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0. Zur Ubersetzung von Anredeelementen in Filmsynchronisation

Man konnte meinen, dass Menschen, die eine Sprache wie das Deutsche muttersprachlich
beherrschen, genauestens mit ihrer Anwendung vertraut sind. Dennoch gibt es sprachliche
Elemente, die im Deutschen scheinbar auch Muttersprachler*innen immer wieder Probleme
bereiten: die Anredepronomen. Im Deutschen stehen hier zwei Formen zur Auswahl, némlich
,.Sie“ und ,,du, wobei erstere auch als Hoflichkeitsform bezeichnet wird. Wenn zwei Men-
schen aufeinandertreffen, die sich noch nicht kennen, ist oft nicht eindeutig klar, welche Form
angemessen ist, bzw. vom Gegeniber als angemessen interpretiert wird. Diese Unklarheit
flhrt dazu, dass sich Deutschsprechende Uber ihre eigene Sprache beschweren. Eine solche
Beobachtung machte auch der US-amerikanische Anthropologe Michael Agar in seinem Buch
,Language Shock“, in dem er von Aufenthalten unter anderem in Osterreich erzihlt. Uber
eine Gruppe Studierender, mit denen im universitdren Kontext genau dieses Phanomen be-
sprochen wurde, berichtet er Folgendes:

I imagined [...] that at any moment they were going to fall from their chairs, crying and pounding the floor
with their fists, and scream, ,,God, please free us from this pronominal system that causes so many traumas
and crises in our lives!“ (Agar 2002:19)

Agar erklart weiter, dass immer, wenn gesprochen wird, Pronomen verwendet werden mis-
sen, und dass im Deutschen oft umsténdliche Formulierungen gemacht werden, um die Prob-
lematik zu vermeiden, was fur ihn auch kein Wunder sei, denn es scheine keine Einigkeit dar-
uber zu herrschen, was hier richtig und was falsch ist. Die Wahl eines Anredepronomens l&sst
sich nicht immer vermeiden, und die Wabhl, die getroffen wurde, kann soziale Konsequenzen
mit sich tragen:

Every time you use the pronouns you have to look at who you are, whom you’re talking with, and the cir-
cumstances, and then make a choice, a rapid choice that won’t disrupt the flow of talk. And you have to do
it using rules that not everyone will agree are correct. (Agar 2002:19)

Die Unterscheidung zwischen ,,du* und ,,Sie* und ihre Anwendung scheint insbesondere fiir
Menschen schwer nachzuvollziehen zu sein, in deren eigener Muttersprache nur ein Anre-
depronomen zur Verfugung steht, wie dies im Englischen der Fall ist. Es scheint hier ein ext-
remer Fall eines kulturellen bzw. sprachlichen Unterschieds vorzuliegen, der vermuten lassen
kann, dass eine Ubersetzung zwischen dem Englischen und Deutschen diesbeziiglich unmog-
lich ist. In dieser Arbeit soll jedoch nicht die Frage der Ubersetzbarkeit solcher Elemente be-
antwortet werden, sondern ein bereits Ubersetzter Text als Analysegrundlage verwendet wer-
den, wobei Ubersetzbarkeit vorausgesetzt wird. AuRerdem beschrankt sich die wissenschaftli-
che Betrachtung nicht auf Anredepronomen, sondern schlie8t Anredeformen im Allgemeinen
ein, zu denen insbesondere auch nominale Anredeformen, allen voran Namen und Titel, geho-
ren. Diese Anredeformen werden in ihrem Verwendungskontext betrachtet.

Wie Agar betont, muss immer, wenn [mit jemandem] gesprochen wird, Uber die Wahl der
Pronomen entschieden werden. Dies macht das Phdnomen der Anrede insbesondere fiir Texte



relevant, in denen direkte Kommunikation stattfindet, wie literarische Texte und Theatertexte,
oder im Fall des Analysematerials dieser Arbeit: Spielfilme. Beim Ubersetzen solcher Texte
ins Deutsche mussen oft Grundsatzentscheidungen getroffen dartber werden, welche Anrede-
formen fir eine Dyade ausgewahlt werden, da kaum ein Dialog ohne Anredepronomen aus-
kommt. Wie im realen Leben kann auch in fiktionaler Kommunikation die Wahl des Prono-
mens Konsequenzen mit sich tragen, jedoch zwischen Sender*in und Empfénger*in des Texts
bzw. Films. Wenn jedoch, wie festgestellt wurde, die Sprecher*innen des Deutschen sich
nicht einig sind, welche Regeln fur die Anwendung der Pronomen gelten, wie ist es dann
méoglich, eine ,,korrekte” Ubersetzung ins Deutsche zu erstellen?

Ziel dieser Arbeit ist es nicht, eine Antwort auf diese Frage zu liefern. Vielmehr soll das
sprachliche Phdnomen ,,Anrede® im Kontext der Translation beleuchtet werden, um méglich-
erweise einen Beitrag dazu zu leisten, die Ubersetzung von Anredeformen nachvollziehbar zu
machen und nitzliche Erkenntnisse fur die Translationspraxis zu liefern. Dazu wird auf die
Frage eingegangen, ob in einem konkreten Spielfilm in seiner deutschen Synchronfassung
aufgrund der Unterschiedlichkeit der Anredesysteme der beiden Sprachen eine andere Wahr-
nehmung der zwischenmenschlichen Dynamik der Hauptcharaktere impliziert wird, als dies
im englischen Ausgangstext der Fall ist.

Um diese Fragestellung empirisch zu bearbeiten, werden zunachst die theoretischen Vo-
raussetzungen dargelegt. In Kapitel 1 wird anhand der wichtigsten Vertreter*innen auf den
translationswissenschaftlichen Ansatz eingegangen, auf den diese Arbeit aufbauen soll — die
funktionale Translation. Aus dieser Sicht auf Translation entsteht eine Ubersetzung immer in
einem konkreten Kontext und mit konkreten Funktionen. Als fir die Analyse zentralen Aus-
gangspunkt werden dabei die kommunikativen Funktionen von Anredeformen gesehen.

Obwonhl das sprachliche Phdnomen der Anredeelemente fiir alle Arten von Text relevant
ist, in denen direkte zwischenmenschliche Kommunikation stattfindet, soll hier konkret auf
ihre Ubersetzung im Kontext der Filmsynchronisation eingegangen werden. Spielfilme als
audiovisuelle Texte bedienen sich anderer Mittel, als beispielsweise schriftliche literarische
Texte. In Kapitel 2 wird daher auf spezifische Aspekte dieser Art von Text eingegangen, ins-
besondere auf das Konzept der Multimodalitét. Dieses Konzept ist flir diese Arbeit zentral, da
davon ausgegangen wird, dass die Wirkung der Anredeelemente im Kontext aller bedeutungs-
tragenden Ebenen entsteht, was in diesem Fall sowohl auditive als auch visuelle Ebenen sind.
Des Weiteren wird auf die Disziplin der Audiovisuellen Translationswissenschaft eingegan-
gen, auf die hier ebenfalls aufgebaut werden soll, und die mit dem funktionalen Translations-
ansatz verknUpft werden soll. Bezliglich des Forschungsfeldes der Audiovisuellen Translation
wird insbesondere der Modus der Filmsynchronisation und dessen Abldufe sowie Anforde-
rungen an solche Texte besprochen.

Kapitel 3 behandelt das Phdnomen der Anredeformen im translationswissenschaftlichen
Kontext. Dazu werden zuerst die sprachlichen Anredesysteme des Deutschen und des Engli-
schen beleuchtet, um einerseits zu sehen, welche Anredeformen in beiden Sprachen zur Ver-
fugung stehen, und andererseits, mit welchen Aspekten und Konventionen diese verbunden



sind. Ausgehend davon werden diese sprachlichen Elemente in den Kontext der Audiovisuel-
len Translationswissenschaft gesetzt, um zu sehen, welche Problematiken bei der Ubersetzung
zu erwarten sind oder bereits festgestellt wurden.

Die Erforschung der Fragestellung erfolgt in Kapitel 4 anhand des Films ,,Me Before Y-
ou‘. Dialogszenen zwischen den Hauptcharakteren werden dabei in einem Schema, das ver-
schiedene bedeutungstragende Ebenen umfasst, dargestellt und in Hinblick auf die Fragestel-
lung besprochen und interpretiert. Darliber sollen die Ergebnisse mit in der Arbeit dargestell-
ten theoretischen Aspekten in Verbindung gebracht werden und ihre Relevanz fir die Transla-
tionswissenschaft bzw. die Filmsynchronisation besprochen werden.

1. Translationswissenschaftlicher Rahmen

Im folgenden Kapitel soll mit der Vorstellung funktionaler Ubersetzungsansitze eine Basis
flr die spateren Analysen geschaffen werden. Dadurch erfolgt die Positionierung innerhalb
der Translationswissenschaft sowie die Beschreibung des Verstandnisses von Translation, von
dem bei dieser Arbeit ausgegangen werden soll.

1.1. Was ist (funktionale) Translation?

1.1.1. Translation — Ubersetzen — Dolmetschen

Zu Beginn soll das dieser Arbeit zugrundeliegende Verstindnis des Begriffs ,, Translation®
sowie seine Relation zu den Begriffen ,,Ubersetzen und ,,Dolmetschen‘ geklirt werden. Ka-
tharina Reil} und Hans J. Vermeer (1984:8) verwenden in Hinblick auf die Formulierung einer
,allgemeinen Translationstheorie® Translation als Uberbegriff fiir Ubersetzen und Dolmet-
schen, da fir die Theorie eine Unterscheidung nicht relevant sei, wenn auch ein Versuch der
Abgrenzung zwischen Ubersetzen und Dolmetschen gemacht wird. Ebenso wird von Christi-
ane Nord (1993:8) der Begriff verwendet, jedoch spricht die Autorin hier aufgrund der thema-
tischen Einschrankung auf Ubersetzen von Titeln/Uberschriften von ,,(funktionalem) Uberset-
zen®.! Dariiber hinaus betont Nord die nétige Abgrenzung von ,,Ubersetzen* fiir den Vorgang
und ,,Ubersetzung® fiir das Translat, also das Produkt einer translatorischen Handlung (vgl.
Nord 1993:8).

Als Ausgangspunkt fur die Vorstellung funktionaler Ansatze soll hier ebenso eine Defini-
tion des Ubersetzens angefiihrt werden, die — wie von Snell-Hornby (1994:13) treffend for-
muliert — ,,zu der hier vertretenen Konzeption das genaue Gegenteil bildet: Koller
(1972:69f.) definiert Ubersetzen als ,,Umkodierung oder Substitution, bei der die ,,Elemente
ai, a2, a3 ... des Sprachzeicheninventars L; [...] durch Elemente by, b2, bz ... des Sprachzei-
cheninventars L, ersetzt werden. Translation soll fiir diese Arbeit nicht als ,,zweistufiger

Kommunikationsvorgang gesehen werden, bei dem ein Ausgangstext von Translator*innen

! Da sich auch die vorliegende Arbeit nicht konkret mit Dolmetschen befasst, kann es vorkommen, dass Transla-
tion und Ubersetzen quasi synonym verwendet werden.
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nur in eine Zielsprache ,,transkodiert wird (vgl. Reil3/VVermeer 1984:41), sondern im Sinne
der im Folgenden vorgestellten, von Rei und Vermeer postulierten Skopostheorie.

1.1.2. Die Skopostheorie

Die Skopostheorie von Reifl und Vermeer ist als ,,allgemeine Translationstheorie® konzipiert
und soll allgemeingultig flr alle Bereiche der Translation sein. Das zentrale Konzept ist da-
bei, dass nicht der Ausgangstext? bestimmen soll, was und wie (bersetzt wird, sondern der
Translationsskopos — das heif3t, es ist entscheidend, wozu ein Translat bend6tigt wird. Der Be-
griff Skopos stammt aus dem Griechischen (,,skopos®) und bedeutet Zweck bzw. Ziel (vgl.
ReiRR/Vermeer 1984:96).

Die allgemeine Translationstheorie wird in finf Regeln zusammengefasst, die in folgender
Reihenfolge als hierarchisch aufeinander aufbauend gesehen werden sollen:

(1) Ein Translat ist skoposbedingt.
+ (2) Ein Translat ist ein Informationsangebot in einer Zielkultur und -sprache tiber ein Informationsange-
bot in einer Ausgangskultur und -sprache.
+ (3) Ein Translat bildet ein Informationsangebot nichtumkehrbar eindeutig ab.
+ (4) Ein Translat muss in sich kohérent sein.
+ (5) Ein Translat muss mit dem Ausgangstext kohérent sein.
(ReilR/Vermeer 1984:119)

Die erste Regel besagt, wie schon angesprochen, dass der Zweck der Ubersetzung das wich-
tigste Kriterium fir Ubersetzungsentscheidungen ist. Es konne mehrere Zwecke geben — auch
innerhalb eines Textes —, die gegebenenfalls hierarchisch geordnet sind. AuBerdem mussen
Zwecke ,,begriindbar” bzw. ,,sinnvoll” sein (vgl. Rei}/Vermeer 1984:101ff.). Der Zweck des
Translats konne sich vom Zweck des Ausgangstextes unterscheiden. Eine ,,Beibehaltung des
Zwecks® sei ,.keine Grundforderung einer allgemeinen Translationstheorie® (Reil3/\VVermeer
1984:103).

Mit dieser Priorisierung des Skopos geht auch einher, dass ein Translat als nicht mehr und
nicht weniger als ein ,,Informationsangebot iiber ein Informationsangebot in einer anderen
Kultur bzw. Sprache gesehen wird (2. Regel). Ein Translat soll also die Informationen bein-
halten, die zur Erreichung des Zwecks notwendig sind. Da es vom Zweck abhangt, wie eine
Ubersetzung gestaltet wird bzw. welche Inhalte aus dem Informationsangebot ausgewahlt
werden, kann ein Translat nicht mehr als 1:1-Abbildung eines Ausgangstextes in einer Ziel-
sprache gesehen werden. Daraus ergibt sich die 3. Regel, dass eine Ubersetzung das Aus-
gangsinformationsangebot ,,nichtumkehrbar eindeutig abbildet. Vermeer (1994%:36) erklart,
Translation sei nicht nur der Transfer von einer Sprache/Kultur in eine andere, sondern viel-
mehr die ,,Neuvertextung* eines Informationsangebots in einer neuen kulturellen Umgebung,
abgestimmt auf die Bedurfnisse des Zielpublikums.

2 Als Text soll im Rahmen dieser Arbeit nicht nur schriftlicher Text verstanden werden, sondern auch mundli-
cher bzw. ,,multimodaler* Text.



Aus Regel 4 und 5 bzw. an ihrer hierarchischen Reihenfolge l&sst sich ablesen, dass es als
wichtiger gilt, dass ein Text bzw. das Translat in sich kohérent ist, als dass er bzw. es mit dem
Ausgangstext kohérent ist. Ein Text musse von den Rezipient*innen ,,als in sich hinreichend
kohérent™ sowie ,,als hinreichend kohdrent mit seiner (Rezipienten-)Situation interpretiert
werden konnen, um als ,,verstanden® zu gelten (vgl. Reill/Vermeer 1984:109ff.).

Innerhalb des Textes wird wiederum eine Hierarchie vom Gesamttext als wichtigstes Ele-
ment bis zu Einzelheiten wie Phoneme bzw. Grapheme angegeben, wobei diese Hierarchie
durch die Translatfunktion verandert werden kénne (vgl. Reil3/VVermeer 1984:120). Es sei die
Funktion, die vorgibt, welche Aspekte in einen Zieltext tbernommen werden sollen, und auf
welche Weise.

1.1.3. Zweck, Funktion und Intention

Justa Holz-Manttéri, die mit ihrem Konzept vom ,,Translatorischen Handeln® ebenso einen
funktionalen Translationsansatz vorlegt, beschreibt ,,Funktion* als ,,Schliisselbegriff intentio-
nalen Handelns als der Zweck, der unter bestimmten Bedingungen in gegebener Situation zu
erfiillen, bzw. das Ziel, das zu erreichen ist* (Holz-Manttari 1984:30). Eine Handlung bzw.
das Resultat einer Handlung (in unserem Fall: eine Translation/ein Translat) kénne nur an
seiner Funktion gemessen werden, also durch Beantwortung der Frage, wozu die Handlung
ausgefuhrt wurde (vgl. Holz-Ménttari 1984:17). Holz-Ménttéri distanziert sich — wie auch
Reill und Vermeer — stark von Forderungen, dem Ausgangstext so ,.treu” wie moglich zu
bleiben. Das ,,Primat des Ausgangstextes® sei nur eine ,,Sondersorte bei bestimmten Funktio-
nen des Zieltextes* (Holz-Manttari 1984:70). Das reine Ubertragen von ausgangssprachlichen
Elementen in zielsprachliche Elemente kdnne nur selten ,,funktionsgerechte Botschaftstréager
produzieren (Holz-Ménttari 1984:70).

Laut Vermeer (19942:46) ist der ,,Zweck* einer Translation (als Grund, weshalb ein Trans-
lat bendtigt wird) von der Handlungssituation abh&ngig, wobei nicht jeder Zweck in jeder
Situation realisierbar sei. Da sich die Situation der Ausgangtextproduktion von der der Ziel-
textrezeption unterscheide, kdnne der Zweck einerseits konstant bleiben (wobei sich ein ande-
rer ,, Translationsfaktor* dndere, beispielsweise die Wirkung), der Text konne ,,fiir eine Trans-
lation ungeeignet* werden oder es konne sich der Translatzweck dndern.

Angesichts der verschiedenen Verwendung der Begriffe ,,Zweck® und ,,Funktion® bei
ReilR/Vermeer und Holz-Ménttari erscheint eine Differenzierung der Begriffe, wie sie bei
Christiane Nord (1993:10) zu finden ist, sinnvoll. Nord unterscheidet ,,Intention” bzw. die
von der Senderin/vom Sender intendierte Funktion eines Textes von der Funktion, die von der
Empfangerin/vom Empfianger hergestellt wird (also die ,,Wirkung®, die beim Zielpublikum
erzielt wird). Den in der Skopostheorie verwendeten Begriff ,,Zweck® im Sinn von Intention
will sie vermeiden, um eine Verwechslung mit ,,Funktion” zu verhindern. Wahrend bei
Reill/Vermeer ,,Funktion* synonym zu ,,Skopos* verwendet wird (vgl. 1984:96), wird bei
Vermeer (1990:17) Nords Unterscheidung zwischen ,,Intention* und ,,Funktion® {ibernommen



sowie spezifiziert, ,,Skopos* beziehe sich speziell auf die intendierte Verwendung eines Tex-
tes — also den Verwendungszweck.

1.1.4. Translation als Handlung

Die Skopostheorie basiert auf der Annahme, dass Translation eine Art von Handeln ist, und
dass eine Handlung immer ,,die Erreichung eines Zieles und damit die Anderung eines beste-
henden Zustandes* bezweckt, wobei das ,,angestrebte Ziel hoher eingeschitzt™ werde, ,,als der
bestehende Zustand“ (Reil3/Vermeer 1984:95). Man mdchte also immer etwas erreichen bzw.
verdndern, wenn man sich dazu entschliel3t, etwas zu tun und somit auch, wenn man eine
Ubersetzung veranlasst. ReiR und Vermeer sehen eine Translationstheorie als Sondersorte
einer allgemeinen Handlungstheorie, in dem Sinn, dass einer Translationshandlung immer
eine ,,Primirhandlung* vorausgehe. Es gehe also darum, ,,0ob, was und wie weitergehandelt*
wird (ReiR/Vermeer 1984:95). Da eine Ubersetzung als (kommunikative) Handlung aus ei-
nem bestimmten Grund angefertigt wird, also um ein bestimmtes Ziel zu erreichen, kann dies
nur bedeuten, dass dieses Ziel alle Ubersetzungsentscheidungen beeinflusst.

Fur Handeln allgemein gelte laut Reil? und Vermeer, dass von (kulturspezifischen) Normen
geregelt werde, ob bzw. wie gehandelt werden muss. Es gebe meistens mehrere Mdglichkei-
ten, wie situationsadaquat bzw. sinnvoll auf eine Handlung reagiert werden kann. Wenn eine
Handlung situationsaddquat ist, gelte sie als ,,gegliickt (vgl. ReilR/Vermeer 1984:98f.). Fur
das Ubersetzen heilt das, dass es nicht nur eine richtige Losung fir einen bestimmten
Text(teil) gibt, sondern dass Ubersetzen ein Entscheidungsprozess ist, bei dem immer der
Skopos des Translats im Auge behalten werden muss. Die moglichen Ubersetzungsstrategien
seien dabei so vielfaltig, wie die moglichen Skopoi von Translationen (vgl. Reil3/VVermeer
1984:134). Somit kann es auch nicht eine allgemeinguiltige Ubersetzung geben. Eine Uberset-
zung kann laut Vermeer je nach Skopos, Zielpublikum usw. je anders ausfallen (vgl.
19942:46).

1.1.5. Translation im Handlungsgeflge

Holz-Manttéari (1984:94) sieht Translation als Handlungsgefiige, das Teil eines gréferen
»komplexen und hierarchisch organisierten Gefiiges verschiedenartiger Handlungen® ist
(1984:87), welches im Sinne einer arbeitsteiligen Gesellschaft mehrere Rollen vorsieht, die
mit ihren jeweiligen Handlungen auf verschiedene Weise zur Erreichung eines Gesamtziels
beitragen. Das Handeln werde durch eine Person ausgeldst, die eine Translation bendtigt.
Der/die Initiator*in der Translation mdchte mit dieser Handlung einen bestimmten Sachver-
halt verandern. Wenn der intendierte Zweck (also der Skopos) aus der Sicht dieser Person
erfallt ist, gelte die translatorische Handlung als erfolgreich. Translatorisches Handeln diene
also, wie jedes andere Handeln auch, der Erreichung eines gewunschten verénderten Zu-
stands, und zwar unter bestimmten Bedingungen und in einer bestimmten Situation (vgl.
Holz-Ménttéri 1984:29f.).



Ziel einer translatorischen Handlung ist laut Holz-Manttari die Ubermittlung einer Bot-
schaft. Texte seien dabei eine Art von ,,Botschaftstragern, die auch mit anderen Arten von
Botschaftstragern (z. B. visuellen) bzw. in einer Kombination mehrerer Arten eingesetzt wer-
den koénnen, um ein bestimmtes Ziel zu erreichen. Holz-Ménttéri spricht daher immer von
Botschaftstragern ,,im Verbund“. Ein/e Translator*in solle iber andere Botschaftstrégerarten
sowie Uber deren Zusammenwirken mit einem Text Bescheid wissen, auch wenn sie/er diese
anderen Arten nicht selbst produzieren kann/kdnnen muss (vgl. Holz-Ménttari 1984:86f.).

Translation ist fur Holz-Manttéri an sich keine kommunikative Handlung, sondern sie
werde als Mittel fur eine kommunikative Handlung eingesetzt, wenn der/die Bedarfstrager*in
flr die Erreichung des jeweiligen Ziels auf kulturelle Barrieren stoRt. Der/die Translator*in
wird in diesem Modell nicht als ,,Kommunikant*in“ gesehen, sondern (,,nur*) als Textprodu-
zent*in. Dies wird verdeutlicht durch die Annahme, dass schriftliche Translation indirekte
Kommunikation ist, bei der antizipiert werden muss, weil keine direkte Bestatigung des Ge-
geniibers moglich ist. Deshalb miisse ,,Kommunikation koordiniert werden, wie jede andere
antizipierte Kooperation auch* (Holz-Manttari 1984:52ff., 106f.).

1.1.6. Translation als Expert*innen-Handlung

Laut Holz-Manttari ist ein zentraler Aspekt von Translation, dass sie von Expert*innen ausge-
fihrt werden soll bzw. muss. Holz-Manttaris theoretisches und methodisches Konzept soll
dazu beitragen, translatorisches Handeln zu objektivieren bzw. ,,seine Resultate diskutierbar,
verantwortbar und auch sachgerecht kritisierbar zu machen‘ (Holz-Manttéri 1984:98), was als
essentielle Basis flir das Handeln von Expert*innen gesehen werden kann.

Mit der Sicht auf Translation als Expert*innen-Handlung gehe auch einher, dass bei pro-
fessioneller Translation ,,in fremder Sache gehandelt” werde. Ein Translat sei ein Produkt, das
im Sinne einer arbeitsteiligen Gesellschaft bei einer Translator*in bzw. einem Translator be-
stellt wird (vgl. 1984:86f.).

Die Rolle von Translator*innen innerhalb des Handlungsgefliges sei mit bestimmten Ver-
antwortlichkeiten und Entscheidungsbefugnissen verbunden. Dazu gehore die Ausfuihrung
einer komplexen translatorischen Handlung, die die Analyse ,,Funktionsfelds“ des Zieltextes
sowie das Ziehen von Schliissen und in Folge dessen das Féllen von fundierten Translations-
entscheidungen beinhalte (vgl. 1984:109). Bei der Erstellung eines Translats mussen Schwer-
punkte gesetzt und Kompromisse eingegangen werden (,,Auslassungen, Ergdnzungen, Inter-
pretationen usw.). Es gebe immer mehrere mogliche Losungswege und es liege in der Kom-
petenz einer Expertin bzw. eines Experten fur translatorisches Handeln, unter Einbezug aller
relevanten Einflussfaktoren eine Entscheidung zu treffen (vgl. 1984:72).

Gegebenenfalls liege es auch in der Verantwortlichkeit einer Translatorin/eines Transla-
tors, einer anderen entscheidungsbefugten Person das nétige Material zur Verfugung zu stel-
len, um eine Entscheidung treffen zu kdnnen (vgl. 1984:109). Das Mittel eines Kommentars
zu bestimmten Translationsentscheidungen kénne auch verwendet werden, um das translatori-
sche Handeln flr Nicht-Expert*innen besser nachvollziehbar und damit besser beurteilbar zu



machen (vgl. 1984:109). Zu den Kompetenzen einer Translatorin bzw. eines Translators sollte
es auch gehdren, die eigene Téatigkeit kommentieren zu kénnen, was Holz-Manttari deshalb
fir die Ausbildung von Translator*innen fordert (vgl. 1984:118).

Laut Holz-Manttéri ist es die Verpflichtung des Berufsstands ,,dafiir zu sorgen, dass derar-
tige Expertenhandlungen wirklich nur von Experten ausgefiihrt resp. angeboten werden®, da
eine komplexe translatorische Handlung in einer komplexen und arbeitsteiligen Gesellschaft
nicht mehr grundsatzlich von jedem/jeder ausgefihrt werden konne bzw. nicht jede/r dazu
befahigt ist bzw. sein sollte (vgl. Holz-Manttéri 1984:91).

Zur Verantwortlichkeit von Translator*innen gehore es auch, dafir zu sorgen, dass ein
Produkt so hergestellt wird, dass es den gewtinschten Zweck erflllt. Sie missen also gemein-
sam mit den Bedarfstrager*innen den Bedarf spezifizieren (vgl. Holz-Manttéri 1984:92) bzw.
bei der Produktspezifikation beratend auftreten und diese ggf. modifizieren sowie fehlende
und notwendige Materialien und Informationen einfordern (vgl. Holz-Ménttari 1984:97). Als
Expert*innen flr translatorisches Handeln tragen Translator*innen die Verantwortung fir das
Funktionieren eines Translates.

1.1.7. Relation von Ausgangstext und Zieltext

Um die Frage zu kléren, was Translation (innerhalb des funktionalen Ansatzes) ist, muss auch
geklart werden, in welcher Beziehung ein Ausgangstext zu einem Zieltext steht. Eindeutig
scheint hier nur zu sein, dass es so eine Beziehung tiberhaupt geben muss, um von Translation
zu sprechen. Zur Beschreibung, wie diese aussehen muss oder kann, existieren mehrere Kon-
zepte.

1.1.8. Adaquatheit vor Aquivalenz

Bei Reil und Vermeer wird auf die Begriffe ,,Addquatheit* und ,,Aquivalenz“ eingegangen,
die in der Translationswissenschaft zuvor nicht eindeutig definiert, aber hdufig verwendet
worden seien. Klar sei nur, dass sich die Begriffe auf eine Beziehung zwischen einem Aus-
gangstext und einem Zieltext beziehen (vgl. Reifl/Vermeer 1984:124). Die beiden Begriffe
sollen aber ,,deutlich voneinander unterschieden werden* (1984:139), und nicht ,,Aquivalenz*
soll fur den Ubersetzungsprozess entscheidend sein, sondern ,,Adaquatheit* (1984:138).

,JAdaquatheit wird fiir Rei und Vermeer zur ,,Richtschnur fiir den Ubersetzungspro-
zess* und soll bedeuten, dass in der Zielsprache in Bezug auf eine bestimmte Dimension des
Ausgangstextes angemessene Sprachzeichen gewahlt werden (1984:133). Eine Ubersetzung
kénne dahingehend analysiert werden, ob sie fiir das Ziel der Ubersetzung adaquat ist, was als
wichtiger erachtet wird, als eine ,,Aquivalenz* zwischen Ziel- und Ausgangstext (vgl.
1984:138). Da sich ,,Addquatheit” jedoch auf eine angemessene Funktion zu beziehen scheint,
konnte der im nachfolgenden Unterkapitel beschriebene Begriff ,,Funktionsgerechtigkeit™ fiir
eine funktionale Translationstheorie geeigneter sein.

Am Begriff , Aquivalenz (bzw. dessen Verwendung in verschiedenen Bedeutungen)

wird kritisiert, dass sich Aquivalenzforderungen (hiufig) nur auf ,, Teilaspekte einer Textiqui-



valenz®“ beziehen wiirden, oder zu wenig differenziert seien (1984:128). ,, Textdquivalenz*
bestehe aus ,,so0 vielen Elementen [...] wie ein Text selbst* (1984:129). Es sei nicht nur nicht
maglich, auf allen Ebenen Aquivalenz zwischen Ausgangstext und Zieltext zu schaffen — dies
zu erreichen miisse auch nicht das Ziel einer Ubersetzung sein. Je nach Skopos kénne eine
Ubersetzung eine andere Funktion (oder andere Funktionen) zugewiesen bekommen
(1984:130). Dennoch wird der Begriff der Aquivalenz nicht ganz aufgegeben, sondern als
»Sondersorte von Addquatheit, ndmlich Ad&quatheit bei Funktionskonstanz zwischen Aus-
gangs- und Zieltext* definiert (Reifl/Vermeer 1984:140).

Snell-Hornby (1994:16) wendet ein, der Begriff deute auch in dieser relativierten Ver-
wendung ,,auf eine Symmetrie hin, die im Denkschema der Transkodierung haften bleibt*. Im
Sinne einer zielgerichteten translatorischen Handlung sollte das Konzept ,,Aquivalenz nicht
mehr bendtigt werden, da die Relation zwischen Ausgangstext und Zieltext dabei von der
intendierten Funktion abhangt.® Dies merkt auch Nord (1989:101) an, die aufzeigt, Aquiva-
lenz werde ,,im allgemeinen weiterhin mit Treue gleichgesetzt* und ,,Ubersetzungen (beson-
ders literarische Ubersetzungen) werden de facto nach wie vor daran gemessen, ob sie Aqui-
valenz zum Ausgangstext aufweisen oder nicht“. Eine ,,Anbindung™ eines Zieltextes an einen
Ausgangstext sei gefordert, doch wie sich diese gestalte hdnge vom Translatskopos ab (vgl.
Nord 1989:102).

1.1.9. Funktionsgerechtigkeit

Laut Nord (1993:14) sage die Skopostheorie nichts dartiber aus, ob die ,,mit der Translations-
handlung intendierte Funktion und die mit der originalen Texthandlung intendierte Funktion
identisch sein missen oder in welchem Verhaltnis beide zueinander stehen sollten* — bis auf
die an funfte Stelle gereihte (und somit nachrangige) Skoposregel, die besagt, dass ein Trans-
lat mit dem Ausgangstext koharent sein miisse. Auch Nord betont, dass sich Ubersetzer*innen
daruber klar sein mussen, was mit einem Zieltext erreicht werden soll, also welche kommuni-
kative Funktion der Text (im Handlungsgeflige) haben soll. Diese Funktion kdnne auch mit
einem anderen Inhalt (als im Ausgangstext) erreicht werden. Es sei auch ,,nicht von vornhe-
rein negativ zu bewerten®, wenn ein Translat eine andere Funktion hat, als der Ausgangstext
(vgl. 1993:12). Als Beispiel nennt Nord einen Roman von Gabriel Garcid Méarquez, der seine
,kolumbianischen Leserinnen und Leser mit ihrer eigenen Welt konfrontiert”. Gemal den
Konventionen fiir Ubersetzung literarischer Werke, denen zufolge es in unserer Kultur nicht
ublich sei, dass die Handlung in die Zielkultur verlegt werde, sei es nicht immer mdglich, dass
ein Zieltext die gleiche Funktion erfillt, wie der Ausgangstext (vgl. 1993:12f.).

Da ein Translat immer fur eine bestimmte Zielsituation (fur ein bestimmtes Zielpubli-
kum, zu einer bestimmten Zeit, an einem bestimmten Ort) erstellt werde, sei vor der Transla-
tion zu spezifizieren, welche Funktion ein Translat in der Zielsituation erfullen soll. Im Nach-
hinein sei feststellbar, ob das Translat die intendierte Funktion erfillt, also ob es ,,funktions-

% Ein Bereich, in dem der Begriff ,,Aquivalenz* noch niitzlich sein kann, ist die Terminologiearbeit fiir fach-
sprachliche Translation, da hier auf Wortebene versucht wird, ,,Aquivalente* oder ,.teildquivalente* Begriffe bzw.
Benennungen in einer Datenbank oder einem Glossar parallel festzuhalten
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gerecht“* ist (vgl. Nord 1989:102). In Hinblick auf diese Sichtweise auf Translation und auf
die Tatsache, dass ein Translat immer flr eine neue Situation erstellt wird, scheint es eher die
Ausnahme zu sein, wenn sich die Funktion des Ausgangstextes mit der Translatfunktion
deckt.

1.1.10. Loyalitat

Mit der Einfiihrung des Kriteriums der ,,Loyalitdt strebt Nord eine Konkretisierung der ,,all-
gemeinen Translationstheorie® an, um sie fiir die Praxis anwendbar zu machen, und stellt ne-
ben Funktionsgerechtigkeit eine weitere Forderung an Translation bzw. die Relation zwischen
Ausgangstext und Zieltext (vgl. Nord 1993:17). Loyalitat als ethisches Prinzip setzt das trans-
latorische Handeln in den Kontext eines gréReren Handlungsgefiiges, in dem die Erwartungen
aller Interaktionspartner*innen berucksichtigt werden. Denn Kommunikation sei laut Nord
,hicht nur ein technischer Vorgang, der ,reibungslos funktionieren muss‘“, sondern es seien
dabei ,,Menschen mit ihren Gefiihlen, Erwartungen und Meinungen betroffen* (Nord
1993:292f.). Professionelle Translator*innen sollten sich demnach sowohl den Zieltextemp-
fanger*innen als auch ihren Auftraggeber*innen und/oder den Ausgangstextautor*innen
,loyal* verhalten, also ihre Interessen beachten und ihnen gegenuber verantwortungsvoll han-
deln.®

Translator*innen seien nicht uneingeschrankt in der Wahl des Translatskopos, auch wenn
dieser im Auftrag spezifiziert sei — sie mussen dabei beruicksichtigen, welche Konventionen in
einer spezifischen Kultur zum Ubersetzen existieren. Je nachdem, welche Konventionen in
den beteiligten Kulturen existieren, hétten die Interaktionspartner*innen bestimmte Erwartun-
gen an die Beziehung zwischen Ausgangstext und Zieltext. Translator*innen sollten sich uber
diese Konventionen und Erwartungen bewusst sein — was nicht heile, dass sie sie einhalten
missen. Sie mussen sich jedoch darliber bewusst sein, was ihre Entscheidungen bewirken
(kbnnen). Um sich allen Beteiligten gegeniiber ,,loyal” zu verhalten, sei gefordert, dass sie
diese in Kenntnis setzen, sollten sie nicht diesen (antizipierten) Erwartungen entsprechend
handeln (vgl. Nord 1993:17ff., 2011:31ff.).

Laut Nord besteht in ,,unserer Kultur* die Konvention, ein Translatskopos dirfe der In-
tention der Autorin bzw. des Autors des Ausgangstextes nicht zuwiderlaufen. Zumindest sei
dies der Fall, wenn Ausgangstextautor*innen im Translat als Sender*in angefiihrt werden
(vgl. 1989:102). Fiir ,,Gebrauchstexte* scheint eher die Intention der Auftraggeber*innen re-
levant zu sein — diese werden von Nord auch als ,, Texte ohne individuelle Autorintention‘
spezifiziert (vgl. 1993:17).

4 Funktionsgerechtigkeit* bezieht sich also eigentlich darauf, was Nord als Intention bzw. intendierte Funktion
beschreibt.

% Erich Prun¢ (1997:112) erweitert das Konzept um eine vierte Loyalitit: die Loyalitit der Translations bzw. des
Translators zu sich selbst.
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1.1.11. Funktionsrelationen zwischen Ausgangstext und Translat

Basierend auf der Annahme, das zwischen Ausgangstext und Zieltext zwei Funktionsrelatio-
nen moglich sind, formuliert Nord zwei Ubersetzungstypen: die dokumentarische und die
instrumentarische Ubersetzung. Bei der dokumentarischen Ubersetzung werde die ausgangs-
sprachliche Kommunikationshandlung fur die Rezipient*innen ,abgebildet, die dabei zu
auRenstehenden Beobachter*innen werden. Bei der instrumentarischen Ubersetzung soll das
Translat ,,als eigenstindiges ,Instrument® in einer neuen zielsprachlichen Kommunikations-
handlung* funktionieren. Dabei werde zwischen Ausgangstextsender*innen und Zieltextemp-
fanger*innen Kommunikation hergestellt. Kulturspezifisch existieren laut Nord Konventionen
dartiber, welche Textsorten mit welchem Typ Ubersetzt werden, wie beispielsweise eine in-
strumentarische Ubersetzung fiir Fachtextsorten und eine dokumentarische Ubersetzung fiir
lyrische Texte ublich sei. Dabei sei literarische Prosa (was im gleichen Mal3e fur Filme gelten
durfte) in der Mitte beider Typen angesiedelt, da es einerseits erstrebenswert sei, auf der In-
haltsebene das ausgangskulturelle Milieu beizubehalten, und andererseits auf der Formebene
den Konventionen der Zielkultur entsprochen werden solle (vgl. Nord 1993:24f.).

Im Sinne des funktionalen Ansatzes betont Nord, dass nicht automatisch eine Bewahrung
der Ausgangstextfunktion(en) anzusetzen sei. Gefordert sei ,,lediglich die ,Kompatibilitit* der
Zieltextfunktionen mit den Ausgangstextfunktionen (Loyalitat) sowie die Realisierbarkeit der
mit dem Translat intendierten Funktion(en) in der Zielkultur (Funktionsgerechtigkeit)*
(1993:26). Sollte es das Ziel sein, eine bestimmte kommunikative Funktion ebenso im Ziel-
text zu realisieren, so sei dies nicht unbedingt mit denselben sprachlichen Mitteln méglich.
Fur eine neue Rezeptionssituation mussen die sprachlichen Mittel also je nach intendierter
Funktion angepasst werden (vgl. Nord 1993:290).

1.2. Wer ist an Translation beteiligt?

Das Konzept ,,Translation* wird im funktionalen Ansatz nicht nur auf den bloBen Texttransfer
bezogen, sondern als ein grolReres Handlungsgeflige gesehen. Im Mittelpunkt steht der Skopos
einer Translationshandlung bzw. ihre Funktion. Mit dieser Sicht auf Translation wird auch ein
Fokus auf die Menschen gelegt, die an diesem Handlungsgefiige bzw. an Translation in einer
arbeitsteiligen Gesellschaft beteiligt sind.

1.2.1. Rollen im translatorischen Handeln

Holz-Manttéri teilt die Beteiligten innerhalb eines translatorischen Handlungsgefiiges in
,»,sechs Rollen mit Schliisselpositionen* (vgl. Holz-Manttéri 1984:109). Diese Rollen seien
»durch steuernde Handlungszwecke und tlibergeordnete Gesamtziele miteinander verbunden®
(Holz-Manttéri 1984:105) und konnten jeweils ,,in einer oder wenigen Personen zusammen-
fallen”, gegebenenfalls wegfallen oder ,,in Teilrollen aufgespalten sein“ (Holz-Méanttari
1984:109).

Eine translatorische Handlung wird nach diesem Modell von einem/einer Translations-
Initiator*in oder Bedarfstrager*in initiiert, wenn fiir einen bestimmten Zweck eine kommu-

11



nikative Handlung gebraucht wird bzw. die in der kommunikativen Handlung zu tbermitteln-
de Botschaft ,,transkulturell konzipiert und vertextet werden* soll. Fiir diesen Zweck wird von
dem/der Besteller*in bei einem/einer Translator*in ein Text bestellt (der auf die spezifische
Funktion und die Verwendungssituation ausgerichtet sein soll). Als Ausgangstext fiir den/die
Translator*in dient ein Text, der von einem/einer Ausgangstext-Texter*in verfasst wurde, und
zwar entweder speziell fur diesen Zweck oder aber aus anderen Griinden. Der/die Transla-
tor*in produziert den Zieltext, wobei es besonders wichtig sei, dass immer im Sinne der Rolle
verantwortlich gehandelt wird, auch wenn mit anderen Expert*innen (fur andere Botschafts-
tragerarten) zusammengearbeitet wird, um einen funktionsgerechten Botschaftstrager-
Verbund zu produzieren. Der produzierte Zieltext wird wiederum von einem/einer Zieltext-
Applikator*in verwendet bzw. von Zieltext-Rezipient*innen rezipiert. Es kann dabei vorkom-
men, dass die Zielgruppe aus verschiedenen ,,Arten* von Rezipient*innen besteht, also dass
z. B. ein Text produziert werden soll, der sowohl fiir Lai*innen als auch fir Expert*innen
gedacht ist (vgl. Holz-Ménttari 1984:110f.).

1.2.2. Von der intendierten Funktion bis zum erreichten Ziel

Translationsentscheidungen héngen nach den prasentierten funktionalen Ansatzen von der
intendierten Funktion eines Translates ab. Diese Funktion bezieht sich einerseits auf eine/n
Auftraggeber*in, der/die als Initiator*in eine Translation veranlasst, und damit eine Funktion
intendiert. Nach Nord miisse eine funktionsgerechte Ubersetzung den Vorstellungen der Auf-
traggeberin bzw. des Auftraggebers entsprechen, in dem Sinn, dass sie die von ihm/ihr inten-
dierte Funktion erfullt (vgl. 1993:287). Der/die Auftraggeber*in kénne dabei, je nachdem, ob
er/sie der Ausgangskultur oder Zielkultur angehore, entweder besser ,,die loyale Behandlung
der Senderintention nachvollziehen oder ,,die Funktionsgerechtigkeit des Zieltextes im sozia-
len Kontext der Zielkultur beurteilen.® Translations-Expert*innen haben laut Nord innerhalb
des Handlungsgefiiges eine einmalige Rolle, da sie aufgrund ihrer translatorischen Kompe-
tenz (die Uber bloRe Bilingualitat oder Bikulturalitat hinausgehe) sowohl die Funktionsgerech-
tigkeit eines Translats in der Zielsituation, als auch die Loyalitat gegeniuiber der Sender*innen-
Intention beurteilen kdnnten. Sie seien daher auch ihren Auftraggeber*innen gegeniber ver-
pflichtet, diese (iber ihre Beurteilung zu informieren (vgl. 1993:292f.).

Mit der intendierten Funktion einer Translation ist auch immer eine bestimmte Zielgruppe
verbunden. In der Skopostheorie wird dieser Aspekt durch die Unterregel, ein Skopos sei ,,als
rezipientenabhangige Variable beschreibbar, erfasst. Der Zweck/die Funktion eines Translats
hangt also von den Rezipient*innen ab (vgl. Reil3/VVermeer 1984:101). Um zu erkennen, wie
das Ziel einer Translation zu erreichen ist, sei laut Nord (1993:287) die Zielgruppe bzw. die
Adressat*innen ,,mit ihren besonderen Interessen und Vorkenntnissen, mit ihren durch ziel-
kulturelle Konventionen gepréigte Erwartungen® zu beriicksichtigen. Eine ,,zielgerichtete, und
damit sinnvolle, Translationshandlung® sei nur moéglich, wenn die Rahmenbedingungen der
Zielsituation bekannt seien. Rei und Vermeer geben an, es sei nicht immer mdglich, genau

® Es ist bestimmt auch denkbar, dass Auftraggeber*innen weder der Ausgangs- noch der Zielkultur angehéren.
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zu wissen, wer die Rezipient*innen einer Translation sein werden. Sie sind jedoch der Mei-
nung, es sollen immer ,intendierte Rezipient*innen beriicksichtigt werden (vgl.
ReiRR/Vermeer 1984:101).

Auch wenn Auftraggeber*innen dariiber entscheiden, ob eine Translation flr einen Zweck
geeignet sind, entscheidet sich erst in der konkreten Rezeptionssituation, ob eine intendierte
Funktion/Wirkung erreicht wird. Laut Reil/Vermeer gelte eine Handlung im Allgemeinen
(also auch eine kommunikative Handlung) als gegluickt, wenn gegen sie nicht protestiert wird,
bzw. gelte sie solange als gegliickt, bis ein Protest eintritt (vgl. 1984:106f.). Wenn nicht ,,pro-
testiert* wird, kann es immer noch sein, dass ein Translat nicht funktionsgerecht war, dies ist
jedoch nicht Gberprufbar. Laut Holz-Manttari ist es auch die Funktion eines Botschaftstragers,
dass eine bestimmte Botschaft so Ubermittelt werden solle, dass ein/e intendierte/r Rezipi-
ent*in diese annimmt und sie verstehen will:

Der Rezipient muss motiviert werden, selbst aktiv zu werden, das vom Initiator Intendierte und das Ge-
meinte in seinem eigenen Denkraum anzusiedeln und zu verarbeiten, sich das gemeinsame Ziel unter den
eigenen Bedingungen buchstéblich zu eigen zu machen. (Holz-Ménttéri 1984:72)

Hier muss also auch der/die Rezipient*in aktiv bzw. ,,als Element eines Handlungsgefiiges*
aktiviert werden, damit die Funktion erftllt wird.

Wie Uberprift werden kann, ob eine intendierte Funktion beim Zielpublikum erreicht wer-
den kann, hangt wohl auch von der Art der Funktion ab. Die von Nord beschriebenen kom-
munikativen Funktion, die im folgenden Unterkapitel noch néher beschrieben werden, kénn-
ten hier einen Anhaltspunkt geben. Wenn zum Beispiel ein Buchtitel als Element mit phati-
scher Funktion gesehen wird, das den Kontakt mit potentiellen Leser*innen herstellen und in
weiterer Folge den Kauf eines Buches bewirken soll, kann ,,Funktionsgerechtigkeit™ eventuell
durch die Verkaufszahlen beurteilt werden. Wenn ein Textelement ein Zielpublikum infor-
mieren soll, kénnte eigentlich nur durch Befragung herausgefunden werden, ob die Informati-
on (wie intendiert) angekommen ist.

1.3. Was wird Ubersetzt?

1.3.1. Botschaftstrager

Holz-Manttéri verwendet den Begriff ,,Botschaftstrager (im Verbund)“, um der Annahme
Rechnung zu tragen, dass es bei Translation nicht nur Texte Ausgangsmaterial oder Zielpro-
dukt sein konnen bzw. Texte nicht die einzigen ,,Botschaftstriger” sind. Es wird festgelegt,
dass Translator*innen insbesondere auf Texte im Verbund mit anderen Botschaftstragern spe-
zialisiert sind (vgl. Holz-Manttari 1984:77). Der Ausgangstext sei, wie bei Rei8 und Vermeer,
(nur) ein Informationsangebot — das Material, anhand dessen ein Zieltext erstellt wird, der so
gestaltet werden soll, dass er seine jeweilige Funktion erfillt. Beim translatorischen Handeln
kommen laut Holz-Ménttéri verschiedene Arten von Botschaftstrdgern vor, die je nach Funk-
tion Ausgangsmaterial, Zieltexte oder Recherchiermittel genannt werden (vgl. Holz-Manttari
1984:96). Ein Ausgangstext sei dabei ein Text, dem durch ein/e Translations-Initiator*in
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,primér oder sekundir die Funktion zugewiesen wird, als Ausgangsmaterial fiir translatori-
sches Handeln zu dienen und e¢in Zieltext sei das von einem/einer Translator*in produzierte
Ergebnis eines translatorischen Handelns (vgl. Holz-Manttari 1984:31).

Botschaftstrager als Ausgangsmaterial treten oft im Verbund mit anderen Kommunikati-
onsmitteln auf (z. B. in Kombination mit visuellem oder auditivem Material). Da auch Art
und Verwendungsweise von Botschaftstragern kulturspezifisch seien, sei es auch mdglich,
dass im Zuge einer Translation die Art des Botschaftstragers gewechselt wird (vgl. Holz-
Ménttari 1984:82f.).

Holz-Manttéri (1984:77) nennt Visualitit als ,,integrales Merkmal schriftkonstituierter
Texte* als Translationsmaterial. Unter Bezugnahme auf Jegersdorf (1980:71f.) werden visuel-
len Elementen bedeutungskonstituierende Funktionen zugeschrieben, die Jegersdorf wiede-
rum in funf Funktionen unterteile: sie konnen Bedeutung gliedern, akzentuieren, ergénzen
oder aufbauen sowie bedeutungs-,frei‘ sein. Wenn, wie von Holz-Manttéri gefordert, (Aus-
gangs-/Ziel-)Texte als Botschaftstrager im Verbund gesehen werden, kénne auch das Zu-
sammenspiel von Text mit visuellen Elementen flr die Translation in Translationsentschei-
dungen miteinbezogen werden. Dieser Aspekt ist auch fur Filmtranslation zentral, weshalb
darauf in Kapitel 2 im Detail eingegangen wird.

1.3.2. Kommunikative Funktionen

Laut Nord ,,hat” ein Text nicht per se eine Funktion, sondern ,,erhélt” seine (kommunikative)
Funktion (bzw. die Kombination aus den mehreren kommunikativen Funktionen) in der kon-
kreten Rezeptionssituation. Diese Situation ergebe sich aus textexternen Faktoren bzw. ,,aus
der jeweils spezifischen Konstellation von Sender/Senderrolle, Senderintention, Empféan-
ger/Empfangererwartung, Medium, Ort, Zeit und Anlass einer kommunikativen Handlung*
(1993:9). Wie bereits erwahnt wird hier (begrifflich) zwischen intendierter Funktion und der
Funktion, die beim Zielpublikum ankommt, unterschieden. Geglickt sei eine Kommunikati-
onshandlung, wenn eine Textfunktion erreicht wird, die der intendierten Funktion entspricht.
Da dies aber schwer erreichbar sei, vor allem, wenn Sender*in und Empfanger*in nicht nur
eine zeitliche und rdumliche Distanz, sondern auch eine kulturelle Distanz trennt, misse man
sich in den meisten Féllen mit einer ungefédhren Entsprechung zufriedengeben (vgl. Nord
1993:11).

Auf allen sprachlichen Ebenen mussen von Translator*innen Entscheidungen getroffen
werden, um ein Translat zu produzieren, dass die intendierte(n) Funktion(en) erreichen kann
(Inhalte, Aufbau des Textes, Syntax, Lexik, aber auch Interpunktion...) (vgl. Nord 1993:10).
Laut Nord sollten Elemente im Ausgangstext nicht dahingehend analysiert werden, welche
kommunikative Funktion sie realisieren, sondern Uberpriift werden, welche Elemente eine
bestimmte kommunikative Funktion realisieren konnen. Es sollte also bei der Analyse nicht
von den Elementen sondern von den Funktionen ausgegangen werden. Elemente kdnnten
immer auch mehrere Funktionen erfiillen, wobei eine Hierarchie bzw. Gewichtung der Funk-
tionen festgestellt werden kénne (vgl. Nord 1993:288f.). Eigennamen kénnten zum Beispiel

14



sowohl dazu eingesetzt werden, ein bestimmtes kulturelles Setting vorzugeben, als auch dazu,
eine Person zu charakterisieren. Die Charakterisierung einer Person kdnne jedoch wiederum
auch durch andere Mittel erreicht werden (vgl. Nord 1997:45). Laut Nord sei in hierarchischer
Abfolge festzustellen, ob die jeweiligen Funktionen in der Zielkultur realisierbar sind, wobei
die von der Senderin/dem Sender intendierten Funktionen in jedem Fall zu respektieren seien
— jedoch nicht unbedingt die Funktionshierarchie beibehalten werden misse (vgl. Nord
1993:289).

Zur Konkretisierung des ,,abstrakten Funktionsbegriffs® — also um zu zeigen, wie der Be-
griff beim Ubersetzen praktisch angewendet werden kann — verwendet Nord ein Funktions-
modell, das an den Modellen von Karl Bihler und Roman Jakobson angelehnt sei. Dabei
werden kommunikative Funktionen in vier Kategorien geteilt: 1) die referentielle oder Dar-
stellungsfunktion, 2) die expressive oder Ausdrucksfunktion, 3) die operative oder Apellfunk-
tion’ und 4) die phatische Funktion (vgl. Nord 1993:10). Bei allen Kategorien betont Nord,
dass die jeweiligen Intentionen der Autorin/des Autors zu respektieren seien (im Sinn der Lo-
yalitdt) und im Sinne der Funktionsgerechtigkeit das Translat auf das Zielpublikum abge-
stimmt werden musse (vgl. Nord 1997:57f.).

Die referentielle oder Darstellungsfunktion dient laut Nord (1993:10) der ,,Mitteilung
uber die Gegenstande und Erscheinungen der aullersprachlichen Welt*. In literarischen Tex-
ten diene die referentielle Funktion dazu, ,,die fiktive ,Welt* aufzubauen und in Beziehung zur
realen Welt der Leser(innen) zu setzen“. Als fiir die Ubersetzung diesbeziiglich besonders
wichtig betont Nord die Aspekte ,,Kulturreferenz*, ,,Personencharakterisierung, ,,Situations-
schilderung® und ,,Handlungsdarstellung® (vgl. Nord 1997:43).

Bei Ubersetzung miissen Textelemente mit referentieller Funktion vor allem fiir die Ziel-
textempfinger*innen ,,verstehbar* sein (vgl. Nord 1997:58). Ubersetzer*innen miissen laut
Nord ,.eingreifen* wenn bei den Zieltextrezipient*innen ein kulturelles Wissen, das im Aus-
gangstext vorausgesetzt wird, nicht vorhanden sein kénne. Dem Zielpublikum sollen ange-
messene Verstehensvoraussetzungen fur Elemente mit referentieller Funktion geschaffen
werden (vgl. Nord 1997:53ff.).

Die expressive oder Ausdruckfunktion betrifft laut Nord (1993:10) den ,,Ausdruck der
Einstellung des Senders zu den Gegenstanden und Erscheinungen der Welt“ (vgl. Nord
1993:10) und werde ,,durch bewertende oder emotional konnotierte Lexeme, besonders Ad-
jektive, durch Interjektionen, durch die Verwendung von Pronomina und Verbformen der 1.
Person, Suggestivfragen, Superlative und Elative, Diminutiva, Augmentativa und ahnliche
Mittel [signalisiert]” (vgl. Nord 1997:47). In literarischen Texte sei es jedoch hdufig so, dass
Expressivitdt indirekt dazu verwendet wird, einen Apell auszudriicken: ,,einen Appell, zum
Mitleiden, Mitfreuen, sich-Distanzieren, Parteiergreifen” (vgl. Nord 1997:47). Laut Nord sei
die ,,expressive Intention” der Autorin/des Autors zu respektieren, wobei ,,Abweichungen
vom Wertesystem der Zielkultur hinreichend markiert sein“ sollten. Dabei sei ihre Form an
die jeweiligen kulturellen Konventionen anzupassen (vgl. Nord 1997:58).

7 Spéter ,,Appellative Funktion* genannt (vgl. Nord 1997).
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Die operative oder Apellfunktion bzw. appellative Funktion richtet sich direkt an die
Empfanger*innen. Damit die intendierte Funktion erreicht werden kénne bzw. der Appell
ankommen kann, musse mussten bestimmte Voraussetzungen erfillt sein und der/die Emp-
fanger*in musse auch ,,mitspielen”, also gemél der Intention reagieren. Als Beispiel nennt
Nord literarische Buchtitel, die als Instrument der Interpretationssteuerung dienen kénnen,
also zu einer bestimmten Interpretation der Geschichte anregen sollen (vgl. Nord 1997:49).

Die phatische Funktion von Elementen habe mit ,,Herstellung, Aufrechterhaltung und
Beendigung von Kontakt“ zu tun (vgl. Nord 1993:10). Phatische AuBerungen seien stark von
Konventionen gepragt, in dem Sinn, dass eine AuBerung referentiell, expressiv oder appellativ
verstanden werden konne, wenn sie von konventionellen Mustern abweiche (vgl. Nord
1997:52). Will man eine bestimmte phatische Funktion erzielen, muss man sich also fragen,
welche Elemente dazu fur das jeweilige Zielpublikum geeignet sind.

1.3.3. Kultur

Ubersetzung ist laut Reift und Vermeer nicht nur ein Transfer von einer Sprache in eine ande-
re, sondern vor allem auch ein ,kultureller Transfer (Reil3/Vermeer 1984:120). Vermeer
(1994:34) beschreibt ,transkulturellen Transfer” als ,,Losung eines Phdnomens aus seinen
alten kulturellen Verknupfungen und seine Einpflanzung in zielkulturelle Verknipfungen.
Auch Holz-Manttéri stellt fest, dass Translation stattfindet, wenn zur Erreichung eines be-
stimmten Ziels ein Botschaftstransfer tber kulturelle Grenzen notwendig ist (vgl. Holz-
Manttéari 1984:86f.). Die Beteiligten an einer Kommunikationssituation, in der Translations-
bedarf besteht, gehdren verschiedenen Kulturen an. Die ,,Kooperant*innen* bringen dabei
ihre jeweilige kulturspezifische ,tradierte Ansicht von Welt™ mit, ,,die alle interpretatorischen
und kreativen Handlungen beeinflusst™ (Holz-Manttari 1984:30). Da es beim translatorischen
Handeln darum gehe, ,,Botschaftstriager fiir transkulturellen Botschaftstransfer zu produzie-
ren®, miissen Translationsentscheidungen immer im Sinne der Translatfunktion in Hinblick
auf die Zielkultur getroffen werden (vgl. Holz-Ménttéari 1984:83).

Entsprechend dieser Sicht auf Translation fordert Vermeer (1994:39), ein/e Translator*in
solle ,,nicht nur mindestens zweisprachig, sondern auch bikulturell sein“ bzw. im Sinne eines
Verstandnisses von Kultur als komplexes System von Dia- und Idiokulturen (also die Kultu-
ren von sozialen Untergruppen und die Kulturen einzelner Individuen) sowohl plurilingual als
auch plurikulturell. Translator*innen miissen die ,,Welten* der Auftraggeber*innen, des Ziel-
publikums und ihre eigene voneinander ,,unterscheiden koénnen und alle drei kennen und in
Relation zueinander bringen konnen* (vgl. 1994:41). Laut Vermeer ist Plurikulturalitit noch
wichtiger, als Plurilingualitdt, da man Sprachfehler leichter verzeihe, als ,,bewusste, aber an-
scheinend tiefer ansetzende soziale VerstoRe* (vgl. 1994:43).

Scheint es auch eindeutig zu sein, das Translation in funktionalen Ansdtzen immer
(trans-)kultureller Transfer ist, in der das Translat auf zielkulturelle Konventionen ausgerich-
tet wird, ist es dennoch nicht einfach, eine allgemeingultige Definition fir den Begriff Kultur
zu finden. Reil} und Vermeer (1984:26) sehen Kultur als ,,die in einer Gesellschaft geltende
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soziale Norm und deren Ausdruck bzw. greifen die weitverbreitete Definition nach Géhring
auf, demnach Kultur als all das ist, ,,was man wissen, beherrschen und empfinden kénnen
muss, um beurteilen zu kénnen, wo sich Einheimische in ihren verschiedenen Rollen erwar-
tungskonform oder abweichend verhalten“. Problematisch bei dieser Definition ist, dass der
Eindruck entsteht, Kulturen kénnten klar voneinander abgegrenzt werden. Nord (1993:20f.)
definiert Kultur in dhnlicher Weise als ,,cine Gemeinschaft oder Gruppe, die sich durch ge-
meinsame Formen des Verhaltens und Handelns von anderen Gemeinschaften und Gruppen
unterscheidet”. Dieses Handeln sei mehr als Tendenz zu sehen. Es gibe Konventionen, die
auch (un)bewusst durchbrochen werden kénnten. Sie betont jedoch, dass Kulturraume nicht
unbedingt mit geographischen bzw. sprachlichen (und keinesfalls mit staatlichen) Einheiten
zusammenfallen mussen. Auch seien die Grenzen nicht eindeutig bzw. unscharf und die Kul-
turraume Uberlappend. Konkret fiir die Ubersetzung sei wichtig, die jeweiligen Unterschiede
der beteiligten Kulturen festzustellen bzw. welche Unterschiede nicht (bersetzungsrelevant
seien.

Noch adéquater fir die heutige Zeit scheint jedoch das von Wolfgang Welsch formulierte
Konzept der ,,Transkulturalitdt zu sein, demnach Kulturen (heute) keine in sich geschlosse-
nen, homogenen Kugeln im Sinn eines traditionellen Kulturbegriffs seien, sondern ,,intern
vielféltige Differenzen auf[weisen] und [...] extern stark miteinander verflochten [sind]“
(Welsch 2012:146). Ebenso sei eine Tendenz zu beobachten, dass Einzelkulturen immer we-
niger klar voneinander abgegrenzt werden kdnnten und dass ,,zeitgendssische Kulturen intern
durch Hybridisierung gekennzeichnet® seien. In den meisten Landern der Welt leben Men-
schen unterschiedlichster Herkunft zusammen bzw. sind miteinander in Kontakt. Ebenso kon-
nen Uber das Internet Inhalte und Informationen von tberall abgerufen werden und Produkte
sind nicht mehr nur am Ort der Produktion verfigbar (vgl. Welsch 2012:1471.)

Prégend ist diese Entwicklung eindeutig auch fur die Filmindustrie bzw. flr die internati-
onale Rezeption von Filmen. Vor allem Filme, die mit starker Medienresonanz verbunden
sind, sollten am besten gleichzeitig in mehreren Landern gezeigt werden. Es kann hier jedoch
auch beobachtet werden, dass Filmiibersetzungen weniger konkret auf ein bestimmtes Ziel-
publikum und auch nicht auf eine bestimmte Zielkultur abgestimmt, sondern hauptséchlich in
bestimmte ,,Sprachen* iibersetzt werden®. Hier ist zu bedenken, dass »Sprache® ein ebenso
schwer eingrenzbares Konstrukt ist, wie Kultur, abgesehen von den sprachpolitisch festgeleg-
ten Benennungen fiir Einzelsprachen. Eine ,,Sprache® ist immer mit verschiedenen Kulturen
und verschiedenen sprachlichen Varianten verbunden, die flieBend ineinander Ubergehen und
sich Uberlappen.

Filme tragen einerseits dazu bei, dass Kulturen (und das damit verbundene ,,Wissen®)
immer mehr verschwimmen, andererseits scheint es fiir Filmubersetzungen, die flr ein sehr

& Ahnlich argumentiert auch Nord (1993:20) beziiglich Ubersetzung von Buchtiteln, dass eine detaillierte Diffe-
renzierung von Kulturgemeinschaften statt Sprachgemeinschaften nicht gerechtfertigt sei, da es ja auch in der
Praxis so sei, dass ,,ein spanischsprachiger Titel nicht speziell fiir den kolumbianischen, sondern fiir den spa-
nischsprachigen Buchmarkt formuliert wird“. Hier kann jedoch fiir den deutschen Sprachraum gesagt werden,
dass deutsche Synchronisationsfassungen vorrangig in Deutschland in einer bundesdeutschen Sprachvarietét
produziert werden, um jedoch auch jenseits von Deutschland rezipiert zu werden.
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breites Publikum ausgelegt sind, férderlich zu sein, wenn dieses Publikum Gber ein immer
breiter werdendes Kulturwissen verfugt.

1.3.4. Literatur und Film

Die in diesem Kapitel vorgestellten funktionalen Ansétze zielen darauf ab, eine allgemeingl-
tige Theorie zu etablieren, die alle Arten der Translation miteinschlief3t, und somit auch fur
die Ubersetzung literarischer Texte® anwendbar ist. Wenn Translation ,,grundsitzlich an der
Funktion des Zielprodukts in neuen Handlungsgefiigen ausgerichtet werde, konne damit jeg-
liche Art des translatorischen Handelns erfasst werden (vgl. Holz-Manttéri 1984:89).

Literarische Kommunikation kann laut Nord (1997:38) als Sonderform der Kommunikati-
on, mit den gleichen Regeln und Bedingungen der allgemeinen Kommunikation, betrachtet
werden. Ahnlich argumentiert Holz-Manttiri (1984:55), dass das kommunikative Handeln
sinnlos wére, wenn nicht auf die ,,aktiv-rezeptive Form der kommunikativen Fahigkeit des
Menschen zuriickgegriffen werde — das Rezipieren oder Verstehen eines Textes ware nicht
moglich, wenn sich Textproduzent*innen nicht allgemeingultiger kommunikativer Mittel be-
dienen wirden (vgl. Holz-Manttéri 1984:87f).

Nord geht davon aus, dass Sender*innen bei literarischer Kommunikation ebenso wie bei
nicht-literarischer Kommunikation eine bestimmte kommunikative Intention verfolgen und
dass Empféanger*innen einem literarischen Text jeweils eine bestimmte Funktion zuschreiben
(den Text ,fur sich ,funktional® machen®). Der Unterschied zu nicht-literarischen Texten
konne so formuliert werden, dass bei Gebrauchstexten ,,die Relation zwischen senderbeding-
ter Intention und empfingerbedingter Funktion® eindeutiger sei, bzw. sich normalerweise
leichter ,,aus den situativen Gegebenheiten und den konventionell festgelegten sprachlichen
Merkmalen* ableiten lieBen (vgl. 1997:38). Literarischen Texten werde héufig eine ,,funktio-
nale Vagheit” oder ,,Multifunktionalitdt zugeschrieben, bzw. ,.die Offenheit fiir die ver-
schiedensten Funktionen (hier: Interpretationen) (vgl. 1997:40). Fiir eine (literarische) Uber-
setzung, bei der nach kulturellen Konventionen angestrebt werde, die intendierte Funktion des
Ausgangstextes zumindest zu respektieren, heilt das, dass es schwierig sein kann, diese in-
tendierte Funktion klar zu definieren. Dies unterstreicht die Annahme, dass Ubersetzung im-
mer Interpretation ist, und dass es nie ,.eine allgemeingiiltige” Ubersetzung geben kann, son-
dern diese immer von mehreren Faktoren abhangt.

Auch wenn sich sowohl literarische als auch nicht-literarische Ubersetzungen unter einer
Theorie zusammenfassen lassen, werden literarische Texte laut Nord ,,de facto anders Uber-
setzt [...] als nicht-literarische Texte* (1988:52). Als Versuch, die Ursache fiir diesen Um-
stand zu erkldren, geht sie auf Unterschiede in der Rezeptionssituation ein. Die Rezeptionssi-
tuation eines literarischen Texts unterscheide sich von der eines nicht-literarischen Textes
darin, dass ersterer textextern ,,literarisch® markiert, und deshalb mit einer literarischen Sen-
der*innen-Intention und einer literarischen Erwartung der Empfanger*innen verbunden sei,

® Es wird fir diese Arbeit angenommen, dass die hier dargelegten Annahmen Uber literarische Texte auch auf
Film anwendbar sind.
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die jeweils kulturspezifisch geprégt seien; es hange also von den jeweiligen kulturellen Kon-
ventionen ab, was als literarisch gilt. ,,Literaritdt™ sei dabei eine ,,Grundfunktion des literari-
schen Textes®, die nicht davon abhéngig ist, welche (individuellen) Funktionen ein/e Sen-
der*in fur einen bestimmten literarischen Text intendiert hat. Textinterne Faktoren seien nicht
,,an sich® literarisch, sondern koénnten in einer nicht-literarisch markierten Kommunikationssi-
tuation auch nicht-literarisch interpretiert werden (vgl. Nord 1988:53).

Bei literarischen Texten ist es auch nétig, die Kommunikationssituation in eine innere und
eine duBere Kommunikation aufzuteilen, wie es von Pfister (200111:20ff.) zur Analyse drama-
tischer Texte vorgeschlagen wird. Narrative Texte hatten laut Pfister folgende Arten von Sen-
der*innen und Empfanger*innen: ein/e empirische/r Autor*in (S4), ein/e implizite/r Autor*in
(S3), ein/e fiktionale/r Erz&hler*in (S2), zwei Figuren (jeweils S1 oder E1, als inneres Kom-
munikationssystem), ein/e implizierte/r Rezipient*in (E3), ein/e fiktionale/r Leser*in (S2) und
die empirischen Rezipient*innen (E4). S2 sowie E2 seien Teil eines ,,vermittelnden Kommu-
nikationssystems* und entfallen im Kommunikationsmodell dramatischer Texte. Laut Pfister
wird die kommunikative Funktion dieses vermittelnden Kommunikationssystems bei dramati-
schen Texten auf das innere Kommunikationssystem verlagert. Das seien zum Beispiel Fra-
gen und Antworten von S/E1, die dem Publikum bestimmte Informationen vermitteln. Fur
diese Arbeit soll angenommen werden, dass das Kommunikationssystem dramatischer Texte
auch auf Filme anwendbar ist, da hier eine &hnliche Struktur zu beobachten ist. Ebenso wird
angenommen, dass dafur im allgemeinen eine Unterscheidung in ein inneres (S/E in der ,,fik-
tiven” Welt) und ein dulleres Kommunikationssystem (S/E in der ,,realen* Welt) ausreichend
ist.

Ubersetzungswissenschaftlich bzw. konkret fir die vorliegende relevant ist das einerseits,
da — wie oben dargelegt — die innere/literarische Kommunikation sich denselben kommunika-
tiven Mitteln bzw. Konventionen bedient, wie die ,,reale” Welt. Bei das Anredesystem betref-
fenden Ubersetzungsentscheidungen muss demnach auf die zielsprachlichen Konventionen
diesbeziiglich geachtet werden. Andererseits kann angenommen werden, dass Anredeelemen-
ten jeweils flr das innere und das &ullere Kommunikationssystem verschiedene kommunika-
tive Funktionen zugeschrieben werden kann. Laut Nord (1997:38) stelle die ,,innere Situati-
on“ eines fiktionalen Texts keine eigene Kommunikationssituation dar, sondern sei ,,als Mittel
zum Zweck in der duBleren Kommunikation® zwischen Sender*in und Empfanger*in zu se-
hen, da fiktive Charaktere nicht von sich aus handeln wiirden, sondern weil ein/e Autor*in
dies so will. Das kdnnte so verstanden werden, dass Anredeelemente zwar so Ubersetzt wer-
den sollten, dass sie (formal) den zielkulturellen Konventionen folgen — wie Nord dies flr
phatische Elemente fordert —, jedoch die von Autor*innen bzw. Auftraggeber*innen inten-
dierte Funktion bei Ubersetzungsentscheidungen im Vordergrund stehen sollten.

1.4. Zusammenfassung

Als theoretischer Rahmen, auf dem diese Arbeit basieren soll, wurden funktionale Anséitze
prasentiert, die die heutige Translationswissenschaft malRgeblich geprégt haben: die ,,Skopos-
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theorie® von Katharina Reif3 und Hans J. Vermeer (1984), die Theorie ,,Translatorisches Han-
deln“ von Justa Holz-Ménttari (1984) sowie erweiternde Ansétze (u.a. ,,Loyalitit® und
,Funktionsgerechtigkeit™) von Christiane Nord (1988, 1989, 1993, 1997).

In der vorliegenden Arbeit wird eine Auffassung von Translation (als Uberbegriff fiir
Ubersetzen und Dolmetschen) dargelegt, die diese nicht als bloRe Transkodierung bzw. nicht
als Ersetzen der Elemente einer Sprache durch die Elemente einer anderen Sprache sieht, son-
dern im Sinne der Skopostheorie. Nach dieser allgemeinen Translationstheorie ist fiir Transla-
tionsentscheidungen maRgeblich, wozu ein Translat bendtigt wird, also konkret welche Funk-
tion daflr intendiert ist, in welcher Situation es verwendet werden soll/verwendet wird bzw.
flr welches Zielpublikum. Translation passiert demnach nicht im luftleeren Raum, sondern ist
eine Handlung, mit der etwas bewirkt werden soll. Die translatorische Handlung ist Teil eines
grolReren komplexen Handlungsgefiiges, an dem mehrere Interaktionspartner*innen beteiligt
sind, deren Handlungen auf ein Gesamtziel ausgerichtet sind. Innerhalb dieses Handlungsge-
fliges findet Translation statt, um Kommunikation Uber Kulturgrenzen hinweg zu ermdogli-
chen.

Translator*innen tbernehmen (nach Holz-Manttari) in diesem Handlungsgefiige die Rolle
der Expert*innen. Sie werden aufgrund ihrer Fachkenntnisse fur die Produktion eines Trans-
lats beauftragt. Als Expert*innen tragen sie die Verantwortung, ein funktionsgerechtes Trans-
lat zu produzieren. Diese Verantwortung beginnt bereits vor der eigentlichen translatorischen
Handlung, wenn sie Auftraggeber*innen die nétigen Informationen zur Verfuigung stellen, um
den Bedarf bzw. den Auftrag zu spezifizieren, bzw. sich selbst alle Informationen beschaffen,
die sie zur Produktion des Translats brauchen.

Das Ziel einer allgemeinen Translationstheorie ist es auch, das translatorische Handeln er-
klarbar und nachvollziehbar zu machen. Translator*innen, die (ber theoretische Fachkennt-
nisse verfligen, konnen diese nutzen, um das von ihnen produzierte Translat auch nach auRen
zu ,verteidigen®, also ihre Translationsentscheidungen zu erkldren, und dadurch dazu beitra-
gen, dass translatorische Kompetenz fur Lai*innen sichtbarer wird.

Eine Translationstheorie muss sich auch mit der Frage befassen, in welcher Relation ein
Ausgangstext und ein Zieltext zueinanderstehen (miussen). Der Skopostheorie zufolge ist ein
Translat ein Informationsangebot in einer Zielkultur bzw. -sprache tber ein Informationsan-
gebot in einer Ausgangskultur bzw. -sprache. In gewisser Weise miissen also die Informatio-
nen, die im Zieltext enthalten sind, auch im Ausgangstext vorkommen. Zur genaueren Be-
schreibung dieser Beziehung wird der Begriff ,,Aquivalenz* als nicht geeignet angesehen, da
dieser mehr mit der Sicht auf Translation als blof3e Transkodierung zusammenhéngt, also dass
ein Ausgangstext nur in einer anderen Sprache wiedergegeben wird. Fiir Rei und Vermeer ist
stattdessen der Begriff ,,Addquatheit” zu verwenden, da ein Translat fur eine Zielsituation
»addquat“, also angemessen sein miisse. Noch geeigneter erscheint der von Nord verwendete
Begriff ,,Funktionsgerechtigkeit®, da er sich konkreter darauf bezieht, dass ein Translat eine
bestimmte Funktion erflillen soll. Um aber die Beziehung zwischen Ausgangstext und Ziel-
text noch zu konkretisieren fiihrt Nord das Konzept der ,,Loyalitit™ ein — ein ethisches Prin-
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zip, demzufolge sich ein/e Translator*in gegenlber ihren/seinen Handlungspartner*innen
(Auftraggeber*in, Autor*in, Zieltextrezipient*innen) ,,loyal* verhalten muss. So ist die Be-
ziehung zwischen Ausgangstext und Zieltext nicht vollkommen frei, sondern wird durch
Konventionen und Erwartungen der Beteiligten beeinflusst, da Translator*innen diese bei der
Produktion eines Translats beriicksichtigen sollen. Zu den Konventionen in ,,unserer Kultur
gehort es laut Nord auch, dass die Intention des Autors bzw. der Autorin des Ausgangstexts
zu respektieren sei.

Auf Basis der Annahme, dass grundsétzlich zwei Funktionsrelationen zwischen Ausgangs-
text und Zieltext moglich sind, formuliert Nord zwei Ubersetzungstypen: die dokumentari-
sche Ubersetzung, bei der Zielrezipient*innen zu , Beobachter*innen‘ einer ausgangssprachli-
chen Kommunikationssituation werden, und die instrumentarische Ubersetzung, in der das
Translat in einer Zielsituation als ,,Instrument® funktionieren soll, und sich am Ausgangstext
als ,,Modell* orientiert.

Am Handlungsgefiige Translation sind mehrere Personen beteiligt. Holz-Manttéri teilt die-
se Beteiligten in sechs zentrale Rollen ein, die auch teilweise auf einzelne Personen zusam-
menfallen kénnen. Eine translatorische Handlung wird von einem/einer Initiator*in, der/die
Bedarf an einem Translat hat, um ein konkretes Ziel zu erreichen, eingeleitet. Diese Person
entscheidet, ob das gelieferte Translat flr die Erreichung des Ziels geeignet ist. Das Translat
wird von einem/einer Besteller*in bei einem/einer Translator*in bestellt. Der/die Transla-
tor*in als Expertin fur translatorisches Handeln soll dazu beitragen, dass der Auftrag geeignet
ist, das Ziel zu erreichen. Das fertige Translat wird in der Zielsituation von einem/einer Ziel-
text-Applikator*in verwendet bzw. von Zieltext-Rezipient*innen rezipiert. Es muss dazu auf
diese konkrete Zielsituation abgestimmt werden. Oft muss von ,intendierten Rezipi-
ent*innen‘ ausgegangen werden, da das Zielpublikum nicht genau bekannt ist. Ob das Trans-
lat die intendierte Funktion erzielt, ergibt sich in der Rezeptionssituation.

Mit der Frage, was Translation im funktionalen Ansatz ist, geht auch einher, was die Basis
einer Translation ist, also was ubersetzt wird. Translation wird nicht als Transfer eines Textes
in eine andere Sprache angesehen, sondern als die Produktion eines Botschaftstragers (im
Verbund) fur Kommunikation Gber kulturelle Grenzen hinweg. Das heif3t einerseits, dass es
nicht darum geht, einen Ausgangstext 1:1 in eine Zielsprache zu transkodieren, und anderer-
seits, dass sich Translation nicht auf Text beschrénkt, sondern Texte in ihrer Funktion als
Trager von Botschaften in Kombination/,,Verbund* mit anderen Botschaftstrigern verstanden
werden sollten. Besonders bei schriftlichen Texten ist auch eine visuelle Komponente im
Spiel, die sich auf verschiedene Weise auf die Bedeutung des Textes auswirken kann. Da die-
ser Aspekt der ,,Multimodalitit” besonders fiir Translation im Filmbereich relevant ist, wird
darauf im folgenden Kapitel detaillierter eingegangen.

Zur Beantwortung der Frage, was Ubersetzt wird, wurde auch auf die kommunikative
Funktion von Texten bzw. Elementen eingegangen. Diese Funktionen erhélt ein Text in der
konkreten Rezeptionssituation, gesteuert durch textexterne Faktoren. Nord teilt diese kommu-
nikativen Funktionen auf Basis existierender Funktionsmodelle in vier Kategorien ein: die
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referentielle bzw. Darstellungsfunktion, die expressive oder Ausdruckfunktion, die operative
oder Apellfunktion und die phatische Funktion. Elemente/Texte miissen im Zielsituation nicht
dieselbe Funktion haben, wie in der Ausgangssituation. Je nach Skopos soll ein Translat bzw.
sollen Elemente eines Translats eine gewisse Funktion erflllen. In Hinblick darauf sollten laut
Nord Elemente des Ausgangstexts dahingehend untersucht werden, welche Funktion sie erfil-
len, und analysiert werden, welche Funktionen im Zieltext realisiert werden sollen.

Da Translation als kultureller Transfer positioniert wurde, muss auch auf die Frage einge-
gangen werden, was Kultur eigentlich ist. Kulturen sollen fir diese Arbeit nicht als klar ab-
grenzbar gesehen werden, sondern im Sinne des Begriffs ,, Transkulturalitdt nach Welsch
(2012) als stark untereinander verflochtene und heterogene Einheiten, deren Grenzen sich
durch die Entwicklungen der Globalisierung immer mehr verwischen.

Wenn Filme synchronisiert oder untertitelt werden, so geschieht das meistens flr eine sehr
breite Zielgruppe. Ubersetzungen werden hauptsachlich fiir einzelne Sprachen angefertigt,
also fir alle Menschen, die einen Film in einer bestimmten Sprache sehen wollen. Sprache
kann als Teil einer Kultur gesehen werden, aber ein Sprachraum deckt immer verschiedene
Kulturen ab. Umso groRer die Zielgruppe ist, desto heterogener ist sie, was es schwierig ma-
chen kann, eine Ubersetzung auf die Rezipient*innen abzustimmen. Hier kénnte forderlich
sein, dass im Sinne des Begriffs , Transkulturalitit* kulturelles Wissen immer mehr ver-
schwimmt, bzw. immer mehr Menschen Uber kulturelles Wissen aus anderen Teilen der Welt
verfigen.

Eine allgemeine Translationstheorie soll gleichermaBen auf die Ubersetzung von Ge-
brauchstexten wie die Ubersetzung von literarischen Texten anwendbar sein. Die Aussagen
uber literarische Texte sollen sich hier gleichermalien auf Filme beziehen. Laut Holz-Ménttéri
bedient sich literarische Kommunikation denselben Mitteln, wie nicht-literarische Kommuni-
kation, da sonst Texte nicht verstanden werden konnten. Nord erklart, literarische Texte wer-
den anders Ubersetzt, als nicht-literarische Texte. Der Unterschied zwischen literarischen und
nicht-literarischen Texten liege darin, dass literarische Texte als solche textextern markiert
sind, und deshalb abhdngend von spezifischen Erwartungen an literarische Texte rezipiert
werden. AuBerdem sei die kommunikative Intention bei literarischen Texten weniger eindeu-
tig als bei ,,Gebrauchstexten®. In ,,unserer Kultur” gehore es zu den Konventionen und Erwar-
tungen der Rezipient*innen bzw. der Beteiligten, dass die Translatfunktion der Autor*innen-
Intention nicht zuwiderlauft.

Als spezifisch fir literarische Texte wird auch angenommen, dass dabei (nach Pfister
20011 zwischen einem inneren und einem auReren Kommunikationssystem unterschieden
werden kann, also der Kommunikation in der ,,fiktiven* Welt und der ,,realen* Welt. Dies gilt
insbesondere auch fir Filme. Fur diese Arbeit wird diese Unterscheidung flr die Analyse der
kommunikativen Funktionen von Anredeelementen relevant, da angenommen werden kann,
dass sich die jeweiligen Funktionen innerhalb beider Kommunikationssysteme unterscheiden
werden.
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2. Audiovisuelle Translation

Um das Phanomen der Ubersetzung von Anredeelementen im Kontext von Filmsynchronisa-
tion wissenschaftlich zu behandeln, ist es notwendig, den Translationsmodus Synchronisation
sowie dessen Position als Forschungsgegenstand innerhalb der Audiovisuellen Translations-
wissenschaft zu ergriinden. Dazu soll zuerst der Audiovisuelle Text an sich besprochen wer-
den, um danach — ausgehend vom bereits présentierten funktionalen Translationsverstandnis —
auf die Disziplin der Audiovisuellen Translationswissenschaft einzugehen, gefolgt von prakti-
schen Aspekten der Audiovisuellen Translation mit Fokus auf die (Film-)Synchronisation.

2.1. Audiovisuelle Texte

2.1.1. Was istein Text?

Allgemeinsprachlich wird ,, Text* hauptsachlich mit Schriftlichkeit in Verbindung gebracht?®.
Hier soll dafiir jedoch ein erweitertes Verstandnis gelten, und zwar im Sinne von Holz-
Manttéris Begriff ,,Botschaftstrager im Verbund®, wie sie — wie im ersten Kapitel dieser Ar-
beit besprochen — Ausgangs- und Zielmaterial von Translation benennt (1984:86f). Der Be-
griff ,, Text”, inshesondere wie er hier verwendet werden soll, ist grundsatzlich nicht leicht zu
definieren und abzugrenzen. Es soll jedoch festgelegt werden, dass der Terminus nicht auf
Schriftlichkeit begrenzt gesehen wird.

Sinnvoll erscheint ein sehr weitgefasstes Textverstandnis, wie es Zabalbeascoa (1997,
2008) vorlegt. Er stellt fest, dass ,,Text“ (nach de Beaugrande und Dressler 1981:3) eine
kommunikative Okkurrenz ist, die sieben Textualitatskriterien erfllt, ndmlich Kohdsion, Ko-
harenz, Intentionalitat, Akzeptabilitat, Informativitat, Situationalitat und Intertextualitat (vgl.
1997:330). Diese Textualitatskriterien seien nicht nur bei verbalen Elementen gegeben, son-
dern auch bei nonverbalen (vgl. 2008:22). Die Frage, die Zabalbeascoa (2008:21) stellt, ndm-
lich, ob ein verbaler Bestandteil gegeben sein muss, um von ,, Text (bzw. in weiterer Folge
von ,,Translation) sprechen zu koénnen, ist daher mit ,,nein“ zu beantworten, wenn ,,Text™
alles sein kann, was als kommunikatives Mittel eingesetzt wird.

Nach dem dargelegten Textverstdndnis kann auch Film als Text gesehen werden — und
zwar nicht nur das Drehbuch, auf dem dieser basiert, bzw. das Transkript, das eventuell unter-
stiitzend fiir eine Ubersetzung verwendet wird. Film soll in seiner Gesamtheit als audiovisuel-
ler Text gesehen werden.

2.1.2. Was ist ein audiovisueller Text?

Wenn Text — wie bei Zabalbeascoa — allgemein als kommunikative Handlung gesehen wird,
kann audiovisueller Text als kommunikativer Akt mit auditiven und visuellen Komponenten
beschrieben werden (Zabalbeascoa 2008:21), bei dessen Rezeption sowohl das Sehvermdgen,
als auch das Gehor genutzt wird (2008:24). Dies ist eine Definition, die es zul&sst, sehr diver-

10vgl. die Definition in Duden online (0. J.): ,,[schriftlich fixierte] im Wortlaut festgelegte, inhaltlich zusam-
menhingende Folge von Aussagen.*
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se Arten von Texten einzuschlieBen. Sinnvoll erscheint ebenso die Forderung von Diaz-Cintas
(2009:5), audiovisuelle Texte sollten nicht als Textsorte, sondern als Texttyp gesehen werden,
der viele Textsorten umfasst — eine Ansicht, die schon bei Reil} (1977) erkennbar sei, die ei-
nen audio-medialen Texttyp vorschlagt. Spater wurde von Reil} jedoch spezifiziert, dass sie
Multimedialitét als Variante sieht, die in allen drei von ihr genannten Grundtypen (informativ,
expressiv und operativ) vorkommen kénnen (vgl. Rei 1995:87).

Wenngleich in dieser Arbeit die Analyse eines Spielfilmes im Fokus steht, so ist Audiovi-
sualitat keinesfalls auf solche zu begrenzen. Als weitere Beispiele fir audiovisuelle Texte
nennt Diaz-Cintas (2009:6) Corporate Videos, Dokumentarfilme, Fernsehserien!!, Reality
Shows und Videospiele. Diese anderen Beispiele wiirden auch ein viel groReres Uberset-
zungsvolumen ausmachen. Nach dem audiovisuellen Textverstdndnis von Zabalbeascoa muss
nicht unbedingt ein Bildschirm involviert sein, um von einem audiovisuellen Text zu spre-
chen —auch Theaterproduktionen kénnen eingeschlossen werden (vgl. 2008:24f.).

2.1.3. Multimodalitat

,» ITranslating only the linguistic component without taking into account the value of the other
semiotic dimensions of film [...] would certainly be a recipe for disaster” (Diaz-Cintas
2009:9). Eine zentrale Eigenschaft von Filmen und allen anderen audiovisuellen Texten ist es,
dass sie ihre Bedeutung(en) nicht nur durch sprachliche Elemente erhalten, sondern auch bzw.
besonders andere auditive und visuelle Elemente bedeutungstragend sind. Fur die Beschrei-
bung dieser Eigenschaft soll auf das von Kress und Van Leeuwen gepragte Konzept der Mul-
timodalitat zuriickgegriffen werden, demnach multimodale Texte all jene Texte sind, deren
Bedeutung auf mehr als einer Ebene ausgedriickt wird (1998%:183). ,,Modi* sind in diesem
Konzept semiotische Ressourcen, die in einer spezifischen Kommunikationssituation in einer
bestimmten Art und Weise kombiniert werden (vgl. 2001:21f.). Das heif3t, es sind Arten von
bedeutungstragenden Elementen, die miteinander kombiniert werden, um ein bestimmten
ubergeordnetes Ziel zu erreichen. Modi kdnnen wiederum in verschiedenen (Produktions-
)Medien realisiert werden. Medien werden als materielle Ressourcen gesehen, die in der Pro-
duktion von semiotischen Produkten und Ereignissen verwendet werden, einschliellich der
Werkzeuge und Materialien, die dafiir verwendet werden (vgl. 2001:21f.) Der Begriff ,,Medi-
um“ wird so verwendet, dass er sich auch auf Medien beziehen kann, die keine bleibenden
Spuren hinterlassen, wie gesprochene Sprache oder Musik (vgl. 2001:6f.).

Das Konzept der Multimodalitat beschrankt sich jedoch nicht auf audiovisuelle Texte.
Wenngleich sich Kress und Van Leeuwen in ,,Reading Images* darauf konzentrieren, wie in
Visuellem in Kombination mit Sprache Bedeutungen realisiert werden, betonen sie, dass
sprachliche Elemente in einem Text immer nur eine Art von mehreren bedeutungserzeugen-
den Elementen sind. Auch ein gesprochener Text sei nie rein verbal'?, sondern immer auch
mit nonverbalen visuellen Kommunikationsmodi verbunden, wie Mimik, Gestik, Korperhal-

1 Wichtig sei es laut Diaz-Cintas (2009:6) auch, fir die audiovisuelle Translationsforschung Spielfilme und
Fernsehsendungen nicht gleichzusetzen, da es sich dabei um verschiedene Medien handle.
12vgl. auch Remael (2010:13).
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tung etc. Ebenso gehen mit einem geschriebenen Text nonverbale Aspekte einher: Die Art,
wie er dargestellt wird (z. B. auf welchem Material, in welchem Layout) stellt ebenso eine
bedeutungstragende Komponente dar (vgl. 19982:39). Multimodale Texte sind also nicht nur
audiovisuelle Texte, aber alle audiovisuellen Texte kdnnen als multimodal bezeichnet werden.

Ahnlich dem Axiom von Watzlawick et al. (1969:53), demnach man nicht nicht kommuni-
zieren konne, postulieren Kress und Van Leeuwen: ,,meaning is made everywhere®. Man
kdnne Sprache nicht in Elemente aufteilen, die Bedeutung erzeugen, und solche, die dies nicht
tun — wie es in der Vergangenheit in der Linguistik festgestellt worden sei. Grammatikalische
Strukturen und Syntax seien ebenso bedeutungstragend, wie lexikalische Elemente es sind
(vgl. 2001:111). Dies kann aber nicht nur fur Sprache gesagt werden, sondern fir alle Ele-
mente in einer Kommunikationssituation. Alles was man tut und nicht tut, wird vom Gegen-
uber interpretiert.

Kress und Van Leeuwen versuchen eine gemeinsame Terminologie zu erarbeiten, die sich
sowohl auf die Analyse von (nonverbalem) Bildmaterial als auch sprachlichen Elementen
anwenden lasst. Dadurch sollen die Grenzen zwischen zwei Forschungsdisziplinen aufgeho-
ben werden; denn die verschiedenen ,,Codes®, die einen multimodalen Text ausmachen, kon-
nen sinnvoll nur gemeinsam analysiert werden, da sie miteinander in Beziehung stehen und
sich gegenseitig beeinflussen (vgl. 19982:183).

2.1.4. Multimodalitat: 1+1=3

Zentral fir das Konzept der Multimodalitat ist es, dass — wie bereits angefiihrt — multimodale
Texte Bedeutung auf verschiedenen Ebenen, also durch verschiedene Modi realisieren. Eben-
so wurde festgestellt, dass nicht nur die sprachliche Ebene translationswissenschaftlich rele-
vant ist, sondern auch alle anderen Ebenen eines Textes. Dies ist insbesondere der Fall, da aus
der Kombination der semiotischen Elemente eines (multimodalen) Textes mehr entsteht, als
nur die Summe der Einzelteile — ein Prinzip, das allgemein auch unter der Formel ,,1+1=3“
bekannt ist. In einem audiovisuellen Text laufen die auditive und die visuelle Ebene nicht
einfach parallel ab; der Text erhalt vielmehr seine Gesamtbedeutung durch das Zusammen-
wirken aller Ebenen (vgl. Chaume 20142:118, Remael 2010:13).

Kress und Van Leeuwen unterscheiden zwei Arten, wie semiotische ,,Codes® innerhalb ei-
nes Textes miteinander in Verbindung gesetzt werden: die ,,rAumliche Komposition* und die
,,Zeitliche Komposition (der Rhythmus). Raumliche Komposition sei gegeben, wenn alle
Elemente zur gleichen Zeit auftreten bzw. sichtbar sind, wie z. B. in Gemalden oder Seiten
einer Zeitschrift. Die zeitliche Komposition beziehe sich auf Texte, die sich tiber einen gewis-
sen Zeitraum erstrecken, wie gesprochene Sprache, Musik oder Tanz. Filme und Fernsehsen-
dungen werden als Beispiel fiir besondere Arten multimodaler Texte genannt, in der sowohl
raumliche, als auch zeitliche Komposition relevant ist (vgl. 19982:183). Dies zeigt, dass audi-
ovisuelle Texte — wie sie in diesem Kapitel definiert wurden — zundchst (bei Kress und Van

Leeuwen) nur als Sondersorte multimodaler Texte gesehen wurden. Spiter wird eine ,,Verédn-
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derung zur Dominanz von Multimodalitdt™ festgestellt (2001:1) — audiovisuelle Texte sind
nun also nicht mehr die Ausnahme.

2.1.5. Modi des audiovisuellen Textes

Audiovisuelle Texte kdnnen sich — wie in Abbildung 1, nach Zabalbeascoa (2008:24), veran-
schaulicht — aus vier Komponenten zusammensetzen: auditive und visuelle sowie verbale und
nonverbale.

Audio Visual
Words Words
Verbal
€rba heard read
Music + The picture
Nonverbal special Photography
effects

Abbildung 1. Die vier Komponenten audiovisueller Texte

Auditive und visuelle Elemente kdnnen jeweils entweder verbal oder nonverbal sein. Das
ergibt die modglichen Kombinationen auditiv-verbal (gesprochene Sprache), visuell-verbal
(geschriebene Sprache), auditiv-nonverbal (Musik, Sound-Effekte) und visuell-nonverbal
(Filmbild, Photographien). Bei Baumgarten (2005:27) werden Musik und Sound-Effekte!®
jeweils als eigene Gruppe gesehen. In die Kategorie auditiv-nonverbal missten aulRerdem
noch parasprachliche Elemente'* aufgenommen werden, da sie horbar, aber nicht als verbal
kategorisiert sind.

Héufig wird in der wissenschaftlichen Literatur auch nur zwischen verbaler und nonverba-
ler Information unterschieden. Dabei werden als nonverbale bedeutungstragende Informatio-
nen zum Beispiel Elemente genannt, die direkt mit einer verbalen Kommunikationssituation
in Verbindung stehen, aber eben nicht sprachlich sind, wie parasprachliche Elemente, Gestik,
Mimik und Proxemik (vgl. Chaume Varela 1997:319). Diese Unterscheidung kann flr gewis-
se Fragestellungen durchaus relevant sein — es sollte aber nicht vergessen werden, dass non-
verbale Elemente und verbale Elemente jeweils sowohl auditiv als auch visuell sein kdnnen,
und dass nicht nur nonverbale Mittel wie Parasprachliches oder Kérperhaltung bedeutungs-
tragend sind, sondern alle Elemente bzw. Zeichen, die in einer Kommunikationssituation
wahrnehmbar sind.

Die auditiven Ebene kann ebenso unterteilt werden, und zwar kann zwischen auditiven
Elementen, die von einer im Bild sichtbaren Quelle stammen, und solchen, die aus dem Off
kommen, unterschieden werden. Ahnlich ist auch die Unterscheidung zwischen diegetischem
und nichtdiegetischem Ton. ,,Diegetisch* bedeutet dabei, dass der Ton von einer Person oder

13 Sound-Effekte (oder ,,special effects*) sind alle Gerdusche, die nicht von menschlichen Sprechwerkzeugen
erzeugt werden — also nicht-parasprachliche Gerdusche. Sie kdnnen aber ebenso durch den menschlichen Kérper
(von den Sprecher*innen) erzeugt werden, wie beispielsweise Applaus oder ein dumpfer Schlag (vgl. Chaume
20142:108).

14 Zu Parasprachlichem gehoren Gerausche, die von Menschen durch ihre Stimmbénder oder den Mund erzeugt
werden (vgl. Chaume 20142:108), wie Husten, Schniefen, Murmeln, ebenso aber auch (langere) Pausen; diese
werden fiir die Sprecher*innen im Drehbuch notiert (vgl. 20142:101f.).
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einem Objekt kommt, die bzw. das Teil der erzahlten Welt ist (vgl. Chaume 20142:108), wo-
bei die Unterscheidung diegetisch/nichtdiegetisch nicht auf auditive Elemente beschrénkt ist.

Laut Zabalbeascoa (2008:25) konnen die visuellen und auditiven bzw. verbalen und non-
verbalen Mittel in jeder beliebigen Kombination vorkommen. Die méglichen Kombinationen
stellt Zabalbeascoa (2008:26) wie folgt graphisch dar:

A B C D E
1 + verbal
+ audio + visual
3
4
5
-+ nonverbal
A: only audio 1: basically verbal
B: more audio than visual 2: more verbal than nonverbal
C: audio and visual alike 3: both verbal and nonverbal alike
D: less audio than visual 4: less verbal than nonverbal
E: only visual 5: only nonverbal

Abbildung 2. Die Achsen der audiovisuellen Kommunikation

Ein prototypischer audiovisueller Text befinde sich in der Mitte dieser Doppelachse (3C). Es
sei eine Art von Kommunikation, bei der Rezeption sowohl Sehvermdgen, als auch Gehér im
Einsatz seien, beispielsweise ein audiovisueller Spielfilm. Dabei seien alle Modi mit gleichem
Wichtigkeitsgrad kombiniert (vgl. 2008:24). Zabalbeascoa nennt aber auch fur alle anderen
Kombinationen Beispiele: Gedruckte Zeitungen werden beispielsweise in die Kategorie 2E
eingeordnet, da sie rein visuell sind, von den visuellen Informationen die sprachlichen jedoch
bedeutsamer seien, als die nonverbalen visuellen Elemente. Musikvideos werden definitions-
gemal als gleichermal3en auditiv und visuell eingeordnet, wobei jedoch die sprachliche Ebene
weniger relevant sei, als die nonverbale, weshalb sie in die Kategorie 4C fallen (vgl.
2008:26ff.). Dieses Modell ermdglicht Einteilung von Texten nach ihrer Audiovisualitat und
zeigt, dass nicht klar zwischen audiovisuellem und nicht-audiovisuellem Text abgegrenzt
werden kann oder muss.

2.1.6. Intention und Funktion der Modi

Wie dies fur eine Translation der Fall ist, so wird auch ein audiovisueller Text mit einer be-
stimmten Intention bzw. intendierten Funktion erstellt. Die eingesetzten Elemente bzw. Modi
in jedem Text sowie deren Kombination wurden (bei der Produktion) in Hinblick auf diese
Intention ausgewéhlt, und sind nicht etwa zuféllig so verwendet worden (vgl. Baumgarten
2008:10). Ahnlich betont Zabalbeascoa, dass die Elemente eines audiovisuellen Textes aufei-
nander abgestimmt werden, unabhangig davon, ob sie (wie z. B. Musik fiir einen Film) spezi-
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ell fur diesen produziert worden sind, oder in einem anderen Kontext. Auch wenn ein Element
auch einzeln bestehen oder interpretiert werden kann — relevant sei die Beziehung, die in ei-
nem konkreten Text zwischen allen Elementen entsteht, bzw. die Realisierung einer Funktion,
die durch diese Kombination beim Publikum ankommen soll (vgl. 2008:24f.).

Kress und Van Leeuwen gehen davon, dass intendierte (Teil-)Funktionen von verschiede-
nen Modi realisiert werden kénnen. Verschiedene Modi seien nicht mit streng abgegrenzten,
spezifischen Aufgaben verbunden, wie zum Beispiel, dass in einem Film Musik fiir die emo-
tionale Ebene zustandig ist. Sie gehen von allgemeinen semiotischen Prinzipien aus, die durch
verschiedenen Modi ausgedriickt werden kénnen (vgl. 2001:2). Nicht alles konne aber sowohl
durch [nonverbale-]visuelle, als auch verbale Mittel ausgedriickt werden. Wenn etwas sowohl
visuell, als auch verbal ,,gesagt” werden kann, dann unterscheide sich die Art, wie dies ge-
macht werden konne (vgl. 19982:2). In ihrem aktuelleren Werk schwéchen die Autoren diese
Auffassung jedoch etwas ab, wenn sie feststellen, dass in einem zeitgemalien Verstandnis von
Multimodalitat es durchaus mdglich sei, dass eine Person, die Uber Produktionskompetenzen
beztglich verschiedener Modi verfugt, sich in einer konkreten Kommunikationssituation ent-
scheiden kann, ob sie etwas zum Beispiel verbal oder visuell ausdriicken mochte (vgl. Kress
2001:2). Der Ansicht von Kress und Van Leeuwen, dass [nonverbale-]Jvisuelle und verbale
Ebenen nicht grundsétzlich jeweils voneinander abhéngig sind, um Bedeutung zu realisieren —
wie dies von Roland Barthes postuliert worden sei (vgl. 19982:17) —, kann weiterhin beige-
pflichtet werden. So kann ein Bild zum Beispiel auch ohne Text bestehen und eine Bedeutung
ausdrucken. Dabei ist jedoch zu bedenken, dass Bedeutungsebenen, die in Kombination auf-
treten, auch gemeinsam (und im Sinne des Prinzips 1+1=3) interpretiert werden. Baumgarten
(2005:209) zufolge versuche ein Publikum immer, eine sinnvolle Relation zwischen den Be-
deutungsebenen herzustellen, auch wenn diese VVerbindung nicht explizit gemacht werde.

Laut Baumgarten (2008:10) ist es ein Ziel bei Spielfilmen, fur das Publikum (in der realen
Welt) eine mehr oder weniger berzeugende Illusion einer filmischen Realitat zu erzeugen.
Dazu ist festzustellen, dass die Realitét, die in einem Film dargestellt wird, nicht einer Reali-
tat auBerhalb des Films entsprechen muss; vielmehr sollte die Film-Realitét in sich logisch
sein. Die Tatsache, dass das Publikum die Fiktion im Sinne der Unterhaltung (fur den Zeit-
raum der Rezeption) als Realitat akzeptiert, obwohl es sich eigentlich bewusst ist, dass es sich
um Fiktion handelt, wird ,,Suspension of Disbelief genannt (vgl. Wulff 2012). Um die Sus-
pension of Disbelief aufrechtzuerhalten, muss der Film aus Elementen bestehen, die das Pub-
likum interpretieren kann. Wie auch im ersten Kapitel dieser Arbeit besprochen, sollten
sprachliche Mittel den Regeln einer realen Sprachvarietdt entsprechen, wenn nicht mit einer
Abweichung von den Konventionen eine bestimmte Intention verbunden ist. Daflir muss die
Ubersetzung auf ein intendiertes Zielpublikum hin angepasst werden.

Baumgarten stellt fest, dass die Darstellung einer filmischen Imitation einer realen Kom-
munikationssituation erst durch die Kombination an visuellen und [auditiven-]verbalen Mit-
teln entsteht, wobei die verschiedenen Ebenen gleich wichtig seien. Unter anderem werde
diese Imitation dadurch realisiert, dass die Charaktere im Film mit ihrer physischen Umwelt
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interagieren und sich auch verbal darauf beziehen. Baumgarten zeigt also auf, dass semioti-
sche Elemente in audiovisuellen Texten nicht nur in Kombination vorkommen (also gleich-
zeitig interpretiert werden), sondern sich auch explizit (also verbalisiert) aufeinander beziehen
konnen. Ein konkretes sprachliches bzw. ein visuelles Element sei notwendig, um ein zugeho-
riges des jeweiligen anderen Modus interpretieren zu kénnen. Diese Beziehung nennt sie ,,vi-
suell-verbale Kohasion* (vgl. 2008:10f.).

Wenn auch — im Sinne der Multimodalitat — alle Modi dazu beitragen, die Gesamtbedeu-
tung zu erzeugen, so ist laut Chaume (20142:110) in audiovisuellen Texten dennoch die visu-
elle Komponente stirker als die sprachliche®®. Das zeige sich zum Beispiel darin, dass dem
Bildmaterial eher geglaubt werde, wenn man (als Translator*in, aber wohl auch generell als
Rezipient*in) bei der Bedeutung der [auditiven-]verbalen Elemente unsicher sei, bzw. wenn
das Drehbuch fehlerhaft sei. Das Bildmaterial gilt also als aussagekréftiger, und somit konn-
ten Verstandnisprobleme bzw. Fehler auf der sprachlichen Ebene ausgeglichen werden. Laut
Chaume werde von Hatim und Mason (1997) beklagt®®, dass bei Untertiteln oft (verbaler)
Text komprimiert werde, wodurch zum Beispiel verbale Elemente, die Aufschluss uber die
zwischenmenschliche Beziehung geben, wegfallen wiirden. Dies ist Chaume zufolge nicht so
problematisch, denn diese Informationen, die auf der sprachlichen Ebene wegfallen, wirden
durch Korpersprache bzw. Mimik, Gestik und Proxemik ebenso verstanden werden'’.

2.1.7. Funktionale Beziehungen

Es wurde bereits festgestellt, dass audiovisuelle Texte nicht nur aus verschiedenen Modi be-
stehen, sondern dass sich die Gesamtbedeutung eines Textes aus einem Zusammenwirken
aller (bedeutungstragenden) Ebenen ergibt. Dabei konnte einerseits festgestellt werden, dass
Texte danach eingeteilt werden kdnnen, wie grofl der jeweilige Anteil an Verba-
lem/Nonverbalem bzw. Auditivem/Visuellem ist. Die Auswahl an Elementen bzw. Modi fir
einen (audiovisuellen) Text geschieht abhéngig von einer bestimmten Intention fur den Ge-
samttext bzw. intendierte Funktionen von Textelementen. Einzelne Elemente, die in Kombi-
nation vorkommen und gemeinsam interpretiert werden, kénnen in verschiedenen funktiona-
len Beziehungen zueinanderstehen. Kaindl (2013:265) stellt fest, dass grundsatzlich zwischen
drei Beziehungen unterschieden wird: die illustrierende, die kommentierende oder erweitern-
de und die kontradiktorische Funktion. Bei der illustrierenden Funktion driicken die Modi im
Wesentlichen dasselbe aus bzw. unterstltzen sich gegenseitig in ihrer Aussage. Modi, die in
einer kommentierenden oder erweiternden Funktion zueinander stehen, kénnen sich gegensei-

15 Auch Remael (2001:16) berichtet, dass allgemein tiber Richtlinien fiir Drehbuchschreiber*innen gesagt wer-
den kdnne, dass darin gefordert werde, dass die verbale Ebene nachrangig zur visuellen Ebene gehalten werden
soll. Es werde groRteils kompakte Sprache mit kurzen Séatzen und Gespréachen gefordert.

16 pragmatische Aspekte bzw. Elemente, die mit Hoflichkeit in Verbindung gebracht werden (Anredepronomina,
Fragezeichen, phatische Elemente und Zdgern), wiirden bei Untertitelungen oft ausgelassen werden (vgl. Chau-
me 2014:17); siehe Kapitel 3 zu dieser Thematik.

17 Welche Elemente Aufschluss ber zwischenmenschliche Beziehungen geben und wie sich die Kombination
dieser im Gesamtfilm auf die Wahrnehmung dieser Beziehungen auswirkt, ist fiir die Fragestellung dieser Arbeit
zentral; auf diesen Aspekt wird in den folgenden Kapiteln eingegangen.
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tig ergédnzen bzw. eine Information hinzufiigen oder konkretisieren. Eine kontradiktorische
Funktion kann festgestellt werden, wenn sich die Aussagen zweier Modi wiedersprechen.

Remael (2001:18) betont, dass sich hier beispielsweise Spielfilme und Dokumentationen
stark unterscheiden, wobei bei letzteren verbale und visuelle Modi nicht unbedingt in einer
engen Beziehung stiinden; das Bildmaterial sei oft fast nur illustrativ. Das bei Dokumentatio-
nen die verbale Stimme typischerweise aus dem Off kommt, muss jedoch nicht unbedingt
heilBen, dass das Bildmaterial nur illustrativ ist, bzw. Bild und Ton nicht in einer Beziehung
stehen. Es kann angenommen werden, dass sowohl bei Spielfilmen, als auch bei Dokumenta-
tion alle drei Typen von Beziehungen mdglich sind.

Es erscheint ebenso wichtig zu betonen, dass nicht nur verschiedene Modi in einer Bezie-
hung stehen. Beispielsweise kdnnen sich auch zwei visuelle Elemente wiedersprechen oder
sich gegenseitig in ihrer Aussage unterstutzen. Dies merkt auch Zabalbeascoa (2008:30f.) an:
Er unterscheidet sechs Typen von Beziehungen, in denen Elemente in audiovisuellen Texten
zueinanderstehen konnen, egal, ob sie zum gleichen oder zu einem anderen Kommunikati-
onskanal (bzw. Modus) gehdren. Einerseits unterscheidet er Elemente, die in einer komple-
mentaren Beziehung stehen, von solchen, die sich durch Trennbarkeit auszeichnen. Elemente
in einer komplementéren Beziehung kénnten ihr volles Bedeutungspotential bzw. ihre Funk-
tion(en) nur entfalten, wenn sie abhangig voneinander interpretiert werden, wobei trennbare
Elemente auch alleine funktionieren konnten. Hier wird als Beispiel der Soundtrack eines
Films angefiihrt, der auch unabhdngig von diesem Film bestehen kann. Die Kategorie der
Trennbarkeit scheint aber fiir den Kontext dieser Arbeit nicht relevant zu sein, da es bei einer
Translationsanalyse darum gehen soll, welche Bedeutung in einem konkreten audiovisuellen
Text entsteht — es soll also immer von komplementaren Beziehungen ausgegangen werden.

Als redundant beschreibt Zabalbeascoa die Beziehung von Elementen, die (teilweise oder
vollstandig) das gleiche ausdriicken, wenn diese Wiederholung aber als unnétig, Gberfllssig
oder verzichtbar angesehen wird. Diese Beziehung ist also nicht mit der illustrierenden Funk-
tion gleichzusetzen. Laut Zabalbeascoa wirde in diesem Fall keine neue Bedeutung hinzuge-
fligt oder verandert®®, Redundanz kénne als Zeichen fiir ineffiziente Kommunikation gesehen
werden, oder gezielt eingesetzt worden sein, wenn bei der Produktion befurchtet wurde, dass
die Information vielleicht auf einer (einzigen) Ebene nicht ankommt.

Wenn Elemente entgegen der Erwartungen des Publikums (intendiert) kombiniert werden,
so sei dies (wie bei Kaindl 2013) als kontradiktorisch (oder inkongruent) zu bezeichnen.
Durch Kombination von widersprichlichen Elementen entstanden Effekte wie Ironie, Parado-
xe, Parodien, Satiren, Humor, Metaphern oder Symbolismen. Wenn sich Informationen wie-
dersprechen, kdnne dies aber auch inkoharent sein. Es komme vor, dass Elemente nicht sinn-
voll oder wie intendiert verbunden werden kdnnen, was aufgrund von Fehlern bzw. Proble-
men in diversen Phasen der Produktion des audiovisuellen Textes der Fall sein kann.

18 Dabei sollte aber nicht vergessen werden, dass es in jedem Fall eine Wirkung auf das Publikum haben kann,
wenn redundante Informationen auftreten.
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Die Funktion einer bestimmten Kombination von Elementen kénne auch in ihrer astheti-
schen Qualitat liegen. Bei der Ubersetzung konne dann bei bestimmten Teilen der astheti-
schen Qualitiit gegeniiber der ,,Bedeutung*!® Prioritit gegeben werden.

2.2. Audiovisuelle Translationswissenschaft

2.2.1. Benennung des Forschungsfeldes

Das Forschungsfeld der Audiovisuellen Translation ist laut Diaz-Cintas (2009:7) ein stark von
Veranderung gepragter Teil der Translationswissenschaft. Dies spiegele sich in der Literatur
mit einer ,,terminologischen Unentschlossenheit® wieder. ,,Audiovisuelle Translation* (bzw.
analoge Begriffe in anderen Sprachen?®) hat sich Chaume (20142:3) zufolge zumindest in der
wissenschaftlichen Kommunikation durchgesetzt. Im Gegensatz zu Einteilungen von Fachbe-
reichen wie z. B. Rechtslibersetzen, naturwissenschaftliches Ubersetzen oder medizinisches
Ubersetzen sei ,,Audiovisuelle Translation“?! ein Sammelbegriff, bei dem — und dies ist auch
als Spezifik des Bereiches anzusehen — alle diese Fachbereiche vorkommen konnen (vgl.
20142:4). So ist Audiovisuelle Translation auch nicht eindeutig dem Fachiibersetzen oder dem
Literaturuibersetzen zuzuordnen.

Der Terminus ,,Audiovisuelle Translation® betont laut Gambier (2003:171) die multise-
miotische Dimension von audiovisuellen Texten, also, dass ihre Bedeutung nicht nur durch
Sprache ausgedriickt wird, sondern durch diverse auditive und visuelle Ebenen. Diverse Ter-
mini, die sich nur auf Teilbereiche beziehen??, sind firr eine allgemeine translationswissen-
schaftliche Behandlung von audiovisuellen Texten nicht geeignet. Audiovisuelle Translation
schlieRe auch Radioproduktionen mit ein, was der ebenso verbreitete Begriff ,,Screen Transla-
tion*?® nicht zulasst (vgl. Orero 2004:viii, Gambier 2003:172). Laut Orero (2004:viii) sei da-
mit auch der Bereich der medialen Barrierefreiheit abgedeckt: Untertitelung bzw. Audio-
deskription fur Menschen mit einer Hor- oder Sehbeeintrachtigung?*.

Ein weiterer Terminus, der verwendet wird, ist ,,multimedia translation® bzw. ,,multime-
diale Translation®. Ahnlich wie ,,Audiovisuelle Translation“ ist dies ein Begriff, der fiir eine
allgemeine Behandlung des Bereichs nicht zu sehr einschrénkt. Jedoch werde der Terminus
nicht nur mit Translation von audiovisuellen Texten in Verbindung gebracht, sondern auch
(oder besonders) mit Kommunikationstechnologien bzw. ,,High-Tech-Features* wie interakti-

19 Hier konnte die Information gemeint sein, die durch sprachliche Mittel ausgedriickt wird. Dann konnte dies als
weitere Forderung nach Prioritat von Visualitat gegentiber der auditiven sprachlichen Ebene gesehen werden.

20 |_aut Gambier (2003:171) ist der Terminus eine Lehniibersetzung aus dem Franzosischen.

21 Hier wird bewusst Translation verwendet, da eine Unterscheidung zwischen Ubersetzen und Dolmetschen fiir
eine Besprechung des gesamten Forschungsfelds weder nétig, noch immer méglich erscheint.

22 Laut Chaume (2014:3) existierten eine Zeitlang diverse ,,vorliufige* Termini wie ,,cinematographic translati-
on, film translation, translation for TV, screen translation, subordinated translation, media translation, or multi-
media translation*.

23 Dies kann als Hinweis darauf betrachtet werden, dass in der Audiovisuellen Translationswissenschaft ein Fo-
kus auf Filmtranslation gelegt wird, wobei der Terminus sich sowohl auf Produktionen fur Kino und Fernsehen,
als auch Computer- und Handy-Bildschirme beziehe (vgl. Diaz-Cintas 2009:7).

24 Neben interlingualer Translation zahlt auch intralinguale Translation zum Arbeits- und Forschungsfeld der
Audiovisuellen Translation (vgl. Kaindl 2016:129).
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ves Fernsehen, Virtual Reality und DVDs (vgl. Remael 2001:13). Dies ist auch fir Orero
(2004:viii) ein Grund, ,,Audiovisuelle Translation* zu bevorzugen.

Wahrend Orero der Ansicht ist, es ware fiir das Forschungsfeld nutzlich, einen gemeinsa-
men Namen dafir festzulegen (vgl. 2004.vii), sieht Diaz-Cintas die terminologischen Unei-
nigkeiten eher als Symptom eines vom Wandel gepragten Bereichs, jedoch als keineswegs
hinderlich fur die Kommunikation. Die Instabilitat der Terminologie kénne als positives Zei-
chen dafir gesehen werden, dass audiovisuelle Translationswissenschaftler*innen die nétige
Flexibilitat fur neue Entwicklungen in der Translationsrealitat mitbringen, anstatt an stati-
schen Strukturen festzuhalten (vgl. 2009:7).

2.2.2. Audiovisuelle Translation als Forschungsdisziplin

Eine allgemeine Translationstheorie — wie in Kapitel 1 dargelegt — ist auch auf audiovisuelle
Texte anwendbar. Es muss also fur die Erforschung der Translation von audiovisuellen Tex-
ten keine neue Theorie entworfen werden und Translator*innen brauchen keine neuen Trans-
lationsstrategien (vgl. Chaume Varela 1997:316). Auch Remael (2001:21) ist der Ansicht,
allgemeine Translationsmethoden sollen fur audiovisuelle Translation beibehalten werden.
Daruber hinaus sei — ahnlich dem Bestreben nach interdisziplindrer Terminologie bei Kress
und Van Leeuwen — fir die Translation audiovisueller Texte ein interdisziplindrer Ansatz
gefordert, in dem Fachkenntnisse aus anderen Forschungsdisziplinen angewendet werden.
Innerhalb der Translationswissenschaft sollte jedoch die Audiovisuelle Translation als auto-
nomes Forschungsfeld gesehen werden und nicht zum Beispiel als Teilbereich des Literatu-
ribersetzens (vgl. Diaz-Cintas 2009:5), da audiovisuelle Texte nicht nur (fiktive) Filme bzw.
Serien umfassen.?®

Insbesondere der Forschungsbereich der Audiovisuellen Translationswissenschaft, jedoch
auch Kommunikation im Allgemeinen, ist stark von (technologischen) Entwicklungen und
Veranderungen geprégt. Laut Diaz-Cintas (2009:6) ist es ,,evident that the way in which we
interact has changed and is constantly changing still, the main move being that from the page
to the screen as text carrier, and these changes in their turn create new communication needs.”
Auch Orero (2004:xi) schlagt vor, das Forschungsgebiet der Audiovisuellen Translationswis-
senschaft sei eine neue Realitat einer medienorientierten Gesellschaft. Die Erforschung von
Translation in einem Umfeld, in dem sich Kommunikation und kommunikative Bedirfnisse
stdndig und schnell verandern, muss von einer sehr flexiblen Theorie gestltzt sein, mit der
auch neu entstehende translatorische Téatigkeiten behandelt werden kénnen (vgl. Diaz-Cintas
2009:6). Dies ist mit dem in Kapitel 1 vorgestellten theoretischen Ansatz gegeben, da dabei
immer das Ziel bzw. das Zielpublikum einer translatorischen Handlung richtungsweisend fir
translatorische Entscheidungen ist.

Translator*innen bzw. Translationswissenschaftler*innen missen sich natdrlich, wie in je-
dem anderen Bereich auch, Gber die spezifischen Eigenheiten des Forschungsfelds bewusst

25 Jedoch konnen, wie in Kapitel 1.3.4. angemerkt, Parallelen zwischen Filmiibersetzen als Teilbereich der Audi-
ovisuellen Translation und dem Literaturiibersetzen angenommen werden.
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sein, die fur audiovisuelle Translation zusétzlich zu Herausforderungen auf sprachlicher oder
kultureller Ebene zu beachten sind.

2.2.3. Funktionale Audiovisuelle Translation

Multimodalitat ist ein zentrales Konzept audiovisueller Texte und somit audiovisueller Trans-
lation. Diaz-Cintas (2009:9) argumentiert, in audiovisueller Translation kénne nicht vermie-
den werden, dass der Originalfilm présent und semiotisch durch visuelle und auditive Ele-
mente im zielsprachlichen Film bestehen bleibt. Sprachliche Handlungen finden nicht im luft-
leeren Raum statt, sondern in einem bestimmten Kontext. Bei audiovisueller Translation be-
kommt das Zielpublikum dieselben visuellen Informationen, das fur das ausgangssprachliche
Publikum intendiert war. Diese Tatsache wirke sich sehr stark darauf aus, wie tbersetzt wer-
den kann. Deshalb kénne es auch nicht ausreichend sein, bei der translationswissenschaftli-
chen Analyse nur den Text zu beachten (vgl. 2009:9) — auch wenn Ubersetzungsprobleme nur
im sprachlichen Text gelost werden kdnnen (vgl. Chaume Varela 1997:320f.).

Die Tatsache, dass nicht ein rein schriftlicher Text ibersetzt wird, sondern ebenso visuelle
bzw. auditive Elemente beachtet werden ,,miissen”, wird oft als Ubersetzungsproblem be-
schrieben, das sich beschréankend auf translatorische Entscheidungen auswirkt. Gefordert sei
laut Chaume (20142:111) eine Ubersetzung (als sprachlicher Output), die mit dem Bildmateri-
al koharent ist. Parasprachliche Elemente, kinetische bzw. proxemische Aspekte und Kultur-
referenzen wirden eine Translation beschranken, da Kohérenz zwischen verbalen und auditi-
ven Elementen bewahrt werden misse (vgl. 1997:320). Wenn zum Beispiel die sprachliche
auf eine nicht-sprachliche Ebene Bezug nimmt, und dadurch eine bestimmte (z. B. humoristi-
sche®®) Wirkung entsteht, solle versucht werden, diese Wirkung beizubehalten (vgl.
20142:107f.).

Diese Sicht auf audiovisuelle Translation entspricht jedoch grundsatzlich weder dem fur
diese Arbeit definierten Konzept audiovisueller Texte, noch dem funktionalen Translationsan-
satz. Wie Zabalbeascoa (2008:33) argumentiert, kann diesem Konzept nicht zugestimmt wer-
den, wenn eine Translation rein auf die verbale Ebene beschrankt wird, Bildmaterial eine
Ubersetzung nur erschweren oder diese unméglich machen soll und wenn Loyalitat nur in
Bezug auf das Originaldrehbuch gefordert wird. Damit sei oft die Vorstellung verbunden,
dass das Bildmaterial eine universale und unveranderbare Bedeutung habe. Realistischer sei
es aber, zu bedenken, dass sich das Bildmaterial von Rezipient*in zu Rezipient*in verandert
(vgl. 2008:32.). Dies kann als zentraler Aspekt der audiovisuellen Translation genannt wer-
den. Vor allem visuellen Elementen kann keine eindeutige, allgemeingiiltige Bedeutung zuge-
schrieben werden. Diese Ansicht wird auch von Kress und Van Leeuwen vertreten, die beto-
nen, visuelle Sprache sei nicht transparent und universell verstandlich, sondern kulturspezi-
fisch (19982:3). Auch wenn die visuelle Information also nicht aktiv bearbeitet wird, so ver-

% Chaume (2014% 107f.) nennt als Beispiel eine Szene aus dem Film ,,Ghostbusters*: Als die Geisterjiger im
Haus keinen Geist gefunden haben, sagt einer von ihnen, das Haus sei ,,clean as a whistle* (wortlich: ,,sauber
wie eine Pfeife”, eine géngige Phrase fuir ,,sehr sauber”). Gleichzeitig ist das Pfeifen eines Geistes zu horen,
wodurch ein humoristischer Effekt entsteht.
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andert sie sich doch dadurch, dass der audiovisuelle Text in eine neue Rezeptionssituation
versetzt wird, und dafiir die sprachliche Ebene verandert wird. Mit der Synchronisation eines
audiovisuellen Textes bzw. Spielfilmes, kann angestrebt werden, dass die zielsprachliche
Version eine ahnliche Wirkung erzielt. Dadurch, dass das Bildmaterial aber beibehalten wird,
scheint dies kaum maoglich zu sein.

Auch wenn bei einer Filmsynchronisation nur die verbale Ebene verindert werden kénne?’,
sei es extrem wichtig, dass Translator*innen Gber alle im audiovisuellen Text vorkommenden
bedeutungstragenden Elemente Bescheid wissen (vgl. Chaume 2004:22). Dies ist eine Forde-
rung, die schon von Holz-Manttéri gestellt wurde und ist im Sinne der hier vertretenen Sicht
auf Translator*innen als Expert*innen fur translatorisches Handeln. Translator*innen missen
nicht nur die sprachliche Ebene beachten, sondern auch den audiovisuellen Kontext und die
Beziehung, die zwischen den Modi bzw. Elementen entsteht — sie miissen sich also der ,,se-
miotischen Komplexitit™ eines audiovisuellen Textes bewusst sein (vgl. Diaz-Cintas 2009:9).

Laut Chaume ist eine Ubersetzung, die nur von der sprachlichen Ebene eines audiovisuel-
len Textes ausgeht, nur eine Teil-Ubersetzung (vgl. 2004:22). Sinnvoller erscheint jedoch die
Ansicht, dass es — aufgrund dieser semiotischen Komplexitat und wie bereits festgehalten —
nicht funktionieren kann, im Zuge einer Ubersetzung bzw. einer Translationsanalyse nur die
sprachliche Ebene eines audiovisuellen Textes zu beachten (vgl. Diaz-Cintas 2009:9). Die
sprachliche Ebene allein stellt nicht nur eine ,, Teil-Bedeutung* dar. Alle Elemente, die einen
Text ausmachen, ergeben gemeinsam dessen Bedeutung (bzw. Wirkung). Diese Bedeutung ist
— wie bereits festgestellt — nicht in parallel ablaufende Teilbedeutungen aufteilbar. Es macht
einen Unterschied, ob ein sprachliches oder kulturelles Phdanomen in einer audiovisuellen
Umgebung vorkommt, oder in einem gedruckten Text, wie zum Beispiel bei literarischen
Texten. Das Zusammenspiel aller Elemente wirkt sich auf das konkrete Phdnomen sowie auf
die Wahl der Ubersetzungsstrategie aus.

2.2.4. Rezeptionsorientierung audiovisueller Translate

Kress und Van Leeuwen (2001:8) stellen fir Kommunikation fest, dass sie nur stattfindet,
wenn sowohl Artikulation, als auch Interpretation stattgefunden hat. Dies soll auch fiir audio-
visuelle Texte bzw. audiovisuelle Translate angenommen werden.

Wie im ersten Kapitel schon fur literarische Texte festgestellt wurde, muss auch bei Spiel-
filmen nicht unbedingt die Sender*innen-Intention mit der Funktion, die bei den Rezipieren-
den ankommt, zusammenfallen. Ein Film kann ebenfalls als Informationsangebot gesehen
werden, das jede/r Rezipierende anders interpretiert. Die Interpretation ist von verschiedens-
ten Aspekten abhangig, wie Zeit, Ort oder Medium der Rezeption, aber vor allem auch von
personliche Faktoren, zum Beispiel welche Aspekte des Films einer Person aufgrund person-
licher Erfahrungen besonders ins Auge stechen oder was jemand als stérend empfindet, weil
es nicht dem entspricht, was als real oder normal angesehen wird. Diese Unterschiede treten

27 Was konkret verandert wird, ist die auditive-verbale Ebene, was auch gemeint sein diirfte — verbale Elemente
kdnnen auch visuell sein; siehe Kapitel 2.1.5.
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schon bei Menschen in einer ahnlichen soziokulturellen Umgebung auf. Umso groRere Unter-
schiede der Interpretation von audiovisuellen Texten kdnnen iiber ,,Kulturgrenzen* hinweg
angenommen werden.

Ahnlich zum hier vertretenen funktionalen Translationsansatz fordert Zabalbeascoa fur
Audiovisuelle Translation Loyalitat gegeniber der zielsprachlichen Rezeptionssituation.
Durch Translation solle ein neuer audiovisueller Text entstehen, bei dem sinnvolle Beziehun-
gen zu den visuellen und auditiven Elementen des Films hergestellt werden sollen, die ebenso
zu diesem ,,neuen” audiovisuellen Text beitragen, und zwar so, dass er fiir das zielsprachliche
Publikum koharent und relevant ist. Auch wenn in den meisten Fallen Ubersetzungslosungen
nur Veranderungen der sprachlichen Ebene zulassen wiirden, werde im Idealfall die gemein-
samen Bedeutungen und Funktionen der sprachlichen und nichtsprachlichen bzw. visuellen
und auditiven Mittel Ubersetzt (vgl. 2008:33f.).

Spielfilme kdnnen auBerdem als Massenmedium bezeichnet werden und Translation von
Spielfilmen ist, laut Baumgarten (2005:19), die einzige Translationsart, die von einem Mas-
senpublikum rezipiert wird. Dies sei der Fall, da zurzeit funf Distributionskandle dafur exis-
tieren: Kino, Fernsehen, Video, DVD und Internet. Das Zielpublikum ist bei jeder Translation
zentral fir translatorische Entscheidungen. Bei einem Massenpublikum kann jedoch schwer
von konkreten intendierten Rezipierenden ausgegangen werden. Dennoch kann man sich da-
ran orientieren, was in einer bestimmten Zielkultur an Konventionen und Erwartungen an
synchronisierte Filme existiert, und diese im Sinne der Loyalitat gegentiber dem Zielpublikum
als Ausgangspunkt ansehen. Um festzustellen, was eine ideale Synchronisation ist, gibt es
Chaume (20142:15) zufolge noch zu wenige empirische Daten, und sie sei vielleicht fur jede/n
etwas Anderes. Ohne wissenschaftliche Grundlage miisse jedenfalls von ,,idealen” Zielrezi-
pierenden ausgegangen werden, wenn Qualitatsstandards festgelegt werden sollen. Kiinftige
Forschung solle jedoch einen Fokus auf verschiedene Gruppen von Rezipierenden gelegt
werden, da das Zielpublikum fiir Massenmedien stark von Heterogenitat gepragt sei.

Remael (2001:19) fordert, in der Forschung sowie in der Synchronisationspraxis solle
mehr Fokus auf die Akzeptanz beim Zielpublikum gelegt werden, als auf eine Adaquatheit in
Bezug auf den Ausgangstext. Das Zielpublikum des Ausgangstextes kdnne besonders bei au-
diovisuellen Texten oft nicht festgestellt werden, und sollte auch flr eine Translation nicht
relevant sein.

2.3. Audiovisuelle Translation

2.3.1. Translationsmodi

Audiovisuelle Translation kann laut Diaz-Cintas grundsatzlich in zwei Kategorien eingeteilt
werden: Das Translat kann entweder in gesprochener oder in geschriebene Sprache produziert
werden. Wenn gesprochene Sprache im Ausgangstext mit gesprochener Sprache im Zieltext
ersetzt wird, spricht man von Revoicing, das weiter in Synchronisation und Voice-over unter-
teilt werden kann. Bei der Synchronisation (engl. dubbing) wird die sprachliche Tonspur
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komplett ersetzt?® — wobei beim Zielpublikum der Eindruck entstehe, die Darsteller*innen
sprachen tatsachlich die Zielsprache —, wéhrend beim Voice-over der ausgangssprachliche
Text noch im Hintergrund horbar ist: Gewohnlich ist dabei einige Sekunden die Originalton-
spur horbar, bevor deren Lautstarke auf ein minimales Level reduziert und die zielsprachliche
Tonspur dartibergelegt wird. Diese ende wieder eine paar Sekunden bevor die ausgangs-
sprachliche Stimme zu sprechen authort, die dabei wiederum kurz in ,,normaler Lautstirke
horbar sei. Ein schriftliches audiovisuelles Translat entsteht bei der Untertitelung, bei der die
Tonspur des Originals unverandert bleibt. In Form von Untertiteln wird eine schriftliche
Ubersetzung der gesprochenen Sprache prasentiert, aber auch von sichtbaren schriftlichen
Elementen auf der visuellen Ebene bzw. weiteren sprachlichen auditiven Elementen (Liedtex-
te)?°. Diese drei Translationsmodi — Synchronisation, Voice-over und Untertitelung — seien
aufgrund konventioneller und finanzieller Gegebenheiten die haufigsten, jedoch kdnnten ins-
gesamt Uber zehn verschiedene Typen der Audiovisuellen Translation unterschieden werden
(vgl. Diaz-Cintas 2009:4f.).

Mit welchem Modus ein audiovisueller Text Ubersetzt wird, héngt u. a. davon ab, welche
(kulturspezifischen) Konventionen fiir die Ubersetzung einer bestimmten audiovisuellen
Textsorte existieren. Diesbezuglich werden laut Chaume (20142:6) traditionell Lander in Syn-
chronisations-, Untertitelungs- und Voice-over-Lander eingeteilt, wobei zum Beispiel
Deutschland (bzw. der deutschsprachige Markt) oder Italien klassische Synchronisationslan-
der sind. Untertitelung werde wiederum in viel mehr Landern verwendet, als Synchronisation
(vgl. 20142:4). Die Zuordnung von Landern zu Translationsmodi sei aber keinesfalls eindeutig
maoglich (vgl. 20142:7); in einem typischen Synchronisationsland kommt also durchaus auch
Untertitelung vor und umgekehrt. Bei Filmen oder Fernsehserien wird je nach Konvention
eher Synchronisation oder Untertitelung akzeptiert. MaRgeblich ist generell aber auch die
intendierte Funktion des Translats bzw. die audiovisuelle Textsorte. Bei Dokumentarfilmen
zum Beispiel kommt laut Chaume eher Voice-over zur Anwendung, da hier die Informativitat
im Vordergrund stehe, im Gegensatz zu anderen Textsorten, in denen Expressivitat wichtiger
sei, wie Zeichentrickfilme oder Kinofilme bzw. Fernsehserien. Wenn bei diesen Textsorten
synchronisiert wird, sei aber auch der geforderte Grad an Synchronitat®® unterschiedlich. Bei
Kinofilmen sei aufgrund eines gréfReren Drucks, beim Publikum erfolgreich zu sein und damit
das Ubersetzungsziel zu erreichen, eine héhere Qualitit der Lippensynchronitat gefordert, als
bei Fernsehserien. Bei Zeichentrickfilmen fur Kinder sei Lippensynchronitit hingegen nach-
rangiger (vgl. 20142:75f.).

2.3.1.1. Synchronisation

Da insbesondere fiir auf ein Massenpublikum ausgelegte Kinofilme bzw. Spielfilme im deut-
schen Sprachraum grundsatzlich Synchronisation der Ubliche Translationsmodus ist, wird in

28 Die Gbrigen Tonspuren, also Musik und Sound-Effekte, werden nicht verandert (vgl. Chaume 20142:1).

29 Bei Untertitelung fiir Menschen mit Horbeeintrachtigung werden auch nichtsprachliche auditive Elemente
verschriftlicht.

%0 Siehe auch Kapitel 2.3.2.1.
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dieser Arbeit die deutsche Synchronisationsfassung eines ausganssprachlich englischen Fil-
mes behandelt, wenngleich dieser Film in seiner DVD-Fassung analysiert wird, die auch die
Auswahl von Untertiteln zulassen wurde. Es soll hier deshalb auf das Handlungsgeflige bzw.
die Prozesse und Rollen, die bei Filmsynchronisation typisch sind, eingegangen werden. Eine
detaillierte Beschreibung findet sich in Chaume (20142:29ff.), die im Folgenden zusammenge-
fasst wird:

Initiiert wird ein Synchronisationsprozess durch einen Filmverleih. Im Allgemeinen wird
der Auftrag, eine Filmsynchronisation erstellen zu lassen, von dem Gesamtziel gesteuert, Pro-
fit zu machen. Im Fall eines Kinofilms hofft man also auf hohe Einspielergebnisse®.

Ein Filmverleih, der einen Film Ubersetzen lassen mdchte, kontaktiert ein Synchronisati-
onsunternehmen, um es mit der Synchronisation in eine bestimmte Zielsprache zu beauftra-
gen; meist Gbernimmt ein Synchronisationsunternehmen den gesamten Synchronisationspro-
zess. Dies beinhaltet das Organisieren von Ubersetzerinnen, Synchronisationsregis-
seur*innen und Tontechniker*innen sowie der Abldufe und Zeitplane.

Der Ubersetzungsprozess lauft bei einer Filmsynchronisation in mehreren Phasen ab. Der
erste Schritt ist dabei das Anfertigen einer ,,Rohiibersetzung*, wofiir gewohnlich freiberufli-
che Ubersetzer*innen engagiert werden, die fiir ihre Arbeit ca. 2 bis 3 Wochen Zeit bekom-
men. Bei Synchronisationsprojekten herrscht meistens Zeitdruck, daher kommt es auch vor,
dass ein Film auf mehrere Ubersetzer*innen aufgeteilt wird.

Der/die Ubersetzer*in erhalt (im Idealfall) den Film (friiner per DVD, heute digital) und
ein Transkript bzw. die ,,Dialogliste” des Films. Es kommt vor, dass nur der Film {ibermittelt
wird, oder nur ein Drehbuch, welches nicht der Endversion des Films entspricht. Wenn keine
(aktuelle) Dialogliste vorhanden ist, muss die Transkription zusatzlich von dem/der Uberset-
zer*in tibernommen werden. Es kann jedoch auch sein, dass Ubersetzer*innen den Film (aus
Copyright-Griinden, oder weil das Material dem Synchronisationsunternehmen noch nicht
vorliegt) nicht bekommen, sondern nur ein Transkript. Damit haben sie keinen Zugang zu
visuellen oder auditiven Informationen, wodurch ihnen nicht-verbalisierte Bezlige auf die
Handlung, auf zeitliche und rdaumliche Aspekte oder auf die Atmosphdre und zwischen-
menschliche Beziehungen unbekannt bleiben. Wertvolle Informationen fiir die Uberset-
zer*innen, wie Beschreibung der Charaktere oder Richtlinien fiir die Ubersetzung, z. B. dass
Namen moglichst beibehalten werden sollen, kdnnen aber sogenannte ,,Dubbing bibles* lie-
fern, die die Dialoglisten begleiten kdnnen.

Bei der Rohiibersetzung geht es darum, den Ausgangstext moglichst ,,wortlich® in der
Zielsprache darzustellen, und diese ,,verfremdende Ubersetzung* mit Erklirungen zu verse-
hen. Es handelt sich dabei mehr um eine wortliche (literarische) Ubersetzung eines schriftli-
chen Textes, als um eine audiovisuelle Translation, da gewohnlich nicht der gesamte audiovi-
suelle Text als Ausgangstext herangezogen wird — inshesondere dann, wenn Ubersetzer*innen
nur eine Dialogliste zur Verfiigung steht, und nicht der audiovisuelle Text.

31 Laut Manhart (20032:264) erlegt die Tatsache, dass das erwartete hohe Einspielergebnis die alleinige Motiva-
tion fiir die Ubersetzung von Filmen ist, ,,den an der Synchronisation Beteiligten einen immensen Erfolgsdruck®
auf, der ,,sich dullerst negativ auf die Qualitét des Produktes auswirkt®.
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Die fertige Rohibersetzung wird dann an eine/n Drehbuchautor*in Ubermittelt, der/die
nicht unbedingt die Ausgangssprache (ausreichend) kennt. Er/sie passt das Ubersetzte Dreh-
buch an die Anforderungen eines Synchronisationsdrehbuches an, stimmt also den Text auf
die Lippenbewegungen der Charaktere im Film ab (quantitativ und qualitativ) sowie auf Ges-
tik und Mimik bzw. Korperbewegungen und erzeugt ein Drehbuch, das tiberzeugend, umsetz-
bar und auf miindliche Sprache ausgelegt ist®>. Dabei wird die Rohiibersetzung stilistisch
komplett verdndert. Zusétzlich wird der Text in Takes segmentiert und es werden ,,Dubbing
Symbols* angefiigt, die den Sprecher*innen spiter wichtige Informationen liefern, wie ein
Text zu sprechen ist. Diese beiden Aufgaben kénnen auch von einem/einer Synchronisations-
assistent*in ubernommen werden.

Sobald das schriftliche zielsprachliche Drehbuch fertig ist, wird der Text in einem Studio
eingesprochen bzw. aufgezeichnet. Ein/e Synchronisationsregisseur*in ist dafur zusténdig,
geeignete Sprecher*innen auszuwéhlen sowie diese wahrend der Aufnahme anzuleiten. Re-
gisseur*innen konnen hier den Text immer noch verandern, sollten sie der Meinung sein, ein
anderes Wort oder ein anderer Satz sei angemessener fur einen bestimmten Kontext.

Fur die Aufnahme wird der Film in Loops unterteilt. Sprecher*innen bekommen dabei
immer nur die Loops zu sehen, in denen sie Text einsprechen mussen. Da sie nicht gesamten
Film kennen, werden sie von dem/der Synchronisationsregisseur*innen tber ihren Charakter
informiert bzw. angeleitet, wie ein bestimmter Teil fir den Gesamtfilm angemessen einge-
sprochen werden soll. Bei den Synchronregisseur*innen liegt also die Letztverantwortung fir
den audiovisuellen Text.

AbschlieBend wird das Audiomaterial dem Filmmaterial hinzugefugt. Dabei wird nur die
Tonspur ersetzt, die gesprochene Sprache enthalt. Musik, Sound-Effekte und Hintergrundge-
rdusche befinden sich auf dem sogenannten ,,International Track®, welcher (gewohnlich) nicht
verandert wird. Der fertige zielsprachliche Film wird dann an den/die Auftraggeber*in ge-
schickt.

Diaz-Cintas merkt an, dass solche Arbeitsprozesse, die zu einem gewissen Zeitpunkt Stan-
dard waren, sich — vor allem im Bereich der Audiovisuellen Translation, der stark von techno-
logischen Entwicklung gepragt ist — schnell verandern und auf einer stdndigen Suche nach
effizienteren und kostensparenderen Prozessen bald obsolet sein kénnen (vgl. 2009:10). Ver-
anderung fordert Chaume (20142:37f.) fiir die Rolle der Translator*innen im Synchronisati-
onsprozess, indem er argumentiert, dass diese mehr Aufgaben tbernehmen sollten, als blof3
das Anfertigen der Rohiibersetzung. Speziell ausgebildete Translator*innen kénnten auch das
Schreiben des Drehbuchs Gbernehmen, einschlielich aller Anforderungen an den Synchroni-
sationstext, sowie das Segmentieren der Takes und das Einfligen von Dubbing Symbols. So
kdnnte der gesamte Prozess effizienter und kostenglnstiger gestaltet werden. In einigen Lan-
dern (z. B. in Frankreich, Spanien und den USA) iibernehmen Ubersetzer*innen bereits alle
diese Aufgaben und werden dafiir auch einzeln bezahlt. Auch werden in Masterstudiengangen

32 Auf Anforderungen an das audiovisuelle Translat wird in Kapitel 2.3.2. eingegangen, wobei sich diese Anfor-
derungen nicht auf die Rohibersetzung beziehen, sondern auf das Endprodukt.
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und speziellen Workshops bereits umfassende Fertigkeiten der audiovisuellen Translation
angeboten.

Durch die Ubernahme weiterer Aufgaben im Synchronisationsprozess kann nicht nur mehr
Effizienz oder eine bessere Qualitat des Translats erwartet werden. Laut Chaume (20142:28)
wirde dies auch die Sichtbarkeit und das Ansehen von Translator*innen in der Filmbranche
steigern. Ahnlich wie bei literarischen Texten wird auch hier eine kiinstlerische (und damit
prestigetrachtigere) Téatigkeit hauptsachlich mit den (Drehbuch-)Autor*innen verbunden. Be-
rufsverbande wirden Translator*innen nicht zum Kreis der kiinstlerischen Akteur*innen zah-
len und es seien kaum Informationen zu deren Arbeitsbedingungen oder Entlohnung verfiig-
bar. Es ist jedenfalls als problematisch anzusehen, dass im Synchronisationsprozess die Rolle
von Translator*innen (zumindest urspriinglich) auf das bloBe ,,Ubertragen* des Inhalts in eine
andere Sprache reduziert wird. Bei der Rohtibersetzung, die nicht auf die Anforderungen ei-
nes audiovisuellen Textes ausgelegt ist, kann jedoch nicht von einer funktionalen Translation
bzw. Translation als Expert*innen-Handlung die Rede sein. Mit Sicherheit ist dies eine Situa-
tion, der professionelle Translator*innen durch Spezialisierung und Weiterbildung im Bereich
der Audiovisuellen Translation entgegenwirken kdnnen.

2.3.2. Anforderungen an eine Filmsynchronisation

Wenn auch eine ideale Synchronisation fur jede/n etwas anderes sein kann, so gebe es laut
Chaume (2014215) dennoch bestimmte Standards, die — in Hinblick auf das Konzept der
,idealen“ Rezipierenden — bei der Synchronisation®® befolgt werden sollten, und zwar Syn-
chronitat, glaubhafte und realistische Dialoge, Kohédrenz zwischen Bild und Text, eine loyale
Ubersetzung, eine klare Tonqualitdt und gute Performance der Sprecher*innen. Ausgehend
von dieser Forderung sollen im Folgenden im Allgemeinen angestrebte Eigenschaften einer
Filmsynchronisation besprochen werden.

2.3.2.1. Synchronitat

Chaume (20142:15) nennt ,,Lippensynchronitat” als ersten Standard fur eine akzeptable
Filmsynchronisation. Darauf basiert das Konzept dieses Translationsmodus: Das Publikum
sieht und hort die ,,fremdsprachlichen* Charaktere, die aber in der Zielsprache sprechen. Die-
ses Paradox werde in den ,,Synchronisationsldndern® als selbstverstidndlich akzeptiert. Syn-
chronisation sei deshalb ein gutes Beispiel von Unsichtbarkeit von Translation, da der Origi-
naldialog durch den zielsprachlichen Dialog ersetzt werde.3* Um Lippensynchronitat zu erzie-
len, werde der Text so angepasst, dass auf Pausen, Beginn und Ende einer AuBerung, die Vo-
kalqualitat sowie auf die Artikulationsstelle von Konsonanten geachtet wird (vgl. 20142:67).

33 Chaume (20142) behandelt Synchronisation als Translationsmodus im Allgemeinen; fir diese Arbeit ist jedoch
inshesondere die Synchronisation von Spielfilmen relevant. Nicht in allen Aspekten ist dieshezlglich eine Unter-
scheidung zu anderen Arten von synchronisierten Produktionen relevant.

3 Unsichtbarkeit von Translation sollte nicht grundsatzlich als Ubersetzungsziel angenommen werden. Es
scheint jedoch fur Filmsynchronisation ein Ziel zu sein, dass das zielsprachliche Publikum sich beim Ansehen
des synchronisierten Films nicht (aktiv) bewusst ist, dass es sich um eine Ubersetzung handelt. Gleichzeit sind
Filmsynchronisationen aber im Prinzip sichtbare Translationen, da mit dem Beibehalten der visuellen Ebene ein
Teil der Ausgangskultur sichtbar bleibt, und somit die Tatsache, dass dieser in eine Zielkultur versetzt wurde.
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Die Aspekte Sprechbeginn und -ende sowie Sprechgeschwindigkeit kdnnen als quantitative
Synchronitat bezeichnet werden, wéhrend die qualitative Synchronitéat sich auf VVokalqualitét
und Artikulation von Konsonanten bezieht (vgl. Kaindl 2016:130). Die quantitative Synchro-
nitat wird auch als Isochronie bezeichnet (vgl. Chaume 20142:69).

Beziiglich der quantitativen Synchronitat sei fur die Akzeptanz beim Zielpublikum vor al-
lem wichtig, dass die hoérbare Sprechdauer mit den am Bild sichtbaren Mundbewegungen
ubereinstimme, vor allem wenn die Lippen nahe zu sehen sind (vgl. Chaume 20142:15). Kritik
uber schlechte Filmsynchronisationen habe oft mit mangelhafter quantitativer Synchronitat zu
tun (vgl. 20142:69). Es sei jedoch akzeptabel, wenn eine Silbe zu héren sei, bevor ein Charak-
ter im Bild seinen Mund zum Sprechen 6ffnet, und sogar zwei Silben werden toleriert, wenn
die Person ihren Mund am Ende einer AuRerung schlieRt, da dies dem Publikum nicht auffalle
(vgl. 20142:78). Bezulglich qualitativer Synchronitat sei gefordert, besonders auf offene VVoka-
le und bilabiale und labiodentale Konsonanten sowie auf die Satzenden zu achten (vgl.
20142:69). Dabei sei nicht gefordert, dass ein bilabialer Konsonant im Ausgangstext immer
mit einem bilabialen Konsonanten in der Zielsprache ,.ersetzt* werden muss®?; ein labiodenta-
ler Konsonant sei daftir ausreichend®®. Anstelle von offenen Vokalen konne ein anderer offe-
ner VVokal verwendet werden (vgl. 20142:78).

Wie streng die Anforderungen an (Lippen-)Synchronitat tatséchlich sind, ist fraglich bzw.
nicht eindeutig geklart. Wie auch Zabalbeascoa (1997:332) feststellt, kann die Toleranz hier-
bei je nach Rezipierenden unterschiedlich sein. Es kénne jedoch davon ausgegangen werden,
dass die Bandbreite an Ubersetzungsldsungen groRer ist, umso weniger Perfektion gefordert
sei. Klar ist jedenfalls, dass auf Synchronitdt nur geachtet werden muss, wenn auch der jewei-
lige Charakter bzw. dessen Gesicht und Mund im Bild zu sehen ist. Diese Information werde
deshalb laut Chaume auch im Drehbuch angemerkt (20142:109f.).

Zusétzlich zu qualitativer und quantitativer Synchronitat, tragt noch die kinetische Syn-
chronitat dazu bei, den Eindruck zu erwecken, die Charaktere sprachen wirklich in dieser
Sprache. Dabei geht es darum, darauf zu achten, dass auch die Korperbewegungen (als Gestik
und Mimik) mit dem gesprochenen Text zusammenpassen (vgl. Chaume 20142:69). Wichtig
sei dies insbesondere bei Kopfbewegungen, die Zustimmung oder Ablehnung ausdriicken
(vgl. 20142:78). Kaindl (2016:130) nennt auBerdem paralinguistische Synchronitat (bezuglich
Intonation und Klangfarbe) sowie die ,,Charaktersynchronitit”, also ,,dass die sprachlichen
AuRerungen mit der dargestellten Figur in Einklang stehen miissen. Diese genannten Arten
von Synchronitét tragen dazu bei, dass ein in sich koharentes Translat entsteht, was als zweite
Forderung an eine Filmsynchronisation genannt wurde.

2.3.2.2. Ein koharentes Translat

Auch bei Filmsynchronisation soll ein Translat entstehen, das in sich kohé&rent ist. Betont wird
meistens, dass die visuelle und die verbale Ebene aufeinander abgestimmt werden, und dass

3 So sei dies von Fodor (1976) gefordert worden.
% Bilabiale Konsonanten sind im Deutschen [b], [p] und [m], labiodental sind [f] und [v] (vgl. Siever 2012).
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dies, wie bereits besprochen, meist als Ubersetzungsproblem gesehen wird. Laut Chaume soll
ein Zieltext produziert werden, der nicht nur sprachlich kohésiv ist, sondern auch semiotisch,
also bezuglich aller Zeichensysteme, die den Text ausmachen. Koharenz sei innerhalb des
Plots und innerhalb eines Dialoges gefordert, aber insbesondere auch zwischen den visuellen
und auditiven Elementen (vgl. 20142:16). Die Kohasion in einem audiovisuellen Translat sei
in hohem MaRe zu beachten, manchmal sogar mehr, als das Ausmal} an Kohasion im Aus-
gangstext. Wenn dies nicht beachtet werde, kénne das Publikum den Film als Ubersetzung
wahrnehmen, womit das Translat sein Hauptziel verfehlen wirde, ndmlich dem Publikum
eine realistische und glaubhafte Situation zu prasentieren (vgl. Chaume Varela 1997:319).

Wie bereits dargelegt, entspricht die Orientierung am Ausgangtext nicht dem hier vertrete-
nen funktionalen Ansatz. Dafur kann der Forderung nach einem in sich (und zwar bezogen
auf alle Elemente des Textes) koharenten Translat beigepflichtet werden, wobei die Kohérenz
mit dem Ausgangtext nachrangig ist. Ubersetzungsentscheidungen sollten im Sinne der Kohé-
renz zwischen den verschiedenen Ebenen in Bezug auf die neue Rezeptionssituation getroffen
werden.

2.3.2.3. Eine loyale Translation

Laut Chaume sei auBerdem gefordert, dass das Translat dem Ausgangstext gegentber loyal
oder treu ist, was als Treue zu Inhalt, Form, Funktion, Wirkung bzw. oder eine Kombination
der genannten, abhé&ngig von dem jeweiligen Auftrag, gesehen wird. Chaume raumt ein, dass
das Konzept der Ausgangstexttreue in einigen wissenschaftlichen Kreisen heute in Frage ge-
stellt wird. Was jedoch trotzdem Klar bleibe, ist die Tatsache, dass das Publikum erwartet,
dass es den selben Film sieht, wie das Publikum der Ausgangssprache; in anderen Worten sei
das die ,,echte Geschichte* beziiglich Inhalt, und in den meisten Fillen beziiglich Form, Funk-
tion und Wirkung, und ohne Zensur (20142:17). Ahnlich wurde auch von Nord (1989:102) —
wie bereits in Kapitel 1 dargelegt — festgestellt, dass insbesondere bei Texten, bei denen ein/e
Ausgangstextsender*in mit dem Text in Verbindung gebracht wird, die Konvention bestehe,
dass die Translatfunktion der Autor*innen-Intention nicht zuwiderlaufen dirfe. Dies kdnne
beim Zielpublikum als Erwartung angenommen werden, die nicht unkommentiert enttauscht
werden solle.

2.3.2.4. Die Sprache der Synchronisation

Chaume (20142:15f.) fordert von synchronisierten Filmen bzw. Fernsehserien, dass sie glaub-
hafte und realistische Dialoge haben sollten, was gleichzeitig als eine der grofiten Herausfor-
derungen beim Drehbuchschreiben und bei audiovisueller Translation sei. Es sei ein Text in
der Zielsprache zu produzieren, der als bersetzter audiovisueller Text akzeptiert wird. Fikti-
onale Dialoge sollten moglichst spontan klingen. Dabei werde aber nicht unbedingt versucht,
(reale) spontane Gespréche zu imitieren. Vielmehr werden bestimmte Eigenschaften der
mundlichen Sprache ausgewéhlt. Filmdialoge, als Texte, die fur die Mundlichkeit vorbereitet
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werden (was bei Chaume ,,prefabricated orality“®” genannt wird), seien in Grunde eine Kom-
bination aus sprachlichen Elementen der mundlichen und der schriftlichen Sprache, wobei ein
Gleichgewicht zwischen beiden gefunden werden solle (vgl. 20142:81). Fiktionale Gespré-
che®® sollten also nicht alle Merkmale realer spontaner Sprache haben, jedoch so klingen, als
werden sie spontan geduRert. Wenn dieser Forderung nicht nachgekommen werde, sei die
,»Suspension of Disbelief* in Gefahr (vgl. 20142:16).

2.3.2.5. Tonqualitat und Sprecher*innen

SchlieRRlich nennt Chaume zwei Aspekte, die bezuglich der Qualitat einer Synchronisation
beim Publikum vorausgesetzt werden, die aber grundsatzlich nicht im Zustandigkeitsbereich
von Translator*innen liegen. Dies sei zum einen eine klare Tonqualitat, bei der die Dialoge
gut verstandlich sind (vgl. 20142:18)*°, und zum anderen die schauspielerische Leistung der
Sprecher*innen. In der Synchronisationsindustrie bestehe die Annahme, dass eine gute Syn-
chronisation sich anhdrt, als ware der Film in der Zielsprache gedreht worden. Gute Qualitat
bei den Sprachaufnahmen trage zum Gesamitziel einer Synchronisation bei, dass darin beste-
he, ein realistisches und glaubhaftes Endprodukt zu erstellen, in das sich das Publikum hin-
einversetzen kann (vgl. 20142:19f.).

2.4. Zusammenfassung

Auf Basis des im ersten Kapitel besprochenen funktionalen Translationsansatzes wurde im
zweiten Kapitel der Forschungsbereich der audiovisuellen Translation naher ergrindet. Dabei
wird von einem Textverstdndnis ausgegangen, das Uber Schriftlichkeit hinausgeht. Die Textu-
alitat definierenden Kriterien sind nicht auf schriftliche Texte begrenzt. Somit kann als Text
auch ein audiovisueller Text verstanden werden, der sich dadurch definiert, seine Bedeutung
auf Basis einer Kombination aus verschiedenen (auditiven und visuellen) Modi zu erhalten.
Audiovisuelle Texte konnen als Texttyp gesehen werden, der eine Vielzahl an Textsorten um-
fasst. Zu audiovisuellen Texten zéhlen nicht nur Spielfilme und Fernsehserien, sondern bei-
spielsweise Corporate Videos, Dokumentationen oder Reality Shows, ebenso aber Produktio-
nen, die nicht Gber einen Bildschirm rezipiert werden: Audiovisualitét ist z. B. auch in Thea-
terstucken zu finden.

Ein zentraler Aspekt audiovisueller Texte ist die Tatsache, dass sich ihre Gesamtbedeutung
aus der Kombination aller Elemente zusammensetzt, wobei dies mehr ist, als nur die Summe
der Einzelelemente. Dieser Aspekt wurde anhand des von Kress und Van Leeuwen (1998?)
gepragten Konzepts der Multimodalitat beschrieben. Das Konzept beschrénkt sich zwar nicht
auf audiovisuelle Texte, ist jedoch hier besonders relevant, da nicht-sprachliche Ebenen des
Textes eine groRe Rolle dabei spielen, welche Bedeutungen und Informationen durch einen
audiovisuellen Text kommuniziert werden. Bedeutung entsteht — durch den Einsatz und die

37vgl. auch Bafios-Pifiero/Chaume (2009); Schriftlich vorbereitete Mndlichkeit ist auch in anderen Textsorten
zu finden, wie zum Beispiel idealerweise bei mindlichen Vortrage.

38 1m Ubrigen sind hier auch Monologe méglich und miteinzubeziehen.

39 Zum Teil sind synchronisierte Dialoge in einer besseren Tonqualitét, als die der jeweiligen Ausgangsfilme.
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Kombination verschiedener Modi — auf verschiedenen Ebenen sowie durch die Verwendung
eines bestimmten Mediums fiir die Ubermittlung des audiovisuellen Textes. Fir audiovisuelle
Translation ist es also wichtig, sich nicht nur auf die sprachliche Ebene zu konzentrieren und
fur die wissenschaftliche Erforschung ist Interdisziplinaritat gefordert.

Nach Zabalbeascoa (2008) wurden vier mogliche Modi in Texten genannt — verbal und
nonverbal bzw. auditiv und visuell —, die in verschiedenen Kombinationen, mit verschiedenen
Relationen zueinander, einen Text ausmachen kdnnen. Durch Kombination dieser Kompo-
nenten ergeben sich verschieden Arten von (audiovisuellen) Texten, in denen die jeweiligen
Komponenten verschiedene Wichtigkeitsgrade bzw. Funktionen haben kdénnen. Somit kann
ein prototypischer audiovisueller Text festgestellt werden, bei dem alle Modi gleich wichtig
sind (wie beispielsweise ein Spielfilm); es sind aber auch andere Varianten moglich und es
wird durch dieses Modell aufgezeigt, dass nicht klar zwischen audiovisuellem und nicht-
audiovisuellem Text abgegrenzt werden kann.

Der zentrale Aspekt des funktionalen Ansatzes, dass Texte und Translationen immer mit
einer konkreten Intention bzw. intendierten Funktion verbunden sind, ist auch hier anwend-
bar. Eine spezifische Kombination an Modi bzw. die Auswahl des Mediums und auch die
Auswahl des Translationsmodus ist mit einer Intention verbunden. Es ist jedoch nicht die In-
tention der Ausgangstextproduzent*innen, die fur Translationsentscheidungen richtungswei-
send sein soll, sondern die mit dem Translat intendierte Funktion bzw. die Rezeptionssituation
des Zieltexts. Als Ziel einer Filmsynchronisation wird im Allgemeinen genannt, dass damit
Profit gemacht werden soll. Um dies zu erreichen, muss das Produkt beim Zielpublikum gut
ankommen und es muss sich in die filmische Realitat hineinversetzen kénnen, bzw. diese an-
nehmen. Dies erfordert, dass auch die Konventionen und Erwartungen der (potentiellen) Re-
zipierenden an das Translat beachtet werden — was auch im Sinne der Forderung von Nord
nach Loyalitat gegentiber den Empfanger*innen ist. Fir Filmsynchronisation scheint im All-
gemeinen erwartet zu werden, dass diese moglichst das gleiche aussagen, wie der ausgangs-
sprachliche Film. Eine Orientierung am Ausgangstext entspricht nicht dem funktionalen
Translationsansatz, jedoch muss bedacht werden, dass seitens des Publikums gewisse Erwar-
tungen existieren und das auf Basis dieser Erwartungen das Translat rezipiert wird.

Bei der Produktion eines (audiovisuellen) Textes wird die Auswahl der verwendeten Modi
durch die intendierten Funktionen fur Textelemente bzw. den Gesamttext gesteuert. Die Ele-
mente (bzw. Modi) kdnnen dabei in verschiedenen funktionalen Beziehungen zueinanderste-
hen. Elemente kdnnen sich einerseits illustrierend zueinander verhalten, also im Grunde das
gleiche aussagen und sich gegenseitig stiitzen. Wenn zwei Elemente dieselbe Information
ausdriicken, kann dies auch als redundant aufgefasst werden. Es ist mdglich, dass auf ver-
schiedenen Ebenen Informationen kommuniziert werden, die sich gegenseitig kommentieren
oder erweitern. Dariiber hinaus kann es vorkommen, dass sich Elemente (auf verschiedenen
Ebenen) wiedersprechen; dies kann intendiert sein oder als Inkoh&renz aufgefasst werden. Die
Kombination von Elementen kann darlber hinaus von einer intendierten asthetischen Qualitat
gesteuert sein.
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Fur die Behandlung audiovisueller Texte im Kontext der Audiovisuellen Translationswis-
senschaft wurde zundchst festgestellt, aus welchen Griinden ,,Audiovisuelle Translation* an-
deren mdglichen Termini vorgezogen werden kann. Es wurde auflerdem argumentiert, dass
sich die wissenschaftliche Behandlung audiovisueller Texte in den funktionalen Translations-
ansatz integrieren lasst, nicht zuletzt, da der Forschungsbereich stark von Entwicklungen und
Veranderung gepragt ist, und deshalb einen flexiblen theoretischen Rahmen bendtigt. Die
Audiovisuelle Translationswissenschaft stellt jedoch innerhalb der Translationswissenschaft
einen eigenstandigen Forschungsbereich dar.

Wenn Audiovisuelle Translation im Rahmen eines funktionalen Ansatzes behandelt wird,
sollte der Fokus nicht auf dem Ausgangstext liegen, sondern auf die intendierte Funktion flr
das Zielpublikum bzw. die Zielrezeptionssituation. Bei Spielfilmen, wie auch bei literarischen
Texten, wird davon ausgegangen, dass ihre Intention nicht immer Kklar erkennbar ist, und dass
diese nicht mit der Funktion, die bei den Rezipierenden ankommt, zusammenfallen muss.
Auch dies ist ein Grund dafur, dass es nicht sinnvoll sein kann, die gleiche Wirkung, wie
beim Ausgangstext erzielen zu wollen.

Da sich die Gesamtbedeutung eines (audiovisuellen) Textes durch das Zusammenwirken
aller Elemente ergibt, ist es zu erwarten, dass sich die Wirkung des Textes verandert, wenn
nur die verbale Ebene durch Translation verandert wird und dieser Text in einer anderen Kul-
tur rezipiert wird. Multimodalitit muss aber nicht als Ubersetzungsproblem gesehen werden.
Im Sinne einer funktionalen Translation kann es als Ziel angesehen werden, flr das Zielpubli-
kum einen kohérenten Zieltext zu produzieren. Bei Spielfilmen als Massenmedium ist es je-
doch nicht einfach, konkrete Zielrezipierende zu antizipieren. Es wird daher auch in der Lite-
ratur gefordert, dass ein Forschungsfokus auch auf verschiedene Gruppen von Rezipierenden
sowie auf die Akzeptanz beim Zielpublikum gelegt wird.

Die Translationsarten von audiovisuellen Texten kdnnen in zwei Kategorien geteilt wer-
den. Beim Revoicing wird gesprochene Sprache mit gesprochener Sprache Ubersetzt. Dies
kann in Form von Synchronisation gemacht werden, wobei die auditiv-verbale Tonspur kom-
plett ersetzt wird, oder als VVoice-over, wo die ausgangssprachliche Tonspur noch im Hinter-
grund horbar bleibt. Bei der Untertitelung bleibt die gesamte Tonspur unverdndert, und das
Translat wird in schriftlicher Form hinzugeflgt. Diese drei Translationsmodi werden am hau-
figsten verwendet, es konnen aber noch weitere unterschieden werden.

Bezlglich der Verwendung dieser Translationsmodi bestehen landerspezifische Konven-
tionen, wie eine jeweilige Textsorte am ehesten ibersetzt wird. Da in dieser Arbeit eine Uber-
setzung aus dem Englischen ins Deutsche behandelt wird, und im deutschen Sprachraum
Synchronisation die géngigste Art ist, einen Spielfilm zu Ubersetzen, wurde der Fokus der
weiteren Ausfuhrungen auf Synchronisation gelegt.

Wenn ein Kinofilm fur einen neuen Sprachraum synchronisiert werden soll, beauftragt ge-
wohnlich ein Filmverleih ein Synchronisationsunternehmen mit der Abwicklung dieses Pro-
jekts. Der Ubersetzungsprozess beginnt mit einer ,,Rohiibersetzung®, fiir die festgestellt wur-
de, dass sie im Grunde keine audiovisuelle Translation ist. Oft werde dabei nur auf den Text
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fokussiert, bzw. sei fir diese Rohibersetzung auch gefordert, eine moglichst ,,wortliche*
Ubersetzung anzufertigen, die noch nicht auf die Erfordernisse einer Filmsynchronisation
angepasst ist. Dies passiert in einem nachsten Schritt und durch ein/e Drehbuchautor*in. Un-
ter Anleitung einer Synchronisationsregisseurin bzw. eines -regisseurs wird der Text im Stu-
dio von Sprecher*innen eingesprochen, wobei auch hier der Text noch angepasst werden
kann. Die fertige synchronisierte Fassung — also der Film, dem die zielsprachliche Aufnahme
hinzugefugt wurde — wird dann an den/die Auftraggeber*in geschickt.

Gefordert wird eine Verdnderung dieses Prozesses beziglich der Rolle von Transla-
tor*innen. Durch gezielte Ausbildung von Expert*innen flr translatorisches Handlung kénnen
diese weitere Aufgaben tbernehmen, und bei der Ubersetzung bereits spezifisch fiir den Be-
darf des Zielproduktes arbeiten. Dies kann sich sowohl auf die Qualitat des Translats, als auch
auf das Ansehen und die Arbeitsbedingungen von Translator*innen im Bereich Filmsynchro-
nisation positiv auswirken.

Bezliglich der Qualitat einer Filmsynchronisation gelten gewissen Konventionen. Das
Zielprodukt soll quantitative und qualitative Synchronitat aufweisen, das heil3t dass der ge-
sprochene Text einerseits beztglich der Sprechdauer und andererseits (wenn auch nur in ein-
geschranktem AusmaR) bezuglich der Vokale und Konsonanten an die Sprechenden im Film
angepasst sein soll. Synchronitat wird auflerdem hinsichtlich Gestik und Mimik (kinetische
Synchronitét) und Intonation und Klangfarbe (paralinguistische Synchronitat) gefordert. Dar-
uber hinaus sollte der gesprochene Text auf die Figur abgestimmt sein (Charaktersynchroni-
tét).

Mit der Forderung nach Synchronitit hangt auch zusammen, dass eine Filmsynchronisati-
on in sich koharent sein soll, was insbesondere aus der Sicht des funktionalen Translationsan-
satzes wichtiger ist, als eine Orientierung am Ausgangstext. Im Sinne des Konzepts der Loya-
litdt nach Nord sollten aber auch die Erwartungen des Publikums beachtet werden; demnach
sollten bei Filmsynchronisationen Ubersetzungsentscheidungen nicht entgegen der Au-
tor*innen-Intention laufen, da angenommen werden kann, dass dies vom Publikum so erwar-
tet wird.

Fur Filmsynchronisationen ist eine Sprache ublich, die im Gleichgewicht zwischen mind-
licher und schriftlicher sein sollte, sodass die Texte spontan klingen, wobei aber im Allge-
meinen nicht alle Merkmale spontaner Sprache reproduziert werden. Zur geforderten Qualitét
fur Filmsynchronisation tragen aullerdem eine klare Tonqualitat und eine gute Performance
der Sprecher*innen bei.

3. Anrede und Translation

Nachdem in den vergangenen Kapiteln der translationswissenschaftliche Rahmen sowie die
spezifischen Aspekte der audiovisuellen Translation dargelegt worden sind, soll nun auf das
sprachliche Phanomen der Anreden eingegangen werden. In Hinblick auf die Erforschung des
Einflusses verschiedener Anredesysteme auf die Wirkung konkreter zwischenmenschlicher
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Beziehungen in Spielfilmen sollen zuerst die Anredesysteme der hier relevanten Sprachen
(Englisch und Deutsch) beschrieben werden. Darlber hinaus wird untersucht, welche Aspekte
der Anrede translationswissenschaftlich relevant sind und wie diese bisher erforscht wurden,
um dann zur Fragestellung hinzufiihren, die in Kapitel 4 anhand eines konkreten Beispiels
bearbeitet werden soll.

3.1. Anredesysteme

In Hinblick auf die translationswissenschaftliche Analyse einer Filmsynchronisation, die auf
funktionale Translation aufbaut, wird zuerst auf Funktionen von Anredeelementen eingegan-
gen, um dann das sprachliche Inventar des Deutschen und des Englischen diesbezlglich zu
beschreiben.

3.1.1. Funktionen von Anredeelementen

Um zu evaluieren, welche kommunikative Funktionen Anredeelemente in Spielfilmen erful-
len (kdnnen), muss zuerst zwischen dem dufReren und dem inneren Kommunikationssystem
unterschieden werden (siehe auch Kapitel 1.3.4). Im &ufReren Kommunikationssystem, das
sich zwischen Rezipierenden und Textproduzent*innen abspielt, kann eine informative Funk-
tion der Anredeelemente angenommen werden. In der Literatur ist man sich weitgehend einig,
dass durch sprachliche Anredeformen Informationen beziliglich der Beziehung von Ge-
sprachspartner*innen Ubermittelt wird (vgl. Braun 1988:65, Hickey 2003:401, Horton
1996:74). Ulrych (1996:149) zufolge stehen dieselben Anredeformen und damit in Verbin-
dung stehende ,,Regeln* ebenso zur Verfiigung, um etwas iliber die Beziehung zwischen der
sprechenden Person und einer dritten Person auszudriicken. Das heif3t, eine Person wiirde die-
selbe Anredeform verwenden, wenn sie mit einer Person Uber eine dritte Person spricht, als
wenn sie diese dritte Person direkt ansprechen wiirde. Wie spater noch erldutert wird, kdnnen
Anredeelemente auch etwas Uber die sprechende Person aussagen (vgl. Braun 1988:24). Fr
diese Arbeit soll insbesondere auf die Funktion der Charakterisierung zwischenmenschlicher
Beziehungen fokussiert werden.

Es wird angenommen, dass — wie in Kapitel 1.3.4 besprochen — das innere Kommunikati-
onssystem, also die Kommunikation der Charaktere im Film, sich an den sprachlichen Kon-
ventionen des Zielpublikums orientieren sollte, um Verstandigung bzw. Interpretation zu er-
moglichen. Um dem Ziel der duReren Kommunikation gerecht zu werden, sollte demnach das
Anredesystem in der inneren Kommunikationssituation den Erwartungen des Publikums dies-
bezlglich nicht widersprechen.

Wie u. a. Braun (1988:65) tber Kommunikation im Allgemeinen hervorhebt, wird die
Funktion, Information Uber zwischenmenschliche Beziehungen auszudriicken, jedoch nicht
durch Anredeelemente allein realisiert, sondern auch durch andere verbale und nonverbale
Mittel bzw. Verhaltensweisen. Es kann angenommen werden, dass diese Funktion auf allen
Ebenen, die im vorhergehenden Kapitel bezlglich Multimodalitat audiovisueller Texte festge-
stellt wurden, zu finden ist, das heif3t, dass sowohl auf der auditiven Ebene mit sprachlichen
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Mitteln sowie durch Parasprachliches, Musik und Sound-Effekte, als auch auf der visuellen
Ebene, insbesondere durch Mimik, Gestik und Proxemik, diesbeziglich Bedeutung ausge-
drickt werden kann. Laut Braun (1988:65) spiegeln diese genannten Mittel anderer Modi
ebenso zwischenmenschliche Beziehungen wider bzw. haben einen Einfluss auf ihre Wahr-
nehmung. Ulrych (1996:143) zufolge konnen beispielsweise der Grad an Vertrautheit oder
bestehende Machtbeziehungen zwischen Gespréachspartner*innen sowohl verbal durch Anre-
deelemente, als auch durch proxemische oder kinetische Codes signalisiert werden. Dominanz
konne durch Unterbrechen, Erhdhen der Sprechlautstarke, Stille, Indirektheit, das Beginnen
eines Gesprachsthemas bzw. eines verbalen Konflikts oder das Suchen von Koérperkontakt
ausgedriickt werden.

Anhnlich, wie bei audiovisuellen Texten die Gesamtbedeutung aus dem Zusammenwirken
aller Ebenen entsteht, sind auch hier die Anredeelemente nicht isoliert zu betrachten (vgl.
Horton 1996:74). Einerseits kommen Anredeelemente zum Teil in Kombination vor (wie
z. B. Pronomen und Namen), andererseits ergibt sich die Bedeutung eines Elements im Kon-
text der Verwendung. Wie bereits in Kapitel 2 erwahnt, wird fiir audiovisuelle Texte ange-
nommen, dass alle Elemente mit einer bestimmten Intention ausgewé&hlt und kombiniert wor-
den sind. Laut Ulrych (1996:143f.) konnen Anredeformen auch dem widersprechen, was
durch Korperbewegungen bzw. Mimik ausgedrickt wird. Die nonverbale Komponente wird
dabei als entscheidend fur die Interpretation der Intention angesehen. In einer konkreten Si-
tuation konne auch Nonverbales allein Aufschluss uber eine soziale Interaktion geben. Auch
bei Ulrych wird also die Prioritat der visuellen(-nonverbalen) Ebene gegenilber der (audi-
tiv-)verbalen Ebene hervorgehoben®. Die Anredeelemente seien (insbesondere fiir eine
Filmsynchronisation) so zu wahlen, dass sie zu den visuellen Informationen passen (vgl.
1996:145).

3.1.2. Sprachliches Anredeinventar im Deutschen und Englischen

Wenngleich festgestellt wurde, dass in Hinblick auf die konkrete Funktion, zwischenmensch-
liche Beziehungen zu charakterisieren, das Zusammenwirken mehrerer Elemente ausschlag-
gebend ist, soll die im 4. Kapitel folgende Analyse dennoch sprachliche Anredeelemente als
Ausgangspunkt nehmen, und diese in Bezug zu den anderen bedeutungstragenden Elementen
setzten. Im Folgenden soll daher das sprachliche Anredeinventar des Deutschen und des Eng-
lischen beleuchtet werden.

Als Anredeelemente bzw. Anredeformen sollen im Folgenden alle sprachlichen Elemente
bezeichnet werden, mit denen die Bezugnahme von Sprecher*innen auf ihre Gesprachs-
partner*innen verbalisiert wird, bzw. mit denen jemand ,,angeredet™ wird. Nicht eingeschlos-
sen sind dabei sprachliche Mittel zur Er6ffnung eines Gespréachs (also das Ansprechen), wo-
fur Anredeelemente auch verwendet werden koénnen, hdufig aber andere Elemente zum Ein-
satz kommen — beispielsweise ,,Sag mal...” im Deutschen oder ,,Hey* im Englischen (vgl.
Baun 1988:7).

40 Siehe auch Kapitel 2.1.6.
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Sowohl im Deutschen als auch im Englischen sind — wie in den meisten Sprachen — Anre-
deformen in drei Wortklassen zu finden: Pronomen, Verben und Nomen*' (vgl. Braun
1988:7). Wahrend das Deutsche bezuglich Anredepronomen mit ,,du® und ,,Sie“ (sowie ab-
hangige Varianten) uber ein bindres System verfligt (vgl. Hickey 2003:401), wird im Engli-
schen nur eine Form verwendet, namlich das Pronomen ,,you*“?. Verbale Anredeformen sind
laut Braun (im Sprachvergleich) oft redundant, kénnen aber in vielen Sprachen auch die ein-
zige Form sein, die einen Bezug auf Gesprachspartner*innen enthalt. Im Deutschen ist dies
bei Imperativen in der T-Form (,,du®) der Fall (,,komm!*), wobei in der V-Form (,,Sie*) eine
Kombination mit einem Anredepronomen verwendet wird (,,kommen Sie!*) (vgl. Braun
1988:8f.). Da Verben im Deutschen auf Pronomen abgestimmt werden, soll es fiir diese Ar-
beit ausreichen, verbale Anrede als Untergruppe der pronominalen Anrede zu behandeln.

Unter nominale Anrede fallen Substantive, die einen Bezug auf den/die Gespréchs-
partner*in ausdriicken. Diesbezuglich unterscheidet Braun neun Kategorien, von denen acht
flr das Deutsche bzw. Englische relevant sind: Namen, Verwandtschaftsbezeichnungen, An-
redeformen nach dem Schema Mr./Mrs. bzw. Herr/Frau, Titel, abstrakte Nomina, Berufstitel,
Worter mit Bezug auf die Art von Beziehung und Kosenamen (vgl. 1988:9).

Unter die Kategorie Name fallen laut Horton (1996:70) Vornamen, Nachnamen und Spitz-
namen. Eigennamen kénnen Hermans (20152:13) zufolge in (morphologisch) motivierte und
unmotivierte Namen eingeteilt werden kénnen®3. Die ,,wortliche” Bedeutung von motivierten
Namen kann von einer Andeutung bis zu stark sprechenden Namen reichen. Solche Namen
konnen sowohl in einem fiktionalen Kontext vorkommen, als auch nicht-fiktionale Namen
sein, die mit bestimmten historischen oder kulturellen Assoziationen in Verbindung stehen.

Verwandtschaftsbezeichnungen (engl. Kinship Terms, KT) konnen in ihrem eigentlichen
Sinn fur Verwandte oder Verschwégerte gebraucht werden, oder fiktiv fir eine Person, zu der
kein solches Verhaltnis besteht**. Vor allem bei Verwandtschaftsbezeichnungen miisse zwi-
schen Anredeform und , Referenz® unterschieden werden, da zum Beispiel im Englischen
»grandson“ haufig (als Referenz, also beschreibend) verwendet werde, aber eher nicht als
Anredeform, da es ublicher sei, dass Enkel mit VVornamen angeredet werden. Anredeformen
wie Mr./Mrs. im Englischen und Herr/Frau im Deutschen sollten Braun zufolge von der Ka-
tegorie ,,Titel“ abgegrenzt werden. Zu Titeln z&hlen solche, die offiziell verliehen wurden
(wie engl. ,,doctor”) und solche, die vererbt wurden (wie engl. ,,duke)*. Dabei sei die Ab-
grenzung zu abstrakten Nomina und Berufstiteln oft schwierig. Abstrakte Nomina hatten sich
urspriinglich auf eine abstrakte Qualitat des/der Angesprochenen bezogen, wie zum Beispiel

41 Sowie Worter, die syntaktisch von ihnen abhéangen (Braun 1988:7).

42 Laut Horten (1996:70) verflgte das Englische zu Shakespeares Zeiten noch tber eine Unterscheidung im Pro-
nominalbereich, ndmlich ,,you® und ,,thou®, wobei letzteres fiir vertrautere Beziehungen verwendet worden sei.
Auter in dialektalen, poetischen oder religiosen Kontexten verflige das Englische heute iber keine (sozial) be-
deutungstragende Auswahl an pronominalen Formen mehr.

3 Insbesondere bei Kinderbiichern findet man oft ,,sprechende* Namen.

4 Beispielsweise kann ein nicht verwandter jiingerer Mann im Englischen von einem &lteren Mann als ,,son*
angesprochen werden.

4 Horton (1996:70) merkt an, dass Titel (wobei er Mr./Mrs.-Varianten miteinschlieBt) haufig in Kombination
mit Nachnamen verwendet werden (,,Mrs. Robinson®).
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,»(Your) Honor* im Englischen. Berufstitel beziehen sich auf die berufliche Funktion der Ge-
sprachspartnerin bzw. des -partners, wie ,,waiter/,,waitress* im Englischen. Worter mit Bezug
auf die Art der Beziehung (z. B. ,,Kollege*) konnen auch so verwendet werden, dass sie nicht
auf die tatsachliche Beziehung mit der angesprochenen Person beziehen bzw. kdnnen auch
unter Fremden vorkommen?®. Kosenamen kénnen eher durch den Verwendungskontext bzw.
ihre Funktion definiert werden, als durch formale Eigenschaften. Zur Anrede von Kindern
oder Menschen, zu denen man sich nahe fihlt, kdnne fast jedes Wort als Kosewort dienen.
Konventionalisiert seien diese nur bis zu einem gewissen Grad (vgl. Braun 1988:9f.).

Koseworter zahlt Horton (1996:70) zur Kategorie der Descriptors (also ,,beschreibende
Anredeformen®), unter die auch Berufstitel, allgemeine geschlechtsspezifische Termini (wie
engl. ,,pal”, ,,babe*)*’ sowie Beleidigungen (wie ,,Idiot*) fallen. Dartiber hinaus nennt Horton
no-naming als Strategie, die verwendet werden kann, wenn die angesprochene Person unbe-
kannt ist, oder als Taktik, um die Anredeintentionen des Gegentibers abzuwarten.

3.1.3. Aspekte des Anredeverhaltens: Konventionen

Welche Bedeutung ein Anredeelement in einer konkreten Situation ausdriickt, hangt vom
Kontext, also von diversen textinternen und -externen Faktoren ab*®. Wie alle sprachlichen
Mittel haben Anredeelemente also nicht an sich eine bestimmte Bedeutung, sondern diese
ergibt sich durch ihre Anwendung bzw. in weiterer Folge erst durch die Interpretation der
Rezipierenden (vgl. Tannen 1994:10). Wenn Bedeutung durch Interpretation entsteht, stellt
sich die Frage, inwiefern es Uberhaupt mdglich ist, sprachliche Elemente mit bestimmten se-
mantischen Konzepten zu verknipfen. Es soll jedoch davon ausgegangen werden, dass dies-
beziiglich bestimmte Konventionen*® bestehen, damit eine Kommunikation iberhaupt statt-
finden kann.

Die Faktoren, die damit zusammenhangen, sind komplex und nicht eindeutig geklart. Klar
scheint zu sein, dass sich die Auswahl an zwischenmenschlichen Beziehungen in einer kon-
kreten Kommunikationssituation orientiert. Brown und Gilman (1960) postulieren im Ver-
such, ,,Regeln* flir die Anwendung von Anrede bzw. insbesondere Anredepronomen heraus-
zufinden, Macht und Solidaritét als zentrale Dimensionen, die das Anredeverhalten beeinflus-
sen. Die Autoren pragten auBerdem die Symbole T und V — abgeleitet vom Lateinischen (tu
und vos) — fur die Unterscheidung zwischen einem ,,vertrauten* und einem ,,hoflichen* Anre-
depronomen fiir alle Sprachen®® (vgl. 1960:254).

Mit der Dimension ,,Macht* geht die Unterscheidung zwischen symmetrischen (rezipro-
ken) und asymmetrischen (nicht-reziproken) Beziehungen einher. Macht sei eine Beziehung

46 Man denke an die Anrede ,,Freundchen im Deutschen, die eher bedrohlich wirkt.

47 Zumindest heute sind diese Anreden nicht mehr geschlechterspezifisch.

48 Wie bereits in Kapitel 1.3.2 angefuihrt, stellt Nord (1988:53) fest, dass textexterne Faktoren, wie die Tatsache,
dass es ein Text als , literarisch® bezeichnet wird, die Interpretation von textinternen Elementen steuern.

4% Horton (1996:71) betont, dass statt von universellen und systematischen Regeln, wie sie auch Ervin-Tripp
(1972) versucht werden aufzustellen, eher von Konventionen gesprochen werden solle.

%0 Sutinen (2006:248) kritisiert das relativ kleine und homogene Sample der Studie (junge franzdsisch-, italie-
nisch und deutschsprachige Austauschstudierende, die in die USA gekommen waren; alle waren ménnlich und
der Mittelklasse zuzuordnen).
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zwischen mindestens zwei Personen, in der eine Person in der Lage ist, das Verhalten einer
anderen Person zu kontrollieren (vgl. 1960:255). Die Dimension ,,Macht, die zum Beispiel
steuere, dass die hoherrangige Person eine T-Anrede verwenden kann, aber ein V-Anrede
zurickbekommt, sei heutzutage jedoch weniger relevant bzw. kommen solche asymmetrische
Anwendungen von Anredepronomen kaum mehr vor. Brown und Gilman beschreiben, dass
sich nicht-reziproke machtgesteuerte Anreden zu reziproken, auf Solidaritat basierenden An-
reden entwickelt hatten bzw. entwickeln (vgl. 1960:259f.).

Das Konzept der Solidaritat wird mit symmetrischen Beziehungen in Verbindung gebracht
(vgl. 1960:257). Umso mehr sich die Anzahl an solidaritatserzeugenden Eigenschaften zwi-
schen zwei Menschen erhéhe, umso wahrscheinlicher werde T und umso unwahrscheinlicher
V (vgl. 1960:264). Solidaritat konne aber auch bei Beziehungen auftreten, die von Machtver-
haltnissen gepragt sind — sowohl (bezuglich Macht) hoher gestellte, als auch niedriger gestell-
te Personen kdnnen solidarisch, aber auch nicht solidarisch sein (vgl. 1960:258).

Solidaritét als zweite Dimension sei auch historisch schon relevant gewesen und habe sich
nun zur einzigen Dimension etabliert, die T und V unterscheide. AulRerdem erweitere sich die
Verwendung der T-Anrede, insofern, als sich im Allgemeinen die Anzahl der Beziehungen
vergroRere, die als solidarisch genug gesehen werden, um sich gegenseitig mit T anzuspre-
chen. Besonders sei diese Entwicklung unter Studierenden zu sehen sowie bei Arbeitskol-
leg*innen, Mitgliedern einer politischen Gruppierung oder Menschen, die gemeinsam ein
Hobby austiben oder gemeinsam reisen. Eine Praferenz zu T sei ihren Beobachtungen zufolge
insbesondere jingeren Menschen zuzuordnen (vgl. 1960:261).

Heute kann — wie Braun (1988:14) festhélt —, kaum etwas Uber das Phdnomen der Anrede
gesagt werden, ohne sich auf dieses Werk zu beziehen. Pavesi (2012:336) zufolge, war das
Modell von Brown und Gilman sehr einflussreich, werde aber auch dafur kritisiert, dass es zu
starr zwischen T- und V-Pronomen unterscheide. Beziiglich der Unterscheidung zwischen T-
und V-Pronomen stellt Braun fest, dass die Symbole fir manche Sprachen eine sinnvolle Ab-
kirzung darstellen. Es gibt jedoch Sprachen — wie das Italienische —, die Gber mehr als eine
V-Form verfligen. Dabei misse T nicht unbedingt solidarisch sein bzw. V nicht unbedingt
hoflich. Die Konnotationen der Pronomen hédngen stark von den anderen V-Varianten ab (vgl.
1988:8). Fir die Zwecke dieser Arbeit, insbesondere, um auf strukturelle Unterschiede in den
Anredesystemen des Deutschen und des Englischen einzugehen, erscheint die Dichotomie
jedoch ausreichend zu sein. Dass T und V nicht automatisch fir Vertrautheit und Hoflichkeit
stehen, merkt auch Huntemann (1988:83) an: T kdnne sowohl solidarische Gegenseitigkeit
ausdrucken, wenn es solidarisch/reziprok verwendet werde, als auch Unterordnung; V kdnne
,hicht-solidarischen Respekt wie Dominanz bedeuten®.

Wie bereits festgestellt wurde, wird fur diese Arbeit angenommen, dass bei Kommunikati-
on Bedeutung in der Rezeptionssituation entsteht und dass sich intendierte Funktion und In-
terpretation nicht unbedingt decken miissen. Ahnlich argumentiert Tannen (1994:23f.), dass
alle sprachlichen Strategien potentiell ambig und polysem sind. Angewendet auf die von
Brown und Gilman postulierten Dimensionen kénne ein Element je nach Realisierungskon-
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text sowohl Macht als auch Solidaritat ausdriicken, also ambig sein. Ebenso sei es méglich,
dass gleichzeitig Macht und Solidaritdt durch ein (polysemes) Element signali-
siert/interpretiert werden®?.

Braun (1988:49) zufolge kénnen alle Anredeformen als hoflich bezeichnet werden, wenn
sie flr die Situation adaquat sind, wobei sie Adaquatheit mit Haufigkeit in einem bestimmten
Kontext bzw. einer bestimmten Dyade gleichsetzt — also was konventionell verwendet wird.
Somit werde eine Anredeform, die der Beziehung zwischen der sprechenden und der ange-
sprochenen Person entspricht, und die mit den Regeln einer Gemeinschaft — oder zumindest
denen der Dyade — Ubereinstimmt, immer als angemessen hoflich eingeschatzt. Nach diesem
Verstandnis des Zusammenhangs zwischen Hoflichkeit und Anredeformen kann nicht mehr
davon ausgegangen werden, dass ein Pronomen als ,,h6fliches™ Pronomen bezeichnet werden
kann. Auch konnen Vertrautheit und Hoflichkeit nicht als zwei sich ausschlielende Pole an-
gesehen werden. Ahnlich erklart auch Tannen (1994:26), dass die Annahme falsch sei, dass
hierarchische Beziehungen Néhe ausschlielen. Sie ist vielmehr der Annahme, dass Hierarchie
zwei Menschen einander ndher bringen kénne, wie zum Beispiel bei Arbeitgeber*innen und
Angestellten.

Es scheint deshalb sinnvoll, fur die Zwecke dieser Arbeit auf ein von Tannen (1994:27f.)
vorgeschlagenes multidimensionales Modell zurtickzugreifen, mit dem Anredesysteme — und
nicht nur Anredepronomen — in einer Doppelachse der sich berschneidendenden Skalen
,Hierachie—Gleichgestelltheit* (hierarchy/equality) und ,,N&he—Distanz* (closeness/distance)
eingeteilt werden konnen®? (siehe Abbildung 3).

hierarchy
Japanese: amae American:
Javanese: respect employer/femployee
closeness distance
Javanese:
American: siblings formal/polite
equality

Abbildung 3. Multidimensionales Modell

Diesem Modell zufolge ist es méglich, dass hierarchische Beziehungen nahe oder distanziert
sind. Ebenso konnen gleichgestellte Gesprachspartner*innen in einer vertrauten oder distan-
zierten Beziehung sein. Die beiden Achsen kénnten wiederum mit den von Brown und Gil-

51 Als Beispiel nennt Tannen eine Freundin, die regelméRig die Rechnung im Restaurant zahlt, wodurch sie
gleichzeitig Macht und Solidaritat ausdricke (vgl. 1994:25).

52 Das Modell wird hier so interpretiert, dass (Kombinationen von) Anredeformen nicht grundsatzlich einer Posi-
tion in dieser Doppelachse zugeordnet werden kdnnen, sondern nur in Bezug auf einen bestimmten Kontext.
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man definierten Dimensionen ,,Macht*“ und ,,Solidaritat“ benannt werden. Die Dimension
,Macht* mit den Polen ,,Hierarchie“ und ,,Gleichgestelltheit* scheint dann nach wie vor rele-
vant zu sein, wenn von Anredesystemen im Allgemeinen die Rede ist, bzw. wenn Anredepro-
nomen nicht isoliert betrachtet werden. Die Dimension ,,Solidaritat wird in Tannens Modell
spezifiziert auf die Pole ,,Nahe* und ,,Distanz‘. Durch dieses Modell ist es auch mdoglich, die
jeweiligen Pole der Dimensionen nicht als Dichotomien zu sehen, sondern als Extrempositio-
nen auf kontinuierlichen Skalen®,

Der Aspekt der ,,Skalaritdt” von sozialen Beziehungen ist auch bei Hickey (2003:414) zu
finden. Zwischenmenschliche Beziehungen seien nicht binar, wie das sprachliche System der
Anredepronomen. Neben zwischenmenschliche Beziehungen, bei denen eindeutig ist, welche
Anredeform zu verwenden sei — im Deutschen sei dies grundsatzlich nur unter Familienmit-
gliedern bzw. Verwandten der Fall (2003:405)%* — kénnen vielen Beziehungen keiner eindeu-
tigen Anredeform zugeordnet werden. Es gebe daher bestimmte Strategien, um Nuancen aus-
zudricken, die den Beziehungen entsprechen (2003:414). Die Dimension auf der seine Skala
fur die Auswahl der Anredeformen basiert, ist jedoch nur die der Formalitat; Sprecher*innen
hatten das Bediirfnis, sich zwischen den Polen ,,Informalitat und ,,Formalitat zu bewegen.
Die Dimension ,,Formalitdt* scheint insbesondere in Hinblick auf das bereits in Abbildung 3
dargestellte Modell nicht ausreichend zu sein.

Hickey bezieht sich auf’erdem in seinen Ausfiihrungen Uber das verbale Anredesystem nur
auf Anredepronomen. Die Strategien, die Sprecher*innen zur Verfligung stinden, beschrénkt
er auf die Verwendung von Anredepronomen im Kontext bzw. in Kombination mit anderen
Anredeelementen sowie auf ,,Parafeatures®, die gemeinsam mit Anredepronomen verwendet
werden; Parasprachliches sowie Gestik, Mimik und Korpersprache schlielt er explizit aus
(vgl. 2003:414). Um ein umfassendes Bild Gber zwischenmenschliche Beziehungen im Kon-
text des zu analysierenden Filmes zu bekommen, erscheint es nétig, alle Elemente miteinzu-
schlielen, die sich auf die Wahrnehmung einer Beziehung auswirken. Die Erkenntnis, dass
zwischenmenschliche Beziehungen nicht immer eindeutig sind bzw. sich auch entwickeln,
und daher flexible Strategien bzw. Kombinationen von Anredeformen notwendig sind, um
diesen zu entsprechen, wird fur diese Analyse jedoch einen zentralen Aspekt darstellen.

Fur das Deutsche® stellt Hickey fest, dass regular Anredepronomen in Kombination mit
Vornamen (VN) bzw. Nachnamen (NN) konventionell so verwendet werden, dass V Ubli-
cherweise mit der Verwendung von NN und T mit VN einhergeht. Das sei daran zu erkennen,
dass oft ein Angebot, sich gegenseitig beim VVornamen zu nennen, auch einen Wechsel von V
zu T initiieren soll. V + VN komme selten vor, und am ehesten in asymmetrischen Beziehun-
gen, also zum Beispiel bei signifikantem Altersunterschied und gleichzeitig einer vertrauten
Beziehung, bzw. in einer Situation, wo nur eine Person die andere mit dem Vornamen anre-

58 Ahnlich postuliert auch Sutinen (2006:250), dass die Dimension Solidaritat als Kontinuum anzusehen ist, und
geht darauf ein, mit welchen Anredeelementen verschiedene Positionen auf der Skala im Franzdsischen einher-

gehen.

% Ausnahmen seien bestimmte religiose Kontexte (Hickey 2003:405).

5 Hickeys Ausfiihrungen beziehen sich auf das Bundesdeutsche. Es soll angenommen werden, dass Ahnlichkei-
ten zu anderen Varianten bestehen.
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det. T + NN sei keine reguldre Option — wenn nicht der Nachname als Spitzname verwendet
wird — und trete in spezifischen beruflichen Kontexten auf, z. B. zwischen Kolleg*innen in
Kaufhausern (vgl. 2003:415f.)°. Als Parafeatures nennt Hickey insbesondere Maglichkeiten,
verschiedene Grade an Formalitdt am Beginn und am Ende einer Konversation auszudriicken
— ebenso in schriftlichen Texten wie Briefen oder ahnlichem (vgl. 2003:418ff.)

Dass der Kontext dartber entscheidet, was durch ein Anredeelement ausgedriickt wird,
zeigt auch Braun, die betont, dass auch die syntaktische Verwendung bedeutungstragend sein
kann. So habe ein T-Pronomen im Deutschen im Satz ,,Kommst du mit ins Kino?* (als ge-
bundenes Element) eine andere Wirkung als im Satz ,,Du, kann ich mal dein Fahrrad leihen?*
(als freies Element). Auch im Englischen sei es mdglich, dass durch die Satzstellung etwas
uber die Beziehung zwischen den Gespréchspartner*innen ausgesagt werden kann, was am
Beispielsatz ,,You! Can you tell me...* sichtbar wird. Eine &hnliche Verwendung sei auch
beim deutschen ,,Sie* moglich (vgl. 1988:11). Es ist also durchaus relevant fiir die Bedeutung
bzw. Interpretation eines Anredeelementes, wie es eingesetzt wird. Die Verwendung kann
dabei sowohl als fur die jeweilige Beziehung passend, als auch unpassend eingeschatzt wer-
den, und im letzteren Fall kdnnte dies auf den Charakter der sprechenden Person ruckgefiihrt
werden.

3.1.4. Aspekte des Anredeverhaltens: Individueller Stil

Neben der Annahme, dass bezuglich der Auswahl von Anredeformen bestimmte Konventio-
nen bestehen, wird auch davon ausgegangen, dass diese nicht fir alle Kommunikationssitua-
tionen eindeutig sind und die Auswahl stark von individuellen bzw. gruppenspezifischen Fak-
toren abh&ngig sein kann.

Braun (1988:23) betont, dass bei Anredesystemen Variation nicht die Ausnahme ist, son-
dern eher die Regel; es sei unmdglich, fir jede Sprache einheitliche Regeln aufzustellen. Mit-
glieder einer Sprachgemeinschaft wurden zwar mehr oder weniger auf das gleiche System
zugreifen, die Auswahl von Anredeelementen hange jedoch von sehr personlichen Aspekten
ab, worin die Variation innerhalb eines Systems begrundet sei. Fir die Auswahl von Anrede-
formen ist entscheidend, wie eine konkrete zwischenmenschliche Beziehung eingeschatzt
wird. Da dies eine sehr subjektive Einschatzung ist, sei es nicht méglich, objektive und ein-
deutige Abgrenzungen vorzunehmen. Beziehungen sind oft nicht eindeutig definierbar und
die relevanten Dimensionen kdnnen unterschiedlich interpretiert werden. Das Deutsche habe
im Sprachvergleich jedoch eine relativ geringe Variation und Sprecher*innen seien weniger
haufig mit Anredeverhalten konfrontiert, dass anders ist, als ihr eigenes (1988:30).

Variation innerhalb einer bestimmten Gemeinschaft sei umso groRer, desto groRer die so-
ziale Diversitat in dieser Gemeinschaft ist. Faktoren der Variation seien beispielsweise regio-
nale Dialekte, stadtischer bzw. landlicher Hintergrund, soziale Klasse, Bildung, Alter, Ge-
schlecht, Ideologie und Religion (vgl. Braun 1988:24). Es wird also davon ausgegangen, dass

% Ahnlich bringt auch Sutinen (2006:249ff.) Beispiele des Franzosischen fiir mdgliche Kombinationen von An-
redeformen, die auf einer Solidarititsskale eingeordnet werden: V + Titel fur geringe Solidaritat, T + VN fur
erhohte Solidaritat und V + VN in der Mitte.
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Menschen Uber individuelle Anredesysteme verfiigen®’, die von verschiedenen individuellen
bzw. gruppenspezifischen Faktoren geprégt sind (vgl. Horton 1996:70). Beispielsweise kann
sich Alter insofern auf das Anredeverhalten einer Person auswirken, als dass fir jlingere Men-
schen eine Verwendung von T fir noch Unbekannte tblicher sein kann, als fir &ltere Men-
schen (vgl. Hickey 2003:405). Alltagliche Kommunikationssituationen sind laut Braun
(1988:24) von heterogenem Anredeverhalten gepragt, da sich Personen nicht auf Gesprache
innerhalb (einer) ihrer eigenen gesellschaftlichen Gruppen beschréanken (k6nnen).

Diese Annahmen bezuglich des Auftretens von Variation beziehen sich auf die Einstellung
der sprechenden Person und kénnen in weiterer Folge als Hinweis daflr gesehen werden, dass
das Anredeverhalten etwas Uber die sprechende Person selbst aussagt. Dies ist laut Braun
(1988:24) insbesondere der Fall, wenn die Variation innerhalb eines Anredesystems grof3 ist.

Die Heterogenitat im Anredeverhalten fihre laut Braun jedoch relativ selten zu Kommuni-
kationskrisen. Das sei darauf zuriickzufuhren, dass mit einer Anredekompetenz, die ein Re-
pertoire an Formen und zugehdrigen Anwendungsregeln miteinschliel3t, auch Wissen Uber
Anredevariation innerhalb einer Gemeinschaft verbunden sei. Es kénne also zwischen aktiver
und passiver Anredekompetenz unterschieden werden. Somit sei es moglich, Anredeverhal-
ten, dass sich vom eigenen unterscheidet, so zu interpretieren, dass es durch individuelle Fak-
toren bedingt ist (vgl. 1988:31f.). Diese Anredekompetenz stellt laut Horton (1996:72) sicher,
dass es einen hohen Grad an Toleranz innerhalb sozial akzeptiertem Verhalten gibt. Trotz
aktiver und passiver Anredekompetenz komme es aber dennoch vor, das Sprecher*innen sich
bei der Auswahl unsicher seien oder das gewdhlte Element vom Gegenuber als unpassend
interpretiert werde®.

3.1.5. Aspekte des Anredeverhaltens: Wechsel von Anredeformen

Da sich Anredeformen in einer konkreten Gespréachssituation an den zwischenmenschlichen
Beziehungen der Beteiligten orientieren und die wenigsten sozialen Beziehungen statisch sind
— soziale Distanz wird laut Hickey (2003:410) zumeist verringert, umso besser man sich ken-
nen lernt —, kommt es vor, dass sich das Anredeverhalten zwischen zwei Personen veréndert.
In der Literatur wird diesbeziglich hauptséchlich auf einen Wechsel von Anredepronomen
Bezug genommen. Hickey zufolge hat das Deutsche, wie die meisten européischen Sprachen,
ein ,,absolutes System*, was bedeutet, dass zwischen zwei Gespriachspartner*innen ein Anre-
depronomen grundsatzlich stabil ist, also normalerweise innerhalb einer Dyade nicht zwi-
schen T und V (hin und zuriick) gewechselt wird. In Sprachen, die bei Anredepronomen zwi-
schen T und V unterscheiden, stelle sich aber friiher oder spater die Frage, ob zu T gewechselt

" Horton (1996:71) zufolge ist die Haufigkeit der Verwendung einer bestimmten Anredeform im Gegensatz zu
einer anderen bei Sprecher*innen eine Frage des idiolektalen Stils.

%8 Hirvonen und Sutinen (2006:0.S.) fanden heraus, dass sich Anredepronomen bei Untertitelung und Synchroni-
sation eines Filmes ins Franzdsische am ehesten in Arbeitssettings und beim ersten Aufeinandertreffen zweier
Personen unterschied, was darauf hinweise, dass in solchen Situationen am meisten Unklarheit beziiglich der
Wahl der Pronomen bestehe.
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werden soll. Der einzige gesellschaftlich akzeptierte Wechsel sei der von V zu T*° und dieser
sei auch nicht umkehrbar (vgl. 2003:402 u. 410f.). Im Deutschen ist ein solcher Wechsel im
Allgemeinen explizit, er wird also verbal thematisiert.

Eine Bestatigung der oben angefuhrten Annahme von Braun (1988:49), dass Anredefor-
men als hoflich aufgefasst werden, wenn sie fiir eine konkrete Beziehung ,,passend* verwen-
det werden, zeigt sich durch folgendes Anredeverhalten: Durch die Verwendung von T in
Situationen, in denen V erwartet wird, kann laut Horton (1996:71) Respektlosigkeit bzw. Pro-
vokation ausgedriickt bzw. auf Beleidigung abgezielt werden. Dies wird bei Brown und Gil-
man (1960:274) auch als ,,T of contempt or anger* angefiihrt. Ein (spontaner) Wechsel zu T
in Dyaden, die zuvor V verwendet haben, kann auch in stark emotional geladenen Situatio-
nen, als Marker fiir Solidaritat bzw. Vertrautheit erfolgen (Horton 1966:71)%°.

Der gemeinsame Wechsel von V zu T muss laut Hickey von beiden Gespréachs-
partner*innen akzeptiert werden. Damit dies der Fall sei, muss eine Reihe an Faktoren erftllt
sein (vgl. 2003:410). Wenn es sich um eine asymmetrische Beziehung handelt, sei grundsatz-
lich die hohergestellte Person berechtigt, den Wechsel zu T zu initiieren. Fir den Wechsel
von V zu T musse die soziale Distanz betréchtlich verringert werden, was passiere, wenn zwei
Menschen haufig Kontakt zueinander haben (vgl. 2003:411). Laut Sutinen (2006:252) ist die
Einschétzung, wie lang sich zwei Personen kennen missen, bevor sie von V zu T wechseln,
individuell unterschiedlich. Um auf der sicheren Seite zu bleiben (also sich sozial nicht zu
blamieren), kann es Hickey (2003:410) zufolge auch vorkommen, dass kein Wechsel initiiert
wird (,,Stick to politeness and you cannot go wrong*). Dabei bestehe das einzige Risiko darin,
als gehemmt oder reserviert eingeschatzt zu werden, wenn zu lange V verwendet werde. An-
dererseits kann es auch sein, dass kein Wechsel zu T initiiert wird, weil eine Person keine
Zugehorigkeit zu einer zweiten Person sieht (2003:412). So koénne ein Angebot auf den
Wechsel zu T auch abgelehnt werden — was explizit erklart werden musse. Der Grund daftr
kdnne einerseits sein, dass die Verwendung fir T als nicht angemessen eingeschatzt wird,
aber auch, dass bei asymmetrischen Beziehungen (beziiglich sozialem oder beruflichem Sta-
tus) ein Verlust von Respekt befurchtet werde (vgl. 2003:412f.).

Der Wechsel von V zu T sei aber auch vom richtigen Zeitpunkt abhéngig: Es gebe in der
Entwicklung einer sozialen Beziehung eine Zeitspanne, in der dieser Wechsel natiirlich sei
und akzeptiert werde. Auch das Setting kdnne fir die den Wechsel zu T natlrlich sein, z. B.
eine Umgebung minimaler sozialer Distanz wie eine private Veranstaltung (2003:411).

3.2. Anredeelemente in Filmsynchronisation

Nach dieser allgemeinen Darstellung der fur diese Zwecke relevanten Aspekte der Anredesys-
teme des Deutschen und des Englischen, sollen diese nun in den Kontext der Translation bzw.
der Filmsynchronisation gesetzt werden.

%9 Eine Ausnahme bilden Jugendliche, die ab einem gewissen Alter nicht mehr mit T angesprochen werden (Hi-
ckey 2003:402).

%0 Hickey (2003:412) nennt lebensbedrohliche Situationen als Beispiel flir einen beschleunigten Wechsel zu T,
wenn der Erhalt von V nicht zielfuhrend sei.
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Fur die translationswissenschaftliche Behandlung von Anredeformen liefern literarische
Texte und insbesondere Spielfilme und Serien, aber auch Buhnentexte eine nitzliche For-
schungsgrundlage. Bei Spielfilmen ist Sutinen (2006:248) zufolge ein Grund dafir, dass sich
Kommunikationssituationen und Beziehungen darin so verdndern und entwickeln, wie im
realen Leben, was auch fir literarische Texte angenommen werden kann. Horton (1996:73)
hebt den Aspekt hervor, dass diesbeziiglich Texte spannend sind, die direkten Diskurs bein-
halten, wie dies bei literarischen bzw. Blhnentexten der Fall ist. In dieser Arbeit soll der Fo-
kus auf Spielfilme bzw. Filmsynchronisation liegen.

Im Folgenden sollen nun zuerst translationsrelevante Unterschiede in den Anredesystemen
des Deutschen und des Englischen besprochen werden, um dann auf bisherige Forschung be-
zliglich Ubersetzung von Anreden zwischen diesen Sprachen sowie auf Funktionen und Wir-
kung von Ubersetzten Anreden einzugehen.

3.2.1. Vergleich der Anredesysteme des Deutschen und Englischen

Wie bereits dargelegt sind beim Deutschen und Englischen strukturelle Unterschiede zwi-
schen den jeweiligen Anredesystemen festzustellen und zwar insbesondere bei den Anre-
depronomen: Wahrend das Deutsche zwischen sogenannten T- und V-Pronomen unterschei-
det, verfugt das Englische nur tber ein Anredepronomen. Laut Braun (1988:13) ist Anrede-
verhalten immer dann bedeutungstragend, wenn eine Entscheidung zwischen verschiedenen
Varianten getroffen werden muss, die in einem bestimmten Kontext grammatikalisch korrekt
sind. Sprecher*innen des Englischen sind demnach laut Huntemann (1988:91) nicht gezwun-
gen, bestimmte Aspekte zwischenmenschlicher Beziehungen explizit zu machen — das engli-
sche Anredepronomen wird als ,,neutral” bezeichnet. Im Vergleich mit dem Italienischen (das
ahnlich wie das Deutsche tber T- und V-Pronomen verfugt) stellt Ulrych fest, dass das Engli-
sche semantisch flexibler ist, da man sich mit dem englischen ,,you* nicht festlegen muss
(vgl. 1996:146). Ahnlich postuliert Pavesi (2012:337), das Englische lasse mehr Implizitheit
oder Undefiniertheit zu, als das Italienische. Wie jedoch in Kapitel 3.1.3 erwéhnt wurde, kon-
nen auch im Englischen durch verschiedene syntaktische Verwendung von Anredepronomen
verschiedene Bedeutungen ausgedriickt werden.

Wenn Anredesysteme aus der Sicht der Funktion, zwischenmenschliche Beziehungen zu
charakterisieren, analysiert werden, stellt sich die Frage, wo diese Funktion im Englischen
(sprachlich) realisiert werden kann, wenn nicht Giber Anredepronomen. Laut Horton (1996:71)
werden solche Informationen bei Sprachen, die nicht zwischen T- und V-Pronomen unter-
scheiden, in Benennungsprozessen kodiert. Der Gebrauch von Namen und Titeln spiele im
Englischen eine wichtigere Rolle, als bei T/V-Sprachen, was auch in einem differenzierteren
System zu erkennen sei (vgl. 1996:73). Ulrych (1966:147) stellt flr das Italienische fest, dass
es uber ein &hnliches Inventar an Titeln und Eigennamen verfiige, wie das Englische, jedoch
die sozialen Bedeutungen nicht immer dieselben sind. Ahnlich postuliert Horton (1996:74),
dass Vornamen im Englischen viel eher in Dyaden mit geringer Vertrautheit verwendet wer-
den, als im Deutschen. Auch sei im Englischen eine asymmetrische Verwendung von VN und
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Titel + NN haufiger als im Deutschen (vgl. 1996:75). Fur die Sprachen Deutsch, Franzdsisch
und Italienisch stellen Brown und Gilman (1960:264) fest, dass ihre Sprecher*innen verschie-
denen Solidaritat erzeugenden Eigenschaften unterschiedliche Gewichtungen beimessen. Es
scheint moglich zu sein, dass Sprecher*innen einer bestimmten Sprach- und Kulturgemein-
schaft bestimmte gemeinsame Tendenzen beziglich der Einschatzung zwischenmenschlicher
Beziehungen aufweisen. Laut Braun (1988:12f.) konnte es auch sein, dass das Anredesystem
einer Sprache zugrundeliegende kulturelle Normen und Werte widerspiegelt. Man kdnne
dadurch darauf schlie3en, worauf in einer bestimmten Kultur geachtet wird — also ob Aspekte
wie Alter, Status, Geschlecht oder Religion entscheidende Kriterien darstellen. Dass das Eng-
lische nur Gber ein Anredepronomen verfiuigt, wodurch keine Kategorisierung gemacht wird,
heile jedoch nicht, dass Englisch sprechende Menschen einander grundsétzlich als gleichge-
stellt ansehen (vgl. 1988:65). Wierzbicka (2003:47) beschreibt das englische Anredeprono-
men als ,,distance-building device®. Es sei nicht mit der V-Anrede einer T/V-Sprache gleich-
zusetzen, kdnne aber auch nicht die Intimitat ausdriicken, die mit einer T-Anrede einhergeht:
,Being the great equaliser, the English you keeps everybody at a distance — not a great dis-
tance, but a distance; and it doesn’t allow anybody to come really close® (2003:48). Diese
Intimitat konne auch nicht durch Vornamen ausgedriickt werden, die im Englischen Informa-
litdt und Freundlichkeit ausdriicken. Wierzbicka (2003:48) zufolge steht im Englischen kein
(sprachliches) Mittel zur Verfligung, um Intimitat auszudriicken. Einen Zusammenhang sieht
sie diesbezuglich mit der angelséchsischen Kultur, in der mehr kdrperliche Distanz gehalten
werde, als in anderen Kulturen — z. B. slawischen oder mediterranen (vgl. 2003:47). Kérperli-
che Distanz ist wiederum etwas, das bei synchronisierten Filmen dem Zielpublikum gleich-
ermalien zugénglich ist, wie dem Publikum des ausgangssprachlichen Filmes, wobei es mdg-
lich ist, dass das Zielpublikum ein anderes proxemisches Verhalten gewohnt ist.

3.2.2. Ubersetzung von Anrede in Filmsynchronisation

Strukturelle Unterschiede zwischen T/V-Sprachen und Sprachen ohne diese Unterscheidung
werden in wissenschaftlicher Literatur als Ubersetzungsproblem gesehen. Horton (1996:69)
beschreibt beispielsweise, dass beziiglich Anredepronomen bei Ubersetzungen aus dem Eng-
lischen ins Deutsche eine Entscheidung getroffen werden misse, die nicht durch den Aus-
gangstext ,, motoviert” ist. Bei Ubersetzungen aus dem Deutschen ins Englische kdnne poten-
tiell eine bedeutungstragende Eigenschaft des Ausgangstexts in der Zielsprache nicht durch
eine grammatikalische Struktur ausgedriickt werden. Horton begrenzt seine Analyse jedoch
nicht auf diese strukturellen Unterschiede, sondern betont, dass eine Ubersetzung nur durch
Miteinbeziehen aller anderen Faktoren, die sich auf die Darstellung zwischenmenschlicher
Beziehungen auswirken, erfolgen kann (vgl. 1996:74). Ulrych (1996:157) zufolge sind Trans-
lationsentscheidungen bei Filmsynchronisation nicht abhdngig davon, ob die Ausgangs- und
die Zielsprache dhnliche sprachliche Optionen haben, sondern von der Produktion eines Ziel-
textes, der beziiglich seiner Makrostruktur funktionsfahig, also in sich koharent ist. Ubersetz-
barkeit soll also nicht an strukturellen Unterschieden oder Ahnlichkeiten zweier Sprachen
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gemessen werden. Wenn ein Text als Gesamttext betrachtet wird, und — wie von Nord (1993)
gefordert — innerhalb dieses Texts kommunikative Funktionen als Ubersetzungseinheit gese-
hen werden, konnen sich Ubersetzungsentscheidungen an diesen Funktionen orientieren.

Nominale Anredeformen koénnen in Filmen nicht nur die Funktion haben, Uber zwischen-
menschliche Beziehungen Aufschluss zu geben. Laut Sutinen (2006:253) ist es moglich, dass
insbesondere VVornamen in Filmen haufiger verwendet werden, um zum Beispiel explizit zu
zeigen, an wen in einer Szene eine AuBerung gerichtet ist (dies deckt sich mit einer moglichen
Funktion in einer realen Kommunikationssituation), oder um das Publikum an die Namen
eines Charakters zu erinnern. Wie bereits festgestellt wurde, soll fiir die Analyse einer
Filmsynchronisation von der Funktion ausgegangen werden, zwischenmenschliche Beziehun-
gen zu charakterisieren. Jedoch kénnen auch andere intendierte Funktionen die Ubersetzung
beeinflussen.

Horton (1996:76) zufolge orientieren sich Translator*innen bei der Ubersetzung von Na-
men, Titel bzw. Vornamen im Allgemeinen am Ausgangstext®!. Dies bestétigt auch Pavesi
(2012) fur das Italienische, wo bei der Synchronisation englischsprachiger Filme bezuglich
Anredeelemente der Grad an Formalitat gewohnlich in den Zieltext Ubertragen werde. Namen
bzw. Kombinationen von Titel und Namen werden dabei meistens tibernommen, wobei Titel
meist Gibersetzt und soziolinguistisch angepasst werden®2. Hirvonen und Sutinen (2006:0. S.)
erklaren, dass nominale Anreden bei Synchronisation insbesondere aufgrund der Anforderun-
gen an Lippensynchronitdt meistens beibehalten werden, wahrend sie bei Untertitelung aus
Platzgrinden oft ausgelassen werden. Es kann angenommen werden, dass nominale Anreden,
die lexikalisch bedeutungstragend sind, tendenziell tbersetzt werden — wie z. B. Kosewortern
und Beschimpfungen, fiir deren Ubersetzung Horton (1996:78) zufolge abzuwéagen ist, was
ein Terminus beispielsweise beziglich Grad von Intimitat, Zuneigung, Aufrichtigkeit oder
Ironie impliziert.

Beziliglich Anredepronomen ist translationswissenschaftlich ein Aspekt besonders relevant:
der Ubergang von einem Pronomen zu einem anderen innerhalb einer Dyade. Fiir Synchroni-
sation aus dem Englischen ins Italienische stellt Pavesi (2012:337) fest, dass Verdnderungen
von (innerhalb einer Dyade verwendeten) Anredepronomen bzw. Verbmorphologie entschei-
dende Momente fiir die Ubersetzung darstellen, da dabei auf die Rolle zuriickgegriffen wird,
die Anredeformen auch im realen Leben spielen. Ein solcher Wechsel zeigt laut Pavesi
(2012:335) eine tiefgreifende Verdnderung in der Dynamik der beteiligten Gesprachs-
partner*innen an. Da im Englischen nur ein Anredepronomen zur Verfiigung steht, kann bei
der Ubersetzung ins Deutsche nicht auf den Ausgangstext zuriickgegriffen werden. Aber auch
wenn das Englische eine T/V-Sprache wére, kdnnte — wie bereits dargelegt — angenommen
werden, dass hier Systemunterschiede gegeben sind. Ebenso wenig wie fiir die Anwendung

61 Fiir Eigennamen unterscheidet Hermans (20152:13f.) (zumindest) vier Arten der Ubersetzung: exakte Uber-
nahme, Transkription, Substitution, Ubersetzung (einer wortlichen Bedeutung) sowie Kombinationen; méglich
sei auch Auslassung oder Ersetzung durch ein Substantiv.

62 In deutschen Synchronfassungen von englischen Filmen werden jedoch oft die englischsprachigen Titel (bzw.
Anreden des Schemas Mr./Mrs.) verwendet.
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von T- und V-Pronomen klare Regeln beschrieben werden kénnen, existieren auch fir den
Ubergang vom ,,Sie” zum ,,du* eindeutigen Konventionen. Fir eine Ubersetzung ist Horton
(1996:76f.) zufolge eine sorgféltige Analyse der Beziehung, die sich zwischen Charakteren in
einem Text entwickelt, ntig, um einen geeigneten Moment fiir diesen Ubergang zu finden,
wenn dieser nicht im Diskurs thematisiert wird. Somit misse diese Frage fur jeden einzelnen
Text neu abgewogen werden.

Ein moglicher Marker daftr, dass von V zu T gewechselt werden sollte, kann ein Moment
sein, in dem die Intimitat zwischen zwei Personen deutlich ansteigt. Horton (1996:76) nennt
als Beispiel daflir den Roman ,,Nice Work* (David Lodge), indem zwei Personen trotz wach-
sender Vertrautheit und gegenseitigem Respekt sich gegenseitig mit V + VN anreden. Als
eine Aufforderung zum Geschlechtsverkehr ausgesprochen wird, werde jedoch auf die T-
Anrede gewechselt. Im Bereich der Filmsynchronisation existiert diesbeztglich die Konventi-
on, dass ab dem ersten Kuss bzw. den ersten Intimitidten zum ,,du* als gegenseitige Anrede
gewechselt wird — die sogenannte ,,Kussgrenze“ (vgl. Hauptmann 2017:26). Es kann aber
nicht von einer universellen Anwendbarkeit dieser Regel ausgegangen werden, da ein eindeu-
tiger Moment flir einen Wechsel wohl eher selten gegeben ist.

Pavesi (2012:340) stellt fest, dass bei Filmsynchronisationen aus dem Englischen ins Itali-
enische der Ubergang nie explizit ausgehandelt wird, wie dies im real gesprochenen Italieni-
schen praktiziert werde. Es kann angenommen werden, dass dies bei Ubersetzungen ins Deut-
sche ahnlich ist, wo es ebenfalls tblich ist, einen Wechsel zu T explizit zu verbalisieren bzw.
gegenseitig zuzustimmen. Pavesi weist auflerdem darauf hin, dass in Synchronisationen héu-
fig eine Form verwendet wird, die fur das Italienische ungewdhnlich sei, ndmlich die Kombi-
nation von V + VN (vgl. 2012:342). Wie bereits erwéhnt beschreibt auch Horton (1996:74),
dass bei Ubersetzungen aus dem Englischen — wo Vornamen auch in Dyaden mit geringer
Vertrautheit verwendet werden — ins Deutsche die Kombination von V und Vorname in einem
Ausmald zu finden ist, die weit Uber die Haufigkeit in deutschsprachigen Gemeinschaften hin-
ausreiche. Diesen Aspekt bezeichnet Pavesi als ,,dubbing as a third norm* (2012:342). Es
wird also festgestellt, dass sich die Sprache, die in Synchronisation verwendet wird, von in
natiirlichen Kommunikationssituationen verwendeter Sprache unterscheiden kann®. Dabei
stellt sich die Frage, ob dies vom Publikum — im speziellen Kontext einer Synchronisation —
so akzeptiert oder als storend empfunden wird bzw. ob dies vielleicht sogar zu Veranderungen
im Sprachgebrauch fuhren kann.

3.2.3. Wirkung und Funktionen der Ubersetzten Anreden

Wie in Kapitel 3.2.2 festgestellt, wird bei der Ubersetzung von nominaler Anrede oft eine
Orientierung am Ausgangstext festgestellt, insbesondere bezuglich Eigennamen. Ebenso wur-
de erldutert, dass nicht angenommen werden kann, dass sich die Verwendung nominaler An-

83 Kiinzli (2009:377) liefert ein Beispiel fur T/V-Sprachen, die sich stark in der Anwendung der Anredeprono-
men unterscheiden, ndmlich Schwedisch im Vergleich zu Franzésisch oder Deutsch. [Im Schwedischen wird fast
nur mehr T verwendet.] Bei Untertitelungen ins Schwedische werde oft die VV-Anrede fir Situationen tibernom-
men, in denen dies in real gesprochenem Schwedisch nicht tiblich sei.
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reden zwischen dem Englischen und dem Deutschen deckt. Es ist daher moglich, dass sich die
Wirkung auf das Zielpublikum beziglich der verwendeten Anredeformen veréndert, wenn
diese aus einem englischen Ausgangstext ins Deutsche Ubernommen werden. Je nach inten-
dierter Translatfunktion oder intendiertem Zielpublikum kdnnte es sein, dass eine Beibehal-
tung moglichst vieler kulturspezifischer Elemente (zu denen auch nominale Anredeformen
gezahlt werden kdnnen) angestrebt wird, oder das Translat so weit wie mdglich zielsprachli-
chen Konventionen angepasst werden soll.

Pavesi (2012:338) zufolge entsteht eine veranderte Wirkung bei Ubersetzung zwischen ei-
ner Sprache, die Anredemodi durch lexikalische Mittel ausdriickt, und einer Sprache, die An-
redeformen durch eine spezifische grammatische Struktur (also pronominale bzw. verbale
Anrede) ausdriicken muss. Ein synchronisierter Film erhalte (im Vergleich zum Ausgangs-
film) eine Tiefe, wenn ein Wechsel von Anredepronomen nicht durch pragmatische oder so-
ziolinguistische Aspekte motiviert ist (also durch Handlungen oder verbal explizit gemacht
wird), sondern aus anderen semiotischen Ressourcen. Insbesondere bei Sprachen mit solchen
strukturellen Unterschieden seien Informationen, die durch andere Modi ausgedrtickt werden,
entscheidend fir die Wahl der Pronomen.

In aus dem Englischen ins Italienische synchronisierten Filmen wird Pavesi (2012:343) zu-
folge Ublicherweise zur T-Anrede gewechselt, wenn Intimitdt auf anderen Ebenen ausge-
driickt wird, wie z. B. Paralinguistisches wie Intonation und Stimmgqualitat sowie Korperspra-
che, Proxemik, Bewegungen, Mimik und Gestik. Wenn — motiviert durch Informationen, die
durch andere semiotische Modi im Film ausgedruckt werden — zur T-Anrede gewechselt wird,
werden diese Bedeutungen dadurch noch verstarkt. Ahnlich berichtet Horton (1996:78) fir
das Deutsche, das hauptsachlich durch lexikalisch ausgedriickte Unhdoflichkeit noch verstarkt
wird, wenn auch ein Wechsel von V zu T stattfindet.

Neben der Verstarkung von auf anderen Ebenen ausgedriickten Informationen nennt Pavesi
zwei weitere narrative Funktionen eines Wechsels von Anredepronomen in den analysierten
Synchronfassungen. Einerseits kann ein Wechsel zukunftsorientiert sein, wenn dadurch auf
Entwicklungen von zwischenmenschlichen Beziehungen hingewiesen wird, die im spéateren
Verlauf des Films stattfinden werden. Dadurch werde beim Publikum eine Erwartungshaltung
geweckt (vgl. 2012:348)%. Andererseits kann ein Wechsel von Anredepronomen vergangen-
heitsorientiert sein: In italienischen Synchronfassungen sei es nicht uniblich, dass neue Sze-
nen mit einem anderen Anredepronomen beginnen, als in der vorhergehenden Szene zwischen
zwei Personen verwendet wurde. Damit werde vermieden, einen genauen Moment flr den
Wechsel festzulegen, da der Wechsel in einem Teil der Geschichte verortet werde, der im
Film nicht als Szene realisiert ist (vgl. 2012:350f.).

Beziglich der Wirkung von Anredepronomen in synchronisierten Filmen stellen sich nun
folgende Frage: Verandert sich aufgrund der Tatsache, dass das Deutsche (ber ein anderes

64 Wenn es viele potentielle Trigger oder keine offensichtlichen Situationen, die einen Wechsel im Zieltext notig
machen wirden, kann es sein, dass Hauptcharaktere von Anfang an oder sehr friih in der Geschichte informelle
Anrede verwenden (vgl. Pavesi 2012:348).
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Anredesystem verfigt, als das Englische, bei einer Synchronisation ins Deutsche aus dem
Englischen die Wahrnehmung zwischenmenschlicher Beziehungen?

Baumgarten (2005:6) stellt beispielsweise fiir eine bestimmte Szene eines von ihr analy-
sierten Films fest, dass sich die Wirkung der zwischenmenschlichen Beziehung der die Per-
sonlichkeiten zweier Gesprachspartner*innen verdndern wiirde, wenn ein englisches ,,you*
anstatt ,,Sie* mit ,,du* Ubersetzt worden sei. Angesichts der in diesem Kapitel dargelegten
Annahmen des Zusammenwirkens vieler Bedeutungsebenen in Hinblick auf die Funktion,
Informationen Uber zwischenmenschliche Beziehungen auszudriicken, scheint die Aussage
Baumgartens vorerst zu sehr auf Ubersetzung auf der Wortebene zu fokussieren. Des Weite-
ren wurde der visuellen Ebene bei audiovisuellen Texten teilweise mehr Bedeutung zugemes-
sen und Chaume (20142:110) stellte fest, dass sie auch ,,Fehler im Drehbuch ausgleichen
konne. Das musste in weiterer Folge bedeuten, dass das Publikum zwischenmenschliche Be-
ziehungen vorrangig anhand visueller Modi interpretiert. Jedoch kénnen auch visuell ausge-
driickte Informationen individuell bzw. kulturspezifisch verschieden interpretiert werden. Zur
Wirkung zwischenmenschlicher Beziehung tragen also einerseits Elemente bei, die fir den
zielsprachlichen Film vom Ausgangsfilm ubernommen werden, und andererseits sprachliche
und parasprachliche Elemente, die in die Zielsprache tbersetzt wurden. Fur die gleichbleiben-
den visuellen Elemente wird angenommen, dass sich ihre Wirkung in der Zielrezeptionssitua-
tion wahrscheinlich verandert. Es kann aulRerdem als Ziel fiir Filmsynchronisationen vermutet
werden, dass angestrebt wird, dass Beziehungen zwischen Charakteren auf das zielsprachliche
Publikum gleich oder ahnlich wirken, wie auf das Publikum des ausgangssprachlichen
Films®. Ausgehend von diesen Uberlegungen soll im folgenden Kapitel untersucht werden,
ob die Bezichung zweier Charaktere im Film ,,Me before you* anders dargestellt wird bzw.
interpretiert werden kann, als in seiner deutschen Synchronfassung, wo die Charaktere sich
eines anderen Anredesystems bedienen.

3.3. Zusammenfassung

Fur die Translationswissenschaft sind Anredeelemente insbesondere interessant, wenn Uber-
setzungen zwischen Sprachen analysiert werden, die tber verschiedenartige Anredesysteme
verfiigen, wie das Deutsche und das Englische bezliglich Anredepronomen. Filme bzw.
Filmsynchronisation sind — neben anderen Texten, die direkten Diskurs beinhalten — eine gute
Quelle, um dieses Phdnomen zu analysieren.

Ausgehend von einem funktionalen Translationsansatz sollen Anredeelemente mit Fokus
auf ihre Funktion untersucht werden, insbesondere beztglich einer wichtigen Funktion, die
ihnen im &uBeren Kommunikationssystem eines Spielfilms zuteilwird: die Charakterisierung
zwischenmenschlicher Beziehungen gegeniiber den Rezipierenden des Films. Die Auswahl
von Anredeformen sollte im Einklang mit dem Bild stehen, das (iber eine Beziehung inner-
halb eines Films gezeichnet wird. Bei einer Filmsynchronisation sollte das zielsprachliche

8 Dies hangt mit den Erwartungen des Zielpublikums, aber auch denen der an Filmsynchronisation beteiligten
Personen zusammen, die laut Nords Prinzip der Loyalitat beriicksichtigt werden sollten.
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Anredesystem idealerweise den Erwartungen des Publikums diesbezuglich nicht widerspre-
chen.

Die Charakterisierung zwischenmenschlicher Beziehung findet nicht ausschlie3lich ber
Anredeelemente statt, sondern entsteht durch das Zusammenwirken aller bedeutungstragen-
den Elemente eines multimodalen Textes. Es ist also nicht zielfiihrend, Anredeelemente fur
eine translationswissenschaftliche Analyse isoliert zu betrachten.

Als Anredeelemente werden alle sprachlichen Elemente bezeichnet, die verwendet werden,
um auf das Gegeniber verbal Bezug zu nehmen. Im Deutschen und im Englischen werden
dazu Pronomen und verbale sowie nominale Formen verwendet. Wahrend das Deutsche be-
zuglich Anredepronomen zwischen ,,du“ und ,,Sie* unterscheidet, existiert im Englischen nur
die Form ,,you®. Die Markierung von Anreden auf der Verbebene hdngt im Deutschen und
Englischen mit der pronominalen Anrede zusammen. Bei der nominalen Anrede kann zwi-
schen verschiedenen Kategorien unterschieden werden (z. B. Vorname, Nachname, Titel, Ko-
senamen oder Worter, die die Beziehung zwischen Gesprachspartner*innen explizit machen).

Es wurde festgestellt, dass die Anwendung dieser Anredeformen mit sozialen Konventio-
nen verbunden ist. Als Standardwerk zur Theorie Uber Anredepronomen gilt Brown/Gilman
(1960). Brown und Gilman prégten die Unterscheidung zwischen V- und T-Pronomen, was zu
einem Standard fiir die Beschreibung eines dichotomen Anredepronominalsystems — wie es
im Deutschen existiert — wurde. Die Autoren beschrieben, dass Anredeverhalten (tiber mehre-
re Sprachen hinweg) von den Dimensionen Macht und Solidaritat gesteuert werde, wobei
heute tendenziell nur mehr Solidaritat ausschlaggebend sei. Wenn es asymmetrische Bezie-
hungen gibt (also Macht im Spiel ist), werden (z. B. im Deutschen) Pronomen nicht mehr
asymmetrisch verwendet. Macht bzw. Asymmetrie ist jedoch z. B. noch relevant, wenn es
darum geht, wer (gemaR gesellschaftlichen Konventionen) den Wechsel von einer V- zu einer
T-Form initiieren darf.

Kritisiert wurde an Brown und Gilman insbesondere, dass sie die V-Form als hoflich und
die T-Form als vertraut bezeichnen. Es wurde die Ansicht dargelegt, dass sprachliche Elemen-
te ihre Bedeutung in der Rezeptionssituation erhalten, und daher potentiell mehrere Bedeu-
tungen (auch gleichzeitig) realisieren kénnen. Weder Macht und Solidaritat noch Hoflichkeit
und Vertrautheit kann an einem einzigen sprachlichen Element festgemacht werden. Vielmehr
kann als hoflich betrachtet werden, was den jeweiligen sozialen bzw. den in einer Dyade etab-
lierten Konventionen entspricht.

Insbesondere erscheint es auBerdem sinnvoll, Anredepronomen nicht isoliert zu betrachten,
sondern in einem System von Anredeelementen, also die Kombination aller verwendeten An-
redeformen. Ein innerhalb einer Dyade verwendetes Anredesystem kann in das von Tannen
(1994) vorgeschlagene multidimensionale Modell eingeordnet werden, welches eine Doppel-
achse aus den sich iiberschneidenden Skalen ,Hierachie—Gleichgestelltheit“ und ,,Ndhe—
Distanz* bildet. Ein flexibles Modell wie dieses ist notig, da zwischenmenschliche Beziehun-
gen oft nicht eindeutig einer Anredeform bzw. einem Anredepronomen zuordenbar sind. Im
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Deutschen stehen (laut Hickey 2003) den Sprecher*innen verschiedene sprachliche Strategien
zur Verfugung, um ihre Sprache den verschiedenen Nuancen von Beziehungen anzupassen.

Die Auswahl von Anredeformen hangt zwar von Konventionen ab — die Einschétzung ei-
ner bestimmten Beziehung als Basis flr die Auswahl ist jedoch sehr individuell gepragt. Wel-
che Anredeformen flr welche Beziehung passen, ist nicht eindeutig geregelt, sondern eine
Frage des individuellen Stils bzw. individueller Einschatzung. Einerseits wird davon ausge-
gangen, dass Sprecher*innen sich dartiber bewusst sind, dass andere Menschen andere An-
sichten diesbezuglich haben, andererseits kommt h&ufig vor, dass Sprecher*innen sich uber
die Auswahl unsicher sind. Eine ,passive Anredekompetenz kann Kommunikationskrisen
vermeiden, aber Anredeverhalten kann auch als unpassend interpretiert werden.

Daruber hinaus sind Beziehungen gewdohnlich nicht gleichbleibend und es kommt vor, dass
sich die gegenseitige Anrede verandert. Beztiglich Anredepronomen findet im Deutschen in-
nerhalb einer Dyade gewohnlich nur ein Wechsel von V zu T statt, nicht in die entgegenge-
setzte Richtung. Der Wechsel wird tblicherweise explizit verbalisiert und findet im gegensei-
tigen Einvernehmen statt. WWann ein Wechsel angemessen ist, ist jedoch ebenso abhéngig von
personlichen Faktoren und ein Angebot diesbeziglich kann auch abgelehnt werden.

In der wissenschaftlichen Literatur wird als Problem gesehen, dass bei der Ubersetzung
von Sprachen mit T/V-Unterscheidung in Sprachen ohne diese Unterscheidung beziglich
Anredepronomen eine Entscheidung zu treffen ist, die nicht durch den Ausgangstext motiviert
ist. Es ist jedoch auch zu bedenken, dass auch sprach- und kulturspezifische Unterschiede bei
Aspekten der Anredesysteme existieren, die sehr ahnlich erscheinen, wie die Verwendung
von Namen und anderen nominalen Anredeformen.

Wenn von einem funktionalen Ansatz und von kommunikativen Funktionen als Uberset-
zungseinheit ausgegangen wird, kdnnen intendierte Funktionen ausschlaggebend fiir Transla-
tionsentscheidungen sein. Anredeformen beziehen sich auf zwischenmenschliche Beziehun-
gen bzw. auf den Charakter der sprechenden Person selbst. Die Auswahl der Anredeformen
sollte daher auf die Informationen abgestimmt werden, die (iber alle anderen bedeutungstra-
genden Ebenen Uber eine Beziehung bzw. eine Person vermittelt werden.

Eine wichtige Entscheidung, die bei vielen Synchronisationen aus dem Englischen ins
Deutsche getroffen werden muss, ist der Zeitpunkt, wann zwei Personen vom ,,Sie* zum ,,du
wechseln, wenn sich ihre Beziehung verandert. Eher selten ist dieser Moment so eindeutig
festzustellen, wie es die Regel beziiglich der ,,Kussgrenze® — also ein Wechsel zum ,,du ab
dem ersten Kuss — nahelegt. Auch die Tatsache, dass im Deutschen ein Wechsel tendenziell
explizit gemacht wird, und sich dies in einer Filmsynchronisation schwer realisieren lasst,
erfordert kreative Losungen.

Es wurde festgestellt, dass sich Namen bei Filmsynchronisationen oft direkt ibernommen
werden. Das kann mit Anforderungen an Lippensynchronitat zusammenhangen, oder auch mit
dem Bestreben, kulturspezifische Elemente des Ausgangsfilms beizubehalten. Es wird ange-
nommen, dass es schwer maoglich ist, die Wirkung auf das Zielpublikum beizubehalten, wenn
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ausgangssprachliche Elemente ibernommen werden — wie es auch bei der visuellen Ebene der
Fall ist. Dies muss jedoch nicht das Ubersetzungsziel sein.

Pavesi (2012) stellte fur Synchronisationen aus dem Englischen ins Italienische fest, dass
durch die unterschiedlichen Anredesysteme der Sprachen eine verdnderte Wirkung auftreten
kann. Insbesondere untersuchte sie den Wechsel von V zu T im Italienischen, der in den syn-
chronisierten Filmen bestimmte Bedeutungen verstarken konne. Im folgenden Kapitel soll
nun der Frage nachgegangen werden, inwiefern bei einer deutschen Synchronfassung eines
englischsprachigen Spielfilms aufgrund unterschiedlicher Anredesysteme eine verénderte
Wirkung beziiglich zwischenmenschlicher Beziehungen auftreten kann.

4. Ubersetzung von Anrede in ,,Me Before You*

Auf Basis der in den vergangenen Kapiteln theoretischen Ausfiihren bezliglich translations-
wissenschaftlicher Positionierung, Audiovisueller Translation und translationswissenschaftli-
cher Betrachtung von Anredeformen soll im Folgenden die Ubersetzung von Anrede im Film
»Me Before You* bzw. dessen deutsche Synchronfassung beziiglich der dargestellten Bezie-
hungsdynamik der Hauptcharaktere analysiert werden. Dazu wird zuerst auf die Filme bzw.
die Handlung und Charaktere eingegangen. Nach der Besprechung der Fragestellung und der
Methode wird das analysierte (im Anhang dargestellte) Material prasentiert und die Analy-
seergebnisse anschliefend zusammengefasst und bezlglich verschiedener in vergangenen
Kapiteln erwahnter Aspekte besprochen.

4.1. Der Film ,,Me Before You*

Der Film ,,Me Before You” (Sharrock 2016) ist ein britisch-amerikanisches Liebesdrama. Das
Drehbuch stammt von Jojo Moyes, auf deren gleichnamigen Roman der Film basiert (vgl.
*Wikipedia o.J.). Einem Online-Ranking (nach Kino-Umsatzen fiir englischsprachige Filme)
zufolge ist ,,Me Before You* im Genre ,,Romantic Drama* insgesamt auf Platz 32 der erfolg-
reichsten Filme® angesiedelt (vgl. Box Office Mojo o. J.). Ebenso 2016 erschien eine deutsch-
sprachige Synchronfassung unter dem Titel ,,Ein ganzes halbes Jahr* (vgl. "Wikipedia. 0. J.).
Fur die Synchronisation zustédndig war das Studio FFS Film- & Fernseh-Synchron GmbH in
Minchen; Ursula von Langen — die seit 1994 als Autorin und Drehbuchregisseurin tatig ist —
schrieb das Dialogbuch und fiihrte Dialogregie (vgl. Schowanek o.J., URL: Filmseminare
0.J.). Auf der Plattform Moviepilot wird der deutschen Synchronfassung auf der Rangliste
der erfolgreichsten Filme Deutschlands im Jahr 2016 der 9. Platz attestiert (vgl. Mercedes-jan
2016).

Die Geschichte spielt in einer englischen Kleinstadt, in der die Hauptcharaktere Louisa
,Lou® Clark (Emilia Clarke) und William ,,Will* Traynor (Sam Claflin) leben. Louisa ist Mit-
te 20 und verliert zu Beginn des Films ihren Job als Kellnerin in einem Café, in dem sie 6
Jahre gearbeitet hatte. Sie lebt mit ihren Eltern, ihrer Schwester, deren Sohn sowie ihrem

5 Filme ab 1980.
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GroRvater in einem Einfamilienhaus. Die Familie ist in einer schwierigen finanziellen Situati-
on. Louisa ist auBerdem seit sieben Jahren in einer Beziehung mit Patrick, der seine Zeit
hauptsachlich mit Sport verbringt. William — etwas é&lter als Louisa — kommt aus der Up-
perclass. Zu Beginn des Films wird er, zwei Jahre vor der Haupthandlung, in seiner Wohnung
in London dargestellt, die auf einen vornehmen Lebensstil schlieRen lasst. Beim Verlassen der
Wohnung wird er von einem Motorrad angefahren, was dazu fuhrt, dass er querschnittsge-
l&hmt ist.

Die Wege der beiden Hauptfiguren treffen sich, da Louisa von Williams Mutter — Camilla
Traynor — fiir sechs Monate als ,,Pflegekraft® fiir William eingestellt wird, obwohl sie in die-
sem Bereich keine Erfahrung hat. Camilla kommentiert ihre Vorstellungen beziglich Louisas
Tatigkeit folgendermafBen: ,,You and Will can work out your level of interaction yourselves.
Um... Obviously, well 1 would hope that you could get on. It would be nice if he could think
of you as a friend rather than a paid professional.” Nathan®’, der fiir die medizinische bzw.
korperliche Pflege von William zustandig ist, vermutet bzw. erkléart auf Louisas Nachfrage
(,What am I here for?*) ihre Rolle so: ,,To cheer him up I guess. Mit ihrem fréhlichen und
lockeren Wesen scheint Louisa flr diese Aufgabe genau die richtige zu sein.

Louisa wird insgesamt als sympathische und freundliche Person dargestellt, die offen und
aufgeschlossen ist, und sich auffallend kleidet. Will ist ein humorvoller bis sarkastischer Cha-
rakter, der sich eher ruhig und stoisch verhalt und zur Uberheblichkeit tendiert. Zu Beginn
verhélt er sich sehr unhéflich und versucht anderen, das Leben schwer zu machen.

4.2. Fragestellung und Methode

Die Ubersetzung von Anreden zwischen dem Englischen und Deutschen kénnen — wie in Ka-
pitel 3 dargelegt — als Ubersetzungsproblem gesehen werden. Wenn jedoch eine Filmsyn-
chronisation von einem funktionalen Translationsansatz aus betrachtet wird, so ist es sinnvoll,
nicht nur zu beachten, dass sich das Englische und das Deutsche in ihren (pronominalen) An-
redesystemen unterscheiden, sondern auch die Funktionen zu betrachten, die Anredeelemente
in einem Text haben konnen. In dieser Arbeit soll der Fokus darauf liegen, dass Anreden in
einem Spielfilm zwischenmenschliche Beziehungen charakterisieren und dass bei der Uber-
setzung eines Films die Analyse der Gesamtheit einer dargestellten Beziehung notwendig ist,
um eine sinnvolle Auswahl an Anredeformen fiir den Zieltext zu treffen.

Das Ziel dieser Arbeit ist es jedoch nicht, praskriptiv Regeln fiir die Ubersetzung von An-
rede zu liefern — dies wére so auch nicht méglich, da Ubersetzungsentscheidungen diesbeziig-
lich individuell fur jeden Text bzw. jede Dyade getroffen werden mussen. Ebenso wenig soll
die Translatqualitdt kommentiert werden. Der Fokus der nachfolgenden Analyse liegt auf
moglichen Unterschieden der Wirkung zwischenmenschlicher Beziehungen im Vergleich von
Ausgangsfilm und zielsprachlichem Film.

Ausgehend von der in Kapitel 2 festgestellten Multimodalitat audiovisueller Texte wird der

Film ,,Me Before You“ sowie die deutsche Synchronfassung ,,Ein ganzes halbes Jahr* auf

67 Nathans Nachname wird nicht erwahnt.

65



allen bedeutungstragenden Ebenen auf Elemente hin untersucht, die sich auf die Wahrneh-
mung der Beziehung zwischen den beiden Hauptcharakteren auswirken kénnen. Fir einzelne
Szenen werden diese Ebenen aufgeschlisselt und — insbesondere fur die Fragestellung rele-
vante Aspekte — genau beschrieben®. Die in einer jeweiligen Szene verwendeten Anredefor-
men werden in Bezug auf diese schematische Darstellung sowie bezliglich der Dimensionen
Macht (Hierarchie—Gleichgestelltheit) und Solidaritat (Nahe—Distanz) analysiert. Ebenso wird
die Analyse einzelner Szenen auf den Gesamtfilm bezogen. Da der Wechsel der Anredepro-
nomen auch fir diesen Film ein relevanter Aspekt ist, wird die analysierte Beziehung auf ihre
Entwicklung im Gesamtfilm hin beschrieben und mit der Auswahl an Anredeformen (sowohl
im Ausgangs- als auch im synchronisierten Film) in Verbindung gebracht.

Ziel der Analyse ist die Beantwortung der Frage, ob durch die Unterschiedlichkeit der An-
redesysteme im Englischen und im Deutschen bei der deutschen Synchronfassung des analy-
sierten Films eine andere Wahrnehmung der Beziehung zwischen Louisa und Will impliziert
wird. Eine veranderte Wirkung bezuglich Anredeformen wurde schon von Pavesi (2012) auf
ahnliche Weise fur italienische Synchronisationen englischsprachiger Filme festgestellt. Es
soll daher auch hier darauf geachtet werden, ob in der hier behandelten Synchronisation — wie
von Pavesi beschrieben — die gewéhlten Anredepronomen ebenfalls eine zusatzliche narrative
Funktion hervorrufen (also beispielsweise zukunfts- oder vergangenheitsorientiert sind), oder
ob die Wirkung bestimmter Aspekte verstéarkt wird.

4.3. Analyse des Filmmaterials

Im Folgenden soll das Filmmaterial anhand der Szenen, in denen Will und Louisa gemeinsam
vorkommen bzw. Dialoge fiihren, besprochen werden®®. Um den Gesamtkontext darzustellen,
werden auch Szenen angefiihrt, die nicht nach dem oben dargestellten Modell aufgeschliisselt
und im Detail analysiert wurden. Der Fokus liegt jedoch auf diesen, im Anhang dargestellten,
ausgewahlten Szenen, die nun bezuglich der Dimensionen ,,Solidaritat (Nahe—Distanz) und
,Macht*“ (Hierarchie—Gleichgestelltheit) besprochen und mit den vorkommenden Anredefor-
men in Verbindung gebracht werden sollen.

4.3.1. Will vs. Louisa

Will und Louisa begegnen sich, nachdem Louisa kurz zuvor von Camilla Traynor, Wills Mut-
ter, als Pflegekraft fir Will eingestellt wurde. Bezliglich der Dimension ,,Macht“ in der Be-
ziehung ist relevant, dass Will zwar nicht direkt Louisas VVorgesetzter ist, sie jedoch von sei-
ner Mutter angestellt wurde, um fur ihn zu sorgen — wodurch er als hierarchisch hohergestellt
angesehen werden kann. Andererseits ist Will vom Oberkdrper abwaérts gelahmt (mit Beweg-
lichkeit in Daumen und Zeigefinger einer Hand, womit er seinen Rollstuhl steuern kann) und
in so gut wie allen Belangen des taglichen Lebens von anderen Menschen abh&ngig. Somit ist
er auch auf Louisa — als Pflegekraft — angewiesen.

8 Die dabei entstandene schematische Darstellung ist im Anhang dieser Arbeit zu finden.
% Die in dieser Arbeit verwendete bzw. im Anhang dargestellte Nummerierung der Szenen bezieht sich auf alle
Szenen, in denen Dialog zwischen Louisa und Will vorkommt.
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Szene 1 (siehe Anhang, 110-111), in der Louisa und Will sich kennenlernen, spielt im
,Anbau“, dem Teil des Hauses, der fur Will als Wohnung umgebaut wurde. Camilla betritt
das Zimmer, in dem sich Will mit Nathan aufhalt und présentiert Louisa, die an der Tdr ste-
hen bleibt — und so eine Distanz einhalt. Louisa erscheint adrett, jedoch in einem altmodi-
schen Kostum ihrer Mutter. Will hingegen trégt einen ungepflegten Bart und langere Haare —
im Gegensatz dazu, wie er zu Beginn des Films vor seinem Unfall dargestellt wurde, mit
glattrasiertem Gesicht und kirzeren, gepflegten Haaren. Camilla stellt Will Louisa (mit ihrem
vollen Namen) vor, was Will — zumindest aus ihrer Sicht — als hierarchisch héhergestellt dar-
stellt. Louisa bietet Will ihren Spitznamen ,,Lou* an, den dieser nicht annimmt. Er redet sie
mit ihrem vollen Namen an und stellt sich ebenso mit Vorname + Nachname vor, beides mit
einer aufgesetzten Freundlichkeit bzw. leicht ironisch, was durch die ,My left foot“-
Imitation’® zuvor kontrastiert wird.

Als Gast im Haus der Traynors bzw. als zukinftige Angestellte ist Louisa hierarchisch
niedriger gestellt und nicht in einer gewohnten Umgebung, was begiinstigen kann, dass Loui-
sa durch Wills Verhalten stark verunsichert wirkt. Dartiber hinaus tragt sie Kleidung, in der
sie sich unwohl fuhlt (ein altes Kostlim ihrer Mutter), dessen Rock beim Gesprach mit Camil-
la Traynor gerissen ist. Will nimmt Louisa nicht ernst, sondern macht sich tber sie und ihren
gerissenen Rock lustig bzw. ist amisiert Uber ihre Verunsicherung, die er erzeugt. Durch die
gewéhlte Anrede schafft er zusatzlich Distanz. Hier wird deutlich, dass durch extreme Hof-
lichkeit (wie die sehr formelle Anrede, die Will verwendet), Respektlosigkeit ausgedriickt
werden kann. Ware diese Anrede bzw. Vorstellung direkt nach Louisas Vorstellung gefolgt,
hatte sie noch als hoflich interpretiert werden kénnen. Man hatte meinen kdénnen, Will sieht es
(nur) nicht als angemessen, Louisa mit ihrem Spitznamen anzusprechen bzw. von ihr (wie
von seiner Mutter verwendet) mit ,,Will*“ angesprochen zu werden. Die Tatsache, dass er auf
ihre Vorstellung jedoch zuerst vermutlich versucht hat, eine kdrperlich bzw. geistig behinder-
te Person zu imitieren, um sie so zu verunsichern, lasst seine Hoflichkeit ironisch wirken.

Wenn auch die Verwendung von Vornamen im Englischen nicht unbedingt mit N&he
gleichzusetzen ist, so wird doch deutlich, dass Will sich Louisa gegentiber — durch die Wahl
seiner Anrede — unsolidarisch verhalt bzw. klarmachen mdchte, dass er eigentlich kein Inte-
resse hat, sich auf sie einzulassen. Ebenso konnte es ein Versuch Wills sein, seine hierar-
chisch hohergestellte Position sicherzustellen, die er durch seine kdrperliche Behinderung
gefahrdet sehen konnte. Will sitzt in dieser Szene im Rollstuhl und Louisa steht ihm — in rela-
tiv grolRer Distanz — gegenuber. Sie muss also leicht zu ihm hinabsehen. Will muss sich daher
verbal ,,groBer* machen, um dies auszugleichen.

Louisa wiederholt ihre Vorstellung ,,I’'m Lou* und auch dieses Mal geht Will nicht darauf
ein. Die Wiederholung kann jedoch auf Louisas starke Verunsicherung bezuglich Wills Reak-
tion zuriickgefiihrt werden und hat nicht unbedingt dieselbe Funktion, wie die erste AuRerung
des Satzes.

0 So wird spater im Film kommentiert, wie Will auf Louisas Vorstellung reagiert: das Gesicht zu einer Grimasse
verziehend und stéhnend/grunzend. Dies dirfte eine Imitation eines korperlich Behinderten aus dem Film ,,My
left foot* (auf Deutsch ,,Mein linker Fu3*) sein.

67



In Louisas letztem Satz in der Szene wird deutlich, dass sie sich in diesem Setting nicht
unbedingt als untergeordnet sieht, da sie vorschligt ,,to make us all a cup of tea, was fiir sie
einerseits personlich etwas ist, dass Probleme 16sen kann. Andererseits klingt es nach einem
Vorschlag, gemeinsam eine Tasse zu trinken — was als Bestrebung nach Anndherung und
Gleichstellung angesehen werden kann. Sie scheint deutlich zu machen, dass sie sich in die-
sem Kontext nicht als Bedienerin sieht.

Als erste Szene, in der sich Will und Louisa kennen lernen, wird hier erstmals die Dyna-
mik zwischen den Charakteren etabliert. Bezuglich Solidaritdt bzw. Ndhe und Distanz fallt
auf, dass Louisa korperlich bzw. proxemisch zuerst eine hofliche/angemessene Distanz hélt,
als sie sich vorstellt. Sie versucht jedoch Solidaritat zu kommunizieren, indem sie Will ihren
Spitznamen anbietet. Will lehnt dies klar und deutlich ab und versucht, Distanz zu erhalten
bzw. aufzubauen. Hierarchisch ist Louisa vorerst tendenziell untergeordnet; einerseits auf-
grund von sozialen Unterschieden (die moglicherweise von den Traynors starker wahrge-
nommen werden), andererseits aufgrund der Tatsache, dass Louisa als Dienstleisterin von
Camilla Traynor eingestellt wurde. Mit dem Ablehnen Wills von Louisas Versuch, Solidari-
tat zu erzeugen, wird diese Hierarchie noch deutlicher, da es offensichtlich er ist, der die
Macht hat, sich so zu verhalten.

In der deutschen Synchronfassung werden die gleichen nominalen Anreden verwendet, wie
im englischsprachigen Ausgangsfilm. Wie in Kapitel 3 besprochen, geht das Anbieten des
Vornamens im Deutschen in den meisten Féallen mit dem Anbieten der T-Anrede einher. Wie
auch im Englischen kann die Reaktion Wills darauf, wie Louisa sich bei ihm vorstellt, so in-
terpretiert werden, dass er die von ihr vorgeschlagene Solidaritat nicht teilt bzw. Distanz her-
stellen mochte. Passend zum distanzierten Verhaltnis, das von Will schon im Englischen auf-
gebaut wird, verwendet er im Deutschen das Anredepronomen ,,Sie” — in dieser Szene zwei
Mal —, um Louisa anzusprechen, was die Distanz noch betont.

Waére in dieser Szene die Wahl des Anredepronomens von Will fiir Louisa auf ,,du* gefal-
len, so hatte dies wohl keine Nahe ausgedrtickt, sondern die Dimension der Hierarchie bzw.
Wills Uberheblichkeit verstirkt und héatte als extrem respektlos interpretiert werden kénnen.
Zusétzlich wird hier deutlich, dass Will in der Position ist, tiber eine potentielle T-Anrede zu
entscheiden. Es ware auch denkbar, dass Will trotz eines Vorschlags einer T-Anrede von
Louisa V verwendet hatte, denn ahnlich ,,unh6flich* wirkt auch Wills Ablehnen Louisas Vor-
schlag beziiglich nominaler Anrede.

Eine &hnliche Dynamik wird in Szene 2 weitergefiihrt, wo Louisa versucht, eine Beziehung
aufzubauen, und Will (auch explizit verbalisiert) klarmacht, dass er daran kein Interesse hat.
Dabei redet er Louisa mit ,,Miss Clark® an — was anfanglich auch Camilla Louisa gegentber
verwendet — und unterstreicht damit seine Intention, Distanz zu halten. Louisa hingegen ver-

L Auf die Beziehung zwischen anderen Charakteren kann hier nicht im Detail eingegangen werden. Es ist jedoch
auffallig, dass zwischen Louisa und Camilla mit der Zeit eine Asymmetrie im Anredeverhalten bemerkbar ist, da
Camilla Louisa (etwas spéter) mit dem Vornamen anspricht, Louisa sie jedoch durchgehend ,,Mrs. Traynor*
nennt.
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wendet zu Beginn keinen Namen, um Will anzusprechen (und auch spéter tendenziell weni-
ger, als Will es tut), was auf eine hierarchisch untergeordnete Position hinweisen kann. Szene
3 (eigentlich eine Abfolge mehrerer kurzer Szenen) zeigt die ersten 10 Tage, in denen Louisa
bei den Traynors arbeitet. Begleitet von einer frohlichen Hintergrundmusik (,,Happy with
me*, Holychild), die Louisas Stimmung bezlglich Will auszudriicken scheint, da vor allem
ein Satz darin immer wieder horbar ist: ,,Oh, why can’t you be happy with me?*. Louisa quélt
sich jeden Morgen aufzustehen und betritt dann aber immer sehr frohlich Wills Wohnung, wo
sie nur genervt und ablehnend empfangen bzw. ignoriert wird. lhre Interaktion scheint sich
auf Pflegetatigkeiten (Louisa gibt Will zu essen) zu beschranken. Sichtbar wird in dieser Sze-
ne auch Louisas frohlicher und ausgefallener Kleidungsstil, der bei Will zumindest am An-
fang nicht gut ankommt.

Szene 4 (siehe Anhang, 111-113) beginnt mit der gleichen Dynamik: Louisa tritt Will ge-
geniiber sehr frohlich auf und scheint Wills Ablehnung zu ignorieren. Will hatte zuvor’? in
einem Wutanfall Fotorahmen mit persénlichen Bildern zerstért. Louisa sitzt am Kichentisch
und ist dabei, einen dieser Rahmen zu kleben, als Will aus seinem Zimmer kommt und ein
Stlick entfernt vor dem Tisch stehen bleibt (siehe Anhang, Abb. zu Abschnitt 2). Louisa be-
ginnt zu erklaren, was sie macht bzw. schlagt (fréhlich und antizipierend) vor, sie kdnnte ihm
auch neue Rahmen kaufen oder sogar gemeinsam mit ihm. Mit ruhiger und belehrender
Stimme unterbricht Will Louisa und erklart ihr, dass er die Fotos absichtlich zerstort hat (,,Y-
ou know what, Louisa...”). Louisa entschuldigt sich leicht verunsichert. Will wird aufbrau-
sender und sagt: ,,You thought you knew best. Well, I don't want those pictures staring at me
every time I'm stuck in bed, waiting for someone to bloody get me out again, okay?*, wobei
er seine hierarchische Position Louisa gegeniber stark betont. Dies wird auch durch die syn-
taktische Struktur, in der er ihren Vornamen verwendet, deutlich. Louisa verteidigt sich
(leicht reumtig), und zeigt jedoch auch Solidaritét, als sie ihm erklart, dass sie das Bild mit
Alicia nicht repariert hatte (wéahrend sie es mit dem Bild nach unten umdreht). Will lehnt die-
se Solidaritat stark ab und reagiert noch verachtender und abweisender, indem er Louisa di-
rekt beleidigt (beztiglich ihres Kleidungsstils und ihrer Vorliebe fiir das Zubereiten von Tee
als Problemlosungsstrategie). Seine Uberheblichkeit bzw. Abschatzigkeit Louisa gegeniiber
wird durch die Bildkomposition unterstiitzt, da hier Will so dargestellt wird, dass er auf sie
herabblickt. Dann beginnt er sich (kommentarlos) von Louisa wegzudrehen, um zuriick in
sein Zimmer zu fahren — was ebenfalls als Respektlosigkeit oder Ausdruck von Hierarchie
interpretiert werden kann.

Nun beginnt jedoch Louisa, eine aktive Rolle einzunehmen, indem sie Will sehr witend
und ausdrucksstark (auch mit sehr starker Gestik, siehe Anhang, Abb. zu Abschnitt 11) zu-
rechtweist: ,,You don’t have to be an arse! Your friends got the shitty treatment, fine. They
deserved it. I’m just trying to do my job as best | can. So it would be really nice if you didn’t

2 Nach einem Besuch von seiner Ex-Freundin Alicia mit Wills ehemaligem besten Freund, die ihm mitteilten,
dass sie nun ein Paar sind; es wird impliziert, dass Will den Kontakt mit ihr und seinen Freunden nach seinem
Unfall abgebrochen hat oder sich so verhalten hat, dass diese keinen Kontakt mehr wollten.
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try and make my life as miserable, as you apparently make everyone else’s.” Louisa etabliert
dadurch ihre Sichtweise beziiglich der Machtverhaltnisse zwischen den beiden. Durch die Art,
wie sie Will zurechtweist, stellt sie die von Will vertretene hierarchische Position ihr gegen-
uber in Frage. Als Will sich dagegen wehrt (immer noch tberheblich und abweisend), macht
Louisa ihn — in belehrendem und wiitendem Tonfall — darauf aufmerksam, dass sie nicht aus
personlichen Griinden hier ist, sondern weil sie von seiner Mutter angestellt wurde: ,,I’m not
employed by you. I’'m employed by your mother. So unless she says she doesn’t want me here
anymore, I’m staying. Not because | care about you, or particularly enjoy your company. But
because I need the money.” Als sie auf den finanziellen Aspekt zu sprechen kommen, verén-
dert sich ihre Intonation in Richtung Verzweiflung, was darauf zurlickzufiihren sein konnte,
dass sie sich bewusst wird, dass Will eigentlich hierarchisch hdhergestellt ist und sie vielleicht
sogar Angst hat, ihren Job in Gefahr gebracht zu haben. Will blickt Louisa wahrenddessen
uberrascht bzw. ausdruckslos an und sagt dann nach einer kurzen Pause ruhig (und noch et-
was verwundert) ,,Just put them in the drawer”, dreht sich um und ldsst Louisa zuriick, die
noch verzweifelt und besorgt am Tisch sitzt. Louisa scheint sich mit ihrer verbalen Zurecht-
weisung Respekt bei Will verschafft zu haben. Er hat offensichtlich aufgegeben, sich aktiv
gegen Louisa zur Wehr zu setzen. In seiner AuRerung sind keine negativen Emotionen mehr
zu horen; er scheint Louisa eine sachliche Arbeitsanweisung zu geben — und somit die von
Louisa angedeutete Beziehungsdynamik angenommen zu haben.

In dieser Szene sind jedoch im Allgemeinen bereits viele Zeichen fur Nahe sichtbar, insbe-
sondere in direktem Blickkontakt und an der sehr direkten Kommunikation. Diese Néahe
scheint sich in der Zeit, in der Louisa bereits als Pflegekraft fir Will tatig ist, durch die ge-
zwungenermalen stattfindende korperliche Nahe ergeben zu haben — Louisa ist zum Beispiel
dafiir zustandig, Will zu essen zu geben (wahrend Nathan fiir die korperliche und medizini-
sche Pflege zustandig ist). Wills Beleidigungen Louisa gegenuber wirken sehr wohl (und of-
fensichtlich beabsichtigt) unhoflich, wenn auch die direkte Kommunikation zwischen Will
und Louisa auf einen gewissen Grad an bereits etablierter Nahe schlie3en l&sst. Eine Entwick-
lung beziiglich dem Grad der Né&he ist ebenfalls daran erkennbar, dass Will Louisa nun mit
ihrem Vornamen anredet (jedoch nach wie vor nicht mit dem von ihr angebotenen Spitzna-
men).

In der deutschen Synchronfassung ist in dieser Szene auffallend, dass Will und Louisa in
ihrer Intonation weniger aggressiv wirken. Will klingt insgesamt weniger abweisend bzw.
verstandnisvoller und Louisa weniger aufbrausend und witend. Da fiur die Szene im Engli-
schen festgestellt wurde, dass die direkte Art der Kommunikation als Zeichen fiir Nahe inter-
pretiert werden kann, kdnnte angenommen werden, dass die Charaktere hier ,,h6flicher™ mit-
einander sprechen bzw. mehr Distanz angenommen werden kann. Dazu kommt auch, dass
gegenseitig eine V-Anrede verwendet wird. Insbesondere durch die Tatsache, dass (anné-
hernd) gleichaltrige junge Menschen tendenziell sehr friih T verwenden, konnte dies auf eine
groRere Distanz hinweisen, jedoch auch darauf, dass die beiden keine Beziehung innerhalb
eines personlichen Kontextes haben, sondern eine Arbeits- bzw. Pflegebeziehung.
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Will nennt auch hier Louisa beim Vornamen, was — insbesondere in Kombination mit der
V-Anrede — in dieser syntaktischen Konstruktion, wie im Ausgangsfilm, auf den Aspekt der
Hierarchie hinweisen kann. Im Deutschen geht der betreffende Satz jedoch mit einer ver-
stdndnisvolleren Intonation einher. Wie auch im Englischen bestarkt die Asymmetrie bezig-
lich nominaler Anrede (Louisa verwendet keinen Namen, um Will anzureden) Wills Blick
,,von oben herab® auf Louisa, der mdéglicherweise durch die Kombination mit der V-Anrede
verstarkt wahrgenommen werden kann.

Wenngleich auf diversen Ebenen bereits eine gewisse Nahe erkennbar ist, so scheint insbe-
sondere der starke Ausdruck der Hierarchie von Seiten Wills ein gegenseitiges T hier unpas-
send zu machen. In Kombination mit der von ihm ausgedriickten Uberheblichkeit und dem
Desinteresse Louisa gegenuber, konnte die Verwendung einer T-Anrede mehr Respektlosig-
keit ausdriicken, als dem im Gesamtfilm dargestellten Charakter gerecht werden wirde. Somit
scheint die V-Anrede fir die Dynamik zwischen Will und Louisa in dieser Szene passender,
da sie vor allem den Fokus auf die von Will intendierte Distanz und die Tatsache, dass die
Beziehung der beiden zu dem Zeitpunkt eine reine Arbeitsbeziehung ist, legt.

4.3.2. Will 6ffnet sich

In Szene 5a (siehe Anhang, 114-115), die vermutlich am Tag direkt nach Szene 4 spielt, wird
—ausgeldst durch den Dialog in der vorhergehenden Szene, eine Verdnderung in der Dynamik
der beiden Charaktere eingeleitet. Louisa betritt Wills (Fernseh-)Zimmer — wo Will mit dem
Ricken zur Tir aus dem Fenster blickt. Louisas Auftreten wirkt gegeniiber den vorhergehen-
den Szenen verédndert. Einerseits tragt sie eine graue, lockere Stoffhose und einen bunt ge-
streiften Pullover, was weniger frohlich und ausgefallen wirkt, als ihr tblicher Kleidungsstil.
Ihre Korperhaltung und Gestik strahlt Passivitét aus, ihre Mimik Desinteresse und Verachtung
(siehe Anhang, Abb. zu Abschnitt 2). Freundlich, aber desinteressiert klingend sagt sie: ,,Hi.
Am I needed?*, wobei auch die Passivkonstruktion darauf hinweist, dass sie sich génzlich in
die Rolle einer Dienstleisterin versetzt und den Versuch, eine personliche Beziehung aufzu-
bauen, aufgegeben hat. Sie bleibt auRerdem an der Tlr stehen und halt Distanz.

Will verandert seine Position nicht, sieht Louisa also nicht an, und antwortet sachlich, aber
(zum ersten Mal) in freundlichem Ton: ,,DVD weather, I think. Des hommes et des dieux*,
womit er ihr eine mehr oder weniger implizite Arbeitsanweisung gibt. Als Louisa zu einem
Schrank geht, um die DVD herauszunehmen, dreht Will seinen Rollstuhl so, dass er Louisa
sehen kann, und blickt sie interessiert an. Louisa nimmt die DVD und sagt ,,Something about
men...*“, da das alles zu sein scheint, was sie davon versteht. Will begegnet ihr mit Sarkas-
mus: ,,Yes, it’s French gay porn”, wobei er zuerst gerade nach vorne blickt und dann aus dem
Augenwinkel zu Louisa sieht — scheinbar interessiert an ihrer Reaktion. Will macht sich mit
dieser AuRerung einerseits liber Louisa lustig, andererseits beginnt er, damit — auf seine Wei-
se und implizit — N&he aufzubauen. Er spricht zum ersten Mal so mit ihr, als wirde er sie auf
einer personlichen Ebene wahr- oder ernstnehmen. Mit seiner AuBerung scheint er Louisa
jedoch abzuschrecken, da sie nur mit einem skeptischen Blick reagiert. Will bezieht diese
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negative Reaktion nicht auf sich, sondern stellt (halb fragend) fest, dass Louisa nichts von
Sarkasmus hélt, wobei er aus dem Augenwinkel zu Louisa blickt und leicht amisiert wirkt.
Louisa lasst sich immer noch nicht darauf ein und kommentiert, dass sie kein Problem mit
Sarkasmus hat, sondern mit Uberheblichkeit; dabei klingt sie sachlich und sieht sie nur fliich-
tig zu Will. Wieder geradeaus schauend stellt Will fest, dass sie ihn dann hassen muss, was
als Versuch gesehen werden kann, auszuloten, was Louisa uUber ihn denkt. Louisa antwortet
jedoch nur indirekt, indem sie feststellt, dass sie noch nie jemanden gehasst hat.

Als Louisa fertig ist, die DVD einzulegen, mochte sie Will mit den Worten ,,Let me know
if you need anything® und einem fliichtigen Blick zu ihm alleine lassen — wodurch sie erneut
ihre Rolle als Dienstleisterin betont. Dabei ,,unterbricht™ Will sie, in dem er fragt, ob sie den
Film schon kennt. Dies tut er eher vorsichtig, da eine personliche Beziehung erst etabliert
werden muss. Louisa reagiert wie erstarrt in ihrer Position (die Hande vor ihrem Oberkérper)
und hebt leicht verunsichert den Blick zu Will. Sie erklart ihm leicht zdgerlich, dass sie diese
Art von Filmen nicht mag. Will reagiert skeptisch und fragend (er sieht nun direkt zu Louisa).
Louisa erklart, dass sie Filme mit Untertiteln meint. Das scheint Will zu amisieren und leicht
abschatzig fragt er, ob sie nicht lesen gelernt hat. Louisa scheint nun nicht mehr zu wissen,
was sie sagen soll, woraufhin Will sie leicht freundlich lachelnd und mit dem Blick zu ihr
gerichtet bittet, sich zu setzen und den Film mit ihr anzusehen, was er mit ,,That’s an order*
préazisiert. Das sagt er zwar freundlich, aber dennoch fordernd und er scheint zu wissen, dass
er die Macht hat, Louisa Anweisungen zu geben. Hier beginnen jedoch die Grenzen zwischen
Arbeitsbeziehung und personlicher Beziehung zu verschwimmen, da Will nun Louisas Anwe-
senheit nicht nur akzeptieren zu scheint, sondern offensichtlich auch aus eigener Initiative mit
ihr Zeit verbringen mdchte — womit er sich Camillas Vorstellung bezlglich seiner Beziehung
zu Louisa annéhert. Louisa reagiert nicht verbal auf diese Aufforderung, jedoch verandert sich
ihr verwunderter Blick in Richtung Will zu einem Lé&cheln. Sie scheint einerseits das Gefuhl
zu haben, dass sie keine andere Wahl hat, andererseits entspricht es auch ihrem Charakter,
Wills Versuch, sich zu 6ffnen, gerne anzunehmen.

Weder Will noch Louisa verwenden in dieser Szene nominale Anreden. Bei Louisa ist dies
keine Veranderung beziiglich vorhergehender Szenen. Fur Will kdnnte es jedoch ein Zeichen
sein, dass er versucht, den hierarchischen Aspekt abzuschwéachen, um sich Louisa anzunahern
bzw. Solidaritat auszudriicken. So wire ,,Sit down, Louisa“ beispielsweise ein viel stirkeres
Zeichen fur Hierarchie gewesen. Ausdruck von Macht bzw. Uberheblichkeit ist in dieser Sze-
ne vor allem noch in sarkastischen Bemerkungen horbar, die fir ihn offenbar ein Mittel daftr
sind, Nahe aufzubauen.

Beziglich Ndhe und Distanz fallt in dieser Szene insgesamt auf, dass eine Vertrautheit be-
ziglich Handlungen, die mit der Arbeitsbeziehung zusammenhéangen, besteht. Louisa macht
deutlich, dass sie nun den Fokus auf solche Handlungen legt, gibt sich passiv und hélt kérper-
liche Distanz. Sie sieht Will nur wenn nétig und fllichtig in die Augen. Will versucht, Nahe
auf einer personlichen Ebene aufzubauen, jedoch vorsichtig annédhernd (auch mit moglichst

wenig Blickkontakt) und unter dem ,,Schutz* von Sarkasmus. Als Louisa darauf nicht eingeht,
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nltzt er seine hierarchisch bedingte Macht, um sie zu einer gemeinsamen Aktivitat zu brin-
gen, der sich Louisa flgt.

Im Deutschen stehen die zentralen Aspekte dieser ausgangssprachlichen Szene — Louisas
Fokus auf die Arbeitsbeziehung und Wills Anndherung an eine personliche Beziehung, mit
abgeschwachtem, aber immer noch vorhandenem Ausdruck der Hierarchie — in Kombination
mit gegenseitiger V-Anrede. Louisa sagt zum Beispiel zu Will: ,,Sagen Sie mir Bescheid,
wenn Sie irgendetwas brauchen®, was ruhig und freundlich klingt, und nicht unbedingt dis-
tanziert — jedoch wird hier potentiell starker deutlich, dass die beiden nicht in einer priva-
ten/personlichen Beziehung zueinanderstehen, sondern dass Louisa fir Will arbeitet. Wills
,2Anweisung™ an Louisa (,,Setzen Sie sich. Sehen Sie ihn mit mir an. Das is’ ein Befehl.®)
konnte potentiell in Kombination mit der V-Anrede fordernder oder hierarchischer wirken,
scheint aber im Deutschen durch Intonation abgeschwécht zu sein — sie klingt freundlicher
und mehr nach einer Bitte. Die gegenseitige V-Anrede scheint insgesamt in dieser Szene die
Distanz nicht unbedingt zu vergréRern, sondern potentiell den Fokus auf die Arbeitsbeziehung
der Charaktere zu verstarken. Wills Ausdruck von Hierarchie wird durch Mimik und durch
Intonation dhnlich abgeschwacht und es wird deutlich, dass er intendiert, eine personliche
Beziehung zu etablieren.

In Szene 5b (siehe Anhang, 116-117) sind Will und Louisa zu sehen, die gemeinsam vor
dem Fernsehbildschirm sitzen, wéhrend der Abspann des Films l4uft; ein gregorianischer
Choral (Musik aus dem Film) ist dabei wéhrend der gesamten Szene im Hintergrund zu ho-
ren. Louisa liegt auf einem Sofa links vor dem Fernseher, Will sitzt im Rollstuhl in der Mitte
des Raumes; beide sehen zum Bildschirm. Will dreht sich so, dass er zu Louisa gewendet ist —
im Gegensatz zur vorhergehenden Szene, wo er Louisa nur aus dem Augenwinkel oder einem
leicht gedrehten Kopf angesehen hat. Er scheint nun selbstsicherer und aktiver auf sie zuzu-
gehen.

Will méchte Louisas Meinung zum Film wissen, scheint sich jedoch bereits sicher zu sein,
dass er ihr gefallen hat, und klingt daher leicht Uberheblich. Louisa reagiert energisch und
witend beziiglich der Handlung des Films, was sie durch ihre Gestik und Mimik unterstreicht.
Dabei richtet sie sich auBerdem auf und dreht sich so, dass sie Will gegentbersitzt. Will rea-
giert in ruhigem und sachlichem Ton, und klingt dabei belehrend, aber auch leicht amusiert.
Wills Gberheblicher Blick auf Louisa wird durch die Kameraeinstellung unterstiitzt, da er aus
einer leichten Froschperspektive (aus Louisas Perspektive) dargestellt wird und auch sein
Kinn leicht erhoben ist (siehe Anhang, Abb. zu Abschnitt 4).

Will fragt dann Louisa direkt, ob ihr der Film gefallen hat, und wirkt dabei ernsthaft inte-
ressiert, worauf Louisa bestatigt, dass sie ihn sehr mochte. Will lachelt selbstgefallig, wendet
den Blick ab und atmet laut aus, womit er sich dariiber lustig macht, dass sie dachte, ,,solche
Filme* nicht zu mogen, sich aber offenbar freut, dass er ihr doch gefallen hat. Dieser Aus-
tausch wirkt bereits sehr vertraut und spielt sich eindeutig auf einer persénlichen Ebene ab.
Louisa scheint sich nun (wieder) auf diese Ebene eingelassen zu haben, was bereits an ihrer
direkten und emotionalen Reaktion Will gegeniiber zum Film sichtbar wurde. Nun reagiert sie
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jedoch noch direkter darauf, dass Will sich (scheinbar) tiber sie lustig macht und ,,droht* ihm
energisch bzw. gespielt witend und mit fréhlicher Intonation: ,,Oh, if you’re laughing at me, |
swear to God, I’ll push you out of that chair”, was ebenfalls ein Zeichen fiir Vertrautheit ist.
Zusatzlich zur direkten Kommunikation, die nun auch auf beiden Seiten sarkastische Beleidi-
gungen oder Drohungen enthalt, findet in dieser Szene auch vermehrt direkter Blickkontakt
statt, wodurch ein Eindruck von groRierer Vertrautheit bzw. Néhe entsteht. Will lachelt sanft
und versucht Louisa zu besédnftigen: ,,I am not laughing at you”. Er scheint amiisiert zu sein
bzw. sich zu freuen — jedoch, wie spater im Film kommentiert wird, ist es schon langer her,
dass er tberhaupt gelacht hat, und er scheint damit noch vorsichtig zu sein. Will deutet mit
den Augen zum Fenster, stellt fest, dass es aufgehort hat zu regnen und schléagt eine weitere
gemeinsame Aktivitat vor, ndmlich einen Spaziergang.

Wie auch in Szene 5a wird beiderseits keine nominale Anrede verwendet. Louisa hat zu
einer gemeinsamen Aktivitat eingewilligt, aber Will scheint immer noch vorsichtig zu sein,
nicht zu Uberheblich zu wirken — da Louisa dies offensichtlich nicht gutheilt. Dennoch
scheint es recht eindeutig zu sein, dass Will sich als hierarchisch hohergestellt einschatzt und
Louisa zu Uberzeugen versucht, neue Dinge auszuprobieren bzw. sich weiterzuentwickeln.
Die Darstellung von Wills Charakter als tendenziell ruhig und kontrolliert im Gegensatz zu
Louisas Emotionalitét (die in ihrer Mimik stark hervorkommt) bzw. Unkontrolliertheit scheint
eine kontrastive Wahrnehmung der beiden Charaktere zu unterstiitzen. Durch Louisas offene
und direkte Art, scheint sie jedoch erfolgreich die Tendenz in Richtung Gleichgestelltheit zu
bewegen.

Im Deutschen wirkt diese Szene &hnlich vertraut wie im Englischen, und der Fokus liegt
auf dem Etablieren einer personlichen Beziehung. Dass die V-Anrede nicht unbedingt mehr
Distanz erzeugen muss, zeigt sich zum Beispiel in Louisas AuBerung: ,,Wenn Sie sich iiber
mich lustig machen, schubse ich Sie aus Threm Stuhl®, was grundsétzlich dhnlich wirkt, wie
im Englischen, obwohl Louisas Intonation im Deutschen etwas weniger fréhlich und direkt ist
und mehr beleidigt klingt. Insgesamt ist festzustellen, dass die auf allen Ebenen ausgedriickte
wachsende Vertrautheit stirker zu sein scheint, als das potentielle Erzeugen von Distanz der
V-Anrede. Es scheint moglich, dass das ,,Sie* hier den Aspekt — mehr als im Englischen — in
den Vordergrund rickt, dass die Beziehung zwischen Louisa und Will keine pri-
vate/personliche Beziehung auf gleicher Augenhothe ist, sondern eine Arbeitsbeziehung. Die
V-Anrede in einem ,,privat” wirkendem Setting zwischen zwei jungen Menschen konnte dies
besonders hervorheben, da hier sonst eher eine T-Anrede Ublich ware. Aufgrund der V-
Anrede wird ein hierarchischer Aspekt betont, da die beiden (oder zumindest Will als hierar-
chisch hohergestellte Person) sich nicht zur selben ,,Gruppe® zuordnen. Beziiglich der Dimen-
sion der Solidaritat kann sowohl im Deutschen als auch im Englischen festgestellt werden,
dass Will gegeniber Louisa Macht ausdriickt — wie fiir ihn charakteristisch —, dies jedoch zu-
gunsten von steigendem Interesse an einer personlichen Beziehung zu reduzieren scheint, und
dass aullerdem Louisa die Tendenz zur Gleichgestelltheit wahrnimmt und aufgreift, indem sie
ebenso direkt und sarkastisch auf Will reagiert, als dieser beginnt, Solidaritét zu zeigen.
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In Szene 6 (siehe Anhang, 117-119) sind Will und Louisa im Garten vor dem Haus zu se-
hen, wie sie nebeneinander hergehen und sich unterhalten. Zu Beginn macht sich Will dartiber
lustig, dass Louisa noch nie einen Film mit Untertiteln gesehen hat, woraufhin Louisa Kriti-
siert, dass Will ein Snob ist. Will sieht das nicht ein und versucht sich zu rechtfertigen. Nach
ein paar Gegenargumenten, die Louisa nicht akzeptiert, kann Will sie (berzeugen, dass die
Tatsache, dass er Armageddon mag, ihn weniger zu einem Snob macht. Louisa und Will ge-
hen dabei mit wenig Abstand nebeneinander und blicken hauptséchlich nach vorne, sehen
sich jedoch auch immer wieder mehr oder weniger direkt an. Insbesondere wenn sie sich ge-
genseitig ,,beleidigen®, sind ihre Blicke eher ausweichend. Dies ldsst auf wachsende, aber
noch nicht sehr groRe Néhe schlieBen. Der Austausch wirkt insgesamt aber vertraut. Beide
sprechen direkt miteinander und relativieren beleidigende Aussagen mit freundlichem La&-
cheln.

Als Louisa ihm vorwirft, dass er ein Snob ist, bleibt Will stehen und sieht zu Louisa. Wah-
rend die beiden durch die Kameraeinstellung zuvor einigermalien auf gleicher Hohe wirkten
(siehe Anhang, Abb. zu Abschnitt 3), werden sie nun so dargestellt, dass Louisa auf Will hin-
absieht und er zu ihr hinauf (siehe Anhang, Abb. zu Abschnitt 10). Die Macht scheint nun auf
Louisas Seite zu liegen und Will akzeptiert dies auch, indem er sich rechtfertigt. Er méchte
offensichtlich, dass Louisa nichts Schlechtes von ihm denkt. Als er Louisa ,,liberzeugt™ hat,
beginnt er weiter zu fahren (Louisa passt sich diesbeziuglich an Will an) und bernimmt nun
wieder den aktiven Part, indem er sie iiber ihre Person ausfragt: ,,What do you do with yours-
elf when you are not here, Louisa Clark?” Die Verwendung der nominalen Anrede, und die
Art der Frage, die Will stellt, lassen ihn hierarchisch hohergestellt erscheinen. Die Tatsache,
dass er Louisas vollen Namen verwendet, kann einerseits so interpretiert werden, dass er sich
damit auf Louisas Person, also das Konzept ,,Louisa Clark* bezieht, andererseits unterstiitzt
die syntaktische Verwendung dieser vollen Namennennung den hierarchischen Aspekt der
Aussage. Diese Frage funktioniert als Einleitung fiir das restliche Gesprach dieser Szene, das
nun fast wie ein Interview wirkt, das von Will gefuhrt wird. Louisa z&hlt auf, was sie in ihrer
Freizeit macht und versucht sich zu rechtfertigen, als Will diesbeziiglich Skepsis auert. Will
ist ,,beeindruckt®, wie langweilig Louisas Leben seiner Meinung nach ist und lésst sie das
explizit wissen (wobei er jedoch Louisa nicht direkt in die Augen blickt). Er scheint dies tat-
séchlich zu meinen, relativiert seine Aussage aber durch ein freundliches Lacheln und einen
Blick aus dem Augenwinkel zu Louisa, da er daran interessiert zu sein scheint, Louisa nicht
wirklich zu verletzen. Louisa ist Uberrascht Uber diese direkte Beleidigung, scheint jedoch
Will gegeniber dennoch solidarisch gestimmt zu sein, da sie mit leichtem Kopfschitteln und
einem Lé&cheln reagiert.

Insgesamt ist bezliglich der Dimension der Macht festzustellen, dass sich die Dynamik
zwischen Louisa und Will immer wieder &ndert. Der erste Teil der Szene wirkt tendenziell
wie eine personliche Beziehung, in der zwei starke Personlichkeiten sich in ihrer Macht ab-
wechseln. Zuerst wirkt Will (iberlegen, woraufhin Louisa seine Uberheblichkeit kritisiert und
somit seine Macht in Frage stellt. Dass Will dies zulasst — obwohl er insgesamt als hierar-
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chisch héhergestellt eingestuft werden kann — weist darauf hin, dass er an einer persénlichen
Beziehung interessiert ist. Im zweiten Teil der Szene macht Will deutlicher, dass er hierar-
chisch hohergestellt ist, und der Aspekt der Arbeitsbeziehung kommt starker hervor.

In der gesamten Szene wird durch die Art des Gesprachs Interesse an wachsender Néhe
bzw. einer personlichen Beziehung deutlich. Beide zeigen durch ihre Mimik und Intonation
Solidaritét. Die korperliche Néhe hat sich im Vergleich zu vorhergehenden Szenen vergroliert.
Blickkontakt findet statt, jedoch — eventuell auch bedingt durch das Nebeneinanderhergehen —
nur fur kiirzere Momente bzw. phasenweise. Insbesondere im ersten Teil der Szene wirkt der
Dialog, aufgrund der direkten Kommunikation, sehr vertraut. Beide wirken fréhlich und zei-
gen Interesse an der/dem jeweiligen anderen.

Auch im Deutschen wird die wechselnde Dynamik beziiglich dem Aspekt der Hierarchie
deutlich. Durch die Verwendung der V-Anrede wird das Publikum jedoch gleich zu Beginn
der Szene erinnert, dass es sich um eine Arbeitsbeziehung handelt, wahrend im Englischen
der Gesamte erste Teil der Szene gleichgestellter wirkt, bzw. eher an eine personliche Bezie-
hung erinnert. Als sich Will bei Louisa rechtfertig, riickt der Aspekt der persénlichen Bezie-
hung mehr in den Vordergrund, was auch damit zusammenhéangen kann, dass dabei keine
Anredepronomen vorkommen.

Im zweiten Teil, wo auch im Englischen bereits eine starke Tendenz zur Arbeitsbeziehung
merkbar war, konnte dieser Aspekt im Deutschen durch die V-Anrede noch verstarkt wahrge-
nommen werden, was zum Beispiel in Wills Frage ,,Also... Was tun Sie, wenn Sie nicht hier
sind, Louisa Clark? deutlich wird. Die Kombination mit einer tendenziell freundlicheren
bzw. hoflicheren Intonation kdnnte hier auch leicht distanzierter wirken, da festgestellt wurde,
dass insbesondere Will durch eine sehr direkten und sarkastische Sprechweise Nahe aus-
driickt.

Fur diese Szene, vor allem fiir den ersten Teil, ware denkbar, dass Will und Louisa bereits
eine gegenseitige T-Anrede verwenden, wenn dieser Wechsel implizit vor dieser Szene statt-
gefunden hatte. Im Verlauf der Geschichte sind die Szenen 5 und 6 die, in denen Will beginnt,
sich Louisa gegenuber zu 6ffnen, bzw. eine persdnliche Beziehung anzustreben, was auch mit
einem Wechsel zum ,,du“ begleitet werden konnte. Moglicherweise wiirde der Wechsel an
dieser Stelle eher weniger auffallen, da ein deutlicher Wechsel in der Dynamik der Charaktere
auftritt. Der Wechsel kdnnte eine zukunftsorientierte Funktion haben, also darauf hinweisen,
dass eine Veranderung der Anredepronomen innerhalb des Films relevant ist, also dass sich
die Beziehung tendenziell weiterentwickeln wird. Andererseits ist diese Erwartung etwas, die
sehr wahrscheinlich durch auBertextuelle Faktoren — insbesondere das Genre — bereits etab-
liert sein wird. Da der Film als Liebesfilm kategorisiert wird, kann davon ausgegangen wer-
den — auch wenn der Verlauf der Geschichte unbekannt ist — dass sich die Hauptcharaktere
naherkommen werden. Besonders in dieser Szene wird aber deutlich, dass sich diese Bezie-
hung vor allem beziiglich der Dimension der Macht nicht unbedingt geradlinig entwickelt.
Durch das Beibehalten der V-Anrede wird die Komplexitat der Beziehung unterstitzt. Wirde
bereits hier auf T gewechselt, wiirde mdglicherweise der Eindruck einer viel personlicheren
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Beziehung entstehen. Das gegenseitige ,,Sie, dass den Aspekt der Arbeitsbeziehung hervor-
zuheben scheint, in Kombination mit wachsender Nahe, kann zur Komplexitat der Beziehung
beitragen.

Wiéhrend den Szenen 7 bis 9 geht es Will gesundheitlich schlecht und er liegt im Bett, wo-
bei ein Fokus auf den Pflegeaspekt der Beziehung gelegt wird. Louisa ist sehr besorgt um
Will und noch stark verunsichert, da sie mit den Abldufen (insbesondere in einer Notsituation)
noch nicht vertraut ist. Will ist ein einer Position mit wenig Macht — sein Gesundheitszustand
macht ihn passiv — und er ist von Louisa abhangig. Dennoch ist er es, der mit dieser Situation
vertraut ist, was zum Beispiel deutlich wird, als Louisa versucht, Wills Vater und Nathan zu
erreichen, da sie nicht weil}, was sie tun soll, und Will zu ihr sagt: ,,It will be fine, Clark”. Er
will einerseits Louisa beruhigen (ein Zeichen fur N&dhe), und driickt andererseits seine Macht
oder Uberlegenheit aus, da er es ist, der Bescheid weiR. Diese beiden Aspekte werden auch in
Wills regulérer nominaler Anrede fiir Louisa widergespiegelt, die er ab hier verwendet — Will
redet Louisa mit ihrem Nachnamen (und zwar ohne ,,Miss*) an. Diese Anrede fallt auf und ist
nicht eindeutig zu erkléren: Einerseits ist diese Art, Louisa anzureden, moglicherweise auf
Wills Charakter zurtickzufiihren, andererseits auf die komplexe Beziehung zwischen Louisa
und Will, die sich zwischen den Polen Nahe und Distanz und Hierarchie und Gleichgestellt-
heit bewegt. Aufgrund der Tatsache, dass nur der Nachname (ohne ,,Miss*) verwendet wird,
lasst sich die Anrede als Spitzname interpretieren, der aber moglicherweise darin motiviert ist,
dass Louisa Wills Pflegekraft bzw. die Angestellte seiner Mutter ist — demnach wére damit
sowohl Né&he als auch Hierarchie verbunden.

In Szene 7 verwendet aulerdem Louisa zum ersten Mal eine nominale Anrede fur Will,
namlich die Kurzform seines Vornamens™. Sie verwendet den Namen jedoch, um Will anzu-
sprechen — also seine Aufmerksamkeit zu erlangen (ahnlich auch in Szene 8), als er schlaft,
was nicht unbedingt ein Zeichen fir Macht ihm gegentber ist.

In Szene 9 (siehe Anhang, 119-123) sitzt Louisa am Abend auf einem Stuhl in Wills
Schlafzimmer, ein Stiick entfernt von Will, der in seinem Bett schlaft. Sie nimmt seinen Lap-
top und sieht sich ein Video an, das sie dort findet, welches zeigt, wie Wills Leben friher war,
namlich sehr aktiv. Auf Wills Nachfrage, als dieser aufwacht, erkléart Louisa, dass aufgrund
des Schnees sonst niemand kommen konnte und sie wurde gebeten, bei ihm zu bleiben.

Dann steht Louisa neben Will am Bett und gibt ihm zu trinken. Will liegt mit nacktem
Oberkdrper, den seine Decke nicht ganz bedeckt, im Bett. Louisa ist dabei eindeutig in ihrer
Rolle als Pflegekraft und eine korperliche Nahe diesbeziiglich scheint etabliert zu sein. Wills
verletzliche Position wird durch das Filmbild unterstiitzt, da Louisa auf Will hinunterblickt
(siehe Anhang, Abb. zu Abschnitt 1). Auch Wills Stimme klingt verletzlich — er spricht leise
und leicht zittrig.

8 Will stellt sich auch zu Beginn Louisa als ,,Will Traynor* vor und alle Charaktere im Film sprechen ihn in mit
der Kurzform an. Als seine Mutter ihn ermahnt verwendet sie jedoch auch die Langform seines VVornamens —
William.
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Als Louisa neben Will steht, blickt sie zu ihm herab und sagt: ,,Will... can I ask you some-
thing?“. Wills Vornamen verwendet sie auch hier, um ihn anzusprechen, also seine Aufmerk-
samkeit zu erlangen bzw. ein Gesprach einzuleiten. Sie scheint ihre Machtposition in der
Pflegesituation auszunutzen, um Will eine personliche Frage zu stellen: ,,What happened?*
Will scheint von diesem Thema nicht begeistert zu sein, aber erzahlt, leicht zogerlich, dass er
von einem Motorrad angefahren wurde. Dabei wirkt er verletzlich und als ob er sich emotio-
nal Louisa gegeniber 6ffnet, was dadurch verstarkt wird, dass er aus Louisas Perspektive —
also aus einer leichten VVogelperspektive — dargestellt wird.

Louisas Mimik strahlt Mitgefiihl aus, was als Zeichen flr Solidaritat bzw. Néhe interpre-
tiert werden kann. Sie ist kurz verunsichert und entschuldigt sich, nimmt aber kurz darauf
wieder ihre aktive Rolle als Pflegende ein, kommentiert, dass sie wieder zu gespréchig ist (da
sie in Szene 2 von Will dazu aufgefordert wurde, in seiner Gegenwart nicht gesprachig zu
sein) und sagt selbstsicher und bestimmt, dass er seine Ruhe braucht. Will scheint diesen
Wechsel von einer persdnlichen Ebene zur Pflegebeziehung jedoch nicht zu akzeptieren und
bittet Louisa, in bestimmter und freundschaftlicher Intonation, zu bleiben. Dies formuliert er
als Imperativ, was seine Macht hervorhebt. Will scheint Louisas Macht auf der Ebene der
Arbeitsbeziehung nicht zu akzeptieren und gleicht seine korperlich untergeordnete Position
durch verbale Mittel aus. Louisa reagiert mit einem sanften Lacheln und bleibt. Als er sie bit-
tet, ihm etwas Schones zu erzéhlen, wirkt er dennoch verletzlich. Louisa wird euphorisch und
erzéhlt, dass sie das immer zu ihrem Vater gesagt hat, wenn sie schlecht getradumt hatte. Doch
enttauscht flgt sie hinzu, wenn sie sagen wirde, wie er reagiert hat, wirde er sie fur verriickt
halten. Will versichert ihr mit sanfter und amiisierter Stimme: ,,That ship has sailed, Clark*,
womit er durch Mimik und Intonation sowie durch die Verwendung der nominalen Anrede
einerseits Uberlegenheit, anderseits Zuneigung ausdriick.

Louisa erzahlt, dass ihr Vater ihr immer ein Lied vorsang — den Molahonkey Song. Will
reagiert verwundert und Louisa kann gar nicht glauben, dass Will das Lied nicht kennt. Will
ist amiisiert und sagt (beldchelnd): ,,Trust me, Clark, I’'m a Molahonkey virgin®, was Louisa
als Aufforderung versteht, ihm das Lied vorzusingen. Louisas verringert nun die korperliche
Distanz zwischen sich und Will, indem sie sich zum ihm ans Bett setzt. Zusétzlich sieht sie
nun nicht mehr so sehr auf Will herab, sondern ist annahernd mit ihm auf Augenhohe. Louisa
singt mit breitem Lacheln und leicht peinlich beriihrt ,,I wililililish I lililililived in the Mololo-
lohonkey Land” und setzt das Lieder fiir eine Weile fort, bis Will — der leicht lachend auf
Louisas Singen reagiert — sie unterbricht mit ,,You’re insane*, und weiter: ,,Your whole fa-
mily’s insane”, was er bestimmt aber freundlich sagt und somit Zuneigung ausdriickt. Auch
Louisa scheint dies so zu verstehen, da sie immer noch frohlich lachelt. Gespielt verachtend
spricht Will weiter: ,,And you’re a God-awful singer. I hope your dad was better”. Wie schon
in vergangenen Szenen zeigt Will durch Beleidigungen Zuneigung bzw. reagiert so auf emo-
tionale Nahe. Dass es zwischen den beiden mdéglich ist, so eine ,,Beleidigung* auszusprechen,
ohne dass sie so verstanden wird, kann als Zeichen fiir N&he interpretiert werden.
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Louisa reagiert empoért (Mimik), aber noch lachelnd und dann belehrend: ,,I think what you
mean to say is , Thank you Miss Clark, for attempting to entertain me’”, was darauf schlieen
lasst, dass sie Wills Aussage nicht als Beleidung aufgefasst hat, sondern in seiner phatischen
Funktion, also beztiglich Etablierung oder Erhalt der persénlichen Beziehung. Dadurch, dass
Louisa sich hier — wahrend sie Will eine hofliche Ausdrucksform vorschlagt — selbst als
,»Miss Clark* bezeichnet, nimmt sie Bezug auf ihre Rolle als seine Pflegekraft, fiir die diese
Anrede potentiell die angemessene (= hofliche) Anrede von Will an sie ware.

Will reagiert darauf mit ,,Okay, Clark*, wahrend er — den Namen betonend — amusiert I&-
chelt. Dies konnte eine ablehnende Reaktion auf die von Louisa vorgeschlagene Anrede sein,
womit er seine eigene Macht betont. Auch hier driickt Will mit der nominalen Anrede sowohl
Nahe als auch Macht aus. Wills Zustimmung bezieht sich eher auf die phatische Funktion
Louisas Aussage, auf der Ebene der personlichen Beziehung.

Als Will Louisa auffordert, ihm etwas anderes zu erzéhlen, féllt ihr ein, dass sie als Kind
Glitzergummistiefel und Hummelstrumpfhosen hatte, wortiber sie euphorisch berichtet. Ent-
tauscht erzéhlt sie, dass diese (zumindest fur Erwachsene) nicht mehr hergestellt werden. Will
reagiert leicht beldchelnd und amdusiert, jedoch auch interessiert und freundlich. Als er sich
noch einmal Uber sie lustig macht, reagiert sie etwas beleidigt (aber lachelnd), und fragt dann
freundlich, ob er noch nie etwas so sehr geliebt habe. Will ist kurz stumm und bestatigt dann
schwermiitig ,,Yes... Yes, I did”, wodurch er wieder eine verletzlichere Position annimmt.

Ausgehend von einer Pflegesituation geht diese Szene zu einem Gesprach uber, indem sich
beide emotional 6ffnen und somit die Néhe auf der persdnlichen Ebene vergroRert wird. Der
Fokus auf die Pflegesituation (in der Louisa die Verantwortung tber Will hat) scheint insbe-
sondere von Louisa auszugehen, wahrend sich Will diesbezuglich hierarchisch nicht unter-
ordnen l&sst und seine eigene Macht verbal hervorhebt. Auf der personlichen Ebene ist eine
Tendenz zur Gleichgestelltheit merkbar, da hier beide sehr direkt miteinander sprechen (und
dies auch von der jeweils anderen Person akzeptieren) und sich emotional einander 6ffnen.

Im Deutschen ist auch hier durch die gegenseitige V-Anrede ein starkerer Bezug zur Ar-
beitsbeziehung zwischen Louisa und Will merkbar, vor allem zu Beginn, als Louisa noch von
oben auf Will herabblickt. Dies wird beispielsweise durch Louisas Aussage ,,Und Sie sollten
sich ausruhen® deutlich, da sie zu glauben scheint, Will zu nahe getreten zu sein und sich des-
halb Kklar in ihre Rolle als Pflegekraft positioniert. Wills Reaktion (,,Bleiben Sie.*) zeigt mog-
licherweise im Deutschen auch starker, dass Will die mit der Pflegebeziehung verbundene
Macht Louisas tber ihn nicht annimmt. Seine Aufforderung an Louisa kdnnte durch die V-
Anrede noch fordernder interpretiert werden. Dabei klingt Wills Intonation auch weniger ver-
letzlich. Obwohl Wills Bitte, dass Louisa ihm etwas Schones erzéhlen soll, fast wie eine Ar-
beitsanweisung klingt, dndert sich mit Louisas Reaktion darauf wieder der Fokus, und das
Gespréach wirkt ab dann personlicher und freundschaftlicher. Mit Wills spéttischer Bemer-

19

kung ,.Der Zug ist abgefahren, Clark® zeigt er auch im Deutschen Zuneigung. Insgesamt
konnte es aber sein, dass im Deutschen weniger Kontrast zwischen der (von Louisa intendier-

ten) Pflegebeziehung und Wills Ubergang zu einer personlichen Ebene gemacht wird, sondern
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hier ab Wills Bitte an Louisa, zu bleiben, Wills hierarchische Uberlegenheit starker hervorge-
hoben wird. Will fordert zwar eine personliche Ebene ein, wirkt auf dieser aber &hnlich tber-
heblich, was durch die V-Anrede potentiell verstarkt wahrgenommen wird. Dies scheint sich
aber insgesamt (durch das Zusammenwirken aller Ebenen) nicht stark darauf auszuwirken,
wie der Grad an Nahe und Distanz zwischen den beiden wahrgenommen wird. Wills Ten-
denz, den Aspekt der Hierarchie zu betonen kdnnte mehr als Charaktereigenheit interpretiert
werden, als als Zeichen flr Distanz zwischen ihm und Louisa.

Durch Louisas Aussage ,,Ich glaube eigentlich wollten Sie sagen ,Danke, Miss Clark, dass
Sie versuchen, mich zu unterhalten’ wird deutlich, dass zu diesem Zeitpunkt die V-Anrede
noch angemessener zu sein scheint, als die T-Anrede, da Louisa ihre Rolle als Pflegekraft fur
Will betont, in der auch fir sie eine formellere Anrede passender erscheinen konnte. Es wére
jedoch insgesamt denkbar, dass in dieser Szene bereits die T-Anrede verwendet wird, wobei
es auch moglich wire, dass Louisa nur in diesem Satz, in Kombination mit ,,Miss Clark®, eine
V-Anrede wahlt, da diese Aussage so interpretiert werden kann, dass sie Uberspitzt formell ist,
und nicht unbedingt den ihrerseits ,,wahrgenommenen* Status der Beziehung ausdriicken
muss.

Direkt nach dieser Szene wird Louisa gezeigt, wie sie (etwas spéter, als er schlaft) Wills
Stirn mit ihrer Hand fihlt und ihren Handrlicken an seine Wange legt. Dabei lachelt sie liebe-
voll und zufrieden. Sie legt sich dann auf Wills Bett bzw. auf seine Beine, um zu lesen.
Dadurch wird gezeigt, dass zwischen Louisa und Will bereits eine groRe Vertrautheit und
korperliche Nahe etabliert ist, was den Aspekt der Pflege betrifft. Bei Louisa ist sichtbar, dass
dies mit ihr auch mit emotionaler Nahe verbunden ist.

In Szene 10 (siehe Anhang, 123-124) befinden sich Louisa und Will im Garten des Hauses
der Traynors, wobei Louisa auf einer Mauer sitzt und Will ihr gegenuiber im Rollstuhl (siehe
Anhang, Abb. zu Abschnitt 8). Im Laufe des Gesprachs fragt Will Louisa, wie sie zu ihrem
vorigen Job in einem Café gekommen war. Louisa erzahlt, dass ihre Schwester mit ihr gewet-
tet hatte, dass sie es nicht schaffen wirde, in 24 Stunden einen Job zu finden, und sie ihr das
Gegenteil bewiesen hatte — und sechs Jahre geblieben ist. Will ist ,,beeindruckt® und reagiert
mit einem ironischen Jubeln. Will scheint bereits einiges Uber Louisa zu wissen (den Namen
ihrer Schwester, ihren friheren Job), was — angesichts der Tatsache, dass sie sich noch nicht
sehr lange kennen — als Zeichen fur wachsende Né&he interpretiert werden kann. Zusatzlich
beurteilt Will explizit Louisas Lebensentscheidungen, wodurch er sich selbst als Uberlegen
hervorhebt. Belehrend sagt er beispielsweise ,,You need to widen your horizons, Clark®, wo-
bei die Verwendung der nominalen Anrede den hierarchischen Aspekt unterstitzt, jedoch
auch seine Zuneigung ausdriickt. Will zeigt Interesse an Louisa und mdchte einerseits mehr
uber sie wissen und andererseits sie dazu motivieren, mehr aus sich zu machen. In seiner per-
sonlichen Art, Louisa gegeniiber belehrend aufzutreten, sagt er zu ihr ,,You only get one life.
It’s actually your duty to live it as fully as possible®. Er ist der Meinung, sie kdnnte ein besse-
res Leben haben, als sie es jetzt lebt, was seine Art zu sein scheint, personliches Interesse an
Louisa auszudriicken und somit als Zeichen fir emotionale Ndhe gedeutet werden kann.
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Louisa ergreift darauf die aktive/dominante Rolle und gibt die ,,Kritik* an Will zuriick: ,,Well
you, you need a shave. If that beard gets any longer, I’ll be picking food out of it”, wobei sie
bestimmt und ernst spricht und nun ihrerseits von oben herab tber Will urteilt. Lachelnd flgt
sie hinzu: ,,And I’ll have to sue you for undue distress in the workplace.” Damit spielt sie da-
rauf an, dass Will (mehr oder weniger) ihr Arbeitgeber ist, die Vorstellung, sie wiirde ihn ver-
klagen — aufgrund der bereits etablierten personlichen Beziehung —, fir sie jedoch lacherlich
zu sein scheint. Will geht zuerst nicht auf den Inhalt Louisas Aussage ein, sondern auf die
Tatsache, dass sie einem Thema ausgewichen ist, was sie schwermiditig zugibt. Will scheint
besorgt zu sein, aber zu wissen, dass Louisa nicht dariiber reden mdchte. Scheinbar wissend,
dass Louisa dies aufheitern wird, sagt er: ,,Fine. I’ll let you.”“ Damit iibergibt er Louisa die
Erlaubnis bzw. die Macht, seinen Bart abzurasieren, was sie in der néchsten Szene tun wird,
und zeigt, dass er sich ihr verbunden fihit.

Insgesamt ist diese Szene von wachsender Ndhe und Vertrautheit gepragt, was an den In-
halten des Dialogs und der Art, wie beide miteinander reden, aber auch an viel direktem
Blickkontakt, deutlich wird. Kdrperlich ist Distanz vorhanden, jedoch sitzen die beiden ei-
nander direkt gegeniiber, was fir gegenseitiges Interesse spricht. Will tendiert dazu, seine
hierarchisch hdhergestellte Position Louisa gegenlber explizit zu machen, indem er sie wie-
derholt beurteilt. Auf einer persdnlichen Ebene scheint Louisa jedoch Gleichgestelltheit anzu-
streben oder anzunehmen, indem sie auch zu Will sehr direkt spricht und sich aktiv verhdlt,
was von Will kaum in Frage gestellt wird. Trotz Anspielungen auf die Tatsache, dass Louisa
Wills Pflegekraft ist, scheint sich diese Szene vorrangig auf einer personlichen Ebene abzu-
spielen.

In der deutschen Synchronfassung treten diese Aspekte in Kombination mit gegenseitiger
V-Anrede auf. Insbesondere durch den direkten Blickkontakt, die Mimik und die direkte
Kommunikation wirkt das Gesprach sehr vertraut. Der Aspekt, dass Will sich Louisa gegen-
iiber belehrend verhilt, bzw. die Situation auch dhnlichen ,,Interview-Charakter* hat wie Sze-
ne 6, konnte auch hier durch die V-Anrede betont werden, was in Wills Fragen deutlich wird:
»Wie sind Sie in diesem Café gelandet?*, ,,Was wollten Sie denn studieren?* oder ,,Wissen
Sie, was ich in Thnen sehe?. Diese Fragen zeigen ebenso Interesse, es scheint aber hier deut-
licher hervorzukommen, dass der Grund, aus dem die beiden miteinander Zeit verbringen, der
ist, dass Louisa fiir die Traynors arbeitet. Als Louisa jedoch ihrerseits verbal eine Machtposi-
tion einnimmt, konnte dies als starkerer Kontrast wirken, wenn der Fokus mehr auf Wills hie-
rarchischer Uberlegenheit liegt, die von Louisa in Frage gestellt wird. So scheint insgesamt
auch im Deutschen der Eindruck zu entstehen, dass beide — trotz, oder gerade wegen ihrer
Beziehung im Arbeits- bzw. Pflegekontext — an der Weiterentwicklung einer personlichen
Beziehung interessiert sind, und auf einer personlichen Ebene eine Tendenz zur Gleichge-
stelltheit besteht.
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4.3.3. Louisas Plan

Mit Szene 11, in der Louisa Wills Bart rasiert — eine Szene, die starke Vertrautheit aus-
driickt — tritt ein Wendepunkt in der Geschichte ein. Einerseits ist die duf3ere Veranderung
Wills (er l&sst sich anschlielend auch die Haare schneiden) ein Zeichen dafiir, dass er mehr
Lebensfreude hat, andererseits daftr, dass er sich fir Louisa zu verdndern scheint. Kurz da-
nach erfahrt Louisa auBerdem zufallig, warum sie eigentlich (und nur fir ein halbes Jahr) an-
gestellt wurde: Will hatte seinen Eltern 6 Monate gegeben, nach denen er zu Dignitas™ in die
Schweiz fahren méchte, um dort sein Leben zu beenden. Wills Mutter hofft, dass Louisa an
dieser Entscheidung etwas &ndern kann. Louisa ist entsetzt und spricht dariiber mit ihrer
Schwester, die ihr vorschlagt, Wills Leben in dieser Zeit so schén wie maoglich zu gestalten,
indem sie verschiedenste Dinge mit ihm unternimmt, und Louisa schopft Hoffnung, ihn damit
umstimmen zu kénnen.

In den Szenen 12 bis 14 beginnt Louisa mit der Durchfiihrung ihres Plans, indem sie Will
Uberredet, sie und Nathan zu einem Pferderennen zu begleiten. Dabei stellt sie ihn vor vollen-
dete Tatsachen, und Will wirkt nicht begeistert, lehnt jedoch nicht ab, was angesichts der Tat-
sache, dass Will Ublicherweise gereizt reagiert, wenn man Gber ihn hinweg bestimmt, ein Zei-
chen fur Zuneigung ist. Der Ausflug verlauft wenig erfolgreich und Will ist verargert und
gedemdtigt, was er durch seine Mimik zeigt, aber sonst nicht verbalisiert. Nach dem Ausflug
(Szene 15) entschuldigt sich Louisa bei Will und bittet ihn, sie in ein klassisches Konzert zu
begleiten, fur das sie die Tickets bereits gekauft hatte. Will reagiert zuerst mit einer ironischen
Bemerkung, entspannt sich aber relativ schnell und lasst sich umstimmen. Diese Tatsache
sowie sein Lachen, als Louisa den Raum verlasst, lassen ebenfalls auf Nahe bzw. persénliches
Interesse an Louisa schliel3en.

Zu diesem Konzert trdgt Louisa auf Anraten ihrer Schwester, die dies als ,,Date mit Will
Traynor interpretiert, ein elegantes rotes Kleid, welches sie in Szene 16 Nathan und Will
prasentiert. Wills Mimik zeigt, dass er beeindruckt von Louisas Aussehen ist, was er nicht, so
wie Nathan, verbalisiert. Er fordert sie jedoch auf, den Schal abzunehmen, der ihr Dekolleté
verdeckt, denn so ein Kleid misse man mit Selbstbewusstsein tragen. Szene 17 zeigt Louisa
und Will im Konzert, wo beide sehr vertraut miteinander wirken.

Nach dem Konzert fahrt Louisa Will zurtick. In Szene 18 (siehe Anhang, 125-126), als sie
beim Haus der Traynors ankommen (im Hintergrund ist nach wie vor Mozarts ,,Konzert fiir
Oboe und Orchester in C-Dur KV 314 zu horen), fragt Will Louisa, wahrend sie noch ne-
beneinander im Auto sitzen (siehe Anhang, Abb. zu Abschnitt 17): ,,So you’re not a classical
music person, then?*, womit er kommentiert, dass ihr das Konzert offensichtlich gefallen hat,
obwohl sie geglaubt hatte, keine klassische Musik zu mdgen. Louisa l&sst sich darauf ein,
darliber zu scherzen, und bestétigt dann direkt Wills Annahme. Will ist insgesamt sehr ruhig
und blickt hauptsachlich nach vorne — er scheint den Moment zu geniel3en. Als Louisa be-
ginnt, ihre Rolle als Pflegekraft fur Will einzunehmen, und ihn hineinbringen mochte, unter-

bricht Will: ,,Wait a minute, Clark®, was fordernd formuliert ist, hier jedoch eher bittend, vor

" Dignitas ist ein Verein in der Schweiz, der unter anderem ,,Freitodbegleitung* anbietet (vgl. Dignitas 2017).
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allem aber auch liebevoll klingt und Zuneigung ausdriickt. Nach kurzem Zdgern teilt er ihr
(mit leicht zittriger Stimme) mit, dass er noch nicht ins Haus gehen mochte: ,,I just want to be
a man who’s been to a concert, with a girl in a red dress. Just a few minutes more®. Er wirkt
leicht zogerlich und verletzlich, mit einem ernsten Blick nach vorne und nur kurz aus dem
Augenwinkel zu Louisa blickend. Damit driickt er aus, dass sich dieser ,,Ausflug fiir ihn wie
ein Date angefiihlt hat und hebt dadurch die personliche Ebene der Beziehung hervor, wobei
flr Louisa ihre Verantwortung Will bzw. Wills Eltern gegentber im Vordergrund zu stehen
scheint. Louisa l&sst sich dennoch auf die personliche Ebene ein und reagiert mit einem La&-
cheln.

Louisa und Will wirken in dieser Szene insgesamt tendenziell sehr vertraut und die Tatsa-
che, dass sie gemeinsam abends in einem Konzert waren, lasst den Aspekt der Arbeits- oder
Pflegebeziehung in den Hintergrund riicken. Will verhalt sich eher ruhig und scheint zufrie-
den zu sein. Beide scherzen miteinander, was die Beziehung gleichgestellt wirken l&sst. Die-
ser Eindruck wird auch durch das Filmbild unterstiitzt, das einerseits Will und Louisa neben-
einander auf gleicher Augenhohe zeigt, andererseits abwechselnd jeweils nur eine/r der bei-
den in Nahaufnahme zu sehen ist. Als Louisa beginnt, Wills Pflegebedurftigkeit ins Spiel zu
bringen, versucht Will dies hinauszuzégern. Der Eindruck einer personlichen Beziehung wird
dadurch, dass Will explizit darauf aufmerksam macht, verstarkt.

In der deutschen Synchronfassung beginn die Szene mit einer V-Anrede: ,,Sie sind also
nicht so der Typ fiir klassische Musik?*. Hier wird das Publikum von Beginn an daran erin-
nert, dass es sich nicht um eine private Verabredung handelt, sondern dass die beiden in einer
Arbeitsbeziehung zueinanderstehen, da es sehr unwahrscheinlich ware, dass in einem person-
lichen Kontext bei einer gemeinsamen Abendveranstaltung V verwendet wird. Louisas Aus-
sage ,,Gut, ich bring Sie jetzt besser rein* wirkt daher nicht so stark kontrastiv, wie im Engli-
schen, da das ,,Sie“ mit dem Aspekt der Arbeitsbezichung im Einklang steht. Wills ,,Warten
Sie bitte noch, Clark® ldsst dann eher an eine Arbeitsanweisung denken, als der entsprechende
Satz im Ausgangsfilm. Der Aspekt der personlichen Beziehung, den Will in dieser Szene
noch nicht unterbrechen mochte, wird durch die gegenseitige V-Anrede bereits etwas ge-
schwécht. Um die Wirkung einer privaten Verabredung zu verstarken, ware es denkbar, dass
bereits beim oder vor dem Konzert ein Wechsel zur T-Anrede stattgefunden haben konnte.
,Private® Veranstaltungen konnen so einen Wechsel fiir Sprecher*innen des Deutschen
grundsétzlich erleichtern und mit wachsender Vertrautheit und einer immer mehr personlich
werdenden Beziehung wird ein gegenseitiges V immer ungewdéhnlicher. Dabei wiirde jedoch
mdoglicherweise die Komplexitat der Beziehung abgeschwécht, wenn bereits zur T-Anrede
gewechselt wirde, die vertrauter wirken kénnte, als das englische ,,you®.

In den Szenen 19 bis 24 verbringen Will und Louisa viel Zeit miteinander und die Szenen
sind tendenziell auf einer personlichen Ebene angesiedelt. Will kommt beispielsweise zu
Louisas Geburtstagsessen zu ihr nach Hause, wo er ihr ein sehr personliches Geschenk macht.
Will beschlie3t auRerdem, dass er auf Alicias Hochzeit gehen mdchte (die seinen ehemaligen
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besten Freund heiratet) bzw. dass Louisa ihn begleiten soll. Szene 25 liefert Louisa einen Be-
weis, dass Will seine Entscheidung noch nicht geéndert hat.

Vor der Hochzeit (Szene 26) ermahnt Louisa Will mit einer sarkastischen Bemerkung, dass
er sich benehmen soll. Szene 27 (siehe Anhang, 126-127) spielt nach der Trauung. Will be-
findet sich auf einer griinen Wiese neben der Kirche, wo die Agape stattfindet. Eine groRRe
Anzahl an anderer Gaste ist sichtbar. Louisa stoRt (mit Getranken in der Hand) zu Will, als
dieser mit Freddy, einem ehemaligen Arbeitskollegen bzw. Freund, spricht. Freddy macht
eine Anspielung beztiglich Will und Louisa, die vermuten l&sst, dass er davon ausgeht, dass
die beiden ein Paar sind, und verabschiedet sich dann. Louisa sieht Freddy mit einem skepti-
schen Blick nach, worauf Will ihn verteidigt. Will scheint gut gelaunt zu sein und lachelt
freundlich und zufrieden. Er merkt an: ,,He fancies you”, was nicht nur als Beobachtung, son-
dern auch als Kompliment verstanden werden kann. Louisa kann damit nicht umgehen bzw.
nimmt es nicht an. Will ermahnt sie bezuglich ihrer Reaktion ernst, aber liebevoll und sagt ihr
direkt: ,,You look beautiful, wobei er Zuneigung ihr gegentiber ausstrahlt. Louisa ist zuerst
uberrascht, aber freut sich tber das Kompliment und gibt (auf typische englische indirekte
Art) ein Kompliment zuriick: ,,Well, you don’t look so shabby yourself.” Ein Kichern danach
zeigt, dass sie dieser Dialog leicht verunsichert.

Beziiglich korperlicher Distanz ist in dieser Szene zu bemerken, dass Louisa, als sie dazu
stol3t, ein Stuck entfernt stehen bleibt. Diese Distanz konnte sich aber auch darauf beziehen,
dass sie sich Freddy nicht weiter ndhern wollte. Ein Grund dafur, dass sie dort verweilt, konn-
te sein, dass sie noch verwundert bzw. auch von Wills Bemerkung tberrumpelt ist. Dennoch
lasst diese Distanz (isoliert betrachtet) — auch fir das Setting in England — eher nicht auf eine
personliche Beziehung schlieBen. Wéren die beiden in einer romantischen Beziehung, wie
von Freddy angenommen, wére es wahrscheinlicher, dass Louisa sich n&dher an Will positio-
niert. Es scheint auch offensichtlich, dass die Anspielung auf diese Art von Beziehung fur
Louisa (Wills Reaktion ist nicht klar erkennbar) absurd ist oder (berraschend kommt. Die
Szene wirkt dennoch mehr als Unternehmung auf einer personlichen Ebene und durch Wills
Kompliment wird deutlich, dass Will Louisa als schone Frau wahrnimmt. Dabei ruckt erneut
der Aspekt der Maglichkeit einer romantischen Beziehung in den VVordergrund.

Im Deutschen scheint in Wills Stimme weniger Zuneigung erkennbar zu sein und gemein-
sam mit der V-Anrede wirkt er so etwas distanzierter. ,,Er steht auf Sie* klingt weniger als
Kompliment, als im Englischen, jedoch dhnlich freundlich. Als Louisa dies abwendet, reagiert
Will im Deutschen (beziglich seiner Intonation) eher feststellend und das Kompliment klingt
sachlicher. Auch hier ist also entscheidend, wie etwas gesagt wird. Jedoch kann nicht ausge-
schlossen werden, dass die V-Anrede auch hier daran erinnert, dass es sich um eine Arbeits-
beziehung handelt.

Auch hier wére ein Wechsel zur T-Anrede vor bzw. zum Anlass der Hochzeit bereits
denkbar, was in diesem Fall nur implizit, also zwischen zwei Szenen, moglich wére. Ein
Wechsel vor der Hochzeit wiirde dann evtl. zukunftsorientiert wirken — also darauf anspielen,
dass sich die personliche Beziehung weiterentwickeln wird; jedoch auch vergangenheitsorien-
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tiert, da, wenn ein T-Pronomen zum ersten Mal verwendet wird, dies auf einen Wechsel in der
Vergangenheit anspielt. Der Dialog in Szene 27 kénnte ein Anlass sein, (antizipierend) auf
eine T-Anrede zu wechseln, da hier — zumindest im Ausgangsfilm — eine starke Betonung auf
der personlichen (und potentiell romantischen) Beziehung liegt.

Szene 28 (siehe Anhang, 127-130) spielt ebenfalls auf der Hochzeit von Alicia, und zwar
am Abend, in einem Festzelt, in dem Musik gespielt und getanzt wird. Will und Louisa sitzen
an einem Tisch. Alicia kommt zu Will, um sich flr sein Kommen und sein Geschenk zu be-
danken. Als sie den Tisch verlasst, ist Louisa amusiert dartber, dass Will Alicia erzéhlt hat,
ihr einen Spiegel geschenkt zu haben, obwohl das nicht stimmt. Will und Louisa haben Alko-
hol getrunken und sind gut gelaunt, was Louisa — wie auch sonst — expressiver zeigt, als Will.
Louisa geht zu Will, stltzt sich an seinem Rollstuhl ab, und fragt locker und selbstsicher:
,What do you say, you gonna give me a whirl?”, wobei ihr tief ausgeschnittenes Dekolleté
auf Wills Augenhohe liegt. Will ist Uberrascht und kommentiert Louisas Alkoholkonsum,
lehnt jedoch nicht ab. Louisa sagt — wahrend sie sich auf Wills Schol? setzt und ihre Hand um
seinen Nacken legt — euphorisch: ,,C’mon! Let’s give these tossers something to talk about”
und kommentiert damit auch, dass es offenbar gesellschaftlich nicht akzeptiert wird, als Frau
offentlich auf dem SchoR eines Mannes im Rollstuhl zu sitzen. Will lasst sich darauf ein und
bewegt sich mit Louisa auf die Tanzflache. Beide freuen sich, dass die anderen Gaste entsetzt
sind.

Louisa schafft durch diese Handlung eine korperliche Nahe, die bis dahin zwischen den
beiden noch nicht stattgefunden hat und starkt zusatzlich die Tendenz zur Gleichgestelltheit in
der personlichen Beziehung zwischen ihr und Will. Mit Louisas Vorschlag (oder Entschluss)
wechselt auBerdem die Musik im Hintergrund auf einen romantischen Soundtrack (,, Thinking
out loud* von Ed Sheeran), wodurch der Aspekt der Entwicklung einer romantischen Bezie-
hung unterstiitzt wird.

Auf der Tanzflache zeigt auch Will wieder verbal Aktivitit: ,,Move closer! You smell fan-
tastic.” Damit fordert er aktiv korperliche Nihe ein und holt die Macht wieder in seine Rich-
tung. Verbal und nonverbal zeigt Will Zuneigung und es wird deutlicher, dass ein Interesse an
einer romantischen Beziehung besteht bzw. sich diese anbahnt. Dies ist ebenso an Louisas
nonverbaler Reaktion sichtbar, die leicht verlegen lachelt, das Gesicht absenkt und ihren Kopf
naher zu Will bringt. In diesem Moment ist erstmals der Text der Hintergrundmusik deutlich
zu horen (,,Darling I will be loving you till we’re seventy*), was die Romantik der Szene — fir
das Publikum — expliziter macht.

Will bezieht sich explizit auf die (neue) korperliche Nahe: ,,You know you never would
have let those breasts so near to me, if I wasn’t in a wheelchair”, was er mit einem Licheln zu
einer scheinbar ironischen Bemerkung macht. Louisa lésst sich darauf ein und gibt eine ,,An-
schuldigung* zuriick (,,Yeah, well, you never would have been lookin’ at these breasts, if you
hadn’t been in a wheelchair.”), die Will erst nach ausfiihrlicher Uberzeugungsarbeit Louisas
akzeptiert — wobei sie auch darauf aufmerksam macht, dass die beiden sich unter anderen
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Umsténden (auf Grund von Klassenunterschieden) gar nicht kennen gelernt hatten, was den
Aspekt der ungleichen Machtverhéltnisse ins Spiel bringt.

Ein eindeutiges Zeichen fur N&he bzw. gegenseitiges Interesse ist an der Mimik erkennbar.
Beide lacheln oder lachen fast ununterbrochen. Leichte Unsicherheit — die ebenso ein Zeichen
flr gegenseitiges Interesse sein kann —, ist daran erkennbar, dass die Gesichter der beiden
zwar sehr nah aneinander sind, sie jedoch immer wieder die Blicke zur Seite schweifen las-
sen. Mit der bereits zuvor erwahnten Direktheit in der Kommunikation der beiden geht einher,
dass sie sich auch (und relativ lang) direkt in die Augen blicken (k6nnen). Ein deutlicher
Wechsel diesbezliglich (der auch durch einen Schnitt zu einer neuen Einstellung, in der Will
im Fokus ist, unterstiitzt wird) tritt mit Wills folgender AuBerung auf: ,,Do you know some-
thing, Clark?*, gefolgt von ,,You are pretty much the only thing that makes me wanna get up
in the morning* (in liebevollem Tonfall und mit einem gluicklichen Gesichtsausdruck). Ab
diesem Zeitpunkt sehen sich Will und Louisa durchgehend in die Augen. Louisa reagiert mit
einem breiten glicklichen Lacheln und sieht die Aussage als Chance, Will dazu zu bringen,
mit ihr zu verreisen (was Teil ihres Plans ist, Will von seinem Vorhaben abzubringen), und ist
deswegen sehr hoffnungsvoll. Louisa bittet Will leicht flehend, ist jedoch auch aktiv und for-
dernd. Dies ist eine der wenigen Situationen, in der Louisa Wills Vorname verwendet, in ei-
ner syntaktischen Konstruktion, die (nicht unbedingt einseitige) Macht ausdriickt: ,,Say yes,
Will!*. Will 1asst sich iiberzeugen und scheint zufrieden zu sein; Louisa wirkt gliicklich.

Nach dieser Szene verlassen Will und Louisa das Zelt: Sie sind zu sehen, wie sie — Louisa
immer noch auf Wills SchoR — das Zelt hinter sich lassen und unter einem néchtlichen Him-
mel einen Weg durch die Wiese entlangfahren, wobei sie ausgelassen lachen. Am néchsten
Morgen kommen sie zurlick zum Haus der Traynors und Will versichert seiner besorgten
Mutter lachelnd, er sei alt genug, um eine Nacht in einem Hotel zu verbringen. Der Sound-
track von Szene 28 geht in diese beiden nachfolgenden Szenen (ber und wird lauter, sodass
folgender Text horbar ist: ,,Baby now, take me into your loving arms. Kiss me under the light
of a thousand stars. / Oh darling, place your head on my beating heart. / Thinking out loud... /
Baby, we found love right where we are.” Durch diese beiden Szenen, in Kombination mit
dieser Hintergrundmusik, wird das potentielle Interesse der beiden an einer romantischen Be-
ziehung verstérkt dargestellt.

Insgesamt sind in dieser Szene viele Zeichen fur korperliche bzw. personliche Néhe sicht-
bar und horbar, die immer expliziter gemacht wird, und die Uber eine freundschaftliche Be-
ziehung hinauszugehen scheint — wenn auch keine Intimitéten ausgetauscht wurden. Die Ar-
beitsbeziehung tritt stark in den Hintergrund und wird nur mit Vergangenheitsbezug erwéhnt.
Macht wird von beiden Seiten ausgetibt, was die Gleichgestelltheit der Beziehung bestarkt.

In dieser Szene ist im Deutschen bezuglich Anredepronomen aufféllig, dass zwei Sétze zu
Beginn der Szene kein Pronomen enthalten, wahrend im Englischen jeweils ,,you* vorkommt
— und insgesamt die Ubersetzung tendenziell sehr nahe an der Struktur des Ausgangsfilms
bleibt. Dies konnte eine vermeidende Strategie sein oder andere Griinde haben — in beiden
Fallen scheint die Ubersetzung eine ahnliche Funktion zu erfillen, wie der Satz im Ausgangs-
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film. Erwahnenswert ist hier jedenfalls der zweite dieser Falle, als Louisa Will zum Tanzen
auffordert: ,,Okay, you... (What do you say...)* wird mit ,,Okay... und? (Was meinen Sie?)“
iibersetzt. Eine ,,wortlichere* Ubersetzung (,,Okay, Sie) wire hier keinesfalls mdglich gewe-
sen. Dies liegt moglicherweise daran, dass das ,,you* in dieser syntaktischen Verwendung
mehr Nihe impliziert, als das deutsche ,,Sie* in einer dhnlichen Konstruktion. Deutlich wird
dies bei der Betrachtung einer &hnlichen Formulierung, ndmlich ,,Hey, you* (siche Szene 30,
Abschnitt 1) und ,,Na, du vs. ,,Hey, Sie!“ im Deutschen. Diese Formulierung ist ein Beispiel
dafiir, dass das Anredepronomen im Englischen sehr wohl bedeutungstragend sein kann. Es
ist also wahrscheinlich, dass hier im Ausgangtext bereits eine ,,intimere” Anrede verwendet
wurde, als es im Deutschen zu diesem Zeitpunkt der Fall ist.

Louisa und Will verwenden in dieser Szene immer noch gegenseitiges ,,Sie. Das ist, auf-
bauend auf die vergangenen Szenen, nicht verwunderlich, da noch kein Wechsel eingeleitet
wurde bzw. noch kein expliziter Zeitpunkt stattgefunden hat, in dem ein Wechsel natirlich
gewesen wire. So sagt zum Beispiel Louisa ,,Kommen Sie! Geben wir diesen Arschgeigen
was zu reden!, was durch die allgegenwirtigen Zeichen der Nihe kaum distanzierter wirkt,
als im Ausgangsfilm. Es scheint hier aussagekraftiger zu sein, wie sich Will und Louisa mit-
einander verhalten, als wie sie sich anreden. Die V-Anrede ist hier in der Geschichte bedingt
und wirkt deshalb an dieser Stelle kaum befremdlich (sofern sich ein/e Zuseher*in nicht
schon frither an dieser Anrede gestort hat). Als Will zu Louisa sagt ,,Kommen Sie ndher. Sie
riechen fantastisch!“, kann diese Anrede mdglicherweise als unpassend interpretiert werden,
jedoch kaum als Distanz erzeugend. Ebenso tritt der Aspekt der hierarchischen Beziehung
durch Louisas Handlungen und Verhalten in den Hintergrund.

Mit dem Satz ,,Weillit du was, Clark, du bist so ziemlich der einzige Grund, warum ich
morgens aus dem Bett mochte® initiiert Will den Wechsel zur T-Anrede, die von Louisa so-
fort angenommen wird. Der Wechsel passiert (wie fur ins Deutsche synchronisierte Filme
ublich) nicht explizit. Es kdnnte sogar sein, dass dieser dem Publikum nicht sofort auffallt —
was ein Zeichen dafiir wére, dass die V-Anrede zuvor beziglich Distanz keinen groRRen Bei-
trag (mehr) leistet. Der Wechsel scheint dazu zu passen, was auch fur den Ausgangsfilm beo-
bachtet wurde bzw. scheinen die Ubrigen bedeutungstragenden Elemente hier so explizit auf
Néhe und gegenseitigem Interesse hinzuweisen, dass ein Wechsel zur T-Anrede unvermeid-
lich war. Entsprechend der Komplexitat der Beziehung wéhrend des gesamten Films ist je-
doch das gegenseitige Interesse im Sinne einer romantischen Beziehung nur implizit und wird
nicht etwa durch einen Kuss verdeutlicht. Der Wechsel zur T-Anrede — sollte dieser dem Pub-
likum aufgefallen sein — kénnte in der deutschen Synchronfassung zukunftsorientiert interpre-
tiert werden und die angesprochenen Implikationen verdeutlichen.

4.3.4. Louisa und Will

Nach der Hochzeit geht es Will gesundheitlich schlechter und er ist im Krankenhaus, wo
Louisa versucht, ihn aufzuheitern (Szene 29). Ein zuerst geplanter Urlaub muss daher abge-
sagt werden, jedoch schafft sie es, eine neue Reise zu planen, die Will auch antreten kann.
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Trotz mehr oder weniger expliziten Andeutung in Richtung einer potentiellen romantischen
Beziehung zwischen Louisa und Will, scheint ebenso eindeutig, dass sich Louisa dieser Ent-
wicklung nicht unbedingt bewusst ist, und fiir sie im Vordergrund steht, dass es Will besser-
geht bzw. er seine Entscheidung andert. Zu diesem Zeitpunkt flhrt sie immer noch eine Be-
ziehung mit Patrick. Diese Beziehung wird jedoch so dargestellt, dass sie mehr Gewohnheit
ist, als eine liebevolle Beziehung, und dass Patrick sich mehr fir Sport zu interessieren
scheint, als fiir sie. Als er erfahrt, dass der ,,Ausflug” den Louisa fiir Will plant, ein Luxusur-
laub ist, und sie ebenfalls deshalb nicht mit ihm in den Urlaub fahren kann, verl&sst Patrick
sie.

In Szene 30 (siehe Anhang, 130-131) befinden sich Louisa und Will bereits im Urlaub auf
Mauritius in einem Luxushotel. Auch Nathan ist mit ihnen mitgekommen, um die korperliche
Pflege Wills sicherzustellen. Die meiste Zeit verbringen jedoch Will und Louisa zu zweit.
Dieser Urlaub ist mit verschiedenen Aspekten verbunden. Einerseits ist er Teil von Louisas
Plan, Will wieder Lebensfreude zu geben — weshalb auch Wills Eltern groRe Hoffnungen in
Louisa und ihren Plan legen und alle Kosten dafur ubernehmen. Andererseits entsteht
dadurch, dass Will und Louisa immer mehr gemeinsam Unternehmen eine immer engere Be-
ziehung, die keineswegs nur auf eine Pflegetatigkeit beschrankt ist — was auch Camilla Tray-
nors Intention entspricht, dass Louisa mit Will im Zuge ihrer Pflegetatigkeit eine personliche
Beziehung aufbauen soll, in der Hoffnung, Will wiirde nach den vereinbarten sechs Monaten
nicht mehr sterben wollen.

Die Szene beginnt mit einem Blick auf Louisa, die mit einem Buch am Frihstlickstisch auf
der Terrasse sitzt, die durch eine offene Tir von Wills Zimmer getrennt ist. Will liegt schla-
fend im Bett. Louisa merkt, dass Will aufwacht, woraufhin sie ihn frohlich anléchelt, ihr Buch
niederlegt und das Zimmer betritt, wo sie ein Stuck vor Wills Bett stehen bleibt (siehe An-
hang, Abb. zu Abschnitt 4). Louisa sagt zu Will: ,,Hey you! How are you feeling?* und zeigt
auch durch ihre Mimik und Intonation, dass sie an seinem Befinden interessiert ist bzw. be-
sorgt um ihn ist. Die Tatsache, dass Will im Bett liegt und es ihm gesundheitlich nicht sehr
gut geht, und dass Louisa sich um ihn sorgt, betont den Aspekt der Pflegetatigkeit, wenn auch
hier die Grenzen zu einer Flrsorge im Rahmen einer persénlichen Beziehung immer mehr
verschwimmen. Die zuvor aufgebaute Nahe ist auch hier immer noch sichtbar, zum Beispiel
daran, dass sich beide fast durchgehend direkt in die Augen sehen. Dennoch ist hier eine viel
grolRere korperliche Distanz festzustellen, als in Szene 28. Louisa bleibt vor dem Bett stehen
und setzt sich nicht etwa zu ihm. Die Vertrautheit der korperlichen Nahe scheint auf die Situa-
tion des Tanzes bei der Hochzeit beschrankt gewesen bzw. eventuell auf den (leicht) alkoholi-
sierten Zustand beider zurtickzufuhren zu sein.

Will mdchte offensichtlich seinen Urlaub nicht im Bett verbringen, sondern die Zeit genie-
Ren bzw. vor allem Louisa dazu bringen, aktiv zu sein und neue Dinge auszuprobieren, wie er
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es wahrend des Films immer wieder von ihr fordert”. ,,We didn’t come all this way to watch
DVDs, Clark” wirkt insbesondere durch die angehéngte nominale Anrede belehrend und ,,von
oben herab”, jedoch auch liebevoll und vertraut. Louisa scheint ihre Besorgtheit damit abzu-
legen und reagiert mit einem strahlenden Lacheln — was sich ebenfalls auf die liebevolle An-
rede beziehen konnte.

Die in Szene 28 etablierte gegenseitige T-Anrede bleibt — wie fiir das Deutsche tblich —
erhalten. Hier wird nun auch ,,Hey, you!* mit ,,Na, du?* {ibersetzt, da diese sprachliche Struk-
tur, nun fir die Beziehung angemessen ist. Hier konnte angenommen werden, dass die Wir-
kung der Anreden im Englischen und im Deutschen sehr ahnlich ist (vgl. Argumentation dazu
bei Szene 28). Wenn auch davon ausgegangen wird, dass die T-Anrede, insbesondere auf-
grund der anderen bedeutungstragenden Ebenen, &hnlich wirkt, so kann es sein, dass durch
den Wechsel, der im Deutschen notig ist, eine stirkere Betonung auf die Verénderung in der
Beziehung zwischen Louisa und Will gelegt wird. Dieser klare Wechsel wird jedoch durch
Elemente auf den anderen Ebenen abgeschwécht und die Beziehung bleibt auch nach dem
Wechsel komplex und nicht eindeutig definierbar. Beispielsweise wirken Louisas Intonation
und Mimik liebevoll, jedoch halt sie eine gewisse korperliche Distanz. Fir Louisa scheint
immer noch ihre Pflegetatigkeit bzw. ihre Verantwortung gegentiber Wills Eltern im Vorder-
grund zu stehen. Auch in Wills Intonation und Mimik ist Zuneigung erkennbar. Durch die von
ihm gewéhlte nominale Anrede fir Louisa (,,Wir sind nicht soweit geflogen, um uns DVDs
anzusehen, Clark®) druckt er jedoch, zusatzlich zu Néhe, auch im Deutschen Macht aus.

Louisa und Will sind nach dieser Szene zu sehen, wie sie den Tag gemeinsam drauf3en
verbringen (beide liegen am Strand oder am Pool, wéhrend Nathan aktiv Sport betreibt). Am
Abend sitzen die beiden an einem Tisch beisammen, als Will Louisa einweiht, er habe sie
zum Tauchen angemeldet (Szene 31). Dabei wirken die beiden, als wirden sie privat und auf
Basis einer personlichen Beziehung Urlaub machen und Will verhalt sich wie Ublich Louisa
gegenlber dominant.

In Szene 32 (siehe Anhang, 131-132) ist es Abend und Will liegt im Bett in seinem Zim-
mer (er trégt ein T-Shirt und die Decke reicht ihm bis zur Hifte). Die Terrassentiiren bzw. -
fenster sind gedffnet, so dass erkennbar ist, dass drauBen bzw. am Meer ein Gewitter tobt.
Louisa geht in einem weillen Nachthemd durchs Zimmer und beginnt, mit besorgtem Blick,
die Tur zur Terrasse zu schlieBen. Will bittet Louisa auf seine bliche Art fordernd, jedoch
freundlich, die Tlren gedffnet zu lassen, da er das Gewitter sehen mdchte. Die direkte Kom-
munikation kann auch hier als Zeichen von Né&he interpretiert werden. Louisa geht nun zu
Will, hebt — unaufgefordert — seinen Kopf an und schuttelt sein Kissen auf — sie scheint auf
ihre Pflegerolle fokussiert zu sein. Diese Rolle ist ihr nun schon vertraut, was an der Selbstsi-
cherheit in ihren Handlungen deutlich wird — im Gegensatz zu friiheren Szenen, wo sie noch
nicht weil3, was zu tun ist. Auch ihr Blick ist fokussiert und sie sieht Will nicht in die Augen,

7 Darauf konnte sich auch die Hintergrundmusik in dieser Szene (,,Surprise Yourself* von Jack Garratt) bezie-
hen. Zu Beginn der Szene ist folgender Text horbar: “Keep exploring, seek and find. / You know you might
surprise yourself”.
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als sie nahe an seinem Kopf ist. Als sie merkt, dass Will sie ansieht, schenkt sie ihm ein fir-
sorgliches Lé&cheln (siehe Anhang, Abb. zu Abschnitt 10) und blickt dann (leicht unsicher
lachelnd) weg. Will blickt — wéhrend Louisa zu ihm geht und sein Kopfkissen ausschittelt —
durchgehen zu ihr, mit einem ernsten bzw. erwartendem Blick. Nun sehen sich beide direkt in
die Augen. Mit leicht zitternder Stimme aber ernst und bestimmt sagt Will ,,Don’t go back to
your room tonight, Clark®“, was — typisch fir Will — als Forderung oder sogar Anordnung
formuliert ist, aber dennoch bittend klingt. Louisa scheint tiberrascht zu sein und erstarrt kurz
in ihrer Mimik. Als sie zu einem sanften L&cheln Ubergeht und beginnt, sich neben Will zu
legen, beginnt auch Will leicht zu lacheln.

Louisa platziert sich so neben Will, dass sie sich mit den Handen und dem Kérper an Will
lehnt, jedoch einen Abstand zu seinem Kopf halt. Beide schauen flr eine kurze Weile nach
drauBen. Dann richtet sich Louisa auf und néhert sich langsam Wills Gesicht an, wahrend
beide sich direkt in die Augen sehen. Beide schlielen die Augen und kiissen sich langsam.
Mit einem Blitzschlag geht das Licht aus und sie sind nur mehr im Halbschatten sichtbar bzw.
nur wenn ein Blitz den Raum erhellt. Nach einer Weile bewegt Louisa ihr Gesicht leicht von
Will weg; beide 6ffnen die Augen und lacheln einander an.

Durch diese Szene wird einerseits deutlich, dass der Aspekt ihrer Pflegetatigkeit fir Louisa
immer noch zentral ist und sie besonders hier selbst den Fokus darauf zu legen scheint. Will
hingegen gibt zwar Louisa nach wie vor direkte ,,Anweisungen®, ist jedoch auch die aktive
Kraft dahingehend, das zuvor implizierte gegenseitige Interesse an einer Beziehung, die Uber
eine freundschaftliche hinausgeht, explizit zu machen. Sein Interesse an Louisa bekundet er in
einer inhaltlich indirekten Aussage, die er direkt als Forderung auert. Louisa reagiert zuerst
nur auf die oberflachliche Bitte und setzt bzw. legt sich zu Will, um bei ihm zu bleiben. Nach
kurzem Zdgern geht sie jedoch auf das seiner Bitte zugrundeliegende Interesse Wills an Loui-
sa ein und kusst ihn.

Auch hier wird die Komplexitat der Beziehung beziglich Macht deutlich. Will kann seine
Dominanz fast ausschlielich auf der verbalen Ebene austiben, durch die er immer wieder den
hierarchischen Aspekt der Beziehung ins Bild riickt. Auch ohne gegenseitige V-Anrede wird
das Publikum daran erinnert, dass die Beziehung zwischen Will und Louisa auch eine Ar-
beitsbeziehung ist, insbesondere durch Louisas Sorge um Will und ihr fursorgliches Handeln.
So eindeutig die Anbahnung einer romantischen Beziehung in Szene 28 auch erschienen ha-
ben mag — fur Louisa steht in erster Linie Wills Wohlbefinden im Fokus, fiir das sie zustandig
ist, was ein Grund dafir sein kann, dass sie zuerst tberrascht ist, als Will sein Interesse expli-
zit macht.

Im Deutschen wird auch hier die bereits etablierte T-Anrede verwendet, die in Kombinati-
on mit Wills Anweisungen an Louisa personlicher interpretiert werden kdnnte. Dazu kdnnte
Louisas Fokus auf ihre Pflegerolle als Gegenpol wahrgenommen werden, da dieser Aspekt
zuvor insbesondere durch die V-Anrede hervorgehoben wurde. Wills Bitte ,,Geh heute nicht
in dein Zimmer, Clark® klingt im Deutschen fordernder und selbstsicherer als im Englischen.

Die nominale Anrede ,,Clark gibt dem Satz zusétzlich den Charakter einer Forderung, jedoch
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durch die T-Anrede mehr auf einer personlichen Ebene, als im Sinne einer ,,Arbeitsanwei-
sung‘.

Es ist dieser Satz, den Will zu Louisa sagt, sowie der darauf folgende, von Louisa initiierte
Kuss, der die Beziehung explizit als ,,romantische Beziehung* darstellt. Durch Louisas Reak-
tion auf Wills Bitte wird deutlich, dass sie die Beziehung zuvor nicht so gesehen hat bzw. sich
mdoglicherweise dariiber nicht bewusst war, da fir sie ihre Aufgabe zentraler war. Ebenso ist
anzumerken, dass sich die Beziehung langsam und ohne (viele) merkliche Schritte von Dis-
tanz zu Néahe entwickelt und die Entwicklung von Hierarchie zu Gleichgestelltheit nicht ge-
radlinig ablauft. Aufgrund des Genres ist fur das Publikum von Anfang an relativ Kklar, in wel-
che Richtung diese Entwicklung geht. Fir die Figur Louisa Clark dirfte diese Erkenntnis erst
in diesem Moment gekommen sein. Dies zeigt auch, dass der Wechsel zur T-Anrede kein
eindeutiges Zeichen fir den Beginn einer romantischen Beziehung sein muss und die soge-

nannte ,, Kussregel* diirfte hier fiir die Ubersetzung nicht direkt hilfreich gewesen zu sein.

In Szene 33 und 34 wird gezeigt, wie Louisa einerseits vor dem Tauchen Will gegentber
ihre Angst diesbezlglich duRert und danach restlos begeistert davon ist, wobei Will Louisa
wie Ublich belehrend behandelt. In diesen Szenen scheint keine Veranderung in der Bezie-
hung im Vergleich zu den Szenen vor dem Kuss beobachtbar zu sein.

Szene 35 (siehe Anhang, 132-136) spielt am letzten Abend des Urlaubsaufenthalts. Unter
dem Nachthimmel steht Louisa am Strand in der N&he des Wassers. Sie hat die Hande in die
Hifte gestemmt und blickt mit einem strahlenden Lé&cheln in Richtung Will, der auf einem
Holzsteg ein Stlick weit entfernt von Louisa im Rollstuhl sitzt. Hinter Will sind an einer Mau-
er brennende Fackeln angebracht und im Hintergrund wird Musik gespielt, die zu Louisas
Frohlichkeit und Zufriedenheit passt (,,Because of you* von Ashley Clark). Das Setting kénn-
te als romantische Umgebung interpretiert werden.

Louisa drtickt ihre Glucklichsein durch ihre Mimik und verbal aus: ,,I don’t wanna go ho-
me. This is... This has been the best!* Selbstsicher will sie von Will bestatigt haben, dass er
froh ist, mitgekommen zu sein. Will, der — den Blick zu Louisa gerichtet — den Augenblick
auf seine ruhigere Art zu genielRen scheint, bestatigt Louisas Frage mit einem fast gehauchten
»Yes.”“ Louisa tanzt locker und fréhlich zur Musik — was Will amisiert — und bewegt sich
dann tanzend né&her zu Will, wo sie mit etwas Abstand vor ihm stehen bleibt, die Arme hinter
dem Ricken verschrankt. Will verbalisiert seine Zuneigung flr Louisa und sagt ,,You... You
are something else, Clark”, wobei er bewundernd oder leicht verwundert/erstaunt klingt. Die
Bildkomposition unterstiitzt hier eine hierarchische Tendenz von Will gegenuiber Louisa. Will
blickt auf Louisa herab (wenn auch voller Zuneigung) und wirkt héhergestellt. Louisas Art,
sich vor Will mit hinter dem Rucken verschrdnkten Armen zu positionieren, verstarkt diesen
Eindruck. Zusatzlich reagiert sie auf Wills Aussage mit einem verunsicherten Lacheln und
einem Blick zu Boden (siehe Anhang, Abb. zu Abschnitt 7).

Kurz darauf ergreift Louisa die Initiative, was sie mit einem selbstsicheren ,,Well...* (be-
gleitet durch eine kurze energische Handbewegung) einleitet. Sie blickt Will direkt in die Au-
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gen und setzt sich achtsam auf seinen SchoR. Als sie sitzt, legt sie ihre Hande an Wills Na-
cken wahrend sie ihm direkt in die Augen blickt (beide lacheln), und nahert sich an, um ihn
zu kussen. All das tut sie bedacht, aber bestimmt und selbstsicher. Will lasst sich auf den
Kuss ein, 16st sich aber nach einigen Sekunden und atmet mit geschlossenen Augen verzwei-
felt aus. Louisa sieht ihn fragend und mitfiihlend an. Will blickt Louisa wieder in die Augen
und sagt (als koste es ihm grofe Uberwindung): ,,I have to tell you something”. Louisa
scheint zu wissen was er meint, und erklart (verstandnisvoll und schwermiitig), dass sie schon
seit Monaten weil3, dass was er in der Schweiz vorhat (ndmlich sein Leben zu beenden). Sie
erklart ihm aufRerdem, dass sie weil, er habe sich sein Leben so nicht vorgestellt, aber dass sie
ihn glicklich machen kann. lhre Intonation ist verstandnisvoll, mitfihlend aber auch be-
stimmt und hoffnungsvoll. Ihre Hande liegen immer noch auf Wills Nacken (was nun wirkt,
als halte sie seinen Kopf) und sie blickt ihm direkt in die Augen. Will scheint tiberrascht zu
sein und hort zu, aber unterbricht, als er merkt, dass sie glaubt, seine Einstellung habe sich
gedndert. Er schiittelt leicht den Kopf und fliistert ,,No*. Louisa kann das nicht glauben. Will
wiederholt ,,No, Clark*“ — was belehrend klingt, jedoch lasst Wills leise und leicht zittrige
Stimme vermuten, dass dies nicht leicht fur ihn ist, da er Louisa nicht verletzen mochte. Will
erklart, dass dieses Leben sehr weit von seinem friiheren Leben ist — wo er sein Leben sehr
geliebt hatte. In bestimmten und ernsten Ton sagt er ihr, dass er dieses Leben nicht akzeptie-
ren kann.

Louisas Mimik wirkt verletzt und enttduscht. Sie wirft Will vor, dem Leben mir ihr und ihr
keine Chance zu geben. Gefiihlsbetont und positiv sagt Louisa: ,,I have become a whole new
person these last six months, because of you’®”, was ein Versuch sein kénnte, Will noch um-
zustimmen, aber auch als Vorwurf interpretiert werden kann, dass er sie jetzt nicht aufgeben
kann. Will bestétigt die Aussage (,,I know!*), wobei beide auf einen hierarchischen Aspekt
der Beziehung anspielen, namlich dass Will Louisa zu einem besseren Menschen gemacht
hat, was impliziert, dass er in gewisser Weise besser ist/war, als sie. Will nennt dies jedoch
auch als Grund, sein Leben zu beenden, da Louisa (die sich nun zu einem besseren Menschen
entwickelt hat), jemand besseren verdiene, als ihn. Dadurch spricht er ihr ihre eigene Ent-
scheidungsfreiheit in dieser Angelegenheit ab. Er gibt jedoch auch zu, dass er nicht mdchte,
dass Louisa irgendwann ihm gegentiber Reue oder Mitleid empfindet. Louisa beteuert, dass
sie das nie denken wiirde. Sie schiittelt wahrenddessen immer wieder leicht den Kopf und ihre
Mimik druckt starke Verzweiflung aus. Will argumentiert weiter (mit zittriger Stimme und in
schwermuitigem bzw. verzweifelten Tonfall), dass er so nicht leben kann und vor allem nicht
mit ihr eine Beziehung fuhren will, wéahrend er in dieser korperlichen Verfassung ist.

Louisa schluchzt verzweifelt und fleht: ,,Please, Will! Please!*. Will versucht Louisa zu
beruhigen und ihr klar zu machen, dass die Zeit, die er hier mit Louisa verbracht hat, unglaub-
lich schon flr ithn war, aber er trotzdem nicht mehr weiterleben mdchte, da er jeden Tag

6 Dieser Aspekt kommt im Film weniger stark hervor, ist aber insbesondere in der Buchvorlage ein zentrales
Thema.

92



Schmerzen hat und erschopft ist und sich sein Zustand nicht mehr verbessern wird. Louisa
hort zu und wird immer verzweifelter. Will bittet sie, ihn in die Schweiz zu begleiten.

Unter Tranen sagt Louisa, sie dachte, er hatte seine Meinung dartiber geédndert — Will sagt
bestimmt und deutlich, dass Nichts seine Meinung &ndern hatte kdnnen. Louisa schuttelt den

'C‘

Kopf und ruft schluchzend ,,No, no!*“, was dann zu einem bestimmten und entschlossenen
,,No*“ wird, als sie aufsteht und leicht distanziert von Will stehen bleibt. Louisa wechselt nun
von der passiven, leidenden Rolle, in eine aktive (,,Don’t say another word*). Immer noch
schluchzend distanziert sie sich von Will und driickt ihre Wut aus: ,,You’re so selfish! | tore
my heart out in front of you. And all you can say is ,no‘“. Sie nimmt Bezug auf Wills Wun-
sch, ihn zu begleiten: ,,And now... you want me to come and watch the worst thing you can
possibly imagine. Do you have any idea of what you are asking?”, wodurch sie deutlich
macht, dass sie diesen Wunsch (der Will viel zu bedeuten scheint) absurd findet. Wahrend sie
Will immer noch direkt in die Augen blickt, sagt sie schluchzend und wiitend: ,,I wish... I had
never taken this... stupid job. I wish I had never met you”, und dreht sich dann sofort um, und
geht am Strand davon.

Will ruft ihr nach, zuerst bittend, aber bestimmt, dann laut und verzweifelt. Louisa reagiert
nicht und es ist ihm nicht mdglich, die entstandene Distanz und Louisas Ergreifen der Macht
zu verandern. Als er ihr nach ruft, verwendet Will die Anrede ,,Louisa® im Gegensatz zu sei-
ner {iblichen Anrede (,,Clark®). Dies ist ein Zeichen dafr, dass er den Ernst der Lage erkennt,
und seinen Sarkasmus abgelegt hat. Die beiden Rufe nach Louisa wirken hier auch unter-
schiedlich. Beim ersten Mal (unterstiitzt durch die Kameraeinstellung) ist eine Tendenz er-
kennbar, dass Will ,,von oben herab* spricht, also eher ermahnend. Der zweite Ruf (hier ist
Will von hinten sichtbar, wie er ins Leere ruft) klingt verzweifelt — hier reagiert Will aus einer
untergeordneten Position.

Beziliglich Nahe sind in dieser Szene folgende Dinge auffallig: Zwischen Louisa und Will
herrscht eine grof3e Vertrautheit. Die anfangliche kdrperliche Distanz kann von Louisa prob-
lemlos auf grof’e Néhe verringert werden. Auch der gegenseitige Blickkontakt spricht fur
Vertrautheit und die Mimik der beiden strahlt Zuneigung aus. Aus Louisas Mimik und ihrer
Vorsichtigkeit ist erkennbar, dass ihre Handlung, sich auf Wills SchoR zu setzen und ihn zu
klssen, (noch) nicht alltaglich fur sie ist. Auch verbal und parasprachlich wird (insbesondere
von Will) emotionale N&he ausgedriickt. Als Louisa verletzt und verzweifelt ist, und merkt,
dass Will nicht vorhat, weiter zu leben und sein Leben mit ihr zu verbringen, jedoch mdochte,
dass sie bis zum ,,Ende‘ bei ihm ist, distanziert sie sich deutlich von ihm.

Der Aspekt der Hierarchie verhélt sich in dieser Szene &hnlich wie in der Beziehung zwi-
schen Louisa und Will insgesamt: Es findet ein standiger Wechsel zwischen Macht und Ohn-
macht bzw. zwischen Hierarchie und Gleichgestelltheit statt, der einerseits von Wills Pflege-
bedurftigkeit und Louisas Pflegeverantwortlichkeit sowie von Klassenunterschieden und an-
dererseits von personlichen Faktoren der Charaktere gepragt ist. In dieser Szene scheint der
Aspekt der Arbeits- bzw. Pflegebeziehung in den Hintergrund zu riicken und die personliche
bzw. romantische Beziehung kommt in den Fokus. In Wills sprachlichen AuBerungen sind
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immer wieder hierarchische Aspekte (bezlglich Louisa) erkennbar, die jedoch mit starker
Zuneigung einhergehen. Als Will Louisa klarmacht, dass ihre Hoffnungen in seinen Augen
nicht realistisch sind, ordnet sie sich zuerst (emotional) unter und beginnt ihn anzuflehen.
Durch das aktive Distanzieren von Will ergreift sie jedoch wieder die Macht und gibt sie in
dieser Szene nicht mehr ab.

In der deutschen Synchronfassung erscheint in der Intonation beider Charaktere tendenziell
etwas weniger Emotionalitat horbar zu sein. Im Dialog nach dem Kuss klingt Wills Stimme
im Englischen fast durchgehend leicht zittrig, im Deutschen ist sie klarer und sachlicher. Es
kdnnte daher sein, dass trotz der gegenseitigen T-Anrede (im Kontrast zur lang beibehaltenen
V-Anrede) im Deutschen die Charaktere einander im Ausgangsfilm néher wirken, da die In-
tonation einen starken Einfluss darauf hat, wie eine AuRerung (bzw. eine Anrede) interpretiert
wird. Vergleicht man zum Beispiel die beiden AuBerungen ,,You... You are something else,
Clark” und ,,Du... Du bist was Besonderes, Clark*, wird deutlich, dass das Anredepronomen
im Englischen mindestens genauso viel Nahe ausdriicken kann, wie im Deutschen — im Ge-
gensatz zur Annahme, das Englische ,,you* konne keine Néhe ausdriicken. Hier ist eindeutig
sichtbar, dass das sprachliche Mittel alleine nicht fir die Bedeutung ausschlaggebend ist. Im
Englischen ist in Wills ,,you* sehr viel Zuneigung bzw. Nidhe horbar. Auch im Deutschen
driickt ein ,,du* nicht unbedingt Néhe aus, sondern nur abhéngig von der Intonation der spre-
chenden Person.

Es konnte aulerdem angenommen werden, dass die Anredepronomen hier auch im Deut-
schen keine starke zusatzliche Wirkung mehr mit sich tragen, da festgestellt wurde, dass
sprachliche Mittel bzw. Anredepronomen vor allem dann bedeutungstragend sind, wenn eine
Entscheidung zwischen mehreren Optionen getroffen werden kann. Hier wurde die T-Anrede
schon etabliert und es ware sehr ungewohnlich (und daher mit einer spezifischen Bedeutung
verbunden), wenn zwei Personen — insbesondere zwei junge Menschen — auf allen Ebenen
gegenseitige Nahe zeigen und sich aber mit ,,Sie anreden.

Wills iibliche nominale Anrede fiir Louisa wird mit der Zeit einerseits immer ,,gewdhnli-
cher®, da er fast ausschlieBlich diese Anrede verwendet, andererseits wird jedoch der Kontrast
zur Beziehung immer groRer, da die Anrede nicht nur Néhe, sondern auch Hierarchie aus-
driickt. Dadurch geht auch in dieser Szene, in der die Beziehung schon fast ausschlieRlich und
eindeutig eine personliche bzw. romantische ist — was durch das Etablieren der T-Anrede ein-
geleitet und gefestigt wurde —, der Aspekt der komplexen Beziehung nicht verloren.

4.4. Zusammenfassung der Analyseergebnisse

Der Film ,,Me Before You* und seine deutsche Synchronfassung liefert aufgrund der komple-
xen Beziehung der Hauptcharaktere eine fruchtbare Grundlage fir die Analyse der Uberset-
zung von Anreden. Die im Ausgangsfilm dargestellte Beziehung zwischen Louisa Clark und
Will Traynor spielt sich auf verschiedenen Ebenen ab, die sowohl asymmetrische als auch
symmetrische Aspekte aufweisen. Einerseits stammen Will und Louisa aus verschiedenen
gesellschaftlichen Verhéltnissen und Louisa kommt zusétzlich als Angestellte ins Haus der
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Traynors. In Kombination mit Wills Charakter, der zur Dominanz tendiert, fuhrt dies dazu,
dass Will Louisa gegeniiber tberheblich wirkt und sie ,,von oben herab“ behandelt bzw. oft
bewertet oder beurteilt. Dies ist in seiner Mimik und Intonation erkennbar, wie auch im Inhalt
seiner Aussagen. Diesbezuglich unterstiitzend wirkt zum Teil auch die Bildkomposition.
Louisa scheint diese Hierarchie im Allgemeinen so zu akzeptieren.

Eine zweite Asymmetrie ist auf der Ebene der Pflegebeziehung zu finden: Will ist in be-
stimmten korperlichen Aspekten (wie die Nahrungsaufnahme) von Louisa abhéngig, da er
seinen Korper nur sehr eingeschrankt bewegen kann. Fur Louisa liegt der Fokus auf dieser
Beziehungsebene, da dies ihre Verpflichtung als Angestellte von Wills Mutter ist. lhre Positi-
on ist fiir Louisa mit viel Verantwortung verbunden, einerseits, da Wills Wohlergehen von ihr
abhéangt und sie aulRerdem keinerlei Erfahrung mit professioneller Pflege hat, andererseits, da
ihre Familie das Geld, das sie dabei verdient, dringen bendtigt und sie daher den Job nicht
verlieren und auch nicht selbst aufgeben sollte. Will versucht jedoch, die Bereiche, in denen
er machtlos ist, so gering wie moglich zu halten, und akzeptiert in dieser Ebene der Bezie-
hung nur, dass Louisa etwas fur ihn tut, was er nicht mehr kann, aber tendenziell nicht, wenn
sie versucht, fur ihn zu entscheiden.

Zusétzlich entsteht zwischen Louisa und Will eine personliche Beziehung, die Will aller-
dings zuerst ablehnt. Louisa ist von Anfang an bestrebt, eine personliche Beziehung aufzu-
bauen, die auf Gleichgestelltheit basiert, was sie mit Freundlichkeit und Interesse an Will ver-
sucht. Dies kann jedoch nicht klar von der Pflegebeziehung getrennt werden, da das Aufbauen
einer personlichen Beziehung im Grunde Teil ihrer ,,Aufgabe® ist bzw. fiir Louisa fest mitei-
nander verknipft zu sein scheint. Da Will zuerst nur mit Unfreundlichkeit und Desinteresse
reagiert, gibt Louisa ihr Bestreben auf bzw. sagt Will ganz deutlich, dass sie hier ist, weil es
ihr Job ist, und nicht weil sie aus personlichem Interesse eine personliche Beziehung aufbauen
will. Dabei hebt sie sich (unbewusst) mit Will auf eine Ebene, da sie nicht akzeptiert, dass er
sich unhoflich bzw. tberheblich verhélt. Fir Will verandert sich dadurch sein Blick auf Loui-
sa, da er merkt, dass sie nicht aus Mitleid Interesse an ihm zeigt. Will versucht ab diesem
Zeitpunkt von sich aus, eine personliche Beziehung aufzubauen (wobei er sich weniger hie-
rarchisch hdhergestellt positioniert), da Louisa das Bestreben danach aufgegeben und ihren
Fokus auf eine unpersonliche Dienstleistung verlegt hat.

Aufgrund extratextueller Faktoren — wie die Deklarierung als Liebesfilm, aber auch das
Filmplakat oder DVD-Cover — wird fiir das Publikum sehr wahrscheinlich von Anfang an
erwartet, dass aus der Beziehung eine romantische Beziehung wird. Ab wann dieser Aspekt
flr die Charaktere im Film bewusst wird, ist nicht eindeutig zu beantworten — méglicherweise
flr Louisa spater als fiir Will, da sie noch sehr lange in der Geschichte in einer Beziehung mit
Patrick steht, und diese auch nicht in Frage zu stellen scheint. Bei Will wird (v. a. durch Mi-
mik und Intonation) eher deutlich, dass er Interesse an Louisa hat, welches uber eine freund-
schaftliche Beziehung hinausgeht. Will tendiert jedoch dazu, seine Emotionen weniger nach
auflen zu tragen, als Louisa.
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Diese Beziehungsebenen, die beziiglich der Dimension ,,Macht* auf verschiedene Art
asymmetrisch bzw. symmetrisch sind, laufen nicht getrennt voneinander ab. Insbesondere fr
Louisa scheinen die Ebenen der Pflege und die der personlichen Beziehung (mit einer kurzen
Ausnahme) miteinander einherzugehen. Will lehnt zuerst eine persénliche Beziehung ab, und
es kann angenommen werden, dass er den Kontakt innerhalb der Pflegetatigkeiten auf ein
Minimum reduziert. Er ist dann jedoch die treibende Kraft, die persdnliche Beziehung voran
zu bringen bzw. schlussendlich in Richtung einer romantischen Beziehung zu bewegen, wo-
bei er versucht, den Aspekt der Pflege zu vermeiden.

Die Dimension der Solidaritdt bzw. Nahe und Distanz kann ebenfalls auf verschiedenen
Ebenen betrachtet werden. Auf der Ebene der Pflegebeziehung ist von vornherein ein gewis-
ses Ausmal? an korperlicher Nahe nétig, die durch die Haufigkeit des Kontakts zwischen Will
und Louisa relativ schnell gewohnt zu werden scheint. Zu Beginn steht dies jedoch in Kon-
trast mit Wills Versuch, auf einer personlichen Ebene Distanz zu halten, was er erst aufgibt,
als Louisa selbst beschlief3t, ihre Tatigkeit auf eine sachliche Dienstleistung zu reduzieren.
Hier ist auffallig, dass vor Wills ,,Sinneswandel* bereits viel Blickkontakt herrscht, insbeson-
dere bei der sehr direkten Kommunikation zwischen den beiden. Dies scheint aufgrund der
gezwungenermalien stattfindenden Néhe der Pflegebeziehung mdglich zu sein. Als beiderseits
begonnen wird, eine persdnliche Beziehung aufzubauen, ist zwar bereits ein gewisser Grad an
Vertrautheit gegeben, es muss jedoch noch Né&he auf einer persénlichen Ebene aufgebaut
werden. Die korperliche und emotionale Nahe zwischen Will und Louisa in diesem Kontext
scheint sich parallel zur der Nahe im Pflegekontext zu entwickeln.

Im ausgangssprachlichen Film finden sich Teile dieser komplexen Beziehung auch in den
Anreden zwischen Will und Louisa wider. Besonders deutlich ist dies in der Szene, in der die
beiden sich kennen lernen bzw. Louisa Will vorgestellt wird. Dabei stellt sich Louisa Will mit
der Kurzform ihres Vornamens vor, was als Vorschlag fir eine solidarische Beziehung inter-
pretiert werden kann. Will lehnt dies ab; einerseits versucht er, Louisa zu verunsichern, ande-
rerseits wiederholt er — als hétte er ihren Vorschlag gar nicht gehdrt — Louisas vollen Namen,
wie er von seiner Mutter genannt wurde und stellt sich selbst als ,,Will Traynor* vor, was ihn
durch betonte Formlichkeit, und in Kontrast zu Louisas Bestreben nach Solidaritat, unhéflich
erscheinen l&sst.

Im weiteren Verlauf redet Will Louisa (zu Beginn, jeweils in einer Szene) mit ,,Miss
Clark* an, wéhrend er sich explizit von ihr distanziert, und mit ,,Louisa®, als bereits aufgrund
der Pflegetatigkeit eine gewisse Néhe etabliert ist. Die syntaktische Verwendung der nomina-
len Anrede in Kombination mit seiner Intonation l&sst dabei immer auf einen tberheblichen
Blick ihr gegentiber schlief3en. Als Will beginnt, Interesse an einer personlichen Beziehung zu
zeigen, verwendet er keine nominale Anrede, was den Aspekt der Hierarchie tendenziell re-
duziert. Als eine personliche Beziehung mehr oder weniger etabliert ist, beginnt Will, ihr ge-
geniiber die Anrede ,,Clark® zu verwenden, was er im restlichen Film mit wenigen, spezifi-
schen Ausnahmen fortfiihrt. Diese Anrede scheint einerseits Wills dominanten Charakter und
andererseits die komplexe Beziehung zwischen Will und Louisa widerzuspiegeln, da sie in
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der Analyse mit den Aspekten Nahe und Hierarchie in Verbindung gebracht wurde. Dies
hangt auch mit der syntaktischen Verwendung der Anrede und Wills Intonation zusammen.

In Kontrast zu Wills Anredeverhalten Louisa gegenuber, verwendet Louisa zu Beginn kei-
ne nominale Anrede, um ihn anzureden. Wenn sie einen Namen verwendet, dann ist es ,,Will*
— die Kurzform seines VVornamens die von allen im Film verwendet wird. Ihre Verwendung
des Namens ist selten, und hauptsachlich in der Funktion des Ansprechens, also um seine
Aufmerksamkeit zu erlangen bzw. ein Gesprach zu Beginnen. Sehr selten verwendet sie Wills
Namen in einer Konstruktion, die Macht ausdruckt. Dieser Kontrast im Anredeverhalten von
Will und Louisa spiegelt ihre asymmetrischen Machtverhéltnisse wider. Es scheint von beiden
eine allgemeine Hierarchie (basierend auf Klassenunterschieden bzw. dem Angestelltenver-
haltnis) zugunsten von Will akzeptiert zu werden.

In der deutschen Synchronfassung werden Namen (inklusive Miss/Mrs./Mr.) exakt tber-
nommen, ebenso ihre Positionierung innerhalb eines Satzes — was, wie bereits in Kapitel 3
besprochen, in Synchronisationen ins Deutsche hdufig zu finden ist. Griinde daftir kénnten
einerseits die Synchronitatsanforderungen sein, andererseits ein Bestreben, kulturspezifische
Elemente in den Zieltext zu Gbernehmen. Dies kénnte auf Menschen, die England bzw. die
englische Kultur oder Sprache kennen, anders wirken, als auf Menschen, die damit weniger
vertraut sind.

Beziliglich der pronominalen Anrede in der deutschen Fassung des Films koénnen in ver-
schiedenen Phasen verschiedene Tendenzen beobachtet werden. Zu Beginn des Films wird
von Louisa versucht, eine personliche Beziehung aufzubauen, wahrend Will versucht, Distanz
zu schaffen bzw. zu erhalten. In den Szenen 1 und 4 konnte beobachtet werden, dass aufgrund
des Zusammenwirkens aller Ebenen im Deutschen eine &hnliche Gesamtwirkung entsteht,
wobei jedoch moglicherweise in Szene 1 durch Wills V-Anrede im Deutschen der Aspekt der
Distanz verstarkt wahrgenommen werden kann bzw. in Szene 4, wo durch die Pflegetatigkeit
schon mehr Néhe etabliert wurde, (durch gegenseitiges V) zusatzlich der Fokus auf die Ar-
beitsbeziehung verstarkt wird. Hier schien auch die Intonation der beiden insgesamt hoflicher
zu wirken, was dazu beitragen kann, dass der Aspekt der Nahe geringer wahrgenommen wird.

In der Phase des Kennenlernens (Szenen 5-10), wo Will und Louisa beginnen, miteinander
auf personlicher Ebene Zeit zu verbringen, und wachsende Vertrautheit bemerkbar ist, reden
sich die beiden nach wie vor mit der V-Anrede an. Diese Anrede scheint hier nun den Aspekt
der Distanz nicht mehr hervorzuheben, mdglicherweise aber den Fokus auf die Tatsache zu
legen, dass Louisa und Will aufgrund Louisas Anstellung bei den Traynors miteinander Zeit
verbringen, was im Englischen méglicherweise weniger stark betont wird.

In der Phase des Films, in der Louisa und Will verschiedene gemeinsame Aktivitdten un-
ternehmen, entwickelt sich die persdnliche Beziehung weiter, und es kommen (immer starker
werdende) Anspielungen auf eine romantische Beziehung hinzu. In Szene 18, als Louisa und
Will nach einem gemeinsamen Konzertbesuch im Auto sitzen, entsteht durch die gegenseitige
V-Anrede der Eindruck, dass diese personliche Ebene der Beziehung leicht abgeschwacht
wird und die hierarchische Beziehung bzw. der Pflegeaspekt mehr hervorkommt. In Szene 27
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(auf Alicias Hochzeit) scheint wiederum Wills Intonation die Anspielung auf romantisches
Interesse an Louisa leicht abzuschwéachen, und die gegenseitige V-Anrede kénnte den Fokus
hier starker auf den Aspekt der Pflege-/Arbeitsbeziehung lenken als im Ausgangsfilm, wo
diesbeziiglich weniger Elemente darauf hinweisen und da das Setting eine personlichere Ebe-
ne favorisieren wirde. Szene 28 (ebenfalls auf der Hochzeit) ist die Szene, in der der Wechsel
zur T-Anrede stattfindet, der sich daraus zu ergeben scheint, dass auf allen Ebenen (Mimik,
Gestik, Proxemik, sprachlich und parasprachlich, unterstutzt durch Bildkomposition und Hin-
tergrundmusik) Zeichen fir grof’e Nahe zu finden sind, wobei die zielsprachliche Szene ins-
gesamt &hnlich wirkt, wie der Ausgangsfilm. Auch der Wechsel zur T-Anrede, der von Will
initiiert stattfindet, als er Louisa gegeniber seine Zuneigung dufert, scheint hier noch nicht
sehr stark hervorzustechen.

Die letzte Phase der analysierten Szenen spielt in einer gemeinsamen Urlaubsreise, in der
ein starkerer Fokus auf die personliche Beziehung liegt, wobei bei Louisa insbesondere in den
Szenen 30 und 32 merkbar ist, dass fur sie nach wie vor der Aspekt der Pflege zentral ist. Ins-
besondere in Kontrast zu den Szenen vor dem Wechsel konnte nun durch die T-Anrede die
personliche Beziehung starker wahrgenommen werden. In Szene 32 wird durch einen Kuss
die sich anbahnende romantische Beziehung explizit gemacht und in Szene 35 scheint auch
flr Louisa ihre Pflegetétigkeit in den Hintergrund zu kommen, was eventuell ebenfalls durch
die T-Anrede verstarkt wird. Insgesamt ist in der letzten analysierten Szene aber auch im
Ausgangsfilm bereits ein starker Fokus auf die personliche bzw. romantische Beziehung
merkbar, der aufgrund der Intonation (trotz T-Anrede) im Deutschen moglicherweise sogar
schwacher ist.

Insgesamt kann fur die deutsche Synchronfassung gesagt werden, dass die Ubersetzen An-
reden keine Verdnderung der Wirkung in eine eindeutige Richtung mit sich ziehen. In ver-
schiedenen Phasen konnten verschiedene Tendenzen beobachtet werden, die darauf zurlickzu-
fihren sind, dass Anreden und ihre Funktion der Charakterisierung zwischenmenschlicher
Beziehung in Spielfilmen mit komplexen semantischen Aspekten zusammenhéngen. Diese
Aspekte werden nicht nur durch Anredeelemente ausgedriickt, sondern auch auf anderen Ebe-
nen. Textintern wurden dazu Mimik, Gestik, Proxemik, Sprache und Parasprachliches, Bild-
komposition und Soundtrack beriicksichtigt, textextern hat zum Beispiel das Genre Einfluss.
Die Gesamtwirkung ergibt sich bei audiovisuellen Texten durch das Zusammenwirken aller
Ebenen und dies gilt auch fir die Rolle der Anreden auf die Charakterisierung der Beziehun-
gen. Aus der Analyse ging hervor, dass in der deutschen Synchronfassung des Films zum Teil
leichte Verschiebungen im Fokus der Aspekte der Beziehungen feststellbar waren. Diese Ver-
schiebungen kénnen jedoch nicht nur auf die Anredeformen zurtickgefiihrt werden. Insbeson-
dere die Intonation, die sich ebenfalls im Zuge der Synchronisation verédndern kann, scheint
hier ausschlaggebend zu sein, denn es wurde festgestellt, dass Anreden nicht an sich eine Be-
deutung haben, sondern sich diese durch die Intonation bzw. den Kontext der Anwendung
ergibt. Die festgestellten Veranderungen bezogen sich vor allem darauf, dass das Publikum im
Deutschen durch die gegenseitige V-Anrede, die relativ lang in der Geschichte aufrechterhal-
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ten bleibt, tendenziell mehr daran erinnert werden kénnte, dass die Beziehung zwischen Will
und Louisa keine private Beziehung ist, sondern Louisa fir Will arbeitet bzw. seine Pflege-
kraft ist. Es wurde darauf aufmerksam gemacht, dass ein friherer Wechsel zu T méglicher-
weise die Komplexitat der Beziehung abschwaéchen konnte, da dies potentiell die Nahe auf
personlicher Ebene verstarken wirde. Nach dem tatséachlichen Wechsel konnte ein mdéglicher
Einfluss in diese Richtung in geringem Mal3e festgestellt werden. Dennoch scheint die gegen-
seitige V-Anrede die Distanz nur zu Beginn des Films leicht zu vergréRern. Im weiteren Ver-
lauf des Films erscheint die uber die anderen Ebenen etablierte N&he aussagekraftiger zu sein,
als eine potentiell distanzerzeugende V-Anrede.

4.5. Diskussion der Analyseergebnisse

Die Annahme, die in Kapitel 2 bezliglich der Wichtigkeit der visuellen Ebene aus der Litera-
tur berichtet wurde, kann zumindest teilweise bestétigt werden. Die visuell ausgedriickten
bedeutungstragenden Elemente scheinen einen groRen Einfluss darauf zu haben, wie die Be-
ziehung zwischen Will und Louisa wahrgenommen wird. Mindestens genauso wichtig ist je-
doch die Intonation, die beeinflussen kann, wie eine sprachliche AuBerung wirkt. Die Ge-
samtwirkung entsteht jedoch aus dem Zusammenspiel aller Elemente, die jeweils abhangig
voneinander interpretiert werden. Ausschlaggebend ist dabei potentiell auch, in welcher quan-
titativen Relation die Anreden (in einer konkreten Szene oder im Gesamtfilm) zu den anderen
Elementen stehen, das heif3t, dass sie mehr Aussagekraft oder Wirkung haben, wenn sie ofter
vorkommen.

Es wurde gezeigt, dass Tendenzen einer veranderten Wirkung in der deutschen Synchron-
fassung feststellbar sind. Ob diese rein durch sprachliche Elemente oder durch ihre Kombina-
tion mit einer veranderten Intonation bedingt sind, kann nicht klar beantwortet werden. Es ist
jedoch auch zu bedenken, dass die hier dargelegte Analyse — trotz Bestreben nach Objektivitét
— eine Interpretation mit subjektivem Charakter bleibt. Dies ist unvermeidbar, da — wie hier
angenommen werden soll — Bedeutung durch Interpretation in einer konkreten Kommunikati-
onssituation entsteht. Die angestrebte Objektivitat dieser Analyse basiert auf der Annahme,
dass die Konventionen bezuglich Anredeverhalten im Deutschen keiner grol3en Variation un-
terliegt bzw. die individuellen Unterschiede nur in einem Ausmal gegeben sind, die noch
Kommunikation zulassen. Dennoch herrschen beziiglich der Basis fur die Auswahl von Anre-
de (also die Einschatzung von Beziehungen beziiglich Solidaritdt und Macht) Unstimmigkei-
ten und Unsicherheiten zwischen den Sprecher*innen des Deutschen. Es ist daher schwer,
diesbeztiglich objektiv festzustellen, wie eine Anrede fiir das Publikum wirkt, da verschiedene
Menschen verschiedene Vorstellungen haben, welche Anrede zu welchem Zeitpunkt ange-
messen ist. Insbesondere bei Synchronfassungen existiert eine Tendenz dazu, als unpassend
eingeschitzte Aspekte auf der verbalen Ebene als ,,Ubersetzungsfehler zu deklarieren, vor
allem, wenn die betreffende Person auch den ausgangssprachlichen Film kennt, wie es zum
Beispiel in folgender Rezension des Filmes deutlich wird:
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Mir hat die englische Version des Films wesentlich besser gefallen, weil Louisa und Will sich in der deut-
schen Version siezen und so eine seltsame Distanz zwischen ihnen entsteht, die nicht so recht passt. Wer
Gelegenheit dazu hat, sollte sich den Film also unbedingt auf Englisch ansehen! (Waldhecker 2016)

In dieser Rezension wird auf eine Distanz hingewiesen, die hier nicht festgestellt werden
konnte. Der Begriff ,,Distanz* konnte sich jedoch auch darauf beziehen, was hier als Fokus
auf die Arbeitsbeziehung deklariert wurde, bzw. im Allgemeinen darauf, dass im Deutschen
Aspekte der Beziehung explizit verbalisiert werden, die im Englischen implizit ausgedrtickt
werden. Es ist jedoch durchaus mdglich, dass unterschiedliche Rezipierende zu einer anderen
Einschatzung kommen. Darauf hat méglicherweise auch Einfluss, ob der jeweiligen Person
auch die Literaturvorlage zum Film bekannt ist. Dazu muss jedoch gesagt werden, dass sich
die Verfilmung zwar relativ nahe an die Geschichte bzw. die Charaktere halt, durch die filmi-
schen Mittel und die komprimiertere Darstellung jedoch die Dynamik zwischen den Charak-
teren nicht 1:1 vergleichbar ist. Die Ubersetzung des Films kann sich daher nicht an der Lite-
raturvorlage orientieren, sondern das Anredeverhalten muss an der Dynamik der Charaktere
im Film ausgerichtet werden.

Ob die genannte Rezension eher die Ausnahme oder die Regel darstellt, kann hier nicht
festgestellt werden. Dass der Film sowohl in der englischsprachigen, als auch in der deutsch-
sprachigen Fassung erfolgreich war, wurde bereits erwéhnt — das Ziel der deutschen Synchro-
nisation scheint also erreicht worden zu sein. Daruber hinaus kann — laut Braun (1988:32) —
nie festgestellt werden, ob eine Interpretation genau mit der Intention der Senderin bzw. des
Senders Ubereinstimmt. Es kann angenommen, dass bei kinstlerischen Produktionen nicht
erwartet wird, dass alle Rezipierenden zur gleichen Interpretation kommen, sondern dass es
ausreicht, wenn die Produktion gut ankommt bzw. kommerziell erfolgreich ist (sofern dies ein
Ziel ist).

Um erfolgreich zu sein, kann angenommen werden, dass die sprachliche Ebene eines syn-
chronisierten Filmes beziiglich der verwendeten Mittel den Erwartungen der Rezipierenden
nicht zu stark wiederspricht (es sei denn, dies ist beabsichtigt), das heif3t, dass versucht wird,
die Dialoge so zu gestalten, dass sie das Publikum akzeptiert. Bezliglich Anredeverhalten
wurde in Kapitel 3 festgestellt, dass zur Anredekompetenz auch eine passive Kompetenz ge-
hort, die dafiir sorgt, dass abweichendes Verhalten als individueller Stil interpretiert wird, und
nicht etwa als absichtliches unhéfliches Verhalten. In Verbindung mit Anredeverhalten in
Filmen konnte hier in weiterer Forschung untersucht werden, ob sich die Akzeptanz von ab-
weichendem Verhalten beziglich Filmsynchronisationen anders verhalt, als im realen Leben,
also ob in Filmen zum Beispiel eher auf ,,Ubersetzungsfehler* geschlossen wird, oder ob im
Sinne der in Kapitel 2 erwdhnten ,,Suspension of disbelief“ noch mehr Abweichungen vom
eigenen Verhalten akzeptiert wird.

Als Anforderung an eine Filmsynchronisation wurde in Kapitel 2 genannt, dass das Trans-
lat einige Arten von Koharenz bzw. Synchronitat erfiillen sollte. Bei der Ubersetzung von
Anreden und insbesondere Anredepronomen aus dem Englischen ins Deutsche ist es zentral,
die Beziehung einer jeweiligen Dyade in ihrer Gesamtheit zu erfassen, um entscheiden zu
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konnen, welche Anrede in einer konkreten Szene und im Verlauf des Films am ehesten der
Beziehung entspricht bzw. fir das Zielpublikum akzeptabel sein wird. In Anlehnung an die
Anforderung der ,,Charaktersynchronitit®, der zufolge Dialoge auf einen jeweiligen Charakter
abgestimmt werden sollten, konnte hier eine ,,Beziehungssynchronitat gefordert werden.
Diese Synchronitat muss (im Sinne einer funktionalen Translation) nicht auf einen Vergleich
mit dem Ausgangsfilm ausgelegt sein, sondern auf die Darstellung einer Beziehung im Ge-
samtfilm. Wie in der oben genannten Rezension deutlich wird kann jedoch davon ausgegan-
gen werden, dass — insbesondere bei Filmen, in denen eine Beziehung im Fokus steht — vom
Publikum erwartet wird, dass zwischenmenschliche Beziehungen in einer synchronisierten
Fassung nicht zu stark von den im ausgangssprachlichen Film abweichen.

In einem Film wie ,,Me Before You* muss auch ein Wechsel von der V- zur T-Anrede
vorkommen und in Hinblick auf die Beziehungsdynamik im Gesamtfilm geplant werden. Der
Wechsel muss also einerseits in einer konkreten Szene (oder zwischen zwei Szenen) sinnvoll
sein, aber auch auf die Ubrigen Szenen abgestimmt werden, da der Wechsel normalerweise
nur einmal stattfindet. Es ist also fiir den gesamten Verlauf der Beziehung abzuwégen, bis
wann die V-Anrede verwendet, und ab wann zu T gewechselt wird. Wie bereits erwahnt geht
im realen Leben ein solcher Wechsel mit einer tiefgreifenden Verénderung in der Dynamik
der Gespréachspartner*innen einher (vgl. Pavesi 2012:335). Beim hier behandelten Film wird
jedoch deutlich, dass der Wechsel bei einem synchronisierten Film anderen Regeln folgen
kann, da er in Abstimmung auf die restlichen Szenen geplant werden muss, und nicht immer
eine eindeutige tiefgreifende Veranderung feststellbar ist. Je nach festgelegtem Zeitpunkt
kann so eine leicht veranderte Wirkung entstehen.

Die Lippensynchronitét, der fiir die Filmsynchronisation eine groRe Relevanz beigemessen
wird, scheint sich im Fall der Anreden nur eingeschrankt auf Ubersetzungsentscheidungen
auszuwirken. Die Wahl der Anredepronomen kann davon nicht abhédngen, da diese sich an der
jeweiligen Beziehung ausrichten muss, und Entscheidungen diesbeziglich fur den Gesamt-
film getroffen werden missen. Bei nominaler Anrede ist ein Einfluss dieser Anrede, wie be-
reits erwahnt, jedoch moglich.

Angesichts der Tatsache, dass an einem Synchronisationsprozess mehrere Personen teil-
nehmen, und dass Translationsexpert*innen dabei oft nur eine geringe Rolle spielen, stellt
sich die Frage, in welcher Phase fir gewothnlich die Entscheidung beziglich der Wahl von
Anredeelementen getroffen wird. Die in dieser Arbeit dargestellten komplexen Aspekte, mit
denen Anreden verbunden sind, sprechen dafiir — wie bereits in Kapitel 2 besprochen —, dass
es im Sinne der Translatqualitat waére, wenn Translator*innen mehr Aufgaben im Synchroni-
sationsprozess tibernahmen und fiir Ubersetzungsentscheidungen hauptverantwortlich waren .
Die Analyse hat auch gezeigt, dass zur Ubersetzung von Anrede nicht nur die Wahl der ziel-
sprachlichen Form gehdrt, sondern insbesondere die Intonation dariber entscheidet, wie die
gewdhlte Anredeform wirkt, weshalb es nétig ist, diesbezlgliche Informationen anhand von
Dubbing Symbols der Ubersetzung anzufiigen. Schlussendlich hangen dann die Darstellung
der Charaktere und deren Beziehungen auch von der Performance der Sprecher*innen ab.
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5. Conclusio

Diese Masterarbeit hat sich mit dem Thema der Ubersetzung von Anredeelementen in der
Filmsynchronisation beschéftigt. Ausgangspunkt war die Tatsache, dass zwischen dem Engli-
schen und Deutschen bedeutende Unterschiede in den jeweiligen Anredesystemen feststellbar
sind. Wahrend sich das sprachliche Inventar beziiglich nominalen Anreden (wie Namen und
Titel) dhnelt, steht bei pronominalen Anredeformen im Englischen eine einzelne Form zur
Verfligung (,,you*), wahrend im Deutschen eine Entscheidung zwischen ,,Sie* und ,,du* nétig
ist (man spricht von einer Unterscheidung zwischen V- und T-Pronomen). Mit diesem Inven-
tar sind Anwendungskonventionen verbunden, bezlglich derer auch innerhalb von Sprachge-
meinschaften Uneinigkeit herrscht — insbesondere beztglich der Kriterien, nach denen ent-
schieden wird, fur welche Menschen (und Beziehungen) eine Form verwendet wird, und flr
welche die andere. Bei Ubersetzungen aus dem Englischen ins Deutsche muss beziiglich An-
redepronomen eine Auswahl getroffen werden, die im Ausgangstext keine explizit verbali-
sierte Grundlage hat. Im Deutschen muss der Gesamttext berticksichtig werden, um diesbe-
ziiglich eine Ubersetzungsentscheidung zu treffen. Dies kann auch fiir nominale Anreden ge-
sagt werden, wenngleich die Konvention zu bestehen scheint, Eigennamen und Titel bei Syn-
chronisation ins Deutsche beizubehalten.

Ziel dieser Arbeit war es, zu erforschen, ob durch die Verschiedenartigkeit der Anredesys-
teme des Deutschen und Englischen zwischenmenschliche Beziehungen in einer deutschen
Synchronfassung anders wirken (kénnen), als in der englischsprachigen Originalfassung. Die-
se Fragestellung wurde anhand des Films ,,Me Before You* und seiner deutschen Synchron-
fassung ,,Ein ganzes halbes Jahr behandelt, der sich aufgrund seiner Kategorisierung als Lie-
besfilm und dem Fokus auf eine komplexe und sich weiterentwickelnde Beziehung dafir be-
sonders gut geeignet zeigte.

Die wissenschaftliche Behandlung dieser Fragestellung basierte auf dem funktionalen
Translationsansatz, demzufolge eine Translation immer in einem konkreten Kontext stattfin-
det und daher in Hinblick auf diesen Zielkontext (also die Zieltextrezipierenden bzw. die Re-
zeptionssituation) sowie auf die Funktion, die ein Translat in diesem Kontext haben soll, an-
gefertigt wird. Anredeelemente wurden daher beziglich einer wichtigen Funktion, die sie in
Spielfilmen haben, behandelt, ndmlich die Charakterisierung zwischenmenschlicher Bezie-
hungen. Diese Funktion wird nicht nur von Anreden erfillt, sondern auch von anderen Ele-
menten im Film sowie von textexternen Aspekten (wie dem Genre).

In Hinblick auf die Analyse des Filmmaterials wurde ein Transkriptionsschema entwickelt,
das auf dem Konzept der Multimodalitat von audiovisuellen Texten aufbaut. Bei diesem Kon-
zept wird davon ausgegangen, dass sich die Gesamtbedeutung eines Textes (der sich ver-
schiedener Modi bedient) aus der Kombination aller seiner Elemente zusammensetzt, wobei
die Gesamtbedeutung mehr ist, als die Summe der Einzelelemente. Aus diesem Grund wurde
es fur die translationswissenschaftliche Behandlung des sprachlichen Phdnomens der Anreden
als zentral erachtet, diese in ihrem Gesamtkontext zu betrachten, und nicht isoliert.

102



Es wurde festgestellt, dass in einem Spielfilm verbale und nonverbale bzw. auditive und
visuelle Elemente zur Gesamtbedeutung beitragen. Fir die schematische Darstellung der zu
analysierenden Szenen wurden somit folgende Kategorien gewdhlt: die Komposition des
Filmbilds, visuelle narrative Aspekte, Mimik, Gestik und Proxemik (visuell-nonverbaler Mo-
dus) sowie die gesprochene Sprache (auditiv-verbaler Modus) und parasprachliche Aspekte
(auditiv-nonverbaler Modus); daruber hinaus wurde auf die Hintergrundmusik eingegangen
(auditiv-verbal und -nonverbal). Bei synchronisierten Filmen wird die gesamte visuelle Ebene
beibehalten und die auditive (ausgenommen des Soundtracks) mit zielsprachlichen Aufnah-
men ersetzt. Daher wurden die auditiven Ebenen des ausgangssprachlichen und des ziel-
sprachlichen Films parallel zu den visuellen-nonverbalen Elementen dargestellt.

Inhaltlich bezog sich die Analyse auf semantische Dimensionen, die mit Anredeformen in
Verbindung gebracht wurden. Dabei wurde von einem Modell ausgegangen, in dem die zwei
Skalen ,,Hierarchie—Gleichgestelltheit (Macht) und ,,Ndhe-Distanz* (Solidaritat) eine Dop-
pelachse bilden, was heifdt, dass beide diese Dimensionen in einer Beziehung und fur die
Auswahl von Anredeelementen als relevant erachtet wurden. Das Modell 18sst auch zu, dass
sich beispielsweise Hierarchie und Né&he nicht ausschlieRen missen. Die Beziehung der
Hauptcharaktere wurde auf diese Dimensionen hin beschrieben und mit den verwendeten An-
redeelementen in Verbindung gebracht, um dann Unterschiede beziiglich der Wirkung zwi-
schen dem englischsprachigen und dem ins Deutsche synchronisierten Film festzustellen.

Die Analyse des Filmmaterials beztglich der dargestellten Beziehung der Hauptcharaktere
Louisa Clark und Will Traynor im Ausgangsfilm ergab, dass diese in einer komplexen, sich
verandernden Beziehung zueinanderstehen. Die Komplexitat beruht darauf, dass die Bezie-
hung auf verschiedenen Ebenen als asymmetrisch, aber auch symmetrisch bezeichnet werden
kann. Asymmetrie ergibt sich aus Klassenunterschieden, einem Angestelltenverhéltnis sowie
einer Pflegebeziehung. Symmetrie konnte auf einer — sich im Laufe der Zeit entwickelnden —
personlichen Ebene gefunden und durch gegenseitige Solidaritat begriindet werden. Diese
verschiedenen Ebenen waren in verschiedenem AusmaR, jedoch uber den gesamten Film
hinweg, merkbar. Bezlglich der Dimension der Solidaritét fiel eine tendenzielle Entwicklung
von Distanz zu Nahe auf, die jedoch nicht geradlinig stattfand, und jeweils von beiden zu ver-
schiedenen Zeiten initiiert und abgelehnt wurde, bevor auf beiden Seiten diesbezlglich Inte-
resse sichtbar wurde. Diese Dynamiken spiegelten sich auch im Anredeverhalten der Charak-
tere im Ausgangsfilm wider, insbesondere bezlglich Wills Ausdruck seiner hierarchisch ho-
hergestellten Position Louisa gegeniiber. Auffallend war vor allem Wills nominale Anrede fir
Louisa, da er sie — ab einem bestimmten Zeitpunkt im Film — fast ausschlieBlich (ohne voran-
gestelltes ,,Miss*) bei ihrem Nachnamen nannte. Es wurde festgestellt, dass dadurch sowohl
Macht, als auch Nahe ausgedrtickt wurde.

In der deutschen Synchronfassung wurden die nominalen Anreden exakt beibehalten. Da
die Verwendung von Vornamen im Englischen weniger Néhe impliziert, als im Deutschen,
konnte diesbeziiglich eine veranderte Wirkung auftreten. Nominale Anreden stehen im Deut-
schen in Kombination mit Anredepronomen bzw. -verben, die aufgrund der Auswahl, die ge-
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troffen werden muss, und den damit verbundenen Aspekten mehr Bedeutung ausdriicken, als
das Englische ,,you*. Die Anredepronomen wurden in dem analysierten Film so gewahlt, dass
Louisa und Will trotz wachsender Né&he relativ lange gegenseitig die V-Anrede (,,Sie®) ver-
wendeten und erst spater zur T-Anrede (,,du*) wechselten. Es wurde festgestellt, dass in der
zielsprachlichen Fassung des Films durch die V- bzw. die T-Anrede, insbesondere aber beein-
flusst durch die jeweilige Intonation, verschiedene Aspekte der untersuchten semantischen
Dimensionen betont wahrgenommen werden kénnen. Zu Beginn des Films schien im Deut-
schen ein starkerer Fokus auf der Distanz zwischen den Charakteren zu liegen, wahrend spé-
ter — bei wachsender visuell vermittelter N&dhe — die V-Anrede den Aspekt, dass es sich um
eine Arbeits- bzw. Pflegebeziehung handelt, zu verstarken schien. Der Wechsel zur T-Anrede
fand in einer Szene statt, in der auf allen Ebenen starke (personliche) N&he impliziert wurde,
wenngleich unabhéngig von einem Kuss (was bei Synchronisation ins Deutsche als Anhalts-
punkt flr einen Wechsel dienen kann). Ab dem Wechsel zum ,,du* wurde eine leichte Ten-
denz zu einem starkeren Fokus auf die personliche Beziehung merkbar, die sich bis zum Ende
des Films jedoch dem, was im Englischen ausgedriickt wurde, anzugleichen schien.

In Bezug auf die Fragestellung kann gesagt werden, dass im Deutschen in einzelnen Sze-
nen eine Tendenz zu leicht verédnderter Wahrnehmung der Beziehungsdynamik zwischen
Louisa und Will festgestellt werden konnte, die jeweils mit den Bedeutungen, die durch ande-
re Elemente ausgedriickt wurden, zusammenhingen. Die Interpretation der Anreden schien
aber stark von der Intonation, in der sie gedulert wurde, abzuhangen. Insgesamt entstand auch
der Eindruck, dass sich die Gesamtwirkung der Beziehungsdynamik nicht stark von der im
Ausgangsfilm festgestellten unterschied. Dies wurde darauf zurtickgefiihrt, dass die visuelle
Ebene eine grolle Rolle dabei zu spielen scheint, wie eine dargestellte Beziehung wahrge-
nommen wird. Es kann also nicht gesagt werden, dass sich die tendenziell verdnderte Wahr-
nehmung nur auf das Anredesystem im Deutschen zurlickfuhren lasst; jedoch sind Anre-
deelemente mit (individuellen) Assoziationen verbunden und es kann davon ausgegangen
werden, dass diese bei einer Synchronisation ins Deutsche zur Gesamtbedeutung beziiglich
zwischenmenschlicher Beziehungen beitragen.

Fir die Synchronisation bzw. Ubersetzung von Spielfilmen und anderen Texten, die direk-
te Kommunikation beinhalten, ins Deutsche, ist die Wahl der Anredeformen ein wichtiger
Aspekt. In der Praxis ist es nicht moglich, eine Beziehung in demselben Umfang zu analysie-
ren, wie es in dieser Arbeit gemacht wurde. Ebenso sind die Ergebnisse beztiglich der hier
besprochenen Beziehung nicht direkt auf andere Filme anwendbar, da Ubersetzungsentschei-
dungen immer auf eine konkrete Beziehung abgestimmt werden missen. Jedoch kdnnen die
gewonnenen Erkenntnisse einen Einblick geben, mit welchen semantischen Dimensionen
Anreden verbunden sein konnen und auf welchen Ebenen diese ausgedriickt werden. Durch
die Darstellung der (veranderten) Wirkung von ins Deutsche Ubersetzen Anreden kann ein
Bewusstsein diesbeziglich geférdert werden, welches Translator*innen bei der Entschei-
dungsfindung in jedem Fall hilfreich sein kann.
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Anhang

Szene 1 | 00:10:30-00:11:35

Filmbild: Kompositi- | Handlung/ Mimik/Gestik/ Parasprachlich Verbal-auditiv* (EN) Parasprachlich Verbal-auditiv* (DE)
on/Einstellung Visuell Proxemik (EN) (DE)
1 Halbnah Camilla C 6ffnet die Tdar, fréhlich C: Will, this is Louisa Clark. C: Will, das ist Louisa Clark.

geht zur Seite, so
dass W L sieht

2 | Halbnah L L bleibt an der Tlr (zu W) frohlich/ freundlich, L: I'm Lou. selbstsicher L: Ich bin Lou.
stehen verunsichert etwas verunsi-
chert
3 | Halbnah W verzieht das Ge- W: grunzt/ C: Will. W: grunzt/ C: Will.
abwechselnd W, L, sicht zu einer Gri- stohnt William! stohnt William!
Nathan, Camilla masse, C: genervt; William, please! William, bitte.

L: verunsichert

4 Halbnah W (zu L) ernst, kurzes weich, freundlich W: Hello Louisa Clark. I'm weich, freundlich W: Hallo Louisa Clark. Ich
aufgesetztes La- Will Traynor. bin Will Traynor.
cheln

5 | Halbnah L verwundert/
verangstigt

& | Halbnah W Bl. hinab zu Ls Rock | ruhig, freundlich W: You appear to have a ruhig, freundlich W: Sie haben da ein Prob-

problem with your skKirt. lem mit Ihrem Rock.
7 | Halbnah L besorgt

—->Schwenk zu Ls
Rock

Halbnah N und W N: (zu W) freundlich | gelassen N: You're a bad man, Mr. T! | gelassen N: Sie sind ein béser Mann,
W: (zu L) amusiert Mr. T.
® | Halbnah, Schittelt Ls Hand freundlich gelassen N: G'day. Nathan. gelassen N: Hey! Nathan.
Schwenk zu L
101 Halbnah L (zu N) freund-

lich/unsicher

* Betonung hervorgehoben durch Unterstreichung; Pausen [aufsteigend bezlglich Dauer]: ... / - / (Pause).
Auf weitere Transkriptionssymbole wird verzichtet, da relevante Aspekte separat kommentiert werden.
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11

Halbnah L,
Schwenk zu C

Ls BIl. wandert zu C,
wird besorgt

freundlich, ruhig

C: Right, well I'll leave you
to get on. - Miss Clark,
Nathan will talk you
through Will's routines and
equipment.

C: Gut, dann lass ich Sie
mal allein. - Miss Clark,
Nathan erklart Ihnen Wills
Tagesablaufe und die me-
dizinischen Gerate.

12| Halbnah L verunsichert aufgesetzt W: You don't have to talk ruhig W: Tu nicht so als wére ich
freundlich across me, mother. nicht da, Mutter.
13| Halbnah W (zu C) amusiert amusiert W: My brain isn't paralyzed. | ruhig W: Mein Gehirn ist nicht
- gelahmt. -
14| Halbnah W (zu L) zieht eine leise/langsam; W: Yet. leise/langsam; W: Noch nicht.
Augenbr. hoch leicht bedrohlich leicht bedrohlich
15 | Halbnah L C lachelt L zu, ver- L: verunsichert,
lasst den Raum; L verzweifelt
blickt ihr hinterher
16 | Halbnah L dreht sich zu W/N (zu W/N) stark ver- dynamisch, etwas | L: I'm Lou. fréhlich, etwas L: Ich bin Lou.
unsichert verunsichert verunsichert
17| Halbnah W (zu L) aufgesetzt gelangweilt/ W: Yeah, you already said gelassen, leicht W: Ja, das sagten Sie
erstaunt/ amdusiert verachtend that. amusiert schon.
18 | Halbnah L (zu N/W ') verunsi- vorschlagend L: Shall  make us all a cup | vorsichtig fragend | L: Soll ich uns vielleicht Tee

chert

of tea?

machen?

Szene 4 | 00:22:15-00:23:55

Filmbild: Kompositi-
on/Einstellung

Visuell

Mimik/Gestik/
Proxemik

Parasprachlich
(EN)

Verbal-auditiv (EN)

Parasprachlich
(DE)

Verbal-auditiv* (DE)

(Von Nahaufnahme
zu) Halbnah, L

L sitz am Kichen-
tisch und klebt ka-
putte Bilderrahmen

Halbnah W, L

Will (im Rollstuhl)
kommt aus seinem
Zimmer, bleibt vor
dem Tisch stehen

W: (zu L, herab-
schauend) Mimik
ernst; halt relativ
groflen Abstand
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3 | Halbnah L (zu W) freundlich, Stimme fréhlich, L: I just thought I'd see if | freundlich, gelas- | L: Ich wollte sehen, ob ich
fréhlich (ausdrucks- | antizipierend could fix some of these. sen; antizipie- ein paar davon reparieren
stark) Or um, y'know... rend/ kann. Oder, uhm, wenn Sie

If you wanted to get new fréhlich neuere haben wollen kénn-
ones, | could go into town te ich mittags in die Stadt
at lunch time. gehen, oder wir kdnnten
Or we could both go... beide in der Stadt nach...

4 Halbnah W W unterbricht L (zu L) belehrend, ruhig, belehrend W: You know what, Louisa, erklarend/ W: Wissen Sie was, Louisa?
Uberheblich me smashing those was verstandnisvoll Ich hab* diese Fotos nicht

not an accident. aus Versehen kaputt ge-
schlagen.

5 Halbnah L L senkt den Blick leicht Gberrascht L: Sorry, aright, | didn’t... sich entschuldi- L: Tut mir leid. Ich dachte

/ sich erklarend didn't think... gend nur dass...
& | Halbnah W W unterbricht L W senkt kurz den Stimme ruhig, W: You thought you knew erklarend, ruhig, W: Sie haben es sicher nur
Bl., dann zu L belehrend, leicht best. leicht verargert, gut gemeint.
wltend/ Well, | don't want those eher freundlich Also ich will nicht, dass
aggressiv; pictures staring at me eve- diese Bilder mich jedes Mal
selbstgefallig ry time I'm in stuck bed, anstarren, wenn ich im Bett
waiting for someone to darauf warte, bis mich
bloody get me out again, jemand verdammt noch
okay? mal da raus holt, okay?
7 Halbnah L L dreht Rahmen mit | (zu W) freundlich/ (solidarisch), L: I wasn't gonna fix the sich verteidigend L: Das mit Alicia hatte ich
Foto von Alicia um, solidarisch leicht genervt, one of Alicia. nich’ repariert.
so dass das Bild reumutig I'm not that stupid... So bldd.. bin ich auch wie-
zum Tisch zeigt der nicht.

8 Halbnah W (zu L) ernst genervt, verach- W: Spare me the cod psy- verargert, genervt | W: Ersparen Sie mir die

tend, abweisend chology. Pseudopsychologie.
Just... go and raid your Gehen Sie und plindern
grandma's wardrobe or Sie die Garderobe lhrer
Grofmutter,
° Halbnah L (zu W) Uberrascht/ wltend/ W: whatever it is you do, verargert, genervt | W: oder was Sie sonst ma-
verstandnislos verachtend, when you're not making chen, wenn Sie nicht gera-
Uberheblich tea. de Tee kochen.
101 Halbnah W W dreht d. Rollstuhl
in Richt. Zimmertlr

111 Halbnah L Schuttelt leicht den | wutend L: You don't have to be an leicht verzweifelt L: Sie missen nicht so ein

Kopf; dann BI. zu W: arse! Arsch sein!
Mimik/Gestik aktiv
121 Halbnah W W dreht sich zurlck | (zu L) verwundert wutend L: Your friends got the shit- | leicht verargert L: Sie haben lhre Freunde

zu L

ty treatment, fine. They
deserved it.

beschissen behandeln.
Gut, die haben es verdient.
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13

Halbnah L

(zu W) Mimik/Gestik
aktiv, wutend

aufbrausend,
belehrend, wi-
tend

L: I'm just trying to do my
job as best | can.

So it would be really nice if
you didn't try and make my
life as miserable, as you
apparently make everyone
else’s.

verargert

L: Ich mach hier nur mei-
nen Job, und zwar so gut
ich kann. Also ware es echt
nett, wenn Sie versuchen
wlrden mir das Leben
nicht zu vermiesen, wie Sie
es offenbar bei allen ande-
ren tun.

141 Halbnah W (zu L) verachtend ruhig, belachelnd, | W: And what if | said | didn't | ruhig, Gberheblich | W: Und was wenn ich sage

abweisend want you here? ich will Sie hier nicht?

15 | Halbnah L (zu W) Mimik/Gestik | belehrend / L: I'm not employed by you. | leicht verargert, L: Ich bin nicht |hre Ange-

aktiv; aufgesetztes aufbrausend, I'm employed by your belehrend stellte. Ihre Mutter hat
Lacheln; wutend wltend mother. So unless she says mich angestellt. Und solan-
she doesn't want me here ge sie nicht sagt, dass sie
anymore, I'm staying. mich nicht mehr will, werde
ich bleiben.

16 | Halbnah W (zu L) ausdruckslos | wutend L: Not because | care about | leicht verzweifelt L: Nicht weil Sie mir etwas
you, or particularly enjoy bedeuten, oder weil ich
your company. Ihre Gesellschaft geniefe.

171 Halbnah L (zu W) verzweifelt; verzweifelt / L: But because | need the traurig/ L: Sondern weil ich das

- senkt den BI. schwermutig money. - | really need the verzweifelt Geld brauche. - Ich brau-
money. che das Geld wirklich.

18 | Halbnah W (zu L) nachdenklich, | ruhig, leicht zit- (Pause) ruhig, etwas ver- (Pause)

wenig Ausdruck; Bl. | ternde Stimme W: Just put them in the wundert W: Legen Sie sie in die
kurz zur Seite drawer. Schublade.

191 Totale, W; W fahrt zurick in L: verzweifelt/

Wechsel auf Halbto-
tale, W, L

sein Zimmer; Tur
schlieft hinter ihm

besorgt
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Szene 5a | 00:24:05-00:25:15

Filmbild: Kompositi-
on/Einstellung

Handlung/
Visuell

Mimik/Gestik/
Proxemik

Parasprachlich
(EN)

Verbal-auditiv (EN)

Parasprachlich
(DE)

Verbal-auditiv (DE)

W sieht aus dem
Fenster, es regnet;
W sitzt mit Rlcken
zur TUr (zu L)

Rechts: Halbnah L,
Fokus (Hintergrund);
Links: Nahe W,
unscharf (Vorder-
grund)

L betritt den Raum

(zu W) Verachtung/
Desinteresse;

lasst die Arme han-
gen; halt Distanz

desinteressiert,
freundlich fra-
gend

L: Hi.
Am | needed?

desinteressiert,
freundlich fra-
gend

L: Hi!
Werd* ich gebraucht?

Halbnah W, mit dem
Rucken zum Bild

W behalt seine Posi-
tion

sieht L nicht an

sachlich, freund-
lich

W: DVD weather, | think.

sachlich, freund-
lich

W: DVD-Wetter find ich.

4 Halbnah W, von der sieht L nicht an sachlich W: Des hommes et des melodisch W: Des hommes et des
Seite, L im Hinter- dieux. dieux.
grund
5 Halbnah L, W L geht zum DVD- W dreht seinen
Schrank und offnet Rollstuhl = BI. zu L;
ihn interessiert
6 Nahe L L nimmt eine DVD, (zu W) erwartend feststellend/ L: Something about men... feststel- L: Etwas mit Mannern.
dreht sich zu W fragend lend/sachlich
7 Halbnah W Bl. zuerst gerade sachlich, W: Yes, it's French gay sachlich, sarkas- W: Ja, ein franzosischer
aus, dann aus dem sarkastisch porn. tisch Schwulenporno.

Augenwinkel zu L

Amerikanische Ein-

Bl. zu W, zuriick

(zu W) skeptisch

stellung L zum Schrank, 6ffnet
DVD-Hulle
° | Halbnah W sieht aus dem Au- (zu L) kaum merk- sachlich, ruhig W: You really don't enjoy sachlich, ruhig W: Sie mégen keinen Sar-
genwinkel zu L lich lachelnd/ sarcasm, do you? kasmus, oder?
amusiert
10 1 Halbnah L Bl. zum DVD-Regal, skeptisch, verdreht sachlich L: The sarcasm is fine. sachlich L: Sarkasmus ist okay. Ich
kurz zu W die Augen | just don't like superiority. mag nur keine Uberheb-

lichkeit.
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11| Halbnah W Bl. weg von L feststellend/ W: You must hate me, feststellend/ W: Da missen Sie mich ja
resignierend then... resignierend hassen.
121 Halbnah L Bl. zuerst weg, dann | sachlich L: I've never hated anyone. | sachlich L: Ich hab‘ noch nie jeman-
ZuWwW den gehasst.
13| Halbnah W (zu L) skeptisch, kurzes Schnau-
amusiert ben
14| Mitte: Amerikani- L schlieft das DVD- L: kurz zu W, senkt beschwingt L: Let me know ruhig, freundlich/ | L: Sagen Sie mir Bescheid,
sche Einstellung L Regal Bl. zu Boden if you need anything. hoflich wenn Sie irgendetwas
(Fokus); brauchen.
Rechts: Nahe (un-
scharf) W
5| Mitte: Amerikani- L hebt Bl. zu W; W: interessiert, W: Have you seen it? interessiert, W: Haben Sie ihn gesehen?
sche Einstellung L leicht besorgt/ freundlich freundlich
(Fokus); unsicher;
Rechts: Nahe (un- Position erhobener
scharf) W Hande ,friert ein“

16

Mitte: Amerikani-
sche Einstellung L

L: (zu W) skeptisch;
Armposition gleich-

erst z6gernd,
dann sachlich

L: I don't... really like those
kinds of films.

zOgerlich, sach-
lich

L: Ich mag... diese Art von
Filmen nicht besonders.

(Fokus); bleibend
Rechts: Nahe (un-
scharf) W
171 Halbnah W (zu L) skeptisch, langsam, fragend | W: Those kinds of films? langsam, fragend | W: Diese Art von Filmen?

fragend

18

Mitte: Amerikani-
sche Einstellung L
(Fokus); Rechts:
Nahe (unscharf) W

L: (zu W) leicht be-
sorgt; Armposition
gleichbleibend

erklarend, sach-
lich

L: Films with subtitles.

erklarend, sach-
lich

L: Filme mit Untertiteln.

19

Halbnah W

(zu L) ernst, leicht
amusiert

sachlich, leicht
abschatzig

W: What, did your school
not teach you to read?

verwundert, leicht
abschatzig

W: Was, hat man in Ihrer
Schule nicht lesen gelernt?

20

Halbnah L

(zu W) hebt die
Augenbr., Mund
leicht gedffnet;
Armposition gleich-
bleibend

21

Halbnah W

(zu L) leicht freund-
lich lachelnd

freundlich

W: Sit down.
Watch this with me.

freundlich,
bittend

W: Setzen Sie sich.
Sehen Sie ihn mit mir an.

22

Halbnah W

(zu L) leicht freund-
lich lachelnd

fordernd

W: That's an order.

freundlich

W: Das is‘ ein Befehl.

23

Halbnah L

(zu W) verwundert/
Uberrascht—>
Lacheln; Arme ge-
senkt
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Szene 5b | 00:25:40-00:26:13

Couch, W in der
Mitte des Raums,
beide sehen zum TV

Filmbild: Kompositi- | Handlung/ Mimik/Gestik/ Parasprachlich Verbal-auditiv (EN) Parasprachlich Verbal-auditiv (DE)
on/Einstellung Visuell Proxemik (EN) (DE)
L liegt auf der

aktiv/besorgt; dann
Bl.zu W

Halbnah W (leichte W dreht den Roll- (zu L, herabschau- mehr feststellend | W: So...? leicht Uberheblich | W: Und?
Froschperspektive) stuhl in Richtung L end) erwartend hebt | als fragend, leicht

eine Augenbr., BI. Uberheblich

kurz zum Bildschirm
Halbnah L (leichte energische Gestik in | energisch/ L: Well, they could have verargert L: Sie hatten doch wegge-
Vogelperspektive) Richtung TV, Mimik | wutend left! hen kénnen!

hoch

Halbnah W (zu L) kurz zum TV ruhig, sachlich W: They chose to stay. ruhig, erklarend W: Sie entschieden sich,
nicht zu gehen.
Halbnah L L richtet sich auf, (zu W) Mimik aktiv/ | energisch/ L: Yes, no | get it, being energisch/ L: Ja, ich versteh schon, zu
dreht sich zu W besorgt wutend there, gave their lives more | verargert bleiben gab ihrem Leben
meaning, but that’s... eine Bedeutung, aber das
is‘...
Halbnah W (zu L) aufmerksam; ruhig, feststellend | W: But you don't agree. ruhig, feststel- W: Aber Sie sehen das
Bl.zu L lend/fragend nicht so.
Halbnah L (zu W) Mimik aktiv/ | energisch/ L: What? energisch, L: Naja, Sie haben sich
besorgt; Gestik: verstandnislos, To sacrifice themselves like | verstandnislos doch geopfert.
streckt Hand in verargert that. Ich meine, das muss man
Richtung W, H.- | mean, could you even sich mal vorstellen!
Flache nach oben; imagine?
lehnt sich in Rich-
tung W
Halbnah W (zu L) lachelnd, zieht | freundlich, W: Did you like the film? freundlich, fest- W: Aber Sie mochten den
kurz eine Augenbr. interessiert stellend Film.
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freundlich lachelnd

® | Halbnah L (zu W) Mimik aktiv: geflhlsbetont L: I loved it. gefUhlsbetont L: Er war grofRartig.
Freude
10| Halbnah W selbstgefallig 1a- atmet laut aus atmet laut aus
chelnd, sieht weg
111 Halbnah L (zu W) fréhlich energisch, L: Oh, if you're laughing at beleidigt L: Wenn Sie sich Gber mich
fréhlich me, | swear to God I'll push lustig machen, schubse ich
you out of that chair. Sie aus Ihrem Stuhl.
12 | Halbnah W (zu L) lachelnd ruhig, freundlich W: I am not laughing at ruhig, freundlich W: Ich mach mich nicht
you. Uber Sie lustig.
3| Halbnah W (zu L) lachelnd; sachlich W: The sky is clearing. feststellend W: Es regnet nicht mehr.
LZeigt” kurz mit den
Augen zum Fenster
141 Halbnah W (zu L) schwach fragend/fordernd | W: Should we get some air? | vorschlagend W: Ein bisschen frische

Luft?

Szene 6 | 00:26:13-00:27:32

Filmbild: Kompositi- | Handlung/ Mimik/Gestik/ Parasprachlich Verbal-auditiv (EN) Parasprachlich Verbal-auditiv (DE)
on/Einstellung Visuell Proxemik (EN) (DE)

1| Totale, gehen/fahren lang- | W: Bl. gerade aus amusiert W: | am just amazed that amusiert W: Es erstaunt mich nur,

Rechts: W, L (von sam durch den L: Kopf zu W ge- you could reach the ripe dass Sie in Ihrem hohen
vorne) Garten, in Richtung | neigt; nahe neben- old age of... what? Alter von... was?
Kamera einander

2 | (wie 1) sachlich L: Twenty-six. sachlich L: 26.

3 (wie 1) amdusiert W: Twenty-six! And never feststellend/ W: 26, noch nie einen Film
have watched a film with erstaunt mit Untertiteln gesehen
subtitles. haben.

4 Halbtotale, L: Bl. nach vorne L: Oh? Well, I'm just L: Oh! Und mich erstaunt

Rechts: W, L (kurz zu W) amazed that you’ve es, dass Sie im hohen Alter
reached the ripe old age von... 31...
of... 31...
5 Halbnah W, L W: BIl. n. vorne, = a. L: without having been beleidigt L: noch nie in einen

d. Augenwinkel zu L;
L: amUsiert, leicht
verargert;

locked in a cupboard...
for being such a snob.

Schrank eingesperrt wur-
den, weil Sie so ein Snob
sind.
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Bl. n. vorne, 2 zu W

6 Halbnah W (vorne), W bleibt stehen, L W: (zu L) erstaunt erstaunt W: W..What? erstaunt/ W: Was?
L (seitlich v. hinten) | dreht sich zu ihm beleidigt
7 Halbnah W (vorne), L mit dem Rucken W: (zu L) erstaunt, leicht trotzig W: E.T. is my favourite film. | leicht trotzig W: E.T. ist mein Lieblings-
L (seitlich v. hinten) | zur Kamera lachelnd film.
8 Halbnah W (un- L: (zu W) lachelnd, amusiert L: E.T. is everyone's favour- | belehrend L: E.T. ist von jedem der
scharf, seitlich), L amusiert ite film. Lieblingsfilm.
(Fokus, von vorne)
° | (wie 8) W: (zu L) sachlich W: I've seen every Bond. trotzig W: Ich habe jeden Bond
gesehen.
101 (wie 8) L: (zu W) amdsiert, belehrend L: So’s the world. belehrend L: Das hat die ganze Welt.
belehrend
11 (wie 7) W: (zu L, aus d. erklarend W: And I've got a soft spot trotzig/ W: Und ich habe eine
Augenwinkel) eine for "Armageddon". erklarend Schwache fur Armageddon.
Augenbr. gehoben
12 1 Halbnah C im Haus: C; hért W C: interessiert/ erzahlend (Span- | W: Bruce Willis. erzahlend (Span- | W: Bruce Willis,

und L

verwundert

nung aufbauen)

Oil driller. Has to save the
world from an asteroid.
He does.

nung aufbauen)

ein Olbohrexperte muss die
Welt vor einem Asteroiden
retten, was er auch tut.

13 1 Halbtotale W, L (Bl. L: (zu W) zustim- zustimmend L: That's better. Uberzeugt/ L: Schon besser.
aus dem Haus) mendes Kopfnicken zustimmend
141 Halbtotale W, L (BI. W und L fahren/ beide blicken nach interessiert W: So... What do you do freundlich, W: Also... Was tun Sie,
aus dem Haus) gehen weiter vorne with yourself when you are | interessiert wenn Sie nicht hier sind,
not here, Louisa Clark? Louisa Clark?
15 | Halbtotale W u. L fahren/ L: Bl. n. vorne; zbgerlich / auf- L: | uh, | spend time with zogerlich/ L: Ich... verbringe Zeit mit
W, L (von vorne) gehen in Richtung nachdenklich/ ent- zahlend my family, and... aufzahlend meiner Familie...
Kamera, nahern schuldigend 1a- ... um... go to the pub, und ich... geh in den Pub.
sich an (bis 23) chelnd; W: skep- | watch TV.... Ich...sehe... fern.
tisch (n. vorne)
&1 (wie 14) L: dreht sich zu W energisch L: Oh... | watch Patrick fréhlich L: Ich... oh, ich sehe Patrick
running! beim Laufen zu.
71 (wie 14) W: Bl. zu L aus dem W: Patrick's your boyfriend? | fragend W: Patrick ist Ihr Freund?
Augenwinkel
18 1 (wie 14) L: Bl. nach vorne L: Yeah. bestimmt L: Ja!
19 | Halbtotale/ W: zu L, aus d. Au- skeptisch W: But you don't run with skeptisch/ W: Aber Sie laufen nicht mit

Amerik. Einst. W, L

genwinkel; L (zu W)

him?

feststellend

ihm.

20

(wie 18)

L dreht sich zu W,
geht seitlich weiter

L: dreht den Kopf
weg, dann zu W

zégernd, dann
bestimmt

L: I'm... not exactly built for
it

zOgernd, dann
bestimmt

L: Ich... ahm... hab's nicht
so mit Sport.

21

(wie 18)

W: BI. nach vorne; L:
(zu W) lachelnd

sarkastisch; sach-
lich

W: This is an impressive list
of hobbies.

gespielt beein-
druckt

W: Eine eindrucksvolle
Liste an Hobbys.
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22 | (wie 18) W: BIl. nach vorne, verteidigend, L: Well, no! No! verteidigend, L: Naja, nein, nein!
ernst; L: (zu W) bestimmt bestimmt

23 | (wie 18) W: BIl. nach vorne, verteidigend L: Ok. verteidigend L: Ich lese ein bisschen...
ernst; L: (zu W) | read a bit, and...

24 | (wie 18) W bleibt stehen, L W: (zu L) skeptisch; zbgerlich L: I... I like clothes. zOgerlich L: Und ich, ich, ich... ich

ebenfalls L: (zu W) lachelnd, mