelung und Live-Audiodeskription im Theater (2020: 14). Chaume (2013: 105) definiert

die audiovisuelle Translation folgendermaf3en:

Audiovisual translation is a mode of translation characterised by the transfer of audiovisual
texts either interlingually or intralingually. As their name suggests, audiovisual texts provide
(translatable) information through two channels of communication that simultaneously convey
codified meanings using different sign systems: the acoustic channel, through which acoustic
vibrations are transmitted and received as words, paralinguistic information, the soundtrack
and special effects; and the visual channel, through which light waves are transmitted and
received as images, colours, movement, as well as posters or captions with linguistic signs,
etc.

Eine aktuellere Definition der audiovisuellen Translation stammt von Pérez-
Gonzalez (2020: 30). Sie betont die Multimodalitét als wesentlichen Teil der audiovisuellen

Translation sowie das Verhiltnis der semiotischen Kanile bei der Ubertragung von Bedeutung:

Audiovisual translation focuses on the practices, processes and products that are involved in
or result from the transfer of multimodal and multimedial content across languages and/or
cultures. Audiovisual texts are multimodal inasmuch as their production and interpretation
relies on the combined deployment of a wide range of semiotic resources or modes (Baldry
and Thibault 2006), including language, image, music, colour and perspective. They are
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multimedial insofar as this panoply of modes is delivered to the viewer through various media
in a synchronized manner.

2.1.1. Die Forschungslandschaft der audiovisuellen Translation

Die audiovisuelle Translation wurde erst gegen Ende des 20. Jahrhunderts in die
Translationswissenschaft eingefiihrt und wird von Delabastita als ,,virgin area of research*
(1989: 202) bezeichnet. Die Forschung im Bereich der audiovisuellen Translation entwickelte
sich im Lauf der darauffolgenden drei Jahrzehnte, wobei, neue methodologische und
theoretische Forschungsansitze entstanden, neue Studiengéinge an den Universitdten etabliert
und Berufsverbiande gegriindet wurden (Diaz-Cintas 2009: 7, Bolafios-Garcia-Escribano et al.
2021: 2f). In den letzten Jahren stieg der Bedarf an audiovisuellen Ubersetzungen deutlich,
besonders durch die zunehmende Synchronisation und Untertitelung in der Filmiibersetzung
(Jingst 2010: 2). Nach Jiingst wurde mit dem Wachstum der audiovisuellen Translation ,,ein
neues Bewusstsein fiir die Existenz der audiovisuellen Ubersetzung geschaffen® (2010: 2).
Grund fiir das gestiegene Interesse an der audiovisuellen Translation ist die Digitalisierung. Sie
hat dazu beigetragen, dass neue Technologien und Erwartungen entstanden sind, die die
Produktion und die Ubersetzung beeinflussen (Perego & Pacinotti 2020: 51). Die
Barrierefreiheit im Bereich Medien und die Einfiihrung verpflichtende Mindestvorgaben fiir
barrierefreie Inhalte in einigen Lénder trdgt ebenfalls zur Entwicklung der audiovisuellen
Translation bei (Bogucki & Diaz-Cintas 2020: 16).

Die groBte Entwicklung in der audiovisuellen Translation, besonders in Bezug auf die
wachsende Vielfalt synchronisierter und untertitelter Produkte sowie den besseren Zugang zu
diesen Produkten durch das Internet, fand in den 1990er Jahren statt, wie in den Publikationen
von Gottlieb (1998) nachzulesen ist. Mithilfe von Online-Medien wie beispielsweise
Streaming-Webseiten konnen die ZuschauerInnen auf die Originalversionen vieler Filme sowie
auf viele untertitelte Programme zugreifen. Jiingst spricht von der Wichtigkeit der
Digitalisierung, die eine wesentliche Rolle fiir den Einsatz von untertitelten Programmen und
fiir die Forschung spielt. Frither war es umstdndlicher, Filmversionen aus unterschiedlichen
Landern zu beschaffen, wihrend heutzutage vieles auf digitalem Wege zur Verfiigung steht
(2020: 16). Die wesentliche Bedeutung der audiovisuellen Translation zeigt sich auch darin,
dass Universititen Lehrveranstaltungen zu den zentralen Themen der audiovisuellen

Translation — Untertitelung, Synchronisation und Voice-over — anbieten (Diaz Cintas 2008: 3).
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2.2.  Grundlagen und Definition der Synchronisation und Untertitelung

Synchronisation und Untertitelung sind nach Koolstra et al. (2002: 325) die meistverbreiteten
Methoden der audiovisuellen Translation, durch die fremdsprachige Filme, Fernsehsendungen
und andere Medien fiir nationale Mérkte zuginglich gemacht werden. Nach den meisten
Quellen zum Thema Synchronisation stammt diese Ubersetzungsform urspriinglich aus den
USA und verbreitete sich spéter in Europa (Brautigam 2009: 12, zitiert nach Jiingst 2020: 86).
Jedoch sprechen viele Argumente dafiir, dass die Synchronisation zuerst in Deutschland
eingefiihrt wurde, da der Film All Quiet on the Western Front (Im Westen nichts Neues, USA
1930) bereits im Jahr 1930 auf Deutsch synchronisiert und in Berlin gezeigt wurde (Brautigam
2009: 11, zitiert nach Jiingst 2020: 86).

2.2.1. Synchronisation

Die Synchronisation ist eine verbreitete Methode, um Filme oder Serien fiir Zuschauerlnnen
unterschiedlicher Sprachrdume zuginglich zu machen. Sie geht auf eine lange Entwicklung
zurlick (Koloszar-Koo 2024: 123). Synchronisation (von griech. synchron ,gleichzeitig®)
erfolgt miindlich und bedeutet, dass die Dialogspur der Ausgangssprache durch eine Dialogspur
in der Zielsprache ersetzt wird, wobei keine Nachkldnge aus der Originalversion verbleiben.
Das Ziel der Synchronisation ist, den Zuschauerlnnen das Gefiihl zu geben, dass die
SchauspielerInnen wirklich in der Zielsprache sprechen (Jiingst 2020: 83). Nach Chaume lésst
sich die Synchronisation wie folgt definieren: ,,a linguistic, cultural, technical and creative team
effort that consists of translating, adapting and lip-syncing the script of an audiovisual text*
(2020: 104, zitiert nach Koloszar-Koo 2024: 123).

Die Synchronisation zéhlt zu den Revoicing-Methoden in der audiovisuellen
Translation (Koloszar-Koo 2024: 123). Wie schon angefiihrt, wird bei dieser Methode die
Dialogspur des Originals durch neue in der Zielsprache ersetzt. Hierbei wird die Information
aus dem Ausgangstext iiber den gleichen Kanal in den Zieltext weitergegeben. Daher ist die
Synchronisation der Kategorie ,,isosemiotischen Ubersetzung® (Gottlieb 2005: 3, zitiert nach
Koloszar-Koo 2024: 123) zuzuordnen. Die Synchronisation betrifft den sprachlichen Teil eines
audiovisuellen Mediums (also den verbalen Code). Die visuellen Komponenten, die zum
nichtsprachlichen Teil gehdren, bleiben unveridndert und schaffen damit Vorgaben fiir die
Anpassung an die Zielsprache. Diese Besonderheit bei der audiovisuellen Ubersetzung ist der
Multimodalitdt des Ausgangstextes geschuldet, bei der die Bedeutung durch verschiedene

Zeichensysteme iibertragen wird. Die Multimodalitét wird als ,,the main conceptual framework
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for the study of audiovisual texts* (Remael & Reviers 2018: 17, zitiert nach Koloszar-Koo
2024: 123) wahrgenommen. Jedoch kann die Gestaltung einer Synchronfassung nicht nur auf
der Ubersetzung des Dialogs basieren, sondern sollten alle Zeichensysteme, die Teil der
Informationsvermittlung sind, beriicksichtigt werden. (Koloszar-Koo 2024: 123). ,,The images,
the accompanying music, the sound effects and all the multimodal components together
contribute to making meaning in a film, and often have to be taken into account in arriving at
translation decisions. (Taylor 2020: 83—84, zitiert nach Koloszar-Koo 2024: 123). Aus diesem
Zitat wird klar, dass das es gerade das Zusammenspiel der unterschiedlichen Zeichensysteme
(Musik, Bilder, Soundeffekte) ermoglicht, den audiovisuellen Text zu interpretieren und einen
Sinn aufzubauen (Koloszar-Koo 2024: 124). Aus diesem Grund ist der Zweck einer

Synchronisation nach Zabalbeascoa (2008: 33, zitiert nach Koloszar-Koo 2024: 124):

the creation of a ,new* script in a different language that can create meaningful relationships
[...] with the pictures and sounds that also make their contribution to the ,new* AV text, so
that it is as coherent and relevant as possible to the new audience.

In der Forschung gibt es einige weitere Definitionen fiir Synchronisierung, die sich auf
verschiedene Aspekte fokussieren. Nach Pisek (1994: 46) versteht man unter Synchronisation
ein ,,Mittel zur Ubertragung auslindischer Filme in die eigene Sprache.” Im Hinblick auf

filmtechnische Aspekte bedeutet Synchronisation ein

Verfahren, bei dem das Bild und der Ton, die aus kiinstlerischen und technischen
Gesichtspunkten gewohnlich auf verschiedenen Filmstreifen aufgenommen sind, gekoppelt
werden, so dass sie wie in Wirklichkeit zusammen wahrnehmbar sind. Normalerweise fallt
dem Zuschauer die Synchronisation nur auf, wenn etwas dabei schieflauft. (Pisek 1994: 46)

Fiir die vorliegende Masterarbeit werden die Definitionen von Pisek (1994), Jiingst
(2020) und Koloszar-Koo (2024) herangezogen, da sie die technische Zusammenfiihrung von
Bild und Ton umfassen und den Prozess der Synchronisation als Form der Ubersetzung
charakterisiert, der auch kulturelle und wahrnehmungsbezogene Ebenen einbezieht.

Die Definition nach Pisek (1994) dhnelt der Definition von Jiingst (2020). Pisek zufolge
kann Synchronisation als Verfahren verstanden werden, bei dem der Originalton aus
,kiinstlerischen, kommerziellen oder technischen Griinden* (Pisek 1994: 46 f.) durch eine neue
Tonspur ersetzt wird. Gabriele Toepser-Ziegert (1975: 12) definiert die Synchronisation in ihrer
Untersuchung als eine Art der Ubersetzung, die sie als ,,die Ubertragung des gesprochenen
Wortes aus einer Sprache in eine andere, in technischer und semantischer Hinsicht* versteht.
Im Rahmen der Auseinandersetzung mit der Ubertragung fremdsprachiger Filme ins Deutsche

unterscheidet Pisek (1994: 39) zwischen schriftsprachlichen und verbalsprachlichen Formen
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der Aufbereitung und Prédsentation. Zur schriftsprachlichen Form zédhlen die Originalfassung
mit Zwischentiteln, beispielsweise ,,Cartoons*, und die Originalfassung mit Untertiteln. Zu der
verbalsprachlichen Form gehdren die Originalfassung mit gesprochenen Untertiteln, die
Originalfassung in ,,Voice-over“-Bearbeitung, die Originalfassung als Kommentarfassung
sowie die Synchronfassung. Fiir die vorliegende Arbeit sind nur zwei dieser Formen relevant,
ndmlich die Originalfassung mit Untertiteln und die Synchronfassung (Pisek 1994: 39). Nach
Luyken kann die Synchronisation wiederum in unterschiedlichen Formen unterteilt werden.
Beispielsweise kann das Revoicing, also der Ersatz der originalen Tonspur durch eine andere
in vier Kategorien unterteilt werden: Lippensynchronitit, Voice-Over, Narration und freier

Kommentar (Luyken 1991: 71):

e Die Lippensynchronitdt wird nach Luyken als ,,the imperfect act* (das ist der Titel eines
Kurzfilms iiber Lippensynchronisation von Taliesyn fiir Sianel Pedwar Cumru (S4C),
Wales) bezeichnet und wird als eine der bekanntesten sowie kostenintensivsten Formen der
Sprachvermittlung beschrieben. (1991: 71 £.).6

e Voice-over ist nach Luyken eine getreue Ubersetzung der Ausgangssprache und eine
annihernd synchrone Ubersetzung. Diese Form der Synchronisation wird normalerweise
mit Monologen verbunden, wie beispielsweise Interviewantworten oder Antworten
derselben Interviewpartnerln, wobei der Originalton entweder komplett entfernt oder auf
eine niedrigere Horbarkeit herabgesetzt wird. (1991: 80).”

e Die Kategorie Narration wird im Allgemeinen als eine erweiterte Form des Voice-overs
gesehen, wobei es sich bei dem urspriinglichen narrativen Kontext um einen liangeren
Monolog handelt. Der originale Erzéhltext wird vorab verfasst, was dazu fiihrt, dass die
grammatische Struktur formeller ist als die spontanere und fiir alltdgliche gesprochene

Sprache typische Struktur. (Luyken: 1991: 80).

% Die Lippensynchronitidt muss vorab aufgezeichnet werden, wihrend die anderen drei Formen entweder als Vorproduktion
oder als Livelibertragung realisiert werden (Luyken 1991: 71). Sie ist ein Ersatz des Originaltons durch eine iibersetzte Tonspur
des Originaldialogs, wobei das Timing, die Satzmelodie und Lippenbewegungen beibehalten wird. Es soll der Eindruck
entstehen, dass die Figuren, die auf der Leinwand zu sehen sind, in der Zielsprache des Publikums sprechen. Da dieses Prozess
sehr komplex ist, gehort diese Form der Synchronisation zu den zeitaufwendigsten und kann aus diesem Grund nicht live
produziert werden (Luyken 1991: 72).

7Zur Authentizitit der Ubersetzung trigt die Praxis, den Originalton am Anfang {iber wenige Sekunden hinweg hérbar zu lassen
und ihn im Anschluss zu reduzieren, damit die {ibersetzte Sprachspur iiberwiegen kann. Somit wird auch fiir die Verhinderung
eines gewissen Misstrauens beim Publikum gesorgt. (Luyken 1991: 80).

8 Diese Form wird fiir die Bezeichnung der beim Ubersetzen eingesetzten Revoice-Technik verwendet. Die Ubersetzung soll
auch hier inhaltlich originalgetreu iibertragen werden und die Wiedergabe soll synchron erfolgen, besonders wenn der
Sprecherln sichtbar ist. Wenn der Erzdhler nicht im Bild erscheint, dann muss die Narration mit den gezeigten visuellen

31



e Die vierte Form nach Luyken (1991), der freie Kommentar, unterscheidet sich von den
anderen Formen insofern, da dabei nicht versucht wird, die Originalsprache getreu zu

libermitteln, sondern der Inhalt von der Originaltonspur abweicht. (Luyken 1991: 82).°

2.2.2. Untertitelung

Die Untertitelung gehort zu den bedeutendsten und am meisten genutzten Ubersetzungsformen
in der audiovisuellen Translation. Untertitel werden in unterschiedlichen Kontexten und
Formaten erarbeitet: von der interlingualen Filmuntertitelung bis hin zur intralingualen
Untertitelung fiir Zuschauerlnnen mit Horbehinderungen. Die Definition bezieht all diese
Auspriagungen der Untertitelung mit ein: ,,Untertitel sind eine intra- oder interlinguale
schriftliche, meist gekiirzte Ubersetzung eines iiberwiegend gesprochenen, jedoch aus
akustischen und visuellen Zeichen bestehenden Ausgangstextes, die quasi-synchron zu diesem
eingeblendet wird.* (Kiinzli 2024: 107)

Laut Boeckmann (2016: 1) ,sind Untertitel auch Lesestoff!* Die schriftliche
Wiedergabe des Dialogs in der Zielsprache wird synchron zum Originaltext am Bildschirm
angezeigt (Knauer 1998: 105). Wie Gorshkova erldutert, bedeutet die Untertitelung eine
abgekiirzte Ubersetzung des Gesprochenen in einem Film, wobei der visuelle Teil parallel zu
einem geschriecbenen Text iibertragen wird (Gorshkova 2006: 142). . Eine gekiirzte
Ubersetzung der Filmdialoge, die synchron mit dem zugehdrigen Abschnitt des Originals auf
dem Bildschirm oder auf der Leinwand erscheint, wird als Untertitel dargestellt (Hurt & Widler
2006: 261). Nach Gottlieb (2002: 187 f.) impliziert die Untertitelung die Ubertragung von
gesprochenem Text in eine schriftliche Form. Es bestehen unterschiedliche Arten der
Untertitelung, ndmlich die intra- und die interlinguale Untertitelung. Die intralinguale
Untertitelung, bei der in derselben Sprache iibersetzt wird, ist unter anderem fiir horgeschidigte
und gehdrlose Menschen gedacht. Die interlinguale Untertitelung ist fiir alle Filme geeignet,
die in eine andere Sprache als die Originalversion libertragen werden sollen (De Linde und Kay
1999: 1). Nach Gottlieb (1998: 247) findet bei der interlingualen Untertitelung ein Wechsel

zwischen Sprache und Medium statt, was bei der intralingualen Untertitelung nicht der Fall ist.

Informationen in Einklang stehen. Voice-over unterscheidet sich von der Narration ausschlieflich in der sprachlichen
Umsetzung. (Luyken 1991: 80).

9 Es ist nicht notwendig, eine zeitliche Markierung, was auch Spotting genannt wird, vorzunehmen. Eine Synchronisation mit
dem visuellen Material ist jedoch erforderlich. Es ldsst sich sagen, dass die beschriebenen Definitionen die Synchronisation als
Oberbegriff fiir unterschiedliche Formen der Sprachiibertragung in der audiovisuellen Translation verstehen. Nach Pisek
(1994), Luyken (1991) sowie Toepser-Ziegert (1975) wird die Synchronisation dquivalent beschrieben, was verdeutlicht, dass
der Prozess der Synchronisierung eine komplexe Aufgabe ist. (Luyken 1991: 82).
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Bei der intralingualen Untertitelung wird die Ubersetzung nur auf der Ebene des Mediums
durchgefiihrt; die gesprochene Sprache wird also in derselben Sprache schriftlich festgehalten
(Gottlieb 1998: 247). Die interlinguale Untertitelung hat die gleiche Wirkung auf das Publikum
wie die intralinguale Untertitelung. Nach De Linde und Kay (1991) gibt es aber sehr wohl
Unterschiede, die mit den verschiedenen Bediirfnissen horender und horgeschédigter und
gehorloser Rezipientlnnen zusammenhingen.

Nach Jiingst (2020: 37) stammt die Untertitelung von den Zwischentiteln der
Stummfilme ab, die dazu dienten, Dialoge und Handlungsinformationen zu vermitteln. Jedoch
gibt es auch bei dieser Form viele Diskussionen iiber ihre Entstehung. Nach Ivarsson und
Carroll (1998: 39) wurden Untertitel 1909 zum ersten Mal im Kino und 1938 erstmals im
Fernsehen eingesetzt Die Darstellung der Untertiteln auf dem Bildschirm kann unterschiedlich
ausfallen, da sie von der Verwendung eines Medium oder einer Methode fiir die Darstellung
der Schriftzeichen abhéngig ist. Vor allem das Prinzip der maximalen Lesbarkeit spielt eine
bedeutende Rolle (Ivarsson & Carroll 1998: 39).

Die anhaltend groB3e Beliebtheit der Untertitelung ldsst sich vor allem dadurch erkléren,
dass zunehmend Bedarf besteht, audiovisuelle Produkten aus anderen Sprach- und
Kulturrdumen zuginglich zu machen, wobei Untertitel eine vergleichsweise kostenglinstige
und informationsnahe Ubersetzungsform darstellen (Perego & Bruti 2015: 2).

Die Originaltonspur eines Films zielt darauf ab, zwei Informationskanile zu
tibermitteln. Der eine Kanal enthélt die sprachliche Information (Inhalt) sowie die phonetische
Realisierung des Dialogs (De Linde & Kay 1991: 1). Der andere Kanal betrifft die Ubermittlung
der nichtsprachlichen Informationen, wie beispielsweise akustische Elemente, die eine
wesentliche Rolle fiir die semantische Gesamtwirkung des Films spielen. Diese Elemente
sollten bei der intralingualen Untertitelung nicht vernachléssigt werden, da sie horgeschiadigten
und gehorlosen Rezipientlnnen zur Verfligung stehen, wihrend bei der interlingualen
Untertitelung die Originaltonspur weiterhin vermittelt wird und diese Elemente somit in
geringerem Malle beriicksichtigt werden. Allerdings haben die beiden Arten der Untertitelung
auch viele Gemeinsamkeiten: Der audiovisuelle Kontext in beiden Féllen unverindert, beide
Arten wandeln gesprochene Dialoge in eine schriftliche Form um und geben die Sprache iiber
unterschiedliche Sprachsystemen hinweg beziehungsweise zwischen unterschiedliche
Sprachmodi weiter (De Linde & Kay 1991: 1).

Nach Jiingst (2020: 38) konnen Untertiteln auch in offene (die immer am Bildschirm zu
sehen sind) und geschlossene Untertitel (die ein- und ausgeschaltet werden kdnnen) unterteilt

werden. Die offenen Untertitel reprasentieren nach Ivarsson & Carroll (1998) die technische
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Vorform des Teletextes und sie werden parallel zu diesem eingesetzt. Dies ist bei
Wiederholungen oder Nachrichtensendungen beliebter Programme der Fall. Offene Untertitel
beinhalten weiterfilhrende Informationen; fiir sie gelten im Unterschied zu {ibersetzten
Untertiteln leicht abweichende Vorgaben beziiglich Lesegeschwindigkeit und Syntax (Ivarsson
& Carroll 1998: 129). Diese Art der Untertitel wird elektronisch in das Fernsehbild eingeblendet
und ist wihrend der Sendung fiir alle RezipientInnen wahrnehmbar (Ivarsson & Carroll 1998:
129). Geschlossene Untertitel werden hingegen als Binédrcode iiber das Fernsehgerdt der
RezipientInnen eingeblendet und in die leeren Zeilen des Sendesignals integriert. Sie werden
gleich wie offene Untertitel vorbereitet, wobei die Mdglichkeit besteht, den Text iiber mehrere
Zeilen verteilt darzustellen. Wenn das Gerdt mit dem notwendigen Decoder und
Zeichengenerator ausgeriistet ist, werden die Signale decodiert und die Untertitel auf dem
Bildschirm angezeigt. Der Unterschied zu den offenen Untertiteln besteht darin, dass
geschlossene Untertiteln nur dann angezeigt werden, wenn die RezipientInnen dies auswihlen.

(Ivarsson & Carroll 1998: 130).

2.2.3. Vor- und Nachteile der Synchronisation und Untertitelung

Im Folgenden werden die beiden Ubersetzungsmodi Synchronisation und Untertitelung, die im
Analyseteil der Arbeit untersucht werden, hinsichtlich ihrer Vor- und Nachteile verglichen.
Nach Koolstra et al. (2002) konnen die Zuschauerlnnen Programmen mit Synchronisation
leichter folgen als untertitelten Programme, da sie nur zuhdren und nicht mitlesen miissen.
Andere Autorlnnen gehen davon aus, dass die Lippensynchronitit als unbefriedigend
wahrgenommen und die Stimme der Schauspielerlnnen von den Zuschauerlnnen besser
aufgenommen wird (Koolstra et al. 2002: 326). Es gibt Fille, in denen sowohl die
Synchronisation als auch die Untertitelung Ubersetzungsfehler beinhalten. Daher gilt es, die
formspezifischen Vor- und Nachteile von Synchronisation und Untertitelung beziiglich der

verwendeten Ubersetzungsstrategien zu untersuchen (Koolstra et al. 2002: 326 f).

2.2.3.1.  Vor- und Nachteile der Synchronisation

Im Folgenden zuerst die Vorteile der Synchronisation, gefolgt von den Nachteilen aus
theoretischer Sicht, prasentiert. Die hier erwdhnten Punkte bilden die Grundlage fiir die im
ndchsten Kapitel dargestellten praktischen Beispiele.

Als erster Vorteil bei der Synchronisation kommt die Tatsache, dass es nicht so leicht
zu einem Informationsverlust wie bei der Untertitelung kommt, bei der der Text aufgrund der

Bildfolge schnell verschwinden kann (Koolstra et al. 2002: 328). Anschlieend zdhlt zu den
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Vorteilen der Synchronisation, dass die Informationsverbreitung sehr effizient geschehen kann,
da die ZuschauerInnen nur héren und nichts lesen miissen (Koolstra et al. 2002: 332). Wenn
die Zuschauerlnnen den Film bloB8 nebenher ansehen, ist die synchronisierte Version sehr
effektiv, da es einfacher ist, ihr zu folgen (Koolstra et al. 2002: 335).

Zu den Vorteilen der Synchronisation gehort auch die Anpassung des Textes, die in den
Beispielen im ndchsten Kapitel praktisch veranschaulicht wird: Wenn beispielsweise ein
Originalwitz schwer zu iibersetzen oder zu verstehen ist, kdnnen UbersetzerInnen Erklirungen
anfligen (Koolstra et al. 2002: 331). Nach Pisek (1994) ist die Rezeption bei Spielfilmen von
Untertiteln schlechter als die Rezeption von Filmen mit Synchronisation, wenn den
ZuschauerInnen der kulturelle Hintergrund des Films fremd ist (Pisek 1994: 73).

Neben den bereits bekannten Griinden werden noch weitere Griinde fiir die

Synchronisation vorgebracht, so etwa von (Voge 1977: 121):

[E]ven a sophisticated audience, as in some exclusive cinemas, is not able to follow the original
dialogue. If even such snobs (...) understand little of the original version, how can one expect
a mass public, which is unaccustomed to foreign sounds, to be interested in subtitled films?.

Mounin (1967: 147) ist ebenfalls der Meinung, dass die ZuschauerInnen drei Viertel des
nicht-synchronisierten Dialogs nicht wahrnehmen, wenn sie laufend Untertitel verfolgen

miissen:

Die Spezialisten der Synchronisation wie z.B. Caillé..., reden mit Recht von einem
ausgesprochenen Snobismus von Seiten eines intellektuellen oder pseudointellektuellen
Publikums, einen Film in seiner Originalfassung /mit Untertiteln/ héren zu wollen; wenn es
ehrlich wire, miiite dieses Publikum zugeben, dafl ihm drei Viertel des nicht-synchronisierten
Dialogs entgehen. (Pisek 1994: 73)

Das folgende Zitat beschreibt einen weiteren Vorteil der Synchronisation: Wenn die
ZuschauerInnen gar nicht registrieren, dass sie es mit einer Ubersetzung zu tun haben, kénnen
sie diese auch nicht als storend oder als etwas Negatives empfinden und deshalb ist es nach
Pisek (1994:74) notwendig, diese Art der audiovisuellen Translation als ein addquates Mittel

zur Ubertragung zu verstehen:

Die Arbeit der Synchron-Firmen findet also in der breiten Offentlichkeit fast keine
Anerkennung, zum gréfiten Teil, weil sie dem Publikum - dem Konsumenten - gar nicht als
Synchron-Bearbeitung auffillt. Es ist also eine Arbeit, die vom grofiten Teil derjenigen, fiir
die sie gemacht wird, iberhaupt nicht zur Kenntnis genommen wird. (Hesse-Quack 1969: 216)

Die Synchronisation bringt auch einige Nachteile mit sich. Zu den Nachteilen dieser
Ubersetzungsmodus gehort die Informationsiibertragung. Wie bei jedem Ubersetzungsprozess

ist auch beim Synchronisations- und Untertitelungsprozess die Orientierung am Skopos der
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Ubersetzung von groBer Bedeutung (Koolstra et al. 2002: 327). Jedoch verfiigen die
ZuschauerInnen im Gegensatz zur Untertitelung nicht {iber zusdtzliche Informationen, was sie
fiir Manipulationen und Zensur anfélliger macht. Bei der Untertitelung ist es moglich, dass
Zensuren vorgenommen werden, jedoch werden diese von den Zuschauerlnnen gelesen
(Koolstra et al. 2002: 330).

Ein weiterer Nachteil ist nach Ivarsson & Carroll (1998: 36) die Tatsache, dass das
Publikum die Stimmen der Schauspielerlnnen, die von dem/der Regisseurln ausgewihlt
wurden, nicht hort, wodurch die Authentizitit des Films verloren gehen kann. Eine
Synchronisation, die qualitativ unzureichend ist, kann &uf3erst stérend fiir die Zuschauerlnnen
sein, wenn z. B. Studiokldnge horbar sind (Ivarsson & Carroll 1998: 36). Das Wegtallen der
Originalstimmen stellt einen kiinstlerischen Verlust dar, weshalb die Qualitdt der
Synchronisation allgemein schlechter eingeschitzt wird als die des Originaltons. Pisek (1994:

72) bezieht sich auf Voge (1977), der diesen Nachteil der Synchronisation wie folgt beschreibt:

There is one argument against dubbing that turns up quite regularly, even among its advocates:
the well-dubbed film is a rarity. This should hardly surprise us, if we bear in mind the time-
consuming and expensive character of dubbing. Its very nature makes the dubbing technique
less than suitable for the film industry, where haste (first nights!) and commercial interests are
often the controlling factors. (Voge 1977: 121)

Als weiterer Nachteil der Synchronisation gelten ihre Kosten. Eine Synchronisation ist
nach Ivarsson & Carroll zehn- bis zwanzigmal teurer als eine Untertitelung. Es besteht weiters
die Moglichkeit, eine Halbsynchronisation anzufertigen, bei der ein Voice-over {iber einen
kaum horbaren Originalton gelegt wird (1998: 36 f.).

Es lisst sich sagen, dass die Verwendung von Synchronisation fiir die Ubertragung eines
Films aus einer Sprache in eine andere oft eine Frage des personlichen Geschmacks sein kann.
Es unterscheidet sich aber auch je nach Land, welche Form der Ubertragung fiir die
ZuschauerInnen tiblich beziehungsweise vertraut ist. Es ist auch wesentlich, zu beriicksichtigen,
was die Originalsprache des jeweiligen Films ist, und wie vertraut das Publikum mit ihr ist

(Pisek 1994: 74).

2.2.3.2.  Vor- und Nachteile der Untertitelung

Bei diesem Kapitel werden ebenfalls zuerst die Vorteile prasentiert, danach die Nachteile, die
sich auf die praktischen Beispiele im nichsten Kapitel beziehen. Als erster Vorteil kommt, dass
die Untertitelung den Zuschauerlnnen die Moglichkeit gibt, eine Sprache schneller zu
erwerben, was als weiterer Vorteil anzusehen ist . (Boeckmann 2016: 1). Nach Boeckmann ist

das Anschauen von Filmen mit Untertiteln eine Form des Lesens. Wie oben bereits erwéhnt,
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sind Untertitel beziehungsweise auch inter- und intralinguale Untertitel den meisten
ZuschauerInnen bekannt, da sie bei Filmen oder Videos fiir jeden in einer Fremdsprache oder
auch der jeweiligen Muttersprache zuginglich sind. Boeckmann (2016: 8) verweist auf
zahlreiche Studien, die die Vorteile der Untertitelung bestitigen. Diese Studien belegen, dass
die Zuschauerlnnen, die Filme mit interlingualer Untertitelung ansehen, ihre
Fremdsprachenkenntnisse stiarker weiterentwickeln als Zuschauerlnnen, die keine Untertitel
nutzen. Aus diesem Grund sind Filme mit Untertiteln eine hervorragende Moglichkeit fiir die
Zuschauerlnnen, ihre Fremdsprachenkenntnisse zu verbessern, indem sie neue Worter,
Ausdriicke und die Aussprache lernen (2016: 4 f.). Filme oder Videos mit Untertiteln bieten
interessante und wesentliche Inhalte iiber die Kultur des fremdsprachigen Landes, da sie die
Mimik und die Korpersprache der Menschen zeigen. Untertitel unterstiitzen auch die
Entwicklung des Leseverstandnisses und das Erkennen von Vokabeln und Sprachstrukturen
(2016: 8). In vielen Léndern wird die Untertitelung aktiv verwendet, um die Lesekompetenz zu
verbessern und das gesellschaftliche Wissen iiber Amtssprachen und Minderheitensprachen zu
fordern. Beispielsweise gibt es einige europdische Lander, in denen die Kinder bereits im
Kindergarten beginnen, eine Fremdsprache zu lernen. Film und Fernsehen helfen ihnen dabei,
die Sprache besser zu verstehen und korrekt zu sprechen (Ivarsson & Carroll 1998: 35).
Boeckmann beschreibt einige seiner Studien aus den Jahren 2006 bis 2015, die den positiven
Einfluss von Untertiteln auf das Sprachenlernen belegen. Untertitelte Filme oder
Fernsehprogramme bieten den Zuschauerlnnen die Gelegenheit, eine neue Fremdsprache zu
erwerben, eine bereits erlernte zu vertiefen oder ihre Aussprache zu verbessern (2016: 5).

Die Studien, in denen viele verschiedene Lernsituationen untersucht werden, konnten
keine negativen Auswirkungen von Filmen oder Videos mit Untertitelung auf das Erlernen von
Fremdsprachen festgestellt werden (2016: 8).

Zu den Nachteilen bei der Untertitelung gehort nach Koolstra et al. die Tatsache, dass
die Untertitel den sichtbaren Bildbereich verkleinern und die ZuschauerInnen ablenken kénnen,
da sie versuchen, sowohl dem Bild als auch den Untertitel zu folgen, was die
Informationsverarbeitung erschweren konnte. Da diese Aussage jedoch noch nicht empirisch
untersucht und bewiesen wurde, gehen sie davon aus, dass dies kein allzu grof3es Problem
darstellt, da die Untertitel im unteren Bereich des Bildschirms auftreten (2002: 331).

Zu den Nachteilen, wie auch oben bei der Synchronisation erwéhnt, gehdrt ebenfalls die
Informationsiibertragung. Auch bei dem Untertitelungsprozess spielt die Orientierung am

Skopos der Ubersetzung eine wesentliche Rolle (Koolstra et al. 2002: 327). Allerdings
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verhindert die Untertitelung einen Informationsverlust in jenen Féllen, in denen der Ton des
Films beim Anschauen von Umgebungsgerduschen gestort wird.

Ivarsson & Carroll (1998) sind dagegen der Meinung, dass die ZuschauerInnen vom
Bild abgelenkt werden, wenn der Hintergrund der Untertitel aus einem schwarzen Kasten
besteht, wodurch die Untertitelung das Bild iiberlagert, und die Komposition ruiniert. Stimmt
die Untertitelung nicht synchron mit dem Filmmaterial {iberein, wird der Rhythmus des Films
vernachléssigt (Ivarsson & Carroll 1998: 34). Nach Koolstra et al. ist das Verstehen verbaler
Informationen bei der Untertitelung von der eigenen Sprache abhéngig, etwa dann, wenn die
Zuschauerlnnen die Fremdsprache, in der der Film untertitelt wurde, nicht gut beherrschen
(Koolstra et al. 2002: 331).

Jedoch bringt die Verwendung von Untertiteln viele komplexe kognitive Abldufe mit
sich und die gleichzeitige Wahrnehmung von visuellen und auditiven Informationsinhalten und
Informationen in zwei verschiedenen Sprachen kann schwierig sein (2016: 8). Fir
ZuschauerInnen, die selten Filme mit Untertiteln ansehen und deswegen keine Ubung darin
haben, gleichzeitig Bild und Text wahrzunehmen, kann dies ein sehr komplexer Prozess sein.
Aus diesem Grund ist es nach Boeckmann wesentlich, dass die Zuschauerlnnen Erfahrung mit
der Fremdsprache haben, in der sie die Untertitel nutzen. Untertitel sind in der eigenen
Muttersprache viel leichter wahrzunehmen in einer Fremdsprache, daher spielt die gute
Beherrschung der Sprache der Untertitel eine wichtige Rolle.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass sowohl die Synchronisation als auch die
Untertitelung Vor- und Nachteile aufweisen. Dabei ist zu betonen, dass sich die
Informationsverarbeitung nach Koolstra et al. (2002) je nach Fremdsprachenkenntnissen und
Féhigkeiten unterscheiden kann. Einstellungen zur Synchronisation und Untertitelung werden
auch durch die in einem Land vorherrschende Methodik der Filmiibertragung beeinflusst (Pisek
1994: 43 f.). In jenen Landern, in denen die Untertitelung weit verbreitet ist, leidet die Qualitét
der Synchronisation, wihrend in den Léndern, in denen die Synchronisation dominiert, die

Qualitét der Untertitelung niedriger ist (Pisek 1994: 43 f.).

2.3.  Forschungsthemen der Synchronisation

Das Thema Synchronisation in der audiovisuellen Translation ist schon seit der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts Gegenstand der Forschung. Die Fachzeitschrift Babel widmete eine
Ausgabe im Jahr 1960 der audiovisuellen Translation. Darin wurden drei Artikel zum Thema

Synchronisation von Kinofilmen veroffentlicht. Istvan Fodor publizierte im Jahr 1976 eine
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Pionierarbeit zum Thema Filmsynchronisation, die als wesentlicher Meilenstein in der
Erforschung der audiovisuellen Translation gilt. Darin arbeitete Fodor eine erste
Systematisierung der verschiedenen Arten von Synchronitit sowie ein Notationssystem zur
Forderung der Lippensynchronitdt aus. In den darauffolgenden Jahren entwickelte sich die
Forschung zur Synchronisation weiter und befasste sich mit zahlreichen spezifischen Aspekten
und Fragestellungen zu diesem Thema. (Koloszar-Koo 2024: 126). Am Anfang der Forschung
zur Synchronisation lag der Fokus auf den Besonderheiten dieser Form sowie auf der
Abgrenzung von anderen Formen der audiovisuellen Translation und von traditionellen
Ubersetzungsverfahren. In diese Phase der Forschung fallen die Werke von Voge (1977),
Mayoral et al. (1988), Luyken (1991), Whitman-Linsen (1992), Herbst (1994), Dries (1995)
und Chaves (2000) (Koloszar-Koo 2024: 126 f.). Im weiteren Verlauf bildete die Analyse des
Zieltextes einen Schwerpunkt der Forschung, etwa von Goris (1993), Pruys (1997),
Karamitroglou (2000), Ballester Casado (2001) und Freddi & Pavesi (2009). Deren Ziel war es,
mithilfe von deskriptiven Analysen wiederkehrende Rahmen und Regeln der Synchronisation
zu erkennen und Systematisierungen fiir die Synchronisation zu etablieren (Koloszar-Koo
2024: 126 f.). Weiters wurden in diesem Forschungsfeld, wie Koloszar-Koo (2024: 126)
ausfiihrt, folgende wichtige Themenbereiche untersucht:
e Die Multimodalitit des Ausgangstextes: Chaume (2004 und 2012), Zabalbeascoa (2008),
Bosseaux (2015)
e Ansidtze zur Handhabung kulturell und ideologisch bedingter translatorischer
Herausforderungen: Pruys (1997), Ballester Casado (2001), Ramiére (2006).
e Humor: Zabalbeascoa (1996), Chiaro (2006)
e Sprachvarietiten: Ranzato/Zanotti (2018), Hayes (2021)
e FEigenschaften der Synchronsprache: Romero Fresco (2006), Bucaria (2008)
e Rezeption synchronisierter audiovisueller Produkte aus der Perspektive der

ZuschauerInnen: Antonini (2008), Antonini & Chiaro (2009). (Koloszar-Koo 2024: 126).

2.3.1. Herausforderungen bei der Synchronisation

Im Synchronisationsprozess wird der gesamte Dialog aus der Ausgangssprache durch eine
zielsprachliche Version ersetzt, woraus sich fiir UbersetzerInnen einige Herausforderungen
ergeben (Jlingst 2020: 83).

Die Qualitdt der Synchronisation ist von der Abstimmung der unterschiedlichen
Dimensionen der Synchronitit abhéngig. Diese konnen visuelle oder optische Merkmale

aufweisen, wie etwa Lippenbewegungen, Gesten oder Gesichtsausdriicke. Die Herausforderung

39



besteht darin, die Lippenbewegungen zu beobachten und die Ubersetzung entsprechend an sie
anzupassen, damit der Eindruck entsteht, dass die Schauspielerlnnen die Zielsprache sprechen
(Diaz Cintas & Orero 2010: 442). AuBBerdem ist es wesentlich, die akustischen Elemente wie
Stimmlage oder -melodie sowie Intonation und Sprechgeschwindigkeit zu beriicksichtigen
(Whitman-Linsen 1992: 19).

Der Synchronisationsprozess besteht aus vielen Schritten, die sehr eng
zusammenhdngen. Dazu zdhlen die Analyse des Originals, die Erstellung des Zieltextes sowie
die Aufnahme des neuen Dialogs in der Zielsprache (Delabastita 1989: 202). Die
Herausforderung fiir UbersetzerInnen liegt darin, den Text mdglichst authentisch zu gestalten,
um die Sprech- und Spielbarkeit in der Zielsprache zu erreichen, sowie das &ullere
Erscheinungsbild und die stimmlichen Eigenschaften des Originaldialogs zu beriicksichtigen
(Dore 2020: 71). Bei diesem Prozess sind Sichtbarkeit, Blickwinkel und Kameradistanz von
groBBer Bedeutung, da Figuren auBlerhalb des Bildes leichter zu synchronisieren sind als Figuren,
die im Bild auftreten (Delabastita 1989: 203). Die translatorische Einheit besteht beim
Synchronisieren aus einem segmentierten Textausschnitt von fiinf bis zehn Zeilen, die durch
spezifische Symbole gekennzeichnet sind. Diese Symbole markieren die Auftritte im Bild
(onscreen) sowie die Auftritte auBBerhalb des Bildes (offscreen), gleichzeitiges Sprechen oder
Lachen sowie die Gestik (Diaz Cintas & Orero 2010: 444). Die Aufnahme der synchronisierten
Version wird in einem Synchronstudio durchgefiihrt. Ubersetzerlnnen haben bei der
Synchronisation mehr Moglichkeiten als bei der Untertitelung, da der originale Soundtrack
nicht zu horen ist und die Zuschauerlnnen die Synchronisation nicht mit dem Original
vergleichen konnen. Dariiber hinaus haben UbersetzerInnen mehr Spielraum bei der Anpassung
der Dialoge (Diaz Cintas & Orero 2010: 444).

Eine weitere Herausforderung ist laut Brons (2012: 159) die Ubersetzung von Dialekten.
Aus diesem Grund entscheiden sich viele Ubersetzerlnnen fiir eine Ubertragung in
Standardsprache. Die Ubersetzung von Dialekten bietet allerdings auch die Moglichkeit,
kreativ zu sein, ihr Wissen auszuarbeiten und neue Ubersetzungsstrategien zu entwickeln
(Brons 2012: 159).

Eine andere Herausforderung besteht darin, dass manche Dialoge fehlerhafte
Formulierungen oder kreative Wortspiele enthalten, was den Synchronisationsprozess
komplizierter macht (Jiingst 2020: 89). Sind Ubersetzerlnnen in solchen Situationen nicht
erfahren genug, kann die Synchronisation zu einer ,,Verschlimmbesserung* fithren. Eine andere

Herausforderung besteht darin, die Satzlinge der Synchronfassung so an die Originalversion
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anzupassen, dass diese miteinander {ibereinstimmen. Bei vielen der genannten Prozesse der
Synchronisation ist ein Supervisor'® anwesend. (Jiingst 2020: 89).

Neben sprachlich-technischen Herausforderungen gibt es auch kulturelle Aspekte, die
die audiovisuelle Translation beeinflussen. Manhart (1999: 264) sieht die Ubertragung eines
Dialogs in eine andere Sprache nicht als kompletten Transfer aller involvierten Zeichen (wie
Sprache, Bilder, Gerdusche, Musik usw.), da der Dialog nur einen kleinen Teil des gesamten
Films reprasentiert. Die Herausforderung hierbei liegt darin, die kulturelle Asynchronitdt zu
tiberwinden, die dadurch entsteht, dass kulturelle Verhaltensweisen im Bildteil vorgegeben sind
und im Synchrondialog nicht modifiziert werden konnen (Manhart 1999: 264). AuBerdem
wirken Filme individuell unterschiedlich auf Rezipientlnnen. Da die Wahrnehmung von
zahlreichen Faktoren wie Bildung, sozialer Stellung, personlichen Erfahrungen oder Alter der
ZuschauerInnen beeinflusst wird, kann laut Manhart die Ubersetzung eines filmischen Dialogs
nicht mit dem Original gleichgesetzt werden. (1999: 264). Aus diesem Grund sollten
UbersetzerInnen — die eine Rolle als Schnittstelle zwischen zwei Kulturen spielen — die in einer
Gesellschaft vorherrschenden Werte und Normen kennen und eine Filterfunktion ausiiben, in
dem sie alles, was fremd ist, an etwas Vertrautes angleichen (1999: 264). Dazu ist ein
erweitertes kulturelles Wissen iiber die Kultur des Landes, mit dem Ziel, die Moglichkeiten des
Originaltextes zu erfassen und interpretieren zu konnen, erforderlich. Die Aufgabe der
Ubersetzerlnnen besteht nicht darin, kulturelle Konflikte auszuldsen, sondern eine kulturelle
Anndherung zu schaffen (1999: 264). Nach Pisek (1994) soll die Synchronisation sowohl
sprach- als auch soziokulturelle Barrieren iiberwinden, da sich etwa die Bedeutung von
Symbolen zwischen verschiedenen Kulturen unterscheiden kann und daher das gleiche Symbol
in einer anderen Kultur andere Reaktionen als beabsichtigt hervorrufen kann (1994: 88).

Eine weitere Herausforderung besteht darin, die Interessen des Publikums zu erkennen
und im Synchrondialog zu {ibermitteln, um den Erwartungen der Zuschauerlnnen zu
entsprechen (Manhart 1999: 265). Bei der Filmsynchronisation gibt es eine/n RohiibersetzerIn
und eine/n Synchronregisseurln, die fiir die Qualitt des synchronisierten Films zustindig sind.
Der/die Rohiibersetzerln erstellt eine Rohfassung des Dialogs, welche als wortliche

Ubertragung und Leitfaden fiir den/die Synchronregisseurln dient, damit er/sie eine endgiiltige

10 Nach Jiingst (2020) ist es fiir viele Filme, die eine wesentliche Rolle fiir die Medienwelt spielen, iiblich, eine/n Supervisorln
aus Hollywood (oder anderen Stddten) nach Europa zu entsenden, um den Synchronisationsprozess zu iiberwachen. Heutzutage
ist es iiblich, dass sich auch FilmregisseurInnen um die Synchronfassungen kiimmern (Brautigam 2009: 35). Fiir den Film
Inglourious Basterds hat Christopher Walz, der die Rolle als Hans Landa spielt, selbst die deutsche Version fiir seinen
Charakter synchronisiert.
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Version des Dialogs erstellen kann. Es ist auch wichtig, eine lippensynchrone Gestaltung des
Textes zu gewdhrleisten, was die Aufgabe des/der Synchronregisseurln ist. Eine mdgliche
Ursache fiir die unbefriedigende Synchronisation eines Films liegt darin, dass die
RohiibersetzerInnen nicht fiir die endgiiltige Textgestaltung zustdndig sind (Pisek 1994: §87).
Ihre eigentliche Aufgabe ist es, einen moglichst priazisen Eindruck mit einer genauen
Ubersetzung des Gesagten zu geben, was als eine der groBten Problembereiche des gesamten
Prozesses gilt. Eine genaue Ubersetzung entspricht nicht den in Kapitel 1 beschriebenen
Aquivalenzkriterien, wodurch der gegenteilige Eindruck wie beabsichtigt entstehen kann (Pisek
1994: 87). RohiibersetzerInnen und Synchronautorlnnen miissen also jeweils unterschiedliche
Aufgaben meistern, um die technischen und bildbedingten Anforderungen zu erfiillen (Pisek
1994: 87 £.). Dabei ist zu bedenken, dass die UbersetzerInnen nicht wissen konnen, iiber welche
Kompetenzen die Zuschauerlnnen verfiigen (Pisek 1994: §9).

Eine weitere Herausforderung bei der Synchronisation ist die Sprechgeschwindigkeit.
Schnelles oder langsames Sprechen kann eine temporire Synchronitit schaffen, jedoch kann
die Sprechgeschwindigkeit in der Zielsprache nicht beliebig gedndert werden. Das
Sprechtempo zwischen Ausgangs- und Zieltext kann nicht vollig libereinstimmen, aber die
mogliche Verteilung der Silben in der Zielsprache spielt eine wesentliche Rolle bei der
synchronen Ubertragung (Pisek 1994: 92 f.). Pisek (1994: 92) verweist diesbeziiglich auf
Gotz/Herbst (1987: 15), die die Herausforderung der exakten Lippensynchronisation betonen,

weshalb bei der Ubersetzung bestimmte Abweichungen akzeptiert werden miissen:

Es ist ebenfalls gut erkennbar, wenn die Geschwindigkeit des gehorten Sprechens nicht mit
der Geschwindigkeit der gesehenen Lippenbewegungen korreliert. Diese Asynchronitit ist in
einigen Fillen durch einfache Silbenzéhlung nachweisbar, allerdings ist dabei zu bedenken,
dall gesehene und gehorte Silben einander nicht immer entsprechen miissen. (G6tz/Herbst
1987: 15)

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Synchronisation eine besondere
Herausforderung fiir Ubersetzerlnnen darstellt, da dabei da dabei neben sprachlichen und
kulturellen auch bildliche, sprachlich-technische und film-spezifische Barrieren iiberwunden

werden miissen.

2.4. Forschungsthemen der Untertitelung

Die Untertitelung gehort neben der Synchronisation zu den ersten Formen der audiovisuellen
Translation, die in der translationswissenschaftlichen Forschung systematisch untersucht

wurden. Frithere Studien konzentrieren sich iiberwiegend auf einzelne Film(-ausschnitte) mit
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Fokus auf Phdnomene wie Humor, kulturspezifische Elemente oder Varietdten linguistischer
Auspragung. Im deutschsprachigen Raum haben sich etwa Schroter (2004), Doring (2006) und
Milzer (2013) wissenschaftlich mit der Untertitelung beschiftigt. Im Laufe der Zeit entfernte
sich die Forschung von Fallstudien und entwickelte einen Analyserahmen zur Untersuchung
sprachlicher Phdnomene. Solche sprachlichen Phédnomene sind beispielsweise der nicht
standardnahe Sprachgebrauch oder Code-Switching sowohl im Original als auch in der
Untertitelung (Kiinzli 2024: 115).

In der zweiten Phase der Erforschung der Untertitelung ab den 2010er-Jahren lag der
Fokus auf der Rezeption, insbesondere auf den Rezeptionseffekten bei den ZuschauerInnen
(Kiinzli 2024: 115)!!. Elemente wie Geschwindigkeit, Zeilenzahl und Kohision wurden
gedndert, um deren Einfluss auf die Verteilung der Aufmerksamkeit sowie das Textverstehen
zu untersuchen. Die Studienergebnisse zeigten, dass die Qualitit der Segmentierung keinen
Einfluss auf die Verstehensleistung der ZuschauerInnen hat. Ein weiteres Ergebnis war, dass
langere, aber kohisive Untertitel eine geringere Verarbeitungsbelastung ausldsen. (Kiinzli
2024: 115).

In jlingerer Zeit richtet sich das Augenmerk der Forschung auf die Produktionsprozesse
von Untertiteln und die Ablaufe, die diesen Prozessen zugrunde liegen. Die Studie von Pagano
etal. (2011) in der die Erstellung von Untertiteln durch Studierende und ExpertInnen untersucht
wurde, gilt als Pionierarbeit in diesem Bereich der audiovisuellen Translation (Kiinzli 2024:
116)'2,

Es bestehen zahlreiche Forschungsliicken. Die Forschungsschwerpunkte langen bisher
grofiteils im Bereich der Neuiibersetzung literarischer Werke. Es besteht ein Mangel an Studien
zu Neuuntertitelungen bzw. -libersetzungen, die die diachrone Entwicklung von
Untertitelungsstrategien und Normen analysieren. Die Studie von Bywood (2019) iiber die
Verinderungen und Strategien zur Ubersetzung von kulturspezifischen Elementen in
Neuuntertitelungen von Filmen gilt dabei als Ausnahme. Der Fokus der Forschung lag bisher

auf fiktionalen audiovisuellen Formaten wie beispielsweise Spielfilmen oder Sitcoms. Es

1 Beispiele fiir Rezeptionsstudien innerhalb des deutschsprachigen Raums sind Kiinzli (2024: 115 f.), der einen Vergleich
zwischen experimentellen und Mainstream-Untertiteln bei Studierenden mit Sprachkombination Franzdsisch—Deutsch gemacht
hat, sowie Wiinsche (2022), die die Versténdlichkeit von Sendungen mit Untertiteln bei Kindern mit Deutsch als Laut- bzw.
Gebirdensprache untersucht hat. (Kiinzli 2024: 115 f.)

12 Andere Beispiele fiir solche Untersuchungen sind die Studien von Tardel (2020, zitiert in Kiinzli 2024: 116) iiber die
,» Teilautomatisierung des intra- und interlingualen Untertitelungsprozesses® unter Einsatz automatisierter Spracherkennung.
Auch die elektronische Fragebogen-Umfrage von Kiinzli (2017) gilt als Beispiel dafiir. Dabei wurde untersucht, welche
Aspekte aus Sicht der UntertitlerInnen dazu beitragen, effiziente Arbeitsabldufe zu gestalten und die Qualitit der Untertitel zu
gewihrleisten (zitiert in Kiinzli 2024: 116).
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besteht weiterer Forschungsbedarf im Bereich nicht-fiktionaler audiovisueller Formate, zumal

deren Anteil am Gesamtumfang der Untertitelung fortlaufend steigt (Kiinzli 2024: 116).

2.4.1. Herausforderungen bei der Untertitelung

Auch UntertitlerInnen sind mit einer Vielzahl von Aufgaben konfrontiert und miissen im Laufe
des Untertitelungsprozesses zahlreiche Herausforderungen iiberwinden. Dabei sind viele
verschiedene Arbeitsfelder und Arbeitsverhéltnisse zu beachteten (Jiingst 2020: 41). Bei der
Untertitelung geht es nicht nur um die Arbeit mit einem schriftlich fixierten Text, sondern auch
mit akustischen und optischen Ausdrucksformen. Die optischen Ausdrucksformen sind
beispielsweise das Fernsehbild oder der Film, wiahrend die akustischen Ausdrucksformen mit
der Musik oder den Gerduschen verbunden sind (Hurt & Widler 2006: 261). Da die Erstellung
von Untertiteln digital erfolgt, konnen einige technische und iibersetzungstechnische Probleme
entstehen, die mit der Platzierung der Untertitel zusammenhédngen (Perego & Bruti 2015: 1).
Jiingst beschreibt die Untertitelung als einen vielfdltigen Prozess, bei dem der Beginn und das
Ende der Untertitel in Sequenzen auf dem Filmband gekennzeichnet werden und die Zeit
dazwischen genau berechnet werden muss (2020: 39). Beim Prozess der Untertitelung sind
viele Richtlinien und Gestaltungsmittel zu beriicksichtigt, wie beispielsweise Schriftart und
-groBe, Ausrichtung und Farbe, damit die Ubersetzerlnnen die Untertitel effizient erstellen
konnen (Jiingst 2020: 49).

Eine der Herausforderungen, die sich den Untertitlerlnnen dabei stellt, ist das Spotting
des Filmes, also die Kennzeichnung am Anfang und am Ende jeder AuBerung in einem Film.
Es gilt als wichtigste Aufgabe der UntertitlerInnen, da es gilt, ein moglichst prizises Verhiltnis
zwischen Rhythmus, Sprech- und Lesetempo der ZuschauerInnen herzustellen (Ivarsson &
Carroll 1998: 82). Im Zuge des Spotting kann entschieden werden, wann die Untertitel am
Bildschirm erscheinen und wann sie verschwinden sollen. Um diese Aufgabe zu erleichtern,
nutzen Ubersetzerlnnen Vorlagen, die sogenannten Templates (Jiingst 2020: 42). Es muss
bereits wihrend des Spotting-Prozesses entschieden werden, ob eine AuBerung auf mehrere
aufeinanderfolgende Untertitel verteilt werden soll, damit die Untertitelung korrekt erscheint.
Fiir Untertitel, die aus zwei Teilen bestehen, spielen die erste und die zweite Zeile eine
wesentliche Rolle (Jiingst 2020: 46 f.). Schnitten und Toniiberblendungen sowie der
Synchronisation zwischen dem Gesprochenen und den Untertiteln kommt ebenfalls grofle
Bedeutung zu (Ivarsson & Carroll 1998: 82). Elemente, die das Gesprochene verstdndlicher
machen, sollten im Untertitelungsprozess unbedingt beibehalten werden — und zwar auch dann,

wenn das Gesagte emotional oder zogerlich gesprochen wird (Ivarsson & Carroll 1998: 82).
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Eine weitere Herausforderung bei der Untertitelung ist die Standzeit. Das ist die Zeit,
fir die ein bestimmter Untertitel auf dem Bildschirm erscheint. Die Aufgabe der
Ubersetzerlnnen besteht darin, diese nicht zu kurz oder zu lang einzustellen. Die
entsprechenden Vorgaben beruhen auf Annahmen {ber die Lesegeschwindigkeit der
ZuschauerInnen. Jedoch ist noch nicht ganz geklért, wie und in welchem Ausmal sich die
Verarbeitung von gesprochener und geschriebener Sprache bei der Untertitelung hinsichtlich
der Aufnahmegeschwindigkeit unterscheidet (Wiinsche 2022: 146-160, zitiert nach Kiinzli
2024: 107 f.) Ist die Standzeit zu kurz, wird es fiir die ZuschauerInnen schwierig , die Untertitel
géinzlich zu erfassen. Wenn sie wiederum zu lang ist, miissen sie das gleiche mehrmals lesen,
daher ist eine angepasste Pause von grofler Bedeutung (Jiingst 2020: 45). Die Untertitlerlnnen
konnen die Geschwindigkeit der Untertitelung bestimmen, damit die ZuschauerInnen den Film
optimal genieBen kdnnen (Schropf 2003: 24).

Der auf dem Bildschirm verfiigbare Raum fiir die Untertitel weist nach Luyken (1991:
42) deutliche Einschrinkungen auf. Dies liegt daran, dass die Untertitel das Bild nicht
verdecken sollen und die Textzeilen fiir einen ausreichend langen Zeitraum auf dem Bildschirm
eingeblendet werden miissen, damit die gewiinschte Lesezeit erreicht wird. Die Regel fiir den
sichtbaren Bereich besteht darin, zwei vollstindige Textzeilen zu verwenden, die zwei Drittel
der Bildschirmbreite einnehmen (Luyken 1991: 42). Bei Kinderfilmen ist es iiblich, dass die
Untertitel auf einer Textzeile angezeigt werden (Luyken 1991: 42)'*. Auch nach Gottlieb (1998:
245, zitiert in Kiinzli 2024: 109) wird die Anzahl der Zeilen auf maximal zwei und die Anzahl
der Zeichen auf maximal 35 pro Untertitel definiert. Die Untertitelung ist eine begrenzte Form
der Ubersetzung, weshalb solche grundlegenden Merkmale kritisch gepriift werden sollten.
Gottlieb (1998: 247, zitiert in Kiinzli 2024: 109) richtete seine Aufmerksamkeit auf die
intersemiotische (auf den Ton, der eine Ergédnzung zum Bild ist, bezogene) und intrasemiotische
(auf die Wiederholungen im Originaldialog bezogene) Redundanz. Die Herausforderung fiir
UntertitlerInnen besteht darin, die richtige Textmenge fiir die durchschnittliche
Lesegeschwindigkeit der Zuschauerlnnen zu ermitteln und das Mindestintervall zwischen den
Untertiteln einzuhalten (Luyken 1991: 43). Untertitel sollen das Auge nicht storen und der Stil
des Textes soll beibehalten werden (Piischel 2015: 127).

Eine weitere Herausforderung besteht nach (Jiingst 2020: 60) in der Ubersetzung von

Humor, Witzen und Dialekten, Vokabular, Eigen- und Familiennamen sowie Adressen. Dazu

13 Programme fiir Kinder werden am haufigsten synchronisiert, da Kinder begrenzte Lesekompetenz haben (Luyken 1991: 42).
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ist nach Ivarrson & Carroll (1998: 81) eine Recherche, um sich in ein bestimmtes Thema
einzuarbeiten und die richtige Terminologie zu finden, von grofer Bedeutung. Auch bei
Schwierigkeiten mit dem Wortschatz sollte recherchiert werden, um eine passende
Untertitelung zu finden. Auch Boeckmann (2016) beschreibt die Herausforderungen des auf
mehrere kognitive Schritte aufgeteilten Untertitelungsprozesses. Laut Boeckmann sollten
UbersetzerInnen beim Erstellen von Untertiteln, wie auch bei der Synchronisation, iiber sehr
gute Kenntnisse im jeweiligen Bereich verfligen, da sich der Prozess ansonsten schwierig
gestalten kann (Boeckmann 2016: 4). Ubersetzerlnnen sollen dazu in der Lage sein, sich
zwischen einer wortgetreuen Wiedergabe spezifischer Ausdriicke und dem Ziel, den
inhaltlichen Kern einer AuBerung durch eine funktionale Interpretation zu iibermitteln, zu
entscheiden. Auch in den Féllen, in denen ein Glossar oder erklarende Details vorhanden sind,
ist eine zusitzliche Recherche notwendig, da diese Information zwar dem Publikum des
Ausgangslandes vertraut sein, aber dem fremdsprachigen Publikum unbekannt sein kann.
(Luyken 1991: 56).

Der Untertitelungsprozess verlduft sowohl interlingual als auch intralingual. Die
Umsetzung von auditiven und visuellen Medienkandlen in der Synchronisation und
Untertitelung gilt als anspruchsvolle Aufgabe. Es ist wichtig, dass die UbersetzerInnen in der
Fremdsprache geiibt sind, damit keine Unstimmigkeiten entstehen. Obwohl intralinguale
Untertitel weniger komplex sind als fremdsprachliche, erfordern sie eine ausgezeichnete
Kompetenz seitens der Ubersetzerlnnen (Boeckmann 2016: 4).

Die UntertitlerInnen sollen das Erfassen der Untertitel durch eine klare Sprache und eine
moglichst einfache Syntax und Interpunktion unterstiitzen. Sie sollen auch auf den Einsatz von
Zeilenumbriichen achten, sodass die Untertitelung eine logische syntaktische Struktur bildet.
Diese Herausforderung kann mithilfe von Auslassungen, Wiederholungen, Dialogteilen,
Fillwortern, Frageanhdngseln oder kurzen Ausdriicken, die nicht fiir das Verstidndnis
notwendig sind oder aus dem Kontext zu verstehen sind, bewiéltigt werden (Hurt & Widler
2006: 262).

AuBerdem ist es wichtig, dass UntertitlerInnen, die Untertitel verstdndlich erstellen, um
ein besseres Erlebnis fiir die ZuschauerInnen zu ermoglichen. UntertitlerInnen sollten auch in
der Lage sein, translatorische Entscheidungen so zu treffen, dass die Ubersetzung der Untertitel
dem sprachlichen Niveau und der Bildungsebene der Zuschauerlnnen entspricht (Ivarsson &

Carroll 1998: 89).
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2.5.  Synchronisation und Untertitelung: ausgewihlte Forschungsthemen

Wie O’Connell in seinem Uberblick zur audiovisuellen Translation vorausgesehen hat (2007:
132, zitiert nach Guillot: 39), hat sich in den letzten zehn bis fiinfzehn Jahren die Forschung
tiber die beiden Formen der audiovisuellen Translation (Synchronisation und Untertitelung) ,
deutlich weiterentwickelt (Guillot: 39). Die Forschung beschéftigt sich mit Fragestellungen in
Zusammenhang mit kulturellen, sprachlichen, gesellschaftlichen und technischen Aspekten der
Synchronisation und Untertitelung. Durch die technologische Entwicklung haben sich
Synchronisation und Untertitelung in komplexer Weise verdndert. Vor diesem Hintergrund ist
es wesentlich, dass in der Forschung sprachliche, kulturelle und technische Aspekte der
Synchronisation und Untertitelung beriicksichtigt werden. Es wird wiederholt gefordert, das
Forschungsfeld aus dem Blickwinkel unterschiedlicher wissenschaftlicher Fachrichtungen zu
untersuchen (Diaz Cintas 2013, Gambier 2013, Pérez-Gonzalez 2014, zitiert nach Guillot: 39).
Wichtige Forschungsthemen sind auch die Digitalisierung, Multimodalitdt und interkulturelle

Kommunikation. Sie werden im folgenden Kapitel ndher betrachtet.

2.5.1. Aktuelle Themen der Synchronisationsforschung

Im Lauf der letzten Jahrzehnte wurden verschiedene Themen und Herausforderungen
Gegenstand der Forschung, sodass das Wissen iiber die Synchronisation wesentlich erweitert
wurde. Untersucht wurde etwa der Einfluss von Ubersetzungsnormen der Synchronisation im
Kontext der Zielkultur und die Herausforderungen bei der Ubermittlung kulturspezifischer und
ideologisch geprigter Aspekte und bestimmter sprachlicher Auspriagungen (Bosseaux 2019: 49
f).

Die Synchronisation wurde im Rahmen deskriptiver translationswissenschaftlicher
Ansitze weiter untersucht, etwa von Karamitroglou (2000) im griechischen Kontext, von Goris
(1993) im franzosischen Kontext, von Ballester (2001) und Sanz Ortega (2015) im spanischen
Kontext sowie Pavesi (2009) im italienischen Kontext. Diese Studien spielen eine wesentliche
Rolle bei der Erforschung der Synchronisation, da sie die Zieltextnormen, das Verhéltnis von
Ausgangs- und Zielkultur und translatorische Strategien in den Fokus riicken. Somit schaffen
sie ein besseres Verstindnis {iber historische und soziokulturelle Zusammenhédnge der
Synchronisation. Diese Studien wurden jedoch nur in Westeuropa durchgefiihrt, weshalb
zukiinftige Studien aus anderen geografischen Kontexten das Forschungsfeld vertiefen und

erweitern wiirden (Bosseaux 2019: 50).
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Ein Forschungsfeld, das in der audiovisuellen Forschung zunehmend Beachtung findet,
bezieht sich auf die Verdanderungen in der Zusammensetzung der Zuschauerlnnen sowie deren
Finfluss auf die Rezeption, Produktion und Verbreitung von audiovisuellen Inhalten.
Zuschauerlnnen sind nicht nur passive Konsumentlnnen audiovisueller Inhalte, sondern
beteiligen sich aktiv am audiovisuellen Prozess, indem sie nicht nur Filme oder Serien ansehen,
sondern auch selbst erstellen. Somit helfen die ZuschauerInnen dabei, audiovisuelle Produkte
in andere Sprachen beziehungsweise Kulturen zu iibertragen. Aus diesem Grund ist es wichtig,
zu beobachten, wie ZuschauerInnen an der Lokalisierung audiovisueller Inhalte mitwirken und
wie diese Mitwirkung die Forschung der audiovisuellen Translation beeinflusst (Koloszar-Koo

2024: 127).

2.5.2. Aktuelle Themen der Untertitelungsforschung

Auch das Forschungsfeld der Untertitelung in der audiovisuellen Translation entwickelte sich
weiter und es wurden wesentliche Fortschritte erzielt. Die Forschung im Bereich Untertitelung
befindet sich — genau wie die audiovisuelle Translation — aktuell in einer Umbruchphase, indem
sie die neuen Herausforderungen annimmt, die mit der Etablierung dieser Ubersetzungsform
der audiovisuellen Translation als eigenstiandige Disziplin verbunden sind (Guillot 2019: 40).
Die Digitalisierung hat auch fiir die audiovisuelle Translation zentrale Bedeutung. Die
IT-technische Entwicklung hat die Datenerhebung, -analyse und -speicherung vereinfacht und
trigt dazu bei, die Entwicklung von systematischen korpusbasierten Untersuchungen zu
voranzutreiben. Diese neuen Entwicklungen ersetzen die alten Methoden nicht, sondern
erweitern sie, und beeinflussen somit auch die Untertitelungsforschung. Des Weiteren fordert
die Digitalisierung einen Austausch auf technischer und methodischer Ebene, um die
zunehmende Vernetzung der audiovisuellen Forschung zu unterstiitzen. Im Bereich
Synchronisation sind diese korpusbasierten Untersuchungen fortgeschritten, wihrend sich die
Untertitelungsforschung in diesem Bereich noch in einer Entwicklungsphase befindet (Guillot
2019: 40). Bei der Synchronisation und Untertitelung bleiben Fragestellungen wie
Urheberrechte, Softwarekompatibilitit, methodische Harmonisierung und Zugang zu Daten
zentrale Themen. Obwohl die Digitalisierung und die Entwicklung neuer Technologien einen
signifikanten Fortschritt in der Forschung der Untertitelung bewirkt haben, profitiert die
Forschung auch von Erkenntnissen anderen Disziplinen wie beispielsweise der Linguistik.
Auch die Studien zu kommunikativen Praktiken und Praferenzen in unterschiedlichen Kulturen
und Sprachen im Rahmen der interkulturellen Pragmatik helfen der Untertitelungsforschung,

sich weiterzuentwickeln. (Guillot: 40 f.)
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Die fiir die audiovisuelle Translation relevanten Ansédtze und Modelle, wie
beispielsweise ,,psycholinguistic, cognitive, neurolinguistics pragmatic for process models;
shift-based and corpus driven for comparative models; systems and norm-based, discourse and
ideological for causal models* (Pérez-Gonzéalez 2014, zitiert nach Guillot 2019: 41),
veranschaulichen die unterschiedlichen Perspektiven, die die Forschung in diesem Feld geprigt
haben.

Die interkulturelle Pragmatik war lange Zeit kein groes Thema in der
Untertitelungsforschung, spielt aber heutzutage eine zentrale Rolle. In diesem Zusammenhang
liegt der Fokus auf der bislang nur begrenzt erforschten Frage, wie Untertitel {iiber
unterschiedliche Kulturkreise hinweg auf die ZuschauerInnen wirken. Zu der noch begrenzten
und schwierigen Forschung iiber diesen Untertitelungsbereich gehdren auch kulturelle
Bedeutungen, kommunikative Aspekte sowie soziale Beziehungen und die Frage, wie diese
zum Ausdruck gebracht werden (Guillot 2019: 41). Mehrere Forscherlnnen haben sich mit der
gesprochenen Sprache im Rahmen des Films im multimodalen und polysemiotischen Kontext
und ihrer Wiedergabe durch Untertitel beschiftigt. Im Mittelpunkt der Forschung steht die
Frage, inwieweit die Untertitel die pragmatischen und soziokulturellen Aspekte der Dialoge in
der Ausgangssprache beibehalten oder ob sie stattdessen individuelle sprachliche und
stilistische Modelle entwickeln. Diese Fragen sind noch weitgehend unerforscht . Von
besonderem Interesse ist die Frage, ob das Ansehen von audiovisuellen Formaten mit
Untertiteln die kommunikative Wirkung der Ausgangssprache direkt iibertrdgt oder ob die
Wirkung eher durch eigene Ausdrucksformen iibertragen wird (Guillot 2019: 41). Eine
besonders wichtige Rolle bei der Erforschung der Untertitelung spielt die Zuginglichkeit
(accessibility). Durch die zunehmende Digitalisierung und Entwicklung der Technologien
steigt auch die Zahl der ZuschauerInnen. Somit verbreitet sich auch die Verwendung von
Untertiteln und die traditionelle Perspektive auf die audiovisuelle Translation erweitert sich
(Guillot 2019: 42). Pérez-Gonzalez (2014: 230) hebt hervor, dass mediale Praktiken neue
Einblicke in die tatsdchlichen Prozesse der audiovisuellen Translation erdffnen. Diese
Einblicke sind durch die etablierten Industriestandards der heutigen Zeit abgedeckt. In diesem
Sinne besteht die Moglichkeit fiir die Untertitelungsforschung, als eigenstindiges Medium des
interkulturellen Kommunikationsprozess verstanden zu werden und nicht nur als ein Mittel fiir
die Zugénglichkeit. Infolgedessen erlangt die Untertitelung eine neue Bedeutung in Bezug auf
praktische und theoretische Perspektiven im Zuge globaler Prozesse der Kultur und

Kommunikation (Guillot 2019: 42).
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3. Humor und Ubersetzung

Der Humorbegriff weckt seit der Antike das Interesse bedeutender Philosophen und
Wissenschaftler —von Platon und Aristoteles bis hin zu Schopenhauer und Freud. Wie Santana
Lopez (2006) feststellt, ist Humor (abgeleitet vom englischen Aumour) nicht mit Komik
gleichzusetzen ist, sondern ein iibergeordneter Begriff ist, der verschiedene Formen von
Humors einschlieit (2006: 36). Eine tiefergehende Auseinandersetzung zu dem Thema findet
sich in den Humour Studies, die in den 1980er Jahren begriindet wurden und interdisziplinér
angelegt sind (Lopez 2006: 19).!* Mit dem Forschungsgegenstand Humor beschiftigen sich
neben der Literatur-, Sprach-, Kultur-, Medien-, Erziehungs- und Religionswissenschaft auch
Psychologlnnen, Soziologlnnen, Ethnologlnnen, MedizinerInnen usw.

Die Ubersetzungswissenschaft hat sich mit dem hochkomplexen Thema Humor und
Ubersetzung bisher sehr wenig beschiftigt, da der Fokus der Disziplin auf der theoretischen
Fundierung allgemeiner Ubersetzungsprinzipien und der Ubersetzung religidser,
geschichtlicher und literarischer Texte lag (Chiaro & Raskin 2008: 569). Die
Ubersetzungswissenschaft hat erkannt, dass Humor und Ubersetzung auch in anderen
Disziplinen existieren, wobei auffillt, dass die Humorforschung in anderen Disziplinen das
Thema Ubersetzung nicht beachtet hat. Zu den wenigen, die sich innerhalb der
Ubersetzungswissenschaft dem Thema Humor gewidmet haben, zihlen Vandaele und Chiaro,
die sich das Ziel gesetzt haben, die beiden Disziplinen Humor und Ubersetzung miteinander zu

verbinden (Chiaro & Raskin 2008: 570).

3.1.  Die wissenschaftliche Beschiftigung mit der Humoriibersetzung

Einleitend ist festzuhalten, dass die Vertreterlnnen der Humour Studies den Begriffs humour
als libergeordneten Terminus fiir alle Formen des Komischen verwenden. Es stellt sich jedoch
die Frage, ob auch in anderen Sprachen als dem Englischen das jeweilige Aquivalent zu humour
als Oberbegriff des Komischen akzeptiert werden sollte (Lopez 2006: 15 f).

Preisendanz & Warning duflern sich beziiglich des Komischen folgendermal3en:

Das Komische erscheint auf den ersten Blick als ein interdisziplindres Thema par excellence.
Philosophie, Asthetik, Psychologie, Anthropologie, Soziologie und natiirlich die
Literaturwissenschaft haben es friither oder spéter in ihre Obhut genommen. Indessen ist eine
wirklich interdisziplindre Konstitution des Gegenstands kaum einmal zu bemerken; vielmehr

14 Interessante Informationen zur Humorforschung kann man in der Website der International Society for Humor Studies
(ISHS) nachschlage: https://www.humorstudies.org
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haben die einzelnen Disziplinen die Theorie bzw. die Geschichte des Komischen als ihren je
eigenen Zustindigkeitsbereich, als ihr je eigenes Teilgebiet vereinnahmt und sich von den
anderweitigen Kompetenzbereichen her hochstens Zubringerdienste leisten lassen.
(Preisendanz & Warning: 1976, zitiert nach Lopez 2006: 14).

Obwohl sich die wissenschaftliche Beschiftigung mit dem Komischen weiterentwickelt
hat, besteht immer noch keine Einigkeit iiber die zu verwendende Terminologie. Ein moglicher
Grund fiir die inkonsistente Verwendung von Fachtermini konnte sein, dass es sich um ein stark
interdisziplindres Forschungsfeld handelt und die Terminologie durch die Einzeldisziplinen,
aus denen die Forscherlnnen stammen, geprdgt wird. (Lopez 2006: 15). In dieser Hinsicht
lassen sich verschiedene Ansitze differenzieren. Manche Autorlnnen sind der Meinung, dass
die Definitionsfrage nicht endgiiltig 16sbar ist, und greifen stattdessen auf pragmatische
Arbeitsdefinitionen  zuriick.  Besonders die  é&lteren  Arbeiten umgehen die
Definitionsproblematik und beschrinken sich auf allgemeine Fragen und auf vereinfachende
Formeln. Sie setzen den Begriff Humor je nach Bedarf ein, ohne darauf zu achten, ob eine
literarische Gattung, eine rhetorische Figur oder eine Kultur untersucht wird. (Lopez 2006: 15).

Lange Zeit stand die Frage der Ubersetzbarkeit des Komischen im Zentrum der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung. Lopez (2006: 16) verweist auf die Zeitschrift
,,Humour et traduction: Humor and Translation* von Laurian und Nilsen aus dem Jahr 1989,
die viele Beitrdge iliber die (Un)Moglichkeit der Humoriibersetzung enthilt. Andere Autorlnnen
vertraten hingegen die Meinung, dass Humor sehr wohl {ibersetzt werden kann, und belegten
diese Ansicht mit Beispielen fiir die Ubersetzbarkeit des Komischen, die sie als ,,Gliicksfalle*
bezeichneten. Wie Lopez (2006: 16) feststellt, eroffnet sich erst dann ein produktives Feld fiir
die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Komischen, wenn sich die UbersetzerInnen
von der Betrachtung des Komischen als isolierte Einheit auf Wort- und Satzebene distanzieren
und auf der Ebene des gesamten Textes nach Wirkungsgleichheit suchen. Stackelberg (1988:
12, zitiert in Lopez (2006: 16 f.) hinterfragt diese Ansicht kritisch: ,,The question is, however:
should the translator be allowed to make us laugh at his own ideas rather than at those of the
author? We do not think so* (Stackelberg 1988: 12, zitiert in Lopez (2006: 16 f.). Diese
Diskussion ist mit dem in Kapitel 1.2.2. beschriebenen Begriff der Aquivalenz verbunden, der
besagt, dass eine Bedeutung von der Ausgangs- in die Zielsprache {ibertragen werden kann,
ohne dabei grundlegende Anderungen zu machen (Chiaro 2008: 580).

Die verschiedenen Sichtweisen spiegeln eine grundlegende Frage der
Translationswissenschaft wider, nimlich die Unterscheidung zwischen préskriptiven Ansétzen
(,,wie sollte iibersetzt werden‘) und deskriptiven Ansétzen (,,wie wird iibersetzt*) (Lopez 2006:

17). Mochte man der Komplexitit des Phdnomens gerecht werden, so erweist sich die
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Unterscheidung zwischen Soll- und Ist-Zustand einer Ubersetzung als zu vereinfachend. Die
Kombination mehrerer Forschungsansétze und interdisziplindre Zugidnge konnen dabei helfen,
den gordischen Knoten der Ubersetzbarkeit des Komischen zu durchtrennen (Lopez 2006: 17).
Das wesentliche Problem in Bezug auf die (Un)Ubersetzbarkeit befindet sich im
Zusammenhang zwischen den Akten eines Ausgangstextes und den Bedeutungen, die im
Prozess der Ubertragung in den Zieltext einer Ubertragung bediirfen. (Chiaro 2008: 581). Die
Ansichten in Bezug auf die Ubersetzbarkeit bzw. Uniibersetzbarkeit von Humor lassen sich im
Wesentlichen in drei Gruppen aufteilen: Fiir die Rationalisten sind Bedeutungen universell und
lassen sich im Allgemeinen libersetzen. Die Relativisten beziehen sich darauf, dass Denken und
Sprechen miteinander verbunden sind, daher ist die Ubersetzung fiir sie ,,an attempt at solving
an impossible task* (Chiaro 2008: 581). Die Kompatibilisten wiederum behaupten, dass alle
Sprachen individuell, aber iibersetzbar sind. Die Aufgabe der Ubersetzerlnnen liegt fiir sie
darin, den Ausgangstext zu verstehen und das Verstandene in der Zielsprache auszudriicken

(Chiaro 2008: 581).

3.2.  Humor

In der Umgangssprache wird als Humor alles bezeichnet, was mit Lachen zu tun hat (Schmidt-
Hidding 1963: 237, zitiert in Lopez 2006: 83 f.). Betrachtet man diese Definition jedoch
genauer, wird klar, dass auch eine tiefe philosophische Dimension des Begriffs existiert (Lopez
2006: 83 f.). Die begriffsgeschichtliche Entwicklung weist auf das Individuum hin, das die
Féhigkeit besitzt, sowohl seine eigenen Fehler als auch die Fehler von anderen zu erkennen und
diese so darzustellen, dass eine humorvolle Wirkung hervorgerufen wird. Beim Humor spielen
sowohl der Sender als auch die kulturspezifische Kommunikationssituation eine Rolle (Lopez
2006: 83). Freud (1998) gibt ein Beispiel dafiir, wie eine bestimmte Aussage aufgrund der
Kommunikationssituation humorvoll wirken kann: Wenn [...] der Delinquent, der am Montag
zum Galgen gefiihrt wird, die AuBerung tut: »Na, die Woche fingt gut an«, so entwickelt er
selbst den Humor, der humoristische Vorgang vollendet sich an seiner Person und trdgt ihm

offenbar eine gewisse Genugtuung ein. (Freud 1998: 253, zitiert in Lopez 2006: 84).

Da sich Humor kaum in einer Weise prézise definieren ldsst, die in allen
Zusammenhédngen passend ist, wird in dieser Arbeit die Definition von Zabalbeascoa (2020) in

Sinne einer Arbeitsdefinition herangezogen:
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A quality of a statement, action or situation that makes a person laugh or smile or feel similarly
amused; consequently, a sense of humour is the ability to recognise, appreciate and sometimes
produce such actions, situations, and statements. For the purpose of translation theory and
practice, the word “statement” in this definition is connected to texts, the objects and products
of translation. (Zabalbeascoa 2020: 669)

Aus dieser Definition ldsst sich ableiten, dass nicht jede humorvolle Situation fiir alle
ZuschauerInnen amiisant ist, da der Sinn fiir Humor individuell unterschiedlich ausgepragt ist,
sich weiterentwickeln kann und auch von den angeborenen Eigenschaften, Erfahrungen,
Werten und dem persénlichen Geschmack der Person, aber auch von kulturellen, sprachlichen
und politischen Aspekten beeinflusst wird (Zabalbeascoa 2020: 669 f.).

Chiaro (2010: 17) erldutert, woran sich feststellen ldsst, ob ein Text als humorvoll
verstanden wird. Etwa konnte ein Psychologe 100 Menschen bitten wiirde, einen Text zu lesen;
sollten genau finf der Befragten ithn humorvoll finden, wird er als humorvoll eingestuft. Ein
Text A konnte auch deswegen als humorvoll gelten, weil er im Vergleich zu einem Text B von
einer ausgewogenen Personengruppe als lustiger empfunden wird (Chiaro 2010: 17). Die Frage,
ob ein Text schon durch eine positive Humorreaktion als humorvoll gilt hat Paul McGhee das
verneint und dafiir stattdessen den Begriff ,,Erheiterung® verwendet (Chiaro 2010: 17). Dieser
Begriff umfasst nicht nur das Lachen, sondern auch einige psychologische Verdnderungen, bei
denen eine emotionale Wirkung im Sinne eines kdrperlichen Wohlbefindens erzeugt wird.
Allerdings ist festzuhalten, dass manche Menschen auch aus Angst oder Nervositdt lachen,
sodass Lachen nicht immer als Zeichen fiir Erheiterung angesehen werden kann (Chiaro 2010:
17). Dazu kommt, dass auch ernste Texte unbeabsichtigt komisch sein konnen. Es sollte
zwischen dem Komischen und dem Humoristischen differenziert werden (Chiaro 2010: 17), da
manche Zuschauerlnnen aufgrund von Versprechern oder Fehlern lachen, was als Form von
»zufilligem, aber gleichwohl absichtsvollen verbalen Humor* (Chiaro 2010: 18) angesehen
werden kann. Dazu zdhlen auch ,freudsche Fehlleistungen®, die als Einblicke in brisante
Dimensionen des Unbewussten der sprechenden Person betrachtet werden.

Da personliche Eigenschaften und der momentane emotionale Zustand eine wesentliche
Rolle bei der Wahrnehmung von Humor spielen, kann nicht von jedem Menschen eine positive
Reaktion auf einen humoristischen Text oder Film erwartet werden. So kénnen aggressive
Formen von Humor eine verletzende Wirkung auf die Zuschauerlnnen haben, wenn sie sich
selbst mit dem Objekt des Humor identifizieren oder das Gefiihl haben, dass sie ausgelacht
werden. Dementsprechend kann gesagt werden, dass der Humor im Auge und Ohr der

Zuschauerlnnen liegt (Chiaro 2010: 18). Die Frage, was als humorvoll verstanden wird, kann
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etwa aus psychoanalytischer, philosophischer oder linguistischer Sicht, oder aus einer
Kombination dieser Perspektiven beantwortet werden.

Wenn Humor allen Menschen angeboren ist, bedeutet das, dass alle Menschen die
Féhigkeit haben, bei einem humoristischen Reiz groe Freude zu verspiiren, wenn sie dieses
Phianomen aus ihrer Muttersprache kennen. Doch warum reagieren nicht alle Menschen gleich,
wenn es um die Ubersetzung von Humor geht? Hier stellt sich die Frage, ob Humor so stark
kultur- und sprachabhéngig ist, dass er in der Fremdsprache keinen humorvollen Effekt haben
kann (Chiaro 2010: 18). Wenn der Humor als personliche Eigenschaft angesehen wird, liegt die
Annahme nahe, dass es sich dabei um etwas Angeborenes handelt und nicht um etwas, was
erlernt werden kann. Tatsdchlich sind manche Menschen leichter zu amiisieren als andere; es
kann davon ausgegangen werden, dass sie auch als UbersetzerInnen besser geeignet sind,
Humor zu erkennen (Chiaro 2010: 18). Zu bedenken ist auch, dass manche UbersetzerInnen
einen Text aus religiésen oder politischen Griinden nicht als humorvoll empfinden. Hier stellt
sich die Frage, wie sie diesen iibersetzen sollen, sodass der Humor im Zieltext die gleiche
Wirkung hat. Eine dhnliche Frage stellt sich beim schwarzen Humor, der typisch fiir den Film
Inglourious Basterds ist (Chiaro 2010: 18).

Wenngleich haben sich die Verfahren zur Erzeugung von humoristischen Inhalten laut
im Verlauf der Zeit kaum gewandelt haben, hat sich laut Dore (2020: 1) die Art und Weise
gedndert, wie Humor vermittelt und von den ZuschauerInnen wahrgenommen wird. Aus diesem
Grund hat Chiaro (2017: 3, zitiert in Dore 2020: 1) in Zusammenhang mit der Verbreitung von
Humor iiber das Internet und Smartphones, beispielsweise iiber soziale Medien oder Online-

Plattformen, den Begriff McHumour.

3.3. Formen und Elemente des Humors

Humor umfasst viele unterschiedliche Gattungsbegriffe und Humorarten, die bei der
Ubersetzung im Allgemeinen und bei der audiovisuellen Translation einige Herausforderungen
mit sich bringen. Aus diesem Grund erfordert die Ubersetzung humoristischer Elemente ein
tiefgehendes Verstindnis seitens der UbersetzerInnen. Santana Lopez (2006: 68) hat in diesem
Zusammenhang einige Gattungsbegriffe eingefiihrt: Komdodie, Parodie, Farce, Posse, Satire,

Humoreske, Witz, Travestie, Groteske und Karikatur. Sie zdhlen zum Faktor Sprachsystem
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(Code'®)  eines Kommunikationsmodells. Die  zentralen ~Komponenten  dieses
Kommunikationsmodells, ndmlich ,,Text, Partner-Situation (Kommunikation, Pragmatik) und
Kultur* (Lopez 2006: 46), sind wesentlich fiir eine adiquate Ubersetzung. Lopez (2006)
schematisiert den Kommunikationsprozess wie folgt: ,,Der Sender vermittelt dem Empfanger
einen codierten Text in einer Kommunikationssituation, die in einer Kultur(-spezifik)
eingebettet ist.“ (Lopez 2006: 66).

Vor diesem theoretischen Hintergrund lassen sich einige Humorformen unterscheiden,
die fiir die Ubersetzung und fiir die vorliegende Masterarbeit eine wichtige Rolle spielen. Laut
Santana Lopez (2006) zdhlen Ironie, Sarkasmus und Witz zu den hiufigsten Humorformen.
Patrick Zabalbeascoa (2024) beschreibt weitere Humorarten, die relevant flir den analytischen
Teil dieser Arbeit sind, beispielsweise Wortspiele, Metaphern und schwarzen Humor. Die
Ironie und der Sarkasmus werden als rhetorische Figuren in einer groBBeren Ellipse angesehen,
die die oben beschriebenen Elemente des Kommunikationsmodells (Text, Empfanger und

Kommunikationssituation) einschlieBt (Lopez 2006: 87).

33.1. Ironie, Sarkasmus und Witz

Der Begriff Ironie wird auf drei Ebenen dargestellt, ndmlich als rhetorische Figur, als
Lebensform und als ontologischer Begriff (Lopez 2006: 87). Bei der Ironie als rhetorische Figur
wird zwischen zwei Aspekten differenziert: Ironie als Wortfigur und Ironie als Gedankenfigur.
Ironie als Wortfigur bedeutet den ,,Ausdruck einer Sache durch ein deren Gegenteil
bezeichnendes Wort. Sie ist eine Waffe der Parteilichkeit [...]: der Redner ist sich der
Uberzeugungskraft seiner eigenen Partei sowie der Sympathie des Publikums so sicher, dass er
[..] die lexikalische Wertskala des Gegners verwendet und deren Unwahrheit durch den
(sprachlichen oder situationsméBigen) Kontext evident werden 1a6t* (Lausberg 1990: 302,
zitiert in Lopez 2006: 87). Dieser Definition nach ist die Ironie als rhetorische Figur mit dem
Empfinger verkniipft, von dem sie eine Korrektur oder Interpretation, nimlich die Uberfiihrung
vom Gesagten zum Gemeinten, einfordert (Lopez 2006: 87). Da die Ironie in eine
Kommunikationssituation integriert ist, findet sie als Wortfigur Anwendung in einem Text. Die
Ironie als Wortfigur wird in mehrere Unterarten eingeteilt. Die erste Unterart betrifft nach der

epideiktischen Dialektik Lob/Tadel, die zweite die betroffene Person und die dritte das

15 Ein Code bedeutet ein ,.System von Regeln, Ubereinkiinften oder Zuordnungsvorschriften, das die Verortung und Deutung

von Zeichen oder Zeichenkomplexen erlaubt” (Santana Lopez 2006: 68).
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Energierad (Lopez 2006: 87). Die Ironie als Gedankenfigur ist eine dialektische Waffe, die in
zwei Kategorien unterteilt werden kann: die dissimulatio, also die Verheimlichung der eigenen
Meinung und die simulatio, also die Vortduschung, dass die eigene Meinung mit der einer
Gegenpartei iibereinstimmt. Die simulatio wird auch als Realitit des sozialen Lebens
angesehen, daher wird sie hiufig in der Literatur verwendet und gilt als Schwerpunkt der
rhetorischen Ironie (Lopez 2006: 88). Die beiden Varianten werden als politisch-taktisch-
dialektische und rhetorische Ironie verwendet. Sie unterscheiden sich darin, dass die erste Form
den eigenen Willen verbirgt, ohne das Publikum zu beriicksichtigen, wihrend die zweite Form
an das Publikum gerichtet ist, um die Gegenseite zu demaskieren, indem die
Widerspriichlichkeit der terminologischen Bewertung aufgezeigt wird (Lopez 2006: 88).

Die Ironie als Lebensform stiitzt sich auf die rhetorische Ironie als Gedankenfigur und
bezieht sich auf die Lebensfiihrung von Sokrates, die er auch als ,,Hebammenkunst* bezeichnet
hat. Die Ironie als ontologischer Begriff kommt in der sogenannten ,,romantischen Ironie zum
Ausdruck und wurde in der Romantik des 19. Jahrhunderts als philosophische Eigenschaft
verstanden, welche immer wieder den Widerstand zwischen Ideal und Wirklichkeit
verdeutlicht. Im Laufe der Geschichte wurden verschiedene Theorien in Bezug auf diesen
Begriff entwickelt. Einige AutorInnen, wie etwa Goethe, haben das Verhéltnis zwischen Ironie
und Humor untersucht. Er hat die Gemeinsamkeiten zwischen den beiden Begriffen als
,humoristische Ironie* beschrieben. (Lopez 2006: 88). Ernst Behler (1997, zitiert in Lopez
2006: 89) definiert den Begriff Ironie wie folgt:

Wenn heute die Bezeichnung ,,romantische Ironie verwendet wird, weill man gleich, dal} es
sich um jene spezifisch in der Literatur vorkommende Ironie handelt, mit welcher der Autor
in seinem Werk présent ist und alle moglichen Spiele der Verstellung treibt. Diese Ironie ist
aufkeine literarische Gattung eingeschriankt, sondern findet in der Erzahlung, dem Drama und
der Lyrik gleicherweise statt. Sie unterliegt auch keiner zeitlichen Begrenzung auf bestimmte
Epochen, sondern ist allgemein ein Merkmal der modernen Literatur. (Behler 1997:10, zitiert
in Lopez 2006: 89)

In diesem Zitat wird Présenz als eine Haltung dargestellt, durch die sich ein/e AutorIn
von seinem/ihrem Werk distanziert, das Beschriebene mit den LeserInnen reflektiert und mit
der Form des Werkes experimentiert. Ironie kann dabei als ,,rhetorischer Tropus (Einzelfigur),
Gesamtstruktur, satirische Figur, Haltung des Erzidhlers, tragische Ironie im Drama oder
Element des Komischen“ (Lopez 2006: 89) vorkommen. Die moderne Literaturwissenschaft
erforschte die Ironie aus literaturwissenschaftlicher Sicht und priagte dabei Begriffe wie ,,Ironie
des Schicksals* beziehungsweise ,,Fiktions-Ironie* (Lopez 2006: 89). In der Linguistik wird

die Ironie als Mittel der Sprachhandlung verstanden, in der Entwicklungs- und
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Tiefenpsychologie wird der Begriff im Sinn von Scheu, Scham und Ehrfurcht verstanden
(Lopez 2006: 89). In Bezug auf das Komische zeigt es sich, dass die Ironie keine Unterform
des Komischen bildet, jedoch komische Elemente aufweisen kann. Dies bedeutet, dass Ironie
sowohl tragisch als auch komisch, oder auch beides, sein kann. Japps argumentiert das wie
folgt:

Und man sieht, wie die ,,Gattungen* [des Komischen] nicht nur bestindig im Zusammenhang
des Komischen fluktuieren, sondern wie sie diesen Zusammenhang selbst unter- oder
iiberschreiten konnen. Diese Probleme sind aber nur ein anderer Hinweis darauf, dal3 das
Komische nicht ausreicht, um die Ironie zu begreifen. Wir miissen deshalb einsehen, daf3 die
Ironie keine Gattung des Komischen ist, vielmehr das Komische ein (moglicher) Grund der
Ironie. (1983: 74, zitiert nach Lopez 2006: 90)

In den Fillen, in denen sich die Ironie auf das Komische bezieht, folgt die Abgrenzung
von den anderen Formen des Komischen durch ihre Verstecktheit. Die Wirkung der Ironie
verlangt sowohl bei dem/der Senderln als auch bei dem/der EmpfingerIn eine ironische
Kompetenz, um die spezifische Kommunikationssituation verstehen zu kdnnen.

Der Sarkasmus ist eng mit der Ironie verkniipft, aber durch einen hdheren
Aggressivititsgrad gekennzeichnet. Laut Quintilian ist der Sarkasmus eine weitere allegorische
Ausdrucksweise, die demselben Bereich zuzuordnen ist wie die Ironie, weil er ebenfalls
empfanger-, text-, sprachsystem- und kommunikationssituationsspezifisch ist (1995: 243,
zitiert nach Lopez 2006: 90).

Ein Witz kann als jede Auspriagung von Humor definiert werden, die durch Menschen
hervorgebracht oder von einem Menschen intendiert wird. Dieses Verstdndnis wird von
komischen Ereignissen oder gliicklichen Zuféllen beziehungsweise Situationen abgegrenzt, die
bei den Zuschauerlnnen ebenfalls Lachen hervorrufen kénnen. Man unterscheidet zwischen
textuellen und nicht-textuellen Witzen. Textuelle Witze sind verbale oder visuelle Gags. Sie
konnen auch nonverbal oder semiotisch komplex und multimodal sein, wobei sie Worter mit
zusdtzlichen Zeichensystemen und paralinguistischen beziehungsweise performativen
Aspekten der Darstellung verbinden. Diese Art von Witz kann eine Einheit der Textanalyse
reprisentieren, die auf Grundlage bestimmter Merkmale charakterisiert wird. Witze konnen
anhand bestimmter Kriterien klassifiziert werden. Dazu zdhlen beispielsweise
humorspezifische Parameter oder Variablen, nicht aber Typologien, die sich an sprachlichen
(lexikalischen, grammatischen, stilistischen oder pragmatischen) Strukturen orientieren.

(Zabalbeascoa 2020: 671).
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33.2. Schwarzer Humor

Schwarzer Humor ist eine spezifische Art von Humor, die sich mit Themen befasst, die
Menschen Angst machen. Solche Themen sind beispielsweise Krankheiten, Behinderungen,
Missbildungen, Gewalt oder Tod (Zabalbeascoa 2024: 210). Indem {iber Inhalt aus solchen
Tabubereichen Witze gemacht werden, werden sie der Sprachlosigkeit entzogen. Schwarzer
Humor kann als eine Form des Widerstands gegen das Bedrohliche verstanden werden. Das
bedeutet, dass Angst ,,weggelacht* werden kann und Tabuthemen moglicherweise erst dadurch
diskutierbar werden (Schréer & Hirsmiiller 2018:12).

Schwarzer Humor gilt nicht als etwas Negatives, sondern dient als ein
»Sicherheitsventil in bestimmten Situationen, da er dabei hilft, Hilflosigkeit zu bewéltigen und
Stress zu verarbeiten. Er kann als Schutzmechanismus gegeniiber Angst und Grauen fungieren,
indem schwierige Erfahrungen mithilfe von Humor bewiltigt beziehungsweise ,,weggelacht*
werden konnen. In Situationen, in denen Anspannung und emotionale Uberforderung
herrschen, konnen humorvolle und ungewohnliche Bemerkungen Entlastung bringen und dabei
helfen, die Situation mit Distanz zu betrachten. Schwarzer Humor hat auch den Vorteil, dass
die Zuschauerlnnen dadurch Trauer oder Hilflosigkeit iiberwinden konnen (Schréer &
Hirsmiiller 2018: 14). Er zielt darauf ab, den Zuschauerlnnen bei ihrer emotionalen
Uberforderung zu helfen, indem schwierige oder belastende Situationen als humorvoll
aufgegriffen werden und die Zuschauerlnnen somit subjektiv entlastet werden. Wie der Film
Inglourious Basterds zeigt, ist dafiir gewisse Empathie und eine gesamtheitliche Betrachtung
der Situation erforderlich. Etwa konnen manche Aussagen beleidigend wirken, wenn man den
gesamten Kontext nicht kennt, weshalb eine nachtrigliche Erklarung erforderlich sein kann

(Schroer & Hirsmiiller 2018:15).

3.3.3. Metapher

Metaphern werden oft als ,,Briickenbauer des Ubersetzers” dargestellt und fiihren im
Ubersetzungsprozess zu vielen Herausforderungen In der iibersetzungswissenschaftlichen
Literatur werden die mit Metaphern verbundenen Probleme eher beildufig beschrieben. Ein
zentraler Punkt ist die Frage nach der grundsitzlichen Ubersetzbarkeit von Metaphern und
passenden Verfahren der Ubersetzung. Die Ubersetzungswissenschaft orientierte sich dabei
hauptsdchlich am linguistischen Metaphernverstindnis, wobei sie im 20. Jahrhundert
Erkenntnisse der philosophischen Literatur weiterentdeckte, was zu Neudefinitionen und

Umdeutungen fiihrte. (Schaffner 1998: 280 f.).
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Lange Zeit wurde die Auffassung vertreten, dass Metaphern ein bildhafter sprachlicher
Ausdruck sind, Dieser Ausdruck ist durch die Ubermittlung von Bezeichnungen zwischen
Objekten und Erscheinungen entstanden, was die Bedeutung von Metaphern auf eine neue
wortliche Ebene fiihrt und den Einsatz eines gemeinten Wortes darstellt. Dabei wird die
Hauptfunktion von Metaphern in der stilistischen Gestaltung eines Textes gesehen (Schéffner
1998: 281). Nach Newmark (1981: 85) ldsst sich diese etablierte Sichtweise wie folgt weiter
unterteilen:

e _Object” wird fiir das Objekt verwendet, das durch die Metapher beschrieben wird;

e Image* wird fiir das Bild und den Gegenstand verwendet, die das Objekt der Metapher
beschreiben;

e .Sense* wird fiir den Sinn, die durch die Ahnlichkeiten zwischen Objekt und Bild entsteht,
verwendet;

e  Metaphor* wird fiir den sprachlichen Ausdruck des Bildes verwendet.

Mit diesem Beispiel wird klar, dass ,,rooting out the faults ist das Objekt faults, das Bild ist
rooting up weeds, die Metapher ist rooting out, und der Sinn ist (a) eliminate, (b) with
tremendous personal effort.” (Schaffner 1998: 281). Snell-Hornby (1988: 57) versteht diese
Kategorien fiir eine komplexe Betrachtungsweise von Metaphern als ein Zusammenspiel der
drei Dimensionen object, image, sense (Schiffner 1998: 281).

Die Forschung iiber die Metaphern hat eine neue Perspektive geschaffen, indem sie als
typisch fiir die Alltagssprache wahrgenommen und als kognitive und konzeptuelle Phdnomene
verstanden werden, die sich in der sprachlichen Kommunikation und in bestimmten
sprachlichen Strukturen duBlern. Die zentrale Funktion von Metaphern besteht darin, den
Erfahrungsbereich mithilfe eines anderen verstehbar zu machen, wobei ein Zielbereich auf

einen Targetbereich iibertragen wird (Schaftner 1998: 281).

3.34. Elemente des Humors

Martinez Sierra (2014) fokussiert sich auf potenziell humoristische Elemente, um die
verschiedenen Aspekte eines Witzes zu systematisieren, die durch Humor erzeugt werden
konnen. Dieses System wurde mithilfe von Taxonomie moglich, um die humoristischen
Elemente von Witzen in der Ausgangssprache und im Anschluss in der Zielsprache
systematisch einzuordnen. Im Anschluss konnen diese verglichen werden, um die
Verdnderungen erkennen zu konnen (Sierra 2014, zitiert in De Rosa 313 f.). Es geht

grundsatzlich darum, dass jeder Witz einen humoristischen Anteil beinhaltet, der sich aus
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verschiedenen Elementen zusammensetzt und so Humor erzeugt. Jeder Anteil des Witzes kann
entweder nur aus einem Element geformt sein (einfacher Witz) oder aus mehreren Elementen
(zusammengesetzter Witz). Im Folgenden werden die acht Elemente von Humor beschrieben.
(Sierra 2014, zitiert in De Rosa 314).

Das erste Element des Humors ist das Community- und Institutionselement. Dieses
Element ist in einer bestimmten Kultur tief verankert, wie etwa der Name oder Titel einer
Person, einer Beriihmtheit, eines Buches oder Zeitung, eines Films oder einer Fernsehsendung.
Das néchste Element ist das ,,Community-Sense-Of-Humour““-Element bei Filmen. Bei diesem
Element gibt es Themen, die Praferenz einer bestimmten Gemeinschaft widerspiegeln, wihrend
sie in anderen Gemeinschaften weniger Beachtung finden. Das dritte, linguistische Element
basiert auf linguistischen Aspekten. Das vierte Element bezieht sich auf die visuellen Aspekte,
die durch die auf dem Bildschirm gezeigten Bilder fiir die Zuschauerlnnen zu sehen sind. Das
fiinfte Element ist das graphische Element, bei dem es um Humor geht, der aus einer
schriftlichen Botschaft innerhalb eines bestimmten Symbols hervorgeht. Das sechste Element
betrifft die paralinguistischen Elemente wie Akzent oder Tonfall. Das nichste Element ist das
Audioelement, das iiber die Toneffekte und den Soundtrack des Films akustisch {ibertragen
wird, wenn diese eine wesentliche Rolle fiir die Erzeugung von Humor spielen. Das letzte
Element ist das nicht markierte Element, das alle Kategorien umfasst, die nicht schon einer der

anderen Kategorien zuzuordnen sind. (Sierra 2014, zitiert in De Rosa 314).

3.4. Humor im Fokus der audiovisuellen Translation

Der Begriff audiovisuelle Ubersetzung wurde 1993 von Patrick Zabalbeascoa geprigt, der
audiovisuelle Texte als einen wichtigen Teil der Ubersetzungswissenschaft etabliert hat
(Zabalbeascoa 2020: 673). Auch bei der audiovisuellen Translation stehen die Orientierung an
Skopos und Relevanz im Zentrum (Zabalbeascoa 2020: 677). Zu den Formen der
audiovisuellen Translation zdhlen laut Zabalbeascoa unter anderem die Lokalisierung,
Transkreation, Adaption und Rekreation. Zabalbeascoas Ziel ist es, die Besonderheiten der
audiovisuellen Ubersetzung und ihren Zusammenhang mit Humor zu analysieren, wobei die
spezifischen Textfaktoren sowie die Herausforderungen im Zielkontext beriicksichtigt werden
miissen (Zabalbeascoa 2020: 673). Die Forschung iiber die Ubersetzung von Humor spielt im
Bereich der audiovisuellen Translation eine wichtige Rolle, da audiovisuelle Medien soziale,
kulturelle, politische und psychologische Kommunikationssituationen darstellen, in denen

Humor hiufig als ein bedeutungsvolles und kulturabhingiges Mittel fungiert. Laut
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Zabalbeascoa (2020) strebt die Forschung zur Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen
Translation mehrere Ziele an. Das erste Ziel ist es, ein besseres allgemeines Verstdndnis fiir die
Humoriibersetzung zu schaffen. Das zweite Ziel ist die Betrachtung von humoristischen
Elementen in den unterschiedlichen Ubersetzungsbereichen und das dritte ist die Verbindung
zwischen Wissenschaft und Berufspraxis (Zabalbeascoa 2020: 677).

Audiovisuelle Produkte wie etwa Filme zdhlen zu den klassischen multimodalen
Vermittlern von Humor, wobei aber eine wesentliche Weiterentwicklung zu beobachten ist.
Humor nimmt eine zentrale Rolle bei klassischen Spielfilmen oder TV-Sitcoms ein, aber auch
in Genres, in denen es weniger offensichtlich ist, wie beispielsweise in dem Kriminaldrama. Er
hat eine entlastende komische Funktion und erfiillt die Aufgabe, die Spannung einer ernsthaften
Narration zu reduzieren. Im Allgemeinen unterliegt die audiovisuelle Translation den
technischen Beschrinkungen der einzelnen Modalititen der audiovisuellen Translation,
wodurch ein gewisser Grad an ,technischer Manipulation® entsteht. Synchronisation und
Voice-over lassen sich der Kategorie Revoicing zuordnen, da sie die Erfassung einer neuen
Tonspur sowie deren nachfolgende Synchronisation erfordern. Die Untertitelung wird
wiederum der Kategorie des Captioning zugeordnet, da bei dieser Modus der audiovisuellen
Translation einer schriftlichen Ubersetzung beinhaltet (also einen interlingualen Transfers) oder
einer Transkription (also einen intralingualen Transfers des Ausgangstextes), der auf dem
Bildschirm oder daneben erscheint, wobei die Originaltonspur weiterhin horbar ist. (Dore 2020:
3).

Ein Film ist ein vielschichtiges semiotisches System, welches verbale Zeichen
akustisch, visuell sowie durch nonverbale Zeichen akustisch und visuell vermittelt. Dabei
fokussiert sich die Titigkeit der UbersetzerInnen auf Dialoge, wihrend alle iibrigen Elemente
beibehalten werden. Die akustischen Zeichen sind beispielsweise Dialoge, die visuellen
Zeichen sind schriftlicher Text, die nonverbalen, akustischen Zeichen sind Musik oder
Hintergrundgerdusche und die nonverbalen visuellen Zeichen sind die Mimik und Bewegungen
der SchauspielerInnen. Laut Chiaro & Raskin (2008: 590) besteht die Moglichkeit, in einer
Komddie — die hdufig mehrere dieser semiotischen Elemente zur Erreichung der angestrebten
humorvollen Wirkung einsetzt — den verbalen Code zu manipulieren, damit die Zielkultur den
Humor nachvollziehen kann. Somit #hneln die meisten Ubersetzungsherausforderungen bei der
Ubertragung von Humor jenen bei schriftlichen Texten, zu denen jedoch zusitzliche
Einschriankungen durch den visuellen Code kommen (Chiaro 2008: 590). Die synchronisierten
Koméddien, die in zahlreichen européischen Landern iiblich sind, werden seitens der zunehmend

anspruchsvollen Zuschauerlnnen oft dafiir kritisiert, dass Witze in der libersetzten Version nicht
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die gleiche humorvolle Wirkung haben (Chiaro 2008: 595). Trotz der unvermeidlichen
sprachlichen und kulturellen Barrieren, die die Vermittlung und Ubersetzung von Humor
erschweren und das Verstdndnis behindern, haben es einige britische Komodien geschafft,
global beachtliche Umsatzergebnisse zu erzielen. Dazu zdhlen beispielsweise 4 Fish Called
Wanda, Four Weddings and a Funeral, The Full Monty (1997, Peter Cattaneo, UK), Notting
Hill (1999, Roger Mitchell, UK) und The Diary of Bridget Jones (2001, Sharon Maguire, UK
& USA). Diese Komddien beinhalten wenige Wortspiele, und weisen daher weniger
Ubersetzungsprobleme auf als Komédien, die viele Wortspiele enthalten (Chiaro 2008: 595).
Jedoch basiert ein Grofiteil des Humors eher auf Ironie als auf Wortspielen, wie es auch im
Film Inglourious Basterds der Fall ist. Dieser Humor kann allerdings verloren gehen, wenn die
ZuschauerInnen die kulturellen Hintergriinde der Ironie nicht nachvollziechen konnen, selbst
wenn die Ubersetzung keine Probleme aufweist und keine besonderen kulturellen oder
linguistischen Probleme beinhaltet (Chiaro 2008: 595 f.).

Wie bereits erwahnt, ist es die Funktion von Humor, die ZuschauerInnen zu amdsieren.
Daher besteht die audiovisuelle Ubersetzung von Humor in der ,.funktionalen Manipulation*
durch die Anwendung von Ubersetzungsstrategien, die die intendierte Wirkung auf die
ZuschauerInnen des Ausgangstextes libertragen und dadurch bewahren kann (Dore 2020: 4).
Die Prozesse der Ubersetzung von Humor kénnen durch die eingesetzten Mittel und
Technologien gefordert, aber auch komplizierter gestaltet werden. Traditionell sind diese
Prozesse bei einer Vielzahl von Akteuren, wie beispielsweise Produzentlnnen oder
Ubersetzungsteams, angesiedelt. Heutzutage ist die ,,partizipative audiovisuelle Translation*
ein weitreichend anerkanntes Phdnomen (Pérez-Gonzélez 2014: 233). Trotz der Komplexitit
der bisherig untersuchten Fragen gestaltet sich die Ubersetzung von verbalem Humor in
multimedialen Texten noch geringfiigig schwieriger. Ein multimedialer Text wird durch
mehrere technologische Medien produziert und wahrgenommen. Beispiele flir multimediale
Texte sind Filme, die mit Kameras, Computern und Aufnahmegeriten erstellt und im Anschluss
audiovisuell von den Zuschauerlnnen rezipiert werden (Chiaro 2008: 589). Hierbei sollten auch
die visuellen und verbalen Codes des Ausgangstextes mit den verbalen Codes des Zieltextes
synchronisiert werden, wodurch sich der audiovisuelle Bereich von einer traditionellen
Ubersetzung, die einen schriftlichen Text von einer Sprache A in eine Sprache B iibertrigt,
unterscheidet (Chiaro 2008: 589). Die bei der multimedialen Ubersetzung von Humor
sprachlich iibertragenen Textsorten reichen von maschinellen Ubersetzungen und Online-
Ubersetzungen iiber synchronisierte und untertitelte Produkte bis hin zu Theaterproduktionen

(Chiaro 2008: 589).
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34.1. Herausforderungen bei der Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen

Translation

Die Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen Translation stellt eine schwierige Aufgabe
dar. Es handelt sich um einen komplexen Vorgang, vor allem wegen der mehrdeutigen
Eigenschaften audiovisueller Texte und der verbalen und nonverbalen semiotischen Zeichen.
Um die verschiedenen Formen von Humor (linguistisch und lingua-kulturell) zu unterscheiden,
wurde laut De Rosa (2014: 108 f.) das folgende Schema entwickelt, das sich auf die verfligbaren
Kanidlen bezieht, ndmlich die audio- und visuellen Kanile, die sich fiir den gewéhlten
multimodalen Ansatz darauf bezieht, wie die Bedeutung von Film in der audiovisuellen
Translation entsteht und welche Elemente bei der Ubersetzung von Humor in der
Synchronisation und Untertitelung beriicksichtigt werden miissen:

1). Visueller Kanal: dieser bezieht sich auf die kinetische und proxemische

paralinguistische Kommunikation;

2). Auditiver Kanal: dieser bezieht sich auf prosodische paralinguistische Kommunikation

und extralinguistische Kommunikation;

3). Audiovisueller Kanal: dieser bezieht sich auf eine Mischung und Uberlappung zwischen

auditiven und visuellen Formen des Humors (De Rosa: 2014: 108 f.).

Erginzend ist der Humor in der audiovisuellen Translation bewusst gestaltet und nicht
als spontan anzusehen, da er zu einer medialen Varietéit der Filmsprache gehort, die bewusst
eine spontane Wirkung vermittelt. Die Filmsprache gehort zur Kategorie der gesprochenen
Sprache, da sie eine absichtlich und bewusst konstruierte Spontaneitit darstellt, die aus einer
zwischen SenderInnen und Empféngerlnnen der audiovisuellen Botschaft bestehenden
Plausibilitét resultiert. Diese Ansichtsweise entspricht den analytischen Ansitzen, die einen
fiktiven Dialog als simulierte Nachbildung eines Face-to-Face-Dialogs ansehen, und auch jenen
Ansitzen, die einen fiktiven Dialog als eine geschichtete Varietit verstehen, die von mehreren
Sendern an ein heterogenes Publikum vermittelt wird. (De Rosa: 2014: 109).

Das Grundprinzip des Humors in der audiovisuellen Translation lautet: Je weniger
gesagt wird, desto mehr wird gelacht. Ein zentraler Grund fiir den Erfolg einiger
kulturiibergreifend, international bekannter Komiker wie Chaplin oder Keaton ist darin
begriindet, dass die humoristische Wirkung nicht unbedingt durch die Sprache erzielt wird, was
die Vermittlung von Humor von der Ausgangskultur in die Zielkultur deutlich erleichtert. Aber
was ist mit den Féllen, in denen Worte eine wesentliche Rolle fiir die humoristische Wirkung

spielen, wie bei den Sitcoms How [ Met Your Mother, Scrubs und The Big Bang Theory? Der
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Erfolg dieser Serien beruht hauptsichlich auf dialogischem Humor und verbaler Interaktion.
Das macht die Ubersetzung von Humor, insbesondere bei der Synchronisation, sehr schwierig,
da die Dialoge von schnell aufeinanderfolgenden Wortwitzen und Schlagfertigkeiten geprégt
sind. Neben den Worten stellen, sondern auch die kulturellen Aspekte des Humors eine
Herausforderung in der audiovisuellen Ubersetzung dar. Kulturspezifische Referenzen bilden
ein weiteres Hindernis fiir die problemlose interkulturelle Ubertragung von humorvollen
Elementen, weil einige humoristische Effekte in einer Kultur nicht die gleiche Wirkung wie in
einer anderen haben (Pietro 2014, zitiert in De Rosa: 333). Auflerdem wird die Synchronisation
durch nonverbale Kommunikationsmerkmale wie Kinesik, Paralinguistik und Proxemik sowie
die Bedeutung visueller Informationsquellen auflerhalb der erzéhlten Handlung (wie
Fotografien und Kameraperspektiven) beeinflusst und eingeschrinkt (Pietro 2014, zitiert in De
Rosa: 333 f.). Zusitzlich wird die Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen Translation
durch synchronisationsbedingte Beschrankungen, wie Lippenbewegungssynchronisation sowie
die Anpassung an Gestik und Korperbewegungen bestimmt. Dies bedeutet, dass die
synchronisierte Tonspur mit den originalen gestischen und mimischen Ausdrucksformen in
Einklang gebracht werden muss (Pietro 2014, zitiert in De Rosa: 334). Durch die Komplexitét
von Humor und die vielschichtige Zeichenstruktur von audiovisuellen Produkten ist ein
Vorwissen fiir das Verstdndnis der Strukturen humoristischer Texte in der audiovisuellen
Translation unbedingt erforderlich (Pietro 2014, zitiert in De Rosa: 334). Mehr als 80 % der
Szenen in Sitcoms schlieBen mit einem humoristischen Hohepunkt, der in ein
voraufgezeichnetes Lachen iibergeht. Dieses Lachen 16st bei den ZuschauerInnen eine positive
beziehungsweise humorvolle Reaktion auf die komischen AuBerungen aus (Pietro 2014, , zitiert
in De Rosa: 334).

Die Ubersetzung von Humor im Allgemeinen und in der audiovisuellen Translation
bringt einige Herausforderungen mit sich. Es besteht ein Ungleichgewicht zwischen der grof3en
praktischen Bedeutung und Allgegenwart der Translation aus der Sicht der ZuschauerInnen und
der bisher geringen Aufmerksamkeit seitens der Forschung (Zabalbeascoa 2020: 667 f.). Die
Verbreitung von Streaming-Plattformen und sozialen Medien unterstreicht die Notwendigkeit
einer zielgerichteten und fundierten Forschung. Zumeist sind es die KomikerInnen selbst, die
sich mit der Weiterentwicklung der Forschung beschéftigen. KomikerInnen sind immer bereit,
in Interviews lber ihre eigenen Erfahrungen zu sprechen, und ihre Beitrdge spielen eine
wesentliche Rolle fiir die Forschung (Zabalbeascoa 2020: 668). Filmische Parodien, Satire, TV-
Sitcoms und versteckte Kamerashows haben dafiir gesorgt, dass Humor und seine Ubersetzung

allgegenwirtig sind. Zum Phidnomen des Humors gehort aber auch die weltweite Verbreitung
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von Witzen und Memes liber soziale Medien, von Stand-up-Comedies auf der Streaming-
Plattform Netflix, von Late-Night-Shows im US-Fernsehen, sowie deren synchronisierten und
untertitelten Versionen in internationalen Kontexten. Auch Fragen zum Thema Zensur, Humor
in der Werbung, politischer Korrektheit und kreativen Ubersetzungsméglichkeiten gehoren
zum Thema Humor (Zabalbeascoa 2020: 668). Dariiber hinaus ist es wichtig, zwischen Humor
in den Studien zur audiovisuellen Translation und anderen Ausdrucksformen zu differenzieren
und diese Formen miteinander zu vergleichen. Es ist ebenso wichtig, die Terminologie zu
bestimmen, um audiovisuell und multimodal eindeutig differenzieren zu kénnen (Zabalbeascoa
2020: 668).

Ein Teil der Herausforderungen bei der Ubersetzung von Humor im Allgemeinen und
in der audiovisuellen Translation ergibt sich daraus, dass traditionellerweise seridse Texte und
Botschaften die Grundlage von Ubersetzungsprozessen bilden. Hiufig wird davon
ausgegangen, dass alles, was bei der Ubersetzung von seridsen Texten gilt, auch auf die
Ubertragung von Humor angewendet werden kann. Andernfalls wiire Humor nicht als Teil der
Disziplin der Ubersetzungswissenschaft zu betrachten, sondern beispielsweise als eine kreative
Umarbeitung oder Adaption (Zabalbeascoa 2020: 669). Analog zu allen Forschungsfeldern der
Translationswissenschaft ist es wesentlich, zwischen der praktischen, der didaktischen und der
theoretischen Seite zu unterscheiden. Die praktische und didaktische Seite umfasst die Frage,
wie Humor iibersetzt wird, wahrend sich die theoretische Seite darauf bezieht, wie die
Humoriibersetzung erforscht werden kann und wie die theoretischen Modelle des Humors in
der Translationswissenschaft entwickelt werden konnen, und zwar unter Beriicksichtigung der
theoretischen Grundlagen und Konzepte der Humorforschung (Zabalbeascoa 2020: 669).
Humor wird in der Translationswissenschaft als schwer erfassbares Untersuchungsobjekt
angesehen, das im GroBen und Ganzen als eine Ergidnzung anderer Forschungsbereiche
verstanden wird, wie etwa spezifische Autorlnnen, einzelne Gattungen, bestimmte historische
Epochen oder sprachliche Strukturen (Zabalbeascoa 2020: 669).

Die Herausforderungen bei der Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen
Translation zeigen die Wichtigkeit peripherer Aspekte fiir die Ubersetzungsforschung. Es geht
nicht nur darum, die Humorilibersetzung in der audiovisuellen Translation zu definieren,
sondern auch zu verstehen, was mit Ubersetzung gemeint ist und wie groB die Reichweite ihrer
Anwendung ist (Zabalbeascoa 2020: 671).

Bei der theoretischen Auseinandersetzung mit Definitionen ist es wesentlich fiir die
Forschung, zwischen professionellen Humorpraktiken und spontan entstehendem Humor zu

differenzieren, der in soziale Bindungen und andere Kommunikationsprozesse eingebettet ist
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(Zabalbeascoa 2020: 671 f.). Die Relevanz der theoretischen und anwendungsbezogenen
Forschung muss anerkannt werden, um umfassendere Einsichten iiber Humor in der
audiovisuellen Translation zu gewinnen (Zabalbeascoa 2020: 682). Da die Ubersetzung von
multimedialem Humor im heutigen Medienzeitalter bedeutende soziale und politische Effekte
nach sich ziehen kann, ist ihre wissenschaftliche Erforschung besonders anspruchsvoll.

Die in diesem Kapitel beschriebenen Beispiele geben nur einen begrenzten Einblick in
die verschiedenen Dimensionen der Humoriibersetzung. Die zukiinftige Forschung konnte
andere Aspekte stirker in den Fokus nehmen, beispielsweise die Selbstiibersetzung von Humor
innerhalb des Forschungsfeldes Stand-up-Comedy oder in weiteren Zusammenhingen. Zudem
wire es wesentlich, zu untersuchen, wie geschlechtsbezogener und stereotypischer Humor in
Ubersetzungen aufgearbeitet wird. Es ldsst sich sagen, dass nach wie vor ein signifikanter
Bedarf an Forschung im Bereich Humor und Humoriibersetzung besteht (Dore 2020: 4). Die in
Kapitel 3.4 beschrieben Ziele leisten einen Beitrag zur Entwicklung von Losungen fiir die
Herausforderungen bei der Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen Translation

(Zabalbeascoa 2020: 677 1.).

34.2. Kulturspezifik des Humors

Die Perspektive auf Texte wird durch kulturwissenschaftliche Ansédtze zum Verhiltnis von
Humor und Kultur erweitert, wobei die kulturellen Faktoren humoristischer Formen im
Vordergrund stehen. Humor spielt eine wesentliche Rolle in der Deutung von Kulturen (Lopez
2006: 30). Die Ubersetzung von Humor findet in einer interkulturellen Zwischenwelt statt, in
der die unterschiedlichen Bedeutungen von Humor Beachtung finden. Daher gilt sie als
Hilfestellung fiir die interkulturelle Verstindigung (Lopez 2006: 33). Auch bei der Ubersetzung
von Humor gibt es zeitliche, soziale oder kulturelle Unterschiede zwischen Ausgangs- und
Zielkultur. Daher verlangt jede Ubersetzung eine bewusste Interpretation, bei der
UbersetzerInnen sinnerschlieBende Entscheidungen treffen miissen, um kulturelle Bedeutungen
von der Ausgangskultur in die Zielkultur vermitteln zu kdnnen. Nach Santana Lopez (2006: 33)
ist jede Ubersetzung von nonverbalen Elementen wie etwa Ton, Bild oder Typografie abhéngig,
die die Ubertragung schwieriger machen. Bei der Synchronisation und Untertitelung ist es die
Aufgabe fiir die UbersetzerInnen, den ZuseherInnen in der Zielsprache einen Grund zum
Lachen zu geben und den Humor erfolgreich zu iibertragen (Lopez 2006: 34). Im Artikel
,» Iranslating Jokes for Dubbed Television Situation Comedies* beschreibt Zabalbeascoa (1996)
das Ubersetzungsmodell, das sich mit den fach- und textsortenspezifischen Priorititen und

Einschriinkungen einer Ubersetzung beschiftigt. Um Humor in die Zielkultur zu iibertragen,
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konnen Arbeitsblitter verwendet werden, die Richtlinien zu einem bestimmten Auftrag und
translationswissenschaftliche Empfehlungen beinhalten. Bei der Synchronisation und
Untertitelung kann die Wirkung des Humors Grofteils verloren gehen, was auf unterschiedliche
wie Redestil, Sprachregister, Sprechtempo usw. Faktoren zuriickzufiihren ist; daher sollten
UbersetzerInnen auf solche Faktoren besonders achtgeben (Lopez 2006: 34).

In der Translationswissenschaft ist anerkannt, dass die Ubersetzung eine wesentliche
Rolle bei der Kulturvermittlung spielt. Der Bezug zwischen Ubersetzung und Kultur stiitzt sich
auf die Vorstellung von Sprache als Medium der Kultur, da sie selbst von einer Kultur abhédngig
ist und ein Instrument fiir die Darstellung und Analyse von Kultur ist. In der heutigen
Translationswissenschaft wird Ubersetzung nicht nur sprachbezogen, sondern auch als
kulturelle Wechselwirkung zwischen Ubersetzung und Kultur verstanden, wobei die
Ubersetzerlnnen eine Rolle als VermittlerInnen zwischen Kulturen spielen. Da dieses Konzept
tiber die FEinheit von Sprache und Denken hinausgeht, spielt der Kulturbegriff eine
interdisziplindre Rolle in der Translationstheorie (Lopez 2006: 1 f.).

Moderne Ansétze treten fiir einen Kulturbegriff ein, der dynamisch, prozessorientiert
und pluralistisch ist. Der dynamische Kulturbegriff wird dabei als anpassungsfahig sowie als
nach auflen und innen offen angesehen, wihrend der sich prozessorientierte Kulturbegriff auf
eine Handlung bezieht und nicht auf ein Endprodukt fixiert ist. Der pluralistische Kulturbegriff
ist von Toleranz und Offenheit gegeniiber verschiedenen Perspektiven gepréigt. In dieser
Hinsicht distanziert sich die Ubersetzungswissenschaft von grenzenlosen Aquivalenzdebatten
auf Wort- sowie Satzebene und konzentriert sich stirker auf die externen und internen Faktoren
der Textproduktion. Dariiber hinaus sind die behandelnden Sprachenpaare kein Teil von einem
dominierten Kulturkreis. Themen wie Ideologie, FEthik und die neu entstandenen
Machtverhéltnisse  in  einer  globalisierten = Gemeinschaft werden  von  der
Translationswissenschaft immer stirker einbezogen (Lopez 2006: 2 f.).

Es stellt sich die Frage, woran man eine bestimmte Kultur erkennen kann. Die Antwort
darauf ist die Analyse der sogenannten ,Kultureme* beziehungsweise gesellschaftlichen
Phidnomene, die in einer bestimmten Situation als bedeutsame kulturelle Besonderheit
wahrgenommen werden. Kultureme beziehen sich auf abstrakte Einheiten des sozialen
Handelns; dazu zdhlen beispielsweise die BegriilBung, das Bedanken, Komplimente, das
Einbringen von Gespridchsthemen oder das Schweigen, die in bestimmten Situationen auf
verschiedene Weise umgesetzt werden. Dabei nehmen Faktoren wie Generation, Geschlecht

und Interaktion der Beteiligten eine Schliisselrolle ein (Lopez 2006: 2 f.).
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Fiir Wissenschaftlerlnnen ist die Erfahrung im Umgang mit Kulturemen von grof3er
Bedeutung, da im ,,[...] interkulturellen Kontakt [...] Wahrnehmung, Interpretation und
Bewertung der Fremdkultur letztlich im und durch den Vergleich mit der Eigenkultur*
geschehen (Witte 2000: 77, zitiert in Lopez 2006: 2 f.). Die Betrachtung des Fremden und des
Eigenen setzt keine strenge kulturrelativistische Position voraus, sondern fokussiert sich auf
das Bewusstsein fiir die eigene Perspektive und die daraus resultierenden Folgen (Lopez 2006:
2 f.). Auf den ersten Eindruck spielt die kulturspezifische Auspragung des Komischen sowohl
in der Wissenschaft als auch im alltdglichen Sprachgebrauch eine Rolle. Jedoch wird die grof3e
Komplexitidt dieses Untersuchungsgegenstandes erst bei eingehender Auseinandersetzung
deutlich (Lopez 2006: 3).

In der Translationswissenschaft liegt der Fokus auf der Ubertragung des kulturell
geprigten Komischen in eine Fremdsprache. Bei einer Ubersetzung, die als ein interkultureller
Transfer verstanden wird, ist oft die schwierige Aufgabe zu bewiltigen, das Komische und
seine humorvolle Wirkung vom Ausgangstext in den Zieltext zu iibertragen, unabhingig davon,
ob es sich um einen Werbetext oder um einen Text aus dem Bereich der Literatur
(Literaturwissenschaft) handelt. Da auch die Kultur (Kulturwissenschaft) eine wesentliche
Rolle spielt, sollten nicht nur die Sprache, sondern auch die kulturellen Aspekte beriicksichtigt
werden. Dies betrifft einfache Witze genauso wie humorvolle Zitate in einer feierlichen Rede
(Rhetorik) (Lopez 2006: 4). Hier zeigt sich erneut, dass die Ubersetzung von humorvollen
Elementen eine gro3e Herausforderung mit Schnittpunkt von Linguistik, Literaturwissenschaft,
Rhetorik, Kultur- und Translationswissenschaft darstellt. (Lopez 2006: 5).

Lisst man die Frage der (Un-)Ubersetzbarkeit auBer Acht, konnen die
translationswissenschaftlichen Ansitze, die sich bis in die 1990er Jahre mit den humoristischen
Elementen im weitesten Sinne beschiftigt haben, hauptsidchlich zwei Bereichen zugeordnet
werden, ndmlich Kultur und Sprache. Einerseits existieren Beitrége, die das Komische in der
Ubersetzung iiberwiegend als kulturspezifische Herausforderung betrachten und in Frage
stellen. Andererseits gibt es Studien, die die Ubersetzung des Komischen vor allem als
sprachspezifische Herausforderung verstehen und ihre Methodik entsprechend gestalten. In der
letzten Zeit gab es Versuche, diese beiden Dimensionen voneinander abzugrenzen. Diese
Ansitze haben jedoch gegeniiber der weitgehend akzeptierten Ansicht, dass das Komische und
der Humor sowohl von der Sprache als auch von der Kultur abhingig sind, deutlich an
Bedeutung verloren. (Lopez 2006: 17 f.).

Die Ubertragung von Humor ist eine schwierige Aufgabe, da sich UbersetzerInnen beim

Ubertreten geografischer Grenzen mit sprachlichen und kulturellen Besonderheiten
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auseinandersetzen miissen, die oft nur fiir die Ausgangskultur typisch sind, aus der der Humor
stammt, wodurch dieser im Zieltext hdufig seine Wirkung verliert. Wortspiele basieren oft auf
humorerzeugenden Elementen wie mehrdeutigen Ausdriicken und Wendungen sowie
speziellen Verweisen auf Personen, historische Gegebenheiten und Traditionen einer
bestimmten Kultur. Das Zusammenspiel solcher sprachlichen und kulturspezifischen Elemente
bildet eine groBe Herausforderung fiir professionelle Ubersetzerlnnen, aber auch fiir alle
anderen, die schon einmal versucht haben, einen Witz in einer anderen Sprache humorvoll zu
erzdhlen. Ein und derselbe Witz kann aus der einen Perspektive als humorvoll empfunden
werden, wihrend er aus einer anderen als stark anstoBig wahrgenommen wird (Chiaro 2010:
21). Mit der Verbreitung des Internets ist zudem jede/r iiberall in der Lage, auf Texte
zuzugreifen, die fiir eine andere Zielgruppe bestimmt waren. Jedoch stellt die Ubersetzung von
Humor nur in gewissem Umfang ein interlinguales Problem dar; hauptsichlich geht es um eine
interkulturelle Problemstellung. Da kulturelle Unterschiede stark durch gesellschaftliche
Normen gepriagt sind, erfordert die Verwendung von Humor in internationalen
Werbekampagnen ein hohes MaB an Sensibilitit und Sorgfalt.!é(Chiaro 2010: 21 f.).

Die Translationswissenschaft konnte als interdisziplindres Forschungsfeld eine
wesentliche Rolle in empirisch fundierten und kulturvergleichenden Studien im Rahmen der
Humorforschung einnehmen. Ein Grofteil der bislang vorliegenden kulturvergleichenden
Forschung fokussierte sich auf die Beschreibung nationaler Humorstile, aber es fehlt an
Untersuchungen, die Humor als individuelle Auspragungsvariable {iber verschiedene Kulturen
hinweg analysieren (Chiaro & Raskin 2008: 598). In der Tat mangelt es in diesem
Forschungsfeld an Interdisziplinaritit sowie an einer einheitlichen Definition des Begriffs
Humor, insbesondere in Bezug auf sein kulturiibergreifendes Verstidndnis und die Frage, was
in unterschiedlichen Kulturen als humorvoll angesehen wird. Eine psycholexikalische
Pilotstudie, die online durchgefiihrt wurde, hatte unter anderem das Ziel, humorbezogene
Begriffe aus moglichst vielen Sprachen und Kulturen zu sammeln. Diese Studie wurde mit
einem Fragebogen in englischer Sprache durchgefiihrt. Die Annahmen, die dem englischen
Begriff zugrunde liegen, konnen sich unabhédngig von der Herausforderung und Problematik

der Dominanz einer Sprache von vergleichbaren Begriffen in anderen Sprachen und Kulturen

16 Chiaro (2005: 136) zeigt, dass Humor selbst zwischen Kulturen mit einer gemeinsamen Sprache, wie beispielsweise
GrofBbritannien und USA auf erhebliche Hindernisse treffen kann. Sie nennt als Beispiel das in Grofbritannien erfolgreiche
Theaterstiick The Play What I Wrote, das am Broadway scheiterte, weil dem Publikum in den USA der kulturelle Hintergrund
zu Morecambe und Wise nicht geldufig war. Auch vielen britische Sitcoms, die fiir den US-Markt umgestaltet werden, ergeht
es so.
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unterscheiden. In diesem Zusammenhang ist es sinnvoll, dass Psychologie und Lexikografie in
solchen Féllen eng miteinander kooperieren. Ein solches Forschungsfeld innerhalb der
Humorforschung bietet der Translationswissenschaft gro3es Potenzial, und zwar jenseits der
bereits diskutierten Theorien zur Aquivalenz und Ubersetzbarkeit von humoristischen

Elementen (Chiaro 2008: 599).

3.4.3. Ubersetzungsstrategien in der audiovisuellen Translation

Aufgrund der medialen und multimodalen Eigenschaften des Ausgangsmaterials und der
Auswirkungen dieser Eigenschaften auf die translatorische Praxis ist die audiovisuelle
Translation mit einigen spezifischen Anforderungen und Erwartungen verbunden. Aus diesem
Grund betrachten einige Wissenschaftlerlnnen audiovisuelle Translationspraktiken nicht
unbedingt als Ubersetzung, sondern bringen sie eher mit Begriffen wie Adaption, Lokalisierung
oder Transkreation in Verbindung. Diese Begriffe werden im néchsten Unterkapitel nidher

erlautert (Kaindl 2024: 41).

3.43.1.  Adaption — Lokalisierung — Transkreation

Die Adaptation in der audiovisuellen Translation wird oft mit der Ubermittlung von einem
Medium in ein anderes in Verbindung gebracht. Dabei stehen insbesondere die
Transformationen im Zentrum, die durch den Wechsel des Mediums entstehen. Der Begriff
Adaptation wurde von Yves Gambier (2003, zitiert in Kaindl 2024: 41) weiterentwickelt, indem
er den Begriff Transadaption (2003: 178, zitiert in Kaindl 2024: 41) einflihrte. Transadaption
bedeutet, dass Translation und Adaption miteinander verbunden sind. Somit trégt dieser Begriff
den in der audiovisuellen Translation immer undeutlichere Grenzen zwischen wortlicher und
freier Ubersetzung sowie den verschiedenen Zielgruppen mit ihren jeweiligen Anforderungen
Rechnung. (Kaindl 2024: 41 f.).

Auch der Begriff Transkreation vereint zwei Konzepte, ndmlich Kreativitit und
Translation. Seine Entstehung geht auf den Marketingbereich, aber auch auf Philosophie und
Lyrikiibersetzung zuriick. Vor allem hat sich der Begriff im Bereich der Videospieliibersetzung
durchgesetzt. In der audiovisuellen Translation wird die Transkreation als eigenstindige
Ubersetzungskategorie wahrgenommen, etwa als ,,a form of enhanced localization® (Chaume
2016: 73, zitiert in Kaindl 2024: 42), bei der nicht nur sprachliche, sondern auch musikalische
und visuelle Elemente zielpublikumsspezifisch abgestimmt werden.

Kaindl pladiert dafiir, statt des Begriffs Transkreation, im Kontext der audiovisuellen

Translation den Begriff kreative Ubersetzung zu verwenden (Kaindl 2024: 42). Thm zufolge
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konnen audiovisuelle Translationspraktiken konnen als kreativ bezeichnet werden, wenn auf

sie folgendes zutrifft:

,that, on the one hand, provide linguistic and cultural access to media and, on the other hand,
claim to make an artistic, imaginative or creative contribution to the audiovisual text that can
elicit a new audience experience and vindicate the translator’s or filmmaker’s visibility.*
(Kaindl 2022: 77)

Auch der Begriff Lokalisierung wird stellenweise mit der audiovisuellen Translation in
Verbindung gebracht. Er wurde urspriinglich fiir die Anpassung von Software an verschiedene
Mirkte verwendet, wird aber inzwischen in vielen Ubersetzungsbereichen herangezogen, in
denen die jeweilige Zielgruppe als zentraler Orientierungspunkt fungiert. Dabei bezieht sich die
Lokalisierung sowohl auf die sprachliche Ubertragung als auch auf kulturelle, rechtliche und
technische Modifikationen eines Produkts. Als Beispiel fiir eine sprachliche Lokalisierung gilt
die Synchronisation des australischen Films Babe. Der Film wurde unter dem Titel Ein
Schweinchen namens Babe in Osterreichischen, schweizerdeutschen und deutschen Kinos
gezeigt (Kaindl 2024: 42).

Zabalbeascoa (2012: 196) bemerkt kritisch, dass Begriffe wie Lokalisierung oft ein eng
gefasstes, vereinfachtes Verstindnis von Ubersetzung zum Ausdruck bringen, das die
Entwicklung der iibersetzungswissenschaftlichen Theoriebildung ignoriert. In vielen
translationstheoretischen Ansétzen, wie beispielsweise bei der im ersten Kapitel eingefiihrten
Skopostheorie nach Vermeer (Reil/Vermeer 1984) oder dem multimodalen Ansatz der
audiovisuellen Translation werden breit angelegte Ubersetzungsbegriffe verwendet, die die
Aspekte, die unter Lokalisierung, Adaption oder Transkreation gebiindelt werden, bereits
miteinbeziehen. Zusammenfassend ldsst sich daher sagen, dass die Wahl einer bestimmter
Terminologie immer mit theoretischen Annahmen iiber das Wesen, die Aufgabe und die
Funktion einer Ubersetzung verkniipft ist, und daher einer reflektierten Betrachtung bedarf

(Kaindl 2024: 42 f.).

3.4.3.2. Ubersetzungsstrategien fiir humoristische Elemente

Auf Basis seiner stark unterhaltenden Elemente gilt Shrek the Halls als Beispiel fiir einen Film,
der die AutorInnen von Synchronfassungen dazu bringt, Ubersetzungsstrategien fiir spezielle
Herausforderungen zu entwickeln und zu verwenden. Damit sind vor allem die humoristischen,
verbalen und visuellen Elemente gemeint. Die Analyse und der Vergleich von
Ubersetzungsstrategien in unterschiedlichen Sprachen sind nicht nur fiir die Ausbildung von

Ubersetzerlnnen aufschlussreich, sondern kénnen auch dazu beitragen, die Bedeutung der
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Qualititssicherung im Bereich der audiovisuellen interkulturellen Vermittlung zu stirken (De
Rosa et al. 2014: 53). Obwohl sich in den letzten Jahren mehrere Forscherlnnen mit
verschiedenen Aspekten von Qualitét in der Screen Translation auseinandergesetzt haben, gilt
dieses Themenfeld weiterhin als vergleichsweise wenig erforscht, auch weil es sich
moglicherweise so verhédlt wie von Rachele Antonini & Delia Chiaro (2009: 99)
beschrieben:,,an area in which quality control becomes extremely difficult due to the
complexity of several semiotic systems functioning simultaneously*.

Obwohl fiir Drehbuchautorlnnen keine objektiven, allgemein akzeptierten und
normsetzenden Kriterien existieren, wenn es um die Ubersetzung von Humor geht, kann die
Frage, ob eine bestimmte Ubersetzungsstrategie erfolgreich iibermittelt wurde, an der Reaktion
des Publikums abgelesen werden — besonders am Lachen oder aber dessen Ausbleiben
(Qualitétssicherung im Bereich der audiovisuellen interkulturellen Vermittlung zu stérken (De
Rosa et al. 2014: 53). In diesem Zusammenhang sind zwei Studien zu nennen. Die erste Studie
beschiftigt sich ausfiihrlich mit der Tétigkeit audiovisueller Ubersetzerlnnen, die andere Studie
mit der komplexen Natur des audiovisuellen Humors (De Rosa et al. 2014: 53). In einer
Untersuchung iiber die semantische Dimension der audiovisuellen Translation heben Georg
Michael Luyken et al. hervor, dass der audiovisuelle Sprachtransfer immer eine editoriale
Komponente beinhaltet (De Rosa et al. 2014: 53).

Sie heben hervor, dass UbersetzerInnen die handlungstragenden Elemente bestimmen
miissen, die in der Zielversion des Textes enthalten sein sollten, damit eine hohere Textqualitit
erreicht werden kann. Hingegen haben sie bei atmosphirischen FElementen mehr
Entscheidungsspielraum, ob diese Elemente libernommen werden sollen oder nicht (Luyken et
al. 1995: 276). Alessandra Rollo weist darauf hin, dass diese Entscheidung auch ein erhebliches
Risiko mit sich bringt, da UbersetzerInnen auch die emotionale Ebene des Originaldialogs
verzerren oder verfilschen konnen, wodurch die Funktion verschoben und die zentrale
Bedeutung beeintrachtigt werden konnte (2010: 97, zitiert nach De Rosa et al. 2014: 54).

Die Ubersetzung und Bewahrung von Humor bei der Ubertragung von der
Ausgangssprache in die Zielsprache stellt eine groe praktische und theoretische
Herausforderung in der audiovisuellen Translation dar —unabhingig davon, ob es sich um einen
Witz, Ironie, Satire oder eine andere Art von Humor handelt (Chiaro & Raskin 2008: 569 f.).
Der Grund dafiir ist, dass humoristische Effekte hiufig an sprachliche Mehrdeutigkeiten wie
Anspielungen oder Wortspiele sowie an kulturelle Referenzen gebunden sind, was die
Ubertragung erschwert. In der Translationswissenschaft wurden daher verschiedene Strategien

entwickelt, um mit diesen kulturellen und strukturellen Verschiebungen umzugehen. Der
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Begriff Strategie wird in verschiedenen Bereichen der Translationswissenschaft oft nicht klar
abgegrenzt verwendet und hdufig mit unterschiedlichen Methoden oder Techniken verwechselt
und wird als deskriptiv beschrieben, und zwar basierend auf der Definition von Wolfgang
Lorscher. Er definiert Ubersetzungsstrategien als potenziell bewusst angewandte
Losungsstrategien, die beim Ubersetzen eines Textsegments von der Ausgangssprache in die
Zielsprache entstehen. (1991: 76, zitiert nach De Rosa et al. 2014: 52).

Das Phanomen Humor wird hiufig als ein zusétzliches Merkmal wahrgenommen, das
die Ubersetzung komplizierter macht als eine Ubersetzung ohne humoristische Elemente. Nach
Zabalbeascoa (2024) existieren unterschiedliche Arten und Strategien, um Humor erfolgreich
in die Zielsprache zu iibertragen. Da es — wie bei allen Ubersetzungen — darum geht, die
bestmdgliche Losung zu finden, sollten Ubersetzerlnnen die unterschiedlichen Ldsungsarten
kennen (Zabalbeascoa 2024: 144). Zu den Strategien, die die Ubertragung von Humor
erleichtern und die im praktischen Teil der Arbeit néher vorgestellt werden, zdhlen das
Auslassen, Ersetzen, Hinzufligen und Anpassen (Zabalbeascoa 2024: 145 f.). Zabalbeascoa
(2024) hat ein Modell entwickelt, das bei Ubersetzungsproblemen angewendet werden kann.
Es besagt, dass es im Ausgangstext unterschiedliche Faktoren gibt, die ein Problem fiir die
Ubersetzung darstellen kénnen, wie etwa rhetorische Mittel, Intertextualitit, sprachliches
Niveau, Terminologie usw. (Zabalbeascoa 2024: 146). Mitunter kénnen sich bei solchen
Problemen unerwartete und innovative Ubersetzungsstrategien auftun, die helfen, bestimmte

Probleme bei der Ubersetzung zu 16sen (Zabalbeascoa 2024: 148).
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4. Vorstellung des Untersuchungsmaterials: Der Film Inglourious Basterds

(2009)

Der Film Inglourious Basterds von Regisseur Quentin Tarantino ist im Jahr 2009 erschienen.
Der US-amerikanisch-deutschen Kriegsfilm enthdlt mehrere humorvolle Szenen, die in dieser
Arbeit analysiert werden sollen. Wie es fiir Filme von Quentin Tarantino typisch ist, enthalt
auch dieser Film viele Szenen, die die ZuschauerInnen dazu anregen sollen, historische Themen
aus einer anderen Perspektive zu betrachten und zu verstehen sowie tiefergehende Fragen iiber
Moral zu stellen.

Der Name [Inglourious Basterds ist absichtlich falsch geschrieben. Mit dieser
stilistischen Entscheidung des Regisseurs mochte er einen &sthetischen Stilbruch, Ironie und
Provokation schaffen. Der Film spielt wahrend des Zweiten Weltkrieges und es kommen darin
Personlichkeiten vor, die Figuren wie Hitler, Goebbels und Winston Churchill dhneln.
Christoph Waltz bezeichnete den Film als ,,a piece of art. Not a history lesson“. (Fryer &
Romero-Fresco 2014: 14 f.). Der Film enthilt viele Szenen, die von schwarzem Humor, Ironie
und Sarkasmus geprdgt sind — Merkmale, die eine wichtige Rolle fiir den
Forschungsgegenstand dieser Arbeit spielen.

Wie einleitend erwédhnt, wurde dieser Film aufgrund der Vielzahl an humoristischen
Szenen, die kulturelle und sprachliche Aspekte reprdsentieren, flir diese Arbeit ausgewéhlt.
Diese humoristischen Szenen spielen eine zentrale Rolle fiir die Beantwortung der

Forschungsfrage betreffend den Umgang mit Humor in der Synchronisation und Untertitelung.

4.1. Handlung und zentrale Themen

Die Filmhandlung von Inglourious Basterds ist in Frankreich nach Beginn der Besetzung durch
das nationalsozialistische Deutschland im Jahr 1940 angesiedelt und in fiinf Kapitel unterteilt.
Quentin Tarantino wollte durch diese bewusste stilistische Entscheidung mehrere
Handlungsstringe separat entwickeln und diese am Ende des Films verkniipfen.

Die zentralen Figuren, die im Film und im analytischen Teil dieser Arbeit vorkommen,
sind:
e Shosanna Dreyfus, gespielt von Melanie Laurent;
e Marcel (hilft Shosanna im Kino): gespielt von Jacky Ido;
e [eutnant Aldo Raine (fiithrt die Inglourious Basterds an): gespielt von Brad Pitt;

e Sergeant Donny Donowitz: gespielt von Eli Roth;
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e Sergeant Hugo Stiglitz: gespielt von Til Schweiger;

e Wilhelm Wicki: gespielt von Gedeon Burkhard;

e Smithson Utivich: gespielt von Benjamin Joseph Manaly Novak;
e Omar Ulmer: gespielt von Omar Doom;

e Oberst Hans Landa: gespielt von Christoph Waltz;

e Fredrick Zoller: gespielt von Daniel Bruhl;

e Major Hellstrom: gespielt von August Diehl;

e Joseph Goebbels: gespielt von Sylvester Groth;

e [eutnant Archie Hicox: gespielt von Michael Fassbender;

e Bridget von Hammersmark: gespielt von Diane Kruger;

e Perrier LaPadite: gespielt von Denis Menochet.

Jedes Kapitel des Films hat seine eigene Gestaltung und seinen eigenen Schwerpunkt, wodurch
die Handlung in Zeit und Raum springt. Tarantino verwendet gelegentliche Einschiibe, um
kurze Informationsfilme zu ergénzen, die die Biografie der einzelnen Figuren oder technische
Details vermitteln (Fryer & Romero-Fresco 2014: 15).

Das erste Kapitel beginnt mit den Worten ,,Chapter One* und wird durch eine Szene mit
dem Titel ,,Es war einmal im von Nazis besetzten Frankreich® eingeleitet. Es spielt im Jahr
1941, als Oberst Hans Landa den Hof von Perrier LaPadite besucht, um ihn zu inspizieren. Es
vermutet, dass der Milchbauer eine jiidische Familie versteckt, und beginnt in einem hoflichen,
charmanten Ton mit ihm zu kommunizieren, wéihrend er gleichzeitig die ganze Familie bedroht,
weil er von Anfang an die Antwort kennt. Die Szene spielt im Bauernhaus von Perrier LaPadite
auf einem Hiigel in der franzdsischen Landschaft. Am Anfang sprechen sie Franzdsisch, aber
im Laufe des Gesprichs beginnen sie Englisch zu sprechen, woran die Mehrsprachigkeit des
Filmes gezeigt wird. (Fryer & Romero-Fresco 2014: 15).

Das zweite Kapitel heillt Inglourious Basterds und stellt als zentrales Thema die
jidische Kampfgruppe vor, deren Mission darin besteht, die Nazi-Propagandafilme zu
sabotieren und danach Rache zu iiben. Brad Pitt spielt die Rolle des Leiters der Gruppe, der aus
den Bergen von Tennessee stammt. Er spricht in einem Dialekt, der in den Siidstaaten iiblich
ist, wahrend sich in seinen blauen Augen ein frecher Ausdruck abzeichnet (Fryer & Romero-
Fresco 2014: 15).

Das dritte Kapitel heiBt Deutscher Abend in Paris. Es spielt in einem Kino in Paris im

Jahr 1944, das die Hauptcharaktere in Brand setzen wollen.
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Das vierte Kapitel heilit Operation Kino und zeigt, wie sich einige der Charaktere zu
einer Gruppe zusammenschlieen und einen Plan fiir die Sprengung des Kinos schmieden.

In dem letzten Kapitel des Filmes mit dem Namen Die Rache des Riesengesichts
versammeln sich alle Charaktere, um ihre Mission abzuschlief3en.

Alle diese Kapitel beinhalten viele humorvolle Szenen, in denen die unterschiedlichen
Arten von Humor (wie Ironie, schwarzer Humor, Sarkasmus und Wortspiele) vorkommen, die

in Kapitel 3 bereits erldutert wurden.

4.2. Besonderheiten des Films

Der Film [Inglourious Basterds (2009) weist viele Besonderheiten auf, die ihn
einzigartig machen. Zu den Besonderheiten gehdren die Mehrsprachigkeit, die Charaktere
(deren Sprechweise und Wortwahl den Humor beeinflussen), der kreative Umgang mit
historischen Ereignissen, die Verbindung unterschiedlicher Kulturen sowie die vielschichtige
Anwendung von verschiedenen Humorarten.

Im Film werden vier unterschiedliche Sprachen gesprochen: hauptsidchlich Englisch,
aber viele Situationen und Dialoge finden auch auf Franzosisch, Deutsch oder Italienisch statt.
Jede Sprache wird gezielt eingesetzt, um eine bestimmte historische und kulturelle Wirkung zu
erzeugen sowie die Authentizitit der Charaktere zu betonen.

Viele Personlichkeiten tragen durch ihre Art zu sprechen dazu bei, dass Dialoge
humorvoll wirken, wie zum Beispiel Hans Landa, dessen unterhaltsame Schliisselszenen noch
vorgestellt werden. Sein Humor ist sehr speziell und zeichnet sich durch eine Mischung aus
Ironie, schwarzem Humor und Wortspielen aus. Solche Szenen schaffen eine gewisse
Spannung fiir die Zuschauerlnnen, die fiir die Filme von Quentin Tarantino charakteristisch
sind.

Der kreative Umgang mit historischen Ereignissen zeigt sich an der Neuinterpretation
der eigentlichen Geschichte und dem Einsatz von Humor. Quentin Tarantino schafft bewusst
eine andere Realitit, die von der des Zweiten Weltkriegs abweicht, um zu provozieren und den
Film moglichst einzigartig zu gestalten.

Taylor analysierte den Film [Inglourious Basterds aus der Perspektive des
Zusammenspiels von Worten und Bildern bei der Ubertragung von Bedeutung in der
Multimodalitit (2013: 100). Der Film beinhaltet zahlreiche Szenen, in deren Bedeutung visuell
transportiert wird. Eine dieser Szenen, anhand derer die Multimodalitét gut erkennbar ist, dreht

sich um einen als Deutschen verkleideten britischen Soldaten, der in einem Lokal einem Nazi-
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Offizier begegnet. Als er Getrinke fiir drei bestellt, verréit der Brite sich unabsichtlich, indem
er bei der Bestellung die Anzahl mit einer in der angelsdchsischen Welt gebriuchliche
Fingerhaltung (Daumen, Zeige- und Mittelfinger) zeigt, anstatt mit der in Deutschland iibliche
Geste zu bestellen. Die klar von der deutschen Norm abweichende Fingerhaltung wird vom
Nazi-Offizier sofort bemerkt, was zu einer SchieB3erei fithrt. Diese Szene nutzt einen kulturellen
Unterschied, der vom Publikum wihrend der Szene unausgesprochen verstanden und erst in
spiteren Szenen verbalisiert wird. In diesem Fall stellt die Ubersetzung keine Schwierigkeit fiir
Ubersetzerlnnen dar, da die Bedeutung visuell fiir die Zuschauerlnnen iibertragen wird und die
Situation im spiteren Verlauf des Dialogs erldutert wird. In dieser Szene sind Komplikationen
bei der Ubersetzung nur bei der Erstellung der Audiobeschreibung méglich, in der die
entscheidende Geste sprachlich vermittelt werden muss. Hier stellt sich die Frage, ob die
Bedeutung zeitgleich mit der Geste erldutert werden sollte, oder ob die ZuschauerInnen selbst
verstehen werden, worum es geht, wenn die Geste im Verlauf des Dialogs erneut vorkommt
(Taylor 2013: 100).

Die Uberginge zwischen den einzelnen Phasen des Films werden durch stilistische
Mittel wie direkte Szenenwechsel, Ausblendungen oder wiederholte Handlungen prisentiert.
Es gibt im Film Inglourious Basterds keine zusammenhidngenden Abschnitte, die deutlich
voneinander getrennt sind. Es gibt Szenen, wie z. B. jene in der franzdsischen Provinz, in
Hitlers Biiro und bei einer Filmpremiere, in denen fiir jede Phase eine eigene Kombination von
Modi, wie unterschiedlichen Sprachen (Deutsch, Franzosisch, Italienisch) und verschiedene
Musik, verwendet wird. Diese Modi sind in jeder Phase harmonisch, unterscheiden sich jedoch
deutlich voneinander. Durch eine phasenbezogene Analyse kann der Aufbau multimodaler

Texten in ihrer Kontinuitit und Diskontinuitit erfasst werden (Taylor 2013: 100).

4.2.1. Audioanweisungen fiir den Film Inglourious Basterds

Audioanweisungen (audio instructions), auch Einfilhrungsnotizen, Programmhinweise oder
Show Notes genannt, werden im Opern- und Theaterwesen schon seit Beginn der
Audiodeskription eingesetzt. Sie ordnen sich nicht den zeitlichen Vorgaben der
bildschirmbasierten Medien unter, da die ZuschauerInnen bereits vor Beginn der Auffiihrung
im Saal sind. Es daher handelt es sich um einen durchgehend gesprochenen Prosatext, der von
einer einzelnen oder mehreren Stimmen gesprochen wird und iiblicherweise zwischen fiinf und
15 Minuten dauert. Manche Auffithrungen enthalten auch musikalische Ausschnitte (Fryer &
Romero-Fresco 2014: 11). Fryer & Romero-Fresco (2014: 11) nennen fiinf Funktionen der
Audioeinfiihrung:

77



1. Allgemeine Funktion: schafft einen Rahmen fiir das Verstdndnis des Gezeigten;

2. Informationsfunktion: stellt relevante Angaben aus dem gedruckten Programm dar;

3. Vorausdeutungsfunktion: bereitet die Zuschauerlnnen auf die Audiodeskription mithilfe
von Beschreibungen der visuellen Elemente vor;

4. Erklarende Funktion: beschreibt die Art der Inszenierung

5. Instruktive Funktion: gibt den Zuschauerlnnen Instruktionen beziiglich der Lautstérke.

Im Vergleich zu anderen Filmen von Quentin Tarantino!’, ist der Film Inglourious
Basterds im klassischen Hollywood-Stil gedreht, wobei er den Technicolor-Farben so nah wie
moglich kommt. Dadurch wirken bestimmte Momente des Films eindrucksvoller, besonders in
Szenen, in denen die Kamerafiithrung bewusst die Aufmerksamkeit auf sich lenkt. In der ersten
Szene am Bauernhof verengt die Kamera langsam ihr Blickfeld und folgt im weiteren Verlauf
dem Bein des Mannes nach unten, wo dann der Blick auf die Dielen freigegeben wird (Fryer &

Romero-Fresco 2014: 14 f.).

4.2.2. Kulturelle Referenzen in Inglourious Basterds

Ein Text, insbesondere ein audiovisueller Text, ist nur nachvollziehbar, wenn er in einem
spezifischen Kontext verankert ist, der wiederum in eine bestimmte Kultur integriert ist. Dies
gilt in hohem MaB fiir den Film Inglourious Basterds, da er vielen kulturelle Referenzen
aufweist, die iiber unterschiedliche verbale und visuelle Kommunikationskanile zum Ausdruck
kommen. Einige dieser kulturellen Beziige werden direkt von den Figuren angesprochen,
wihrend andere als schriftliche Informationen auf der Leinwand dargestellt werden. Dazu
zdhlen beispielsweise einige Namen bekannter historischer Personlichkeiten oder Zeitungen.
Es gibt auch Szenen im Film, in denen Referenzen miindlich oder visuell iibertragen werden,
wie etwa die Figur von Winston Churchill, die im Hintergrund zu sehen ist, oder die Szene mit
Shosanna, die sich mit Hans Landa unterhélt (Maszerowska & Mangrion 2014: 159).

Wie schon im theoretischen Teil dieser Arbeit dargestellt wurde, spielt die Ubersetzung
von kulturellen Elementen in der Ubersetzungswissenschaft eine wichtige Rolle — eine
Aufgabe, die fiir die UbersetzerInnen viele Herausforderungen mit sich bringt. Ubersetzerlnnen

haben den Auftrag, Vermittlerinnen einer bestimmten Kultur zu sein, um die Kommunikation

17 pulp Fiction (1994) and Kill Bill (2003).
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zwischen Zuschauerlnnen unterschiedlicher Kulturen zu erleichtern und kulturelle
Missverstindnisse zu vermeiden'® (Maszerowska & Mangrion 2014: 160).

Inglourious Basterds ist stark mit der deutschen, amerikanischen, britischen und
franzosischen Kultur verbunden, was den vielféltigen Einsatz von vielen kulturellen Themen
und Elementen erklért. Sie lassen sich mehreren Kategorien zuordnen. Die erste Kategorie
beinhaltet Embleme und Insignien, die mit der politischen Fiihrung des nationalsozialistischen
Deutschlands verbunden sind. Dem Film wird durch Elemente wie Uniformen, Flaggen und
militdrische Abzeichen Authentizitdt verliechen und er wird dadurch kulturell eingebettet. Eine
andere Kategorie umfasst Zeitungen und Presseartikel, die nicht nur Teil der deutschen Kultur
im Film sind, sondern eine wesentliche Rolle fiir die symbolische Bedeutung der Handlung
spielen!” (Maszerowska & Mangrion 2014: 164).

Auch wenn der Film eine fiktive Geschichte iiber den Zweiten Weltkrieg erzihlt, bezieht
er sich auf reale historische Figuren und auf Figuren der amerikanischen Populdrkultur.
Beispielsweise wird in einer Szene Sergeant York erwédhnt, der wihrend des Zweiten
Weltkrieges ein hochdekorierter Soldat war. Auch Personlichkeiten wie Beethoven oder Edgar
Wallace?® spielen im Film eine Rolle spielen (Maszerowska & Mangrion 2014: 164). Der Film
beinhaltet viele Merkmale der Populdrkultur in Bezug auf Kino und Literatur sowie auf
Korpersprache, Essen und Trinken und religiose Symbole. Alle erwdhnten Beispiele spielen
eine wesentliche Rolle fiir die Handlung des Films und die Anwendung bestimmter Strategien
ist notwendig, um die zeitlichen Einschrinkungen und die verschiedenen

Kommunikationskanéle zu beriicksichtigen. (Maszerowska & Mangrion 2014: 165 f.).

4.2.3. Strategien in der audiovisuellen Translation in Inglourious Basterds

Pedersen beschreibt extralinguistische kulturelle Beziige?! als ,,translation crisis points®, die er

als ,translation problems* und ,,turning points at which the translators have to make active

18 AutorInnen wie Nida (1945, 1964), Vinay und Darbelnet (1958) und Newmark (1988) waren frithe VertreterInnen in der
Erforschung von kulturellen Dimensionen in der Translationswissenschaft. Seit den 1990er hat die Zahl der

WissenschaftlerInnen, die sich damit beschiftigen, durch den ,,cultural turn stark zugenommen. (Maszerowska und Mangrion
2014: 160).

19 Die Geschichte von Hugo Stiglitz ist in dem Artikel Der feige Verrdter (,,The coward betrayer”) beschrieben. Einige
Momente, bevor er die Basterds trifft und im Anschluss ein Teil der Gruppe wird, kommt der Wachmann vor, der Der Stiirmer
(“The Attacker”) liest. Der Stiirmer ist eine nationalsozialistische Zeitung im Tabloid-Format, die Propaganda und
Antisemitismus verbreitet hat (Maszerowska & Mangrion 2014: 165).

20 britischer Autor und Schépfer von King Kong.

2! pedersen definiert extralinguistische kulturelle Referenz wie folgt: ,,a reference that is attempted by means of any culture-
bound linguistic expression, which refers to an extralinguistic entity or process, and which is assumed to have a discourse
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decisions* charakterisiert (2005: 1). Sie treten auf, wenn ein Element nur der Ausgangskultur

und nicht der Zielkultur vertraut ist. Die Gestaltung der Ubersetzung wird schwieriger, wenn

die kulturelle Distanz zwischen den beiden Kulturen groBer ist (Pedersen 2009: 46 f.). Aus

diesem Grund werden in Maszerowska & Mangrion (2014: 160 f.) die folgenden Strategien

beschrieben, die fiir unterschiedliche Ubersetzungsarten angewendet werden konnen:

e die Verwendung eines offiziellen Aquivalents;

e die Beibehaltung der kulturellen Beziige der Ausgangskultur im Zieltext;

e das Hinzufiigen von Informationen, um das kulturelle Verstindnis der
ZuschauerInnen zu vereinfachen;

e wortliche Ubersetzung;

e Generalisierung der speziellen Begriffe durch Verallgemeinerung;

e Ersetzung von kulturellen Referenzen durch fiir die ZuschauerInnen bekannte

e Referenzen;

e Auslassung.

In der unten angefilhrten Tabelle werden verschiedene Ubersetzungsstrategien in der
audiovisuellen Translation nach Delabastita (1996) beschrieben, die in den im Kapitel 4.2
eingefiihrten Beispielen zum Einsatz kommen. Sein Erkenntnis zeichnet sich dadurch aus, dass
er die Beziehungen analysiert, die sich auf eine kontrastive Analyse von kulturellen
Kodierungen und Textkonventionen auswirken. Sein Ziel ist es, die Frage ,,how does the result
feel, not only in terms of linguistic units, but also as a cultural element and even as a textual
item?“ zu beantworten (Zabalbeascoa 2024: 145 f.). Die Tabelle 1 erkldrt die
Ubersetzungsstrategien: Ersetzen, Wiederholen, Auslassen, Hinzufligen und Umstellen. Die
zusitzlichen Aspekte der Ausgangs- und Zielkultur (K1 und K2) und audiovisueller Textualitit
ergidnzen die Dimensionen, die der Ausgangs- und Zieltext (T1 und T2) annehmen konnen.
Bestimmte Auslassungen und Ergdnzungen konnen als Mittel der Verfremdung angesehen

werden.

referent that is identifiable to a relevant audience as this referent is within the encyclopaedic knowledge of this audience*
(Pedersen 2005: 2).
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Ubersetzungsstrategie | Sprache: S1 — S2 Kultur: K1 - K2 Text: T1 - T2
Ersetzen Irlng'ulstlsche an die Zielkultur Systemanpassung
Aquivalenz Adaptieren
anpassen
modernisieren
aktuelle Beziige
Nationalisieren
Wiederholen ) Zeoiﬂztandlg : fremdartig - nicht systemisch
Ubersetzung, darstellen - textuell nicht
Ubernahme.Teil zeitlich und akzeptabel
weise: raumlich - (potenziell innovativ)
Lehniibersetzung distanzieren (in P
(calque), einem
wortliche historischen
Ubersetzung, Kontext)
Wort-fiir-Wort-
Ubersetzung.
Auslassen - Reduktive Universalisieren, Zieltext ist nicht typisch
Ubersetzung indem man fiir die Zielkultur
- Gekiirzte kulturelle : Abschwichung
- Besonderheiten
Ubersetzung . kultureller und
verallgemeinert o ) .
. stilistischer Eigenheiten
- Allgemeine
Ubersetzung
- Reduzierte
expressive Mittel
Hinzufiigen - Paraphrasierende Kulturell Zieltext ist dhnlich den
Ubersetzung, fremdartig Texten der Zielkultur
wobei der Text darstellen .
expliziter wird . In.te.gr.atlon von
" In einen stilistischen Merkmalen
- Uber- historischen
Ubersetzung Kontext
- Verstirkie einbetten, indem
Formulierung man
fremdkulturelle
Elemente ergéinzt
Umstellen Ausgleich Ausgleich Ausgleich

Tabelle 1: Ubersetzungsstrategien nach Delabastita (1996) in Zabalbeascoa (2024: 145 f.)
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4.3. Analysefokus und humoristische Schliisselszenen

Fiir die Analyse wird die Methode des deskriptiven Ubersetzungsvergleichs angewendet. Das
bedeutet, dass die synchronisierte und die untertitelte Variante des Films hinsichtlich der
Ubersetzung von Humor verglichen werden. Die Absicht ist, Unterschiede beim Einsatz von
humoristischen Elementen zu analysieren, potenzielle Verdnderungen und Adaptionen an die
Zielkultur zu erkennen und die Auswirkungen der verwendeten Ubersetzungsstrategien auf die
Zuschauerlnnen zu beurteilen.

Die unten angefiihrten Beispiele sind mit dem theoretischen Teil dieser Arbeit
verbunden, in dem die Arten, Funktionen und Wirkungen von humorvollen Inhalten in der
audiovisuellen Translation dargelegt werden. Die analysierten Beispiele beinhalten
unterschiedliche Humorarten, wie beispielsweise Ironie, schwarzer Humor, Witz, Sarkasmus
und Metaphern, die mit verschiedenen kommunikativen Funktionen verbunden sind. Auf
Grundlage der theoretischen Uberlegungen iiber die Ubersetzbarkeit von Humor wird deutlich,
dass humorvolle Inhalte aufgrund ihrer kulturellen und kontextuellen Elemente nicht ohne
zusitzliche Uberlegungen wortwdrtlich iibertragen werden kénnen. Aus diesem Grund werden
auch unterschiedliche Strategien nach Zabalbeascoa (2024) einsetzt, wie beispielsweise
Ersetzen, Wiederholen, Auslassen, Hinzufiigen oder Umstellen. Das entspricht der im
theoretischen Teil prisentierten Sichtweise, dass bei der Ubertragung von humorvollen
Elementen neben dem Inhalt auch die intendierte Wirkung Beachtung finden muss. Das Ziel
ist, die humoristische Funktion im Zieltext mdglichst addquat zu bewahren, auch wenn dies

sowohl sprachliche als auch strukturelle Anpassungen voraussetzt.
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4.3.1. Beispiel 1 — Ironie

Das erste Beispiel stammt aus der Szene mit Hans Landa und dem Bauer LaPadite, in der sie
sich iiber Spitznamen unterhalten. Die im theoretischen Teil dieser Arbeit beschriebene

Humorart Ironie ldsst sich gut anhand des folgenden Beispiels konkretisieren:

Beispiel 1 Ironie
Originalversion »Actually, why he would hate the name ‘the
00:13:40- 00:13:44 Hangman’ is baffling to me.*
Synchronversion Allerdings, der Grund, warum er den

Spitznamen ,,der Henker* nicht mag, ist mir

schleierhaft.

Untertitelversion Warum er ,,Henker® nicht mag, ist mir

ratselhaft.

In diesem Beispiel aus der Erdffnungsszene des Films wird die Humorart Ironie als
Wortfigur eingesetzt, die in der Originalversion stark hervorkommt und aus einem bewussten
Widerspruch zwischen sprachlicher AuBerung und gemeinter Aussage entsteht.

Die Ironie versteckt sich in dem Kontrast, der mit dem Wort baffling zum Ausdruck
gebracht wird, da das Wort Hangman mit negativen Konnotationen verbunden ist und davon
auszugehen ist, dass niemand so genannt werden mochte. Hans Landa zeigt mit seinem
hoflichen und charmanten Ton, dass es unverstandlich ist, warum dieser Name nicht gemocht
wird, obwohl es ganz klar ist, warum der Spitzname auf eine brutale Tatigkeit verweist. Die
Ironie wird in diesem Beispiel gerade durch dieses vorgetduschte Unverstindnis gebildet, da
das Offensichtliche als ritselhaft vermittelt wird, was eine subtile humoristische Wirkung
erzeugt. AuBBerdem entsteht die ironische Wirkung aus der Diskrepanz zwischen semantischer
Bedeutung (baffling) und Weltwissen der ZuschauerInnen, wodurch sich das Element der Ironie
erkennen ldsst. Die Wirkung von Ironie erfordert eine ironische Kompetenz bei den
SenderInnen und Empfiangerlnnen, damit sie die jeweilige Kommunikationssituation
nachvollziehen kénnen (Lopez 2006: 90). Santana Lopez (2006) hebt hervor, dass die Ironie

als Wortfigur mit der Wahrnehmung der EmpfingerInnen verbunden ist, da sie das Gesagte
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interpretieren miissen, indem sie vom sprachlichen Ausdruck auf die intendierte Bedeutung
schlieBen (2006: 87).

Bei der synchronisierten Version wurde in der Ubersetzung das Wort ,,schleierhaft* fiir
baffling gewéhlt. Es wurde auch eine leichte syntaktische Umstrukturierung gemacht, was zu
der Ubersetzungsstrategie Ersetzen (Zabalbeascoa 2024: 145 f.) zugeordnet werden kann, um
eine idiomatische Struktur des deutschen Satzes zu erzeugen.

Bei der untertitelten Version kommt das Wort ,,ratselhaft ins Spiel, was die Wortwahl
fiir die deutsche Ubersetzung von baffling ist. Die Ubersetzungsstrategie ist nach Zabalbeascoa
(2024: 145) Ersetzen, und mithilfe der Verwendung eines Synonyms, wurde die ironische
Wirkung der Ubersetzung im Vergleich mit der Originalversion behalten. AuBerdem wurde die
Ubersetzungsstrategie  Anpassung angewendet, um die zeitlichen und riumlichen
Anforderungen bei der Ubersetzung von Untertiteln zu erfiillen (Lopez 2006: 3). Da hier eine
Kreativitit verwendet wurde, wurde diese Strategie fiir die Uberwindung von
Herausforderungen bei der Ubersetzung eingesetzt, um die erfolgreiche Ubermittlung von

Humor zu gewéhrleisten.

4.3.2. Beispiel 2 — Sprachwitz

Dieses Beispiel wird aus der Szene mit Hans Landa und den Inglourious Basterds entnommen,
in der sie sich in einem angespannten Gesprich miteinander befinden. Es besteht ein Kontrast
zwischen der angespannten Situation und der spielerischen Sprachverwendung von Hans
Landa. Seine vorgetragene Formulierung der Aussage erzeugt eine humorvolle Reaktion, die

die theatralische Art der Figur und seine sprachliche Unsicherheit betont:

Beispiel 2 Sprachwitz
Originalversion ,,Oo000h, that’s a bingo!*
02:08:55- 02:09:03 ,Is that how you say it? 'That’s a bingo'?*
Synchronversion Das ist ein Bingo! Sagt man das so? Das ist
ein Bingo?
Untertitelversion Das ist ein Bingo! Sagt man das so? ,,Das ist
ein Bingo?*
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Bei der Originalversion macht Hans Landa einen sprachlichen Fehler, da er die
englische Redewendung ,Bingo!“ nicht richtig verwendet, sondern eine untypische
Konstruktion verwendet. Die Komik entsteht dadurch, dass er stattdessen ,,That’s a bingo* sagt,
was grammatikalisch nicht korrekt ist und unnatiirlich erscheint. Nach Santana Lopez (2006:
74) ist die Humorart in dieser Situation der Sprachwitz, da seine Tonart iiberzeugend klingt, er
aber trotzdem verwundert fragt, ob die Formulierung korrekt ist. Nach Preisendanz (1970: 17,
zitiert in Lopez 2006: 73) ist ein Witz ein Sprachgebilde und ein Text ist, der durch die ,,Art
und Weise des Aussagens definiert ist“. Ein Sprachwitz wird als eine eigene Gattung verstanden
und stellt eine ,,erzdhlerische Kurzform mit Explosivcharakter, in der eine bewulit gesteigerte
Spannung eine liberraschende Auflosung erfahrt* (Trager 1989: 578, zitiert in Lopez 2006: 75)
dar, was zum Charakter von Hans Landa passt. Durch die Frage ,,Is that how you say it?*
reflektiert die Figur iiber ihre eigene Sprachverwendung, was den humorvollen Effekt verstarkt
und den Witz deutlich macht. Auflerdem ist die Figur Hans Landa sprachkompetent, was die
ironische Ebene zusitzlich verstirkt, da er bewusst eine Fremdsprache verwendet und dabei
eine fehlerhafte Wendung einsetzt.

Zwischen der synchronisierten und der untertitelten Version sind keine Unterschiede zu
erkennen, was der Ubersetzungsstrategic des Wiederholens (Zabalbeascoa 2024: 145)
entspricht. Beide Versionen iibernehmen die Ausgangsstruktur, behalten also den Humor bei.
In diesem Beispiel ist der Humor nicht stark kulturell gebunden, sondern entsteht aus einer
sprachlichen Irritation; daher kann er auch ohne Anderungen in beiden Formen der

audiovisuellen Translation funktionieren.

4.3.3. Beispiel 3 — Schwarzer Humor

Die Szene in diesem Beispiel wird durch einen von den Inglourious Basterds gefangenen

deutschen Soldaten représentiert. Sie ist von einer bedrohlichen und angespannten Atmosphire

gepragt.
Beispiel 3 Schwarzer Humor
Originalversion Got us a German here, who wants to die for
00:33:12- 00:33:15 the country. Oblige him.
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Synchronversion Hier will ein Deutscher fiir sein Vaterland

sterben. Tue ithm den Gefallen.

Untertitelversion Hier will einer fiir sein Vaterland sterben. Tu

thm den Gefallen.

Wie schon erwdhnt wird schwarzer Humor mit Aussagen zu Themen wie Gewalt
verbunden, die den Menschen Angst machen (Zabalbeascoa 2024: 210). Diese Szene ist ein
Beispiel fiir schwarzen Humor, da die Situation von extremer Brutalitét geprigt ist, jedoch auf
eine unterhaltsame Weise inszeniert wirkt, wodurch eine ausgeprigte Spannung zwischen
Ausdruck und Inhalt erzeugt wird. ,,Oblige him.* verdeutlicht den Mechanismus des schwarzen
Humors, da ein Akt der Gewalt durch eine ironische und fast hofliche Wortwahl repriasentiert
wird. Zugleich wird die ironische Umkehrung von moralischen Werten mit der Aussage ,,who
wants to die for his country” deutlich gemacht. Das ist ein Ausdruck fiir Loyalitdt und
Opferbereitschaft, ist jedoch in diesem Beispiel zynisch gemeint. ,,Oblige him* weist darauf
hin, dass es ihr Vergniigen sein wird, ihm diesen Wunsch zu erfiillen, was iiblicherweise mit
Freude oder Zufriedenheit verbunden wird. Dadurch wird ein Effekt der Irritation erzeugt und
eine moralische Handlung impliziert, wihrend in Wirklichkeit eine willkiirliche Hinrichtung
vollzogen wird. Durch diese sprachliche Inszenierung und ironische Bedeutungsumkehr wird
der schwarze Humor ausgedriickt. Diese Humorart erfiillt auBerdem eine charakterisierende
Funktion, indem sie die Skrupellosigkeit der Figuren durch Gewalt und Unterhaltung
hervorhebt. Der schwarze Humor wirkt auf semantischer und pragmatischer Ebene und wird
durch die Diskrepanz zwischen sprachlicher Formulierung und inhaltlicher Wirklichkeit
erzeugt.

Bei der synchronisierten Version wird iiberwiegend auf die Ubersetzungsstrategie der
Anpassung zuriickgegriffen (Zabalbeascoa 2024: 145). Die Synchroniibersetzung ist eine

wortliche Ubersetzung, die durch grammatikalische Anpassungen erginzt wird, beispielsweise

3 3

»Got us a German...“ — ,Hier wird ein Deutscher...”“. Die Aussage wirkt weniger
umgangssprachlich, wodurch die stilistische Struktur geglattet wird. Der humoristische Effekt
wird vermittelt, indem die hofliche Aufforderung ,tue ithm den Gefallen” die ironischen
Elemente der Originalstruktur beibehilt.

Bei der untertitelten Version geht es ebenfalls um eine wértliche Ubersetzung und auch
um eine Generalisierung, die durch die Ubersetzung ,,ein Deutscher* deutlich gemacht wird.

Die Spezifik der Figur wird reduziert, um den riumlichen Voraussetzungen der Ubersetzung

86



von Untertiteln (Luyken 1991: 42) beziiglich Lesbarkeitsgriinden zu entsprechen. Der schwarze
Humor bleibt erhalten, da die Aussage auch bei der untertitelten Version einen hoflich-

zynischen Effekt hat.

4.3.4. Beispiel 4 — Ironie, Sarkasmus und schwarzer Humor

Dieses Beispiel ist aus der Anfangsszene von Inglourious Basterds und zeigt, wie Hans Landa
bei einem Verhor auf dem franzésischen Hof hoflich und charmant mit LaPadite redet, wahrend

mit seiner Redeweise und seinen Aussagen zugleich Bedrohung ausgedriickt wird.

Beispiel 4 Ironie, Sarkasmus und schwarzer Humor
Originalversion I love rumors! Facts can be so misleading,
00:10:15-00:10:23 where rumors, true or false, are often

revealing.
Synchronversion Ich liebe Gertiichte! Naja, Fakten konnen so

irrefithrend sein, wohingegen Gertichte, wahr

oder falsch, hdufig erhellend sind.

Untertitelversion Ich liebe Geriichte! Fakten sind oft
irrefiihrend, wohingegen Gerlichte oft

erhellend sind.

In diesem Beispiel wird die humorvolle Wirkung durch die Verwendung mehrerer
Humorarten, namlich Ironie, Sarkasmus und schwarzer Humor, erzeugt. Durch die Aussage ,,I
love rumours!* wird der sarkastische Humor vermittelt, da er damit etwas Absurdes als etwas
vernilinftig reprasentiert. Es wird darauf hingewiesen, dass fiir Hans Landa die Nutzung von
Informationen, die ihm niitzen, wichtig ist und nicht die objektive Wahrheit. Sarkasmus zielt
darauf ab, jemanden ldcherlich zu machen, wobei eine Verletzung des Gegeniibers bewusst
toleriert wird (Schroer & Hirsmiiller 2018: 13). Der Humor wird durch die Diskrepanz zwischen
der intellektuell geprigten Sprache und der bedrohlichen Situation vermittelt. Es wird aber auch
eine ironische Wirkung erzeugt, da Hans Landa die Gerlichte scheinbar ernst nimmt, obwohl
Geriichte tiblicherweise als unsicher gelten. Der ironische Effekt wird durch diese Umkehrung
und Ubertreibung erzeugt, weil die demonstrative Begeisterung von Hans Landa fiir Geriichte

iiberzogen wirkt. Des Weiteren sind Elemente des schwarzen Humors erkennbar, da durch die
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Gewalt und psychologische Kontrolle eine unangenechme Komik erzeugt wird. Schwarzer
Humor wird in einer Form gegen das Bedrohliche dargestellt (Schroer & Hirsmiiller 2018:12),
in der die Angst davor durch Ironie relativiert wird.

In der synchronisierten Version kommt die Ubersetzungsstrategie des Hinzufiigens nach
Zabalbeascoa (2024: 145) zum Einsatz, wie durch die Ergdnzung ,,Naja...“ und ,,kdnnen so...*
deutlich wird. Dadurch wird ein gesprochener Eindruck erzeugt, der fiir gesprochene Dialoge
iblich ist. Durch die Ergdnzungen ,,konnen* und ,,hdufig* wird der rhetorische Effekt verstirkt
und der philosophische Charakter von Hans Landa hervorgehoben. Bei diesem Beispiel steht
der Effekt im Vordergrund und nicht die sprachliche Kiirze.

Bei der untertitelten Version kommt die Strategie des Auslassens (Zabalbeascoa 2024:
145) zum Einsatz, die durch die wortliche Reduzierung gekennzeichnet wird. Die stilistischen
Ergdnzungen ,,Naja“, ,konnen so®, ,,wahr oder falsch, die in der synchronisierten Version
ergdnzt wurden, sind in der untertitelten Version ausgelassen. Dadurch wird eine prizise und
deutliche Aussage gewdhrleistet, wobei die Lesbarkeit und die zeitliche Effizienz im
Vordergrund stehen.

In diesem Beispiel unterscheiden sich die synchronisierte und die untertitelte Version
voneinander. Die synchronisierte Version fokussiert sich auf die sprachliche Wirkung und auf
die Natiirlichkeit des Dialogs, wihrend die untertitelte Version auf die semantische Wirkung

abzielt und ndher am Ausgangstext orientiert ist.

4.3.5. Beispiel 5 — Metapher

Dieses Beispiel stammt wieder aus dem Dialog zwischen Hans Landa und LaPadite, in dem er
eine elegante und akademische Sprache verwendet, um die metaphorische Wirkung des Humors

zu vermitteln:

Beispiel 5 Metapher
Originalversion Now, if one were to determine what attribute
00:14:15- 00:14:32 the German people share with a beast, it

would be the cunning and the predatory
instinct of a hawk.
But if one were to determine what attributes

the Jews share with a beast, it would be that
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of the rat.

Synchronversion Hitte man zu entscheiden, welche
Eigenschaft das deutsche Volk mit einem
Tier teilt, so wire das der listige und
rduberische Instinkt des Falken.

Hitte man nun zu entscheiden, mit welchem
Tier die Juden ihre Eigenschaften teilen, so

waren es die der Rate.

Untertitelversion Miisste man entscheiden, welche Eigenschaft
der Deutsche mit einem Tier teilt, wére das
der rduberische Instinkt des Falken.

Miisste man jedoch die Eigenschaften der
Juden einem bestimmten Tier zuordnen, so

wire das die Ratte.

Hans Landa redet in einem ruhigen und hoflichen Ton und fiihrt das Gesprach in eine
philosophische Richtung. Metaphern werden durch einen bildhaften sprachlichen Ausdruck
erzeugt (Schéffner 1998: 281). Sie zeigen sich in diesem Beispiel am Machtverhiltnis und dem
Tiervergleich. Hans Landa vergleicht das deutsche Volk mit einem Falken (dominant), wiahrend
er seine Opfer mit Ratten (selbstlos) identifiziert, wodurch die Ausweglosigkeit der Situation
deutlich gemacht wird. Die Bildsprache in diesem Beispiel wird poetisch gestaltet und der
humoristische Effekt geschaffen, indem durch die elegante und stilisierte Ausdrucksweise eine
bedrohliche Situation dargestellt wird. Der Humor in diesem Beispiel ist nicht offensichtlich,
sondern ergibt sich aus der Unstimmigkeit zwischen Form und Inhalt. Die Metapher wirkt
kunstvoll, erzeugt jedoch eine distanzierende Wirkung. Dadurch wird eine Form von Humor
geschaffen, bei der die Gewalt nicht explizit angesprochen wird, sondern durch eine bildhafte
Situation benannt wird. Der metaphorische Humor lésst sich in diesem Beispiel als bildhafte
Sprache verstehen, wobei ein Machtverhéltnis in eine dsthetische Form tibermittelt wird.

Bei der synchronisierten Version wird die Ubersetzung an die gesprochene Sprache
durch eine adaptierende Strategie angepasst, wodurch ein rhetorischer Ton entsteht, der die
Wirkung der Figur entfaltet. Der Fokus hierbei ist auf die dramatische Wirkung im Dialogfluss

gelegt und weniger auf die maximale Kiirze der Aussage.
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Bei der untertitelten Version werden die Sitze deutlich verkiirzt, indem die
Redundanzen und die Informationen (,,der rduberische Instinkt statt ,,der listige und
rduberische Instinkt*) reduziert werden, was fiir eine schnellere Erfassung des Humors sorgt.
Die Wiederholungen werden ebenfalls weggelassen, was den Anforderungen der Untertitelung
entspricht, bei der die Platzbeschrankung auf dem Bildschirm und die Lesegeschwindigkeit
eine wichtige Rolle spielen. Trotzdem erfiillt die untertitelte Version die Anforderungen, indem

sie inhaltsgetreu zum Ausgangstext bleibt.
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5. Fazit: Vergleich der Humorarten

Im vorherigen Kapitel der Masterarbeit wurde das Untersuchungsmaterial aus dem Film
Inglourious Basterds vorgestellt, das unterschiedliche Humorarten und Ubersetzungsstrategien
reprisentiert, und einen deskriptiven Ubersetzungsvergleich durchgefiihrt. In den Beispielen
kommen verschiedene Humorarten zum Einsatz, wie beispielsweise Ironie, Sarkasmus,
Metapher, Sprachwitz und schwarzer Humor. Alle Formen weisen unterschiedliche Merkmale
auf und in den genannten Beispielen der audiovisuellen Translation werden verschiedene
Strategien der Synchronisation und Untertitelung verwendet. Ironie basiert hdufig auf einer
Beziehung zwischen dem Gesagten und dem Gemeinten, wihrend der Sarkasmus oftmals als
schirfere und zum Teil verletzende Form der Ironie auftritt. Metaphern vermitteln Humor
mithilfe von bildlicher Sprache, wihrend Sprachwitz eng mit Wortspielen, Ahnlichkeiten oder
Doppeldeutigkeiten in Verbindung steht. Schwarzer Humor greift Themen auf, die ernsthaft
oder tabuisiert sind, wobei die Komik durch die Uberschreitung von Grenzen erzeugt wird.
Diese Vielfalt an Humorarten verdeutlicht, wie komplex der Ubersetzungsprozess in der
audiovisuellen Translation ist.

Aus diesem Grund sind UbersetzerInnen mit vielen Herausforderungen konfrontiert, die
sowohl sprachliche als auch kulturelle Merkmale betreffen. Die in den Beispiele machen
deutlich, dass bei den beiden Ubersetzungsformen der audiovisuellen Translation (der
Synchronisation und der Untertitelung) verschiedene Ubersetzungsstrategien angewendet
wurden, um die Vermittlung von Humor von der Ausgangssprache in die Zielsprache
wirkungsgleich zu machen. Bei der Synchronisation wurde oft wortwortlich libersetzt, wodurch
der Humor beibehalten wird und die Satzstruktur nah am Original orientiert ist. Dies hat zur
Folge, dass der Ausgangstext so genau wie moglich iibermittelt wird, wobei die
Lippenbewegungen, das Sprechtempo und die natiirliche Gesprichsfithrung beriicksichtigt
werden miissen. Aufgrund der Néhe zum Original kann der Humor in unterschiedlichen
Situationen direkt iibernommen werden, besonders bei universell verstindlichen Humorarten
wie beispielsweise der Ironie. Dariiber hinaus spielen Redestil, Sprachregister und Betonung
eine wesentliche Rolle bei der Humoriibersetzung (Lopez 2006: 34). Daher kann eine
erfolgreiche Synchronisation sowohl den Inhalt als auch die humorvolle und emotionale
Wirkung des Ausgangstextes weitgehend bewahren. Dennoch gibt es auch bei der
Synchronisation einige Einschrinkungen, besonders wenn es um spezifische Humorarten wie
Wortspiele geht, die mit kulturellen Anspielungen verbunden sind. In diesem Zusammenhang

sollen UbersetzerInnen nach Zabalbeascoa (2024: 146) kreative Losungen anwenden, die zwar
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nicht gleich wie das Original sein kdnnen, aber trotzdem eine dhnliche humorvolle Wirkung
beim Zielpublikum hervorrufen. In solchen Féllen steht die Humorwirkung im Vordergrund.

Bei der Untertitelung wiederum wird 6fters zur Ubersetzungsstrategie der Kiirzung
gegriffen, um bestimmten zeitlichen und raumlichen Anforderungen zu entsprechen. Dadurch
unterscheidet sich die Ubersetzung von der Original- und der synchronisierten Version, aber
der Humor bleibt trotzdem erhalten. Aufgrund der begrenzten Anzahl an Zeichen pro Zeile und
Standzeit am Bildschirm (Jiingst 2020: 45) ist es hiufig notwendig, den gesprochenen Text zu
reduzieren oder ihn prignanter zu formulieren. Die Zuschauerlnnen miissen die Untertitel lesen
konnen, wihrend sie die Handlung am Bildschirm im Blick behalten, daher ist die gleichzeitige
Verarbeitung von Bild und Text ein wesentlicher Aspekt bei der Untertitelung. Diese Kiirzung
bei der Untertitelung hat zur Folge, dass nicht alle sprachlichen Elemente wiedergegeben
werden konnen. Das gilt besonders bei komplexem Sprachwitz oder schnellen Dialogen, bei
denen die UbersetzerInnen entscheiden miissen, welche Elemente fiir die humorvolle
Ubertragung und die humoristische Wirkung wesentlich sind und welche ausgespart werden
konnen. Kognitive Anforderungen spielen eine Rolle dabei, wie Humor in die Zielsprache
tibermittelt wird, da komplizierte und anspruchsvolle Formulierungen an Wirksamkeit
verlieren. Diese Ubersetzungsstrategie wird sehr oft verwendet, das bedeutet aber nicht, dass
der Humor durch die Kiirzung nicht die gleiche Wirkung in der Zielsprache hat, sondern, dass
er in komprimierter Form iibermittelt wird. Es gibt einige Situationen, wo der Humor bei der
Ubersetzung leicht gedindert oder angepasst wird, um ihn verstindlicher zu machen und damit
er die gleiche humoristische Wirkung auf das Zielpublikum haben kann. Dies wird durch die
Vereinfachung von Wortspielen oder durch die Verwendung von Ausdriicken, die dem
Zielpublikum kulturell vertraut sind, erreicht.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die synchronisierte Version der Ubersetzung
die Originalstruktur des Satzes beibehdlt und durch Betonung und Intonation Feinheiten
iibertrdagt. Bei der Untertitelung ist dies aufgrund der zeitlichen und rdumlichen Beschriankung
des Bildschirms anders, weil nur begrenzt Platz zur Verfligung steht, um kulturelle und
sprachliche Feinheiten wiederzugeben. Unabhidngig von den Unterschieden bei den beiden
Ubersetzungsformen der audiovisuellen Translation zeigt sich, dass der Humor von der
Ausgangssprache in die Zielsprache iibertragbar ist, auch wenn beim Ubersetzungsprozess auf
verschiedene Strategien zurlickgegriffen wird. Im Endeffekt hingt die tibertragene humorvolle
Wirkung in der Zielsprache groBteils von den UbersetzerInnen ab und davon, wie gut sie die
kulturellen und sprachlichen Besonderheiten des Zielpublikums kennen. Das erklirt sich

dadurch, dass UbersetzerInnen beispielsweise bei Witzen, nicht nur die Bedeutung des Witzes
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verstehen sollen, sondern auch die Wirkung und die Funktion im Kontext richtig wahrnehmen
und diese dann in der Zielsprache iiberarbeiten und neu strukturieren, um dieselbe Wirkung
beizubehalten. Aus diesem Grund ist die Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen
Translation eine aufwendige Aufgabe, die viele Herausforderungen mit sich bringt, und
zugleich auch ein faszinierender Bereich der Translationswissenschaft, in dem kulturelle,

mediale sowie sprachliche Elemente in engem Zusammenhang stehen.
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Schlussfolgerung

Die vorliegende Arbeit hat sich am Beispiel des Films Inglourious Basterds (2009) mit der
Frage beschéftigt, wie mit humoristischen Elementen in der Synchronisation und Untertitelung
umgegangen wird. Die Auswahl des Filmes Inglourious Basterds ist mit den zahlreichen
humorvollen Szenen im Film verbunden, die viele kulturelle und sprachliche Elemente
beinhalten. Aus diesem Grund bieten sie eine ausgezeichnete Grundlage fiir die Untersuchung
von Humor in der audiovisuellen Translation, besonders bei der Synchronisation und
Untertitelung. Der Film enthilt ebenfalls unterschiedliche Humorarten, wie schwarzer Humor,
Ironie und Sprachwitze, die Untersuchungsmaterial fiir den theoretischen und praktischen Teil
bieten. Einige der Szenen erfordern viel kulturelles und historisches Wissen, damit der Humor
verstanden werden und die beabsichtigte humorvolle und emotionale Wirkung bei den
Zuschauerlnnen erzeugt werden kann, daher wird der Film als Basis fiir die Untersuchung der
Humortiibersetzung in der audiovisuellen Translation herangezogen. Die Arbeit beinhaltet fiinf
Kapitel, unterteilt in zwei groBere Teile — den theoretischen sowie den praktischen.

Am Anfang steht der theoretische Rahmen, indem die Skopostheorie, kultureller
Transfer und Multimodalitit thematisiert werden. Darauthin folgen der Forschungsiiberblick
iiber die Themen Synchronisation und Untertitelung und das Fokuskapitel iiber Humor und
Translation.

Zum Schluss wurde der praktische Teil priasentiert. Die vorliegende Masterarbeit, wie
bereits erwihnt, verfolgt das Ziel die Grenzen und Moglichkeiten der Humoriibersetzung in der
audiovisuellen Translation, genauer gesagt der Synchronisation und Untertitelung zu
veranschaulichen. Die Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen Translation verlangt nicht
nur kulturelles und historisches Wissen, sondern auch sprachliche Kompetenz, um solche
Herausforderungen beim Ubersetzungsprozess meistern zu konnen. In Kapitel 2 werden die
Herausforderungen bei der Synchronisation und Untertitelung prisentiert, sowie einige
Strategien zur Uberwindung dieser Hiirden. Da die Ubersetzung von Humor, besonders am
Beispiel des Films Inglourious Basterds, mit vielen kulturellen Aspekten verbunden ist, miissen
die Ubersetzerlnnen die sprachlichen und kulturellen Feinheiten erkennen konnen, um
Missverstidndnisse zu vermeiden und die gleiche humorvolle Wirkung aus der Ausganssprache
in die Zielsprache iibertragen zu konnen. Fiir die Analyse wurde die Methode des deskriptiven
Ubersetzungsvergleichs verwendet mit dem Zweck, die Grenzen und Mdoglichkeiten der
Synchronisation und Untertitelung herauszuarbeiten. Die Analyseergebnisse stiitzen sich auf

das Modell von Zabalbeascoa (2024), das unterschiedliche Ubersetzungsstrategien aufweist.
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Diese zeigen, dass die unterschiedlichen Humorformen eine grof8e Herausforderung fiir die
Ubersetzung darstellen, da sie oft stark kontextgebunden sind. Die verschiedenen
Ubersetzungsstrategien nach dem Modell von Zabalbeascoa (2024) beeinflussen den Humor in
der Ubersetzung und erleichtern zugleich den Ubersetzungsprozess.

Die vorliegende Masterarbeit zeigt, dass die Ubersetzung von Humor in der
Synchronisation und Untertitelung ein multimodales Phdnomen ist, das mit vielen kulturellen
Aspekten verbunden ist. UbersetzerInnen sollten mit unterschiedlichen Ubersetzungsstrategien
vertraut sein und durch kreative Losungen den Humor in die Zielsprache iibertragen.

Fiir die zukiinftige Humorforschung im Bereich der audiovisuellen Translation ist es
wesentlich, dass sich die Wissenschaftlerlnnen mit der Rezeption humoristischer Elemente
beschiftigen, mit dem Ziel, die Wahrnehmung des Zielpublikums in der Synchronisation und
Untertitelung zu untersuchen. Es wurden einige Studien, Strategien und neue Erkenntnisse
prasentiert, jedoch ist die Thematik zu Humor, Humoriibersetzung, audiovisuelle Translation,
Synchronisation und Untertitelung ein weitreichendes Themengebiet, was noch viel Forschung
erfordert. Die Ubersetzung von Humor ist eine schwierige Aufgabe, die auch deshalb weiter
erforscht werden soll, da die Wirkung von Humor auf die Zuschauerlnnen von
unterschiedlichen Faktoren abhédngt. Durch die Beschiftigung mit dieser Thematik, konnen
Wissenschaftlerlnnen und Ubersetzerlnnen die Wahrnehmung des Zielpublikums besser
verstehen. Somit werden sie die Ubersetzungen von humoristischen Elementen besser
beherrschen und viele Herausforderungen iiberwinden konnen. Denn die Humortiibersetzung
stiitzt sich nicht nur auf sprachliche Kenntnisse, sondern erfordert die Féhigkeit, die
beabsichtigte humorvolle Wirkung von der Ausgangssprache in die Zielsprache vermitteln zu
konnen. Hierbei steht die Herausforderung im Vordergrund, Tabu-Themen, gesellschaftliche
Normen, kulturelle Referenzen und technische Herausforderungen zu erkennen und zu
tiberwinden und entsprechend bei der Synchronisation und Untertitelung in Einklang zu
bringen.

Es ist noch erwidhnenswert, dass sich die Digitalisierung rasant weiterentwickelt,
wodurch sich die Anforderungen an die Humortiibersetzung stindig dndern. Die zunehmende
Anzahl an Online-Streamingplattformen, die Entwicklung der kiinstlichen Intelligenz (KI) und
KI-Systeme geben Raum fiir neue Perspektiven und viel mehr Ubersetzungsméoglichkeiten,
jedoch stellt sich die Frage, ob die Qualitit, die Kreativitit sowie kulturelle Sensibilitdt bewahrt
werden. In dieser Hinsicht konnte die Forschung den Fokus darauflegen, die maschinelle
Ubersetzung und Ubersetzung mit kiinstlicher Intelligenz zu untersuchen, welche

Auswirkungen sich auf die Ubersetzung von Humor in der audiovisuellen Translation ergeben
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und wie sich dies auf die menschliche Kreativitit und Zukunft der UbersetzerInnen auswirkt.
Die Barrierefreiheit gewinnt auch immer mehr an Bedeutung, in deren Kontext die Ubersetzung
von Humor genauso vermittelt werden muss. Dariiberhinausgehend konnte sich die Forschung
auf vergleichende Untersuchungen hinsichtlich der Rezeptionsgewohnheiten digitaler
Zielgruppen weiterentwickeln.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Humoriibersetzung in den beiden
audiovisuellen Translationsformen Synchronisation und Untertitelung eine herausfordernde
Aufgabe ist, da es ein dynamisches Forschungsfeld bleibt, wobei die Bedeutung in Bezug auf
die sich stindig weiterentwickelnde Digitalisierung und Verdnderungen in der Gesellschaft

immer weiter steigt.
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Abstract auf Deutsch

Die vorliegende Masterarbeit beschiftigt sich mit der Ubersetzung von Humor in den beiden
audiovisuellen Ubersetzungsmodi Synchronisation und Untertitelung am Beispiel des Films
Inglourious Basterds von Quentin Tarantino.

Die Forschungsfrage, die beantwortet wird, lautet: Wie wird mit Humor in der Synchronisation
und Untertitelung am Beispiel des Films Inglourious Basterds (2009) umgegangen?

Die Forschungsfrage wird mit einem deskriptiven Ubersetzungsvergleich beantwortet, wobei
Humorarten und Strategien analysiert werden. Das Ziel, das in der Masterarbeit verfolgt wird,
bezieht sich auf die Grenzen und Moglichkeiten der Humoriibersetzung sowie darauf, die
Wirksamkeit der Strategien zur Bewahrung von humoristischen Elementen bei der

Synchronisation und Untertitelung zu veranschaulichen.
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Abstract auf Englisch

This master’s thesis examines the translation of humour in both modes of the audiovisual
translation, synchronisation and subtitling, using the movie /nglourious Basterds by Quentin
Tarantino as a case study.

The research question that is being answered is: How is humour handled in synchronisation
and subtitling, using the film Inglourious Basterds (2009) as an example?

This research question is being answered using a descriptive translation comparison and both
humour categories and strategies are being analysed. The main aim of this master’s thesis is to
present the limits and potential of humour translation as well as to highlight the effectiveness
of the strategies regarding the preservation of humoristic elements in synchronisation and

subtitling.
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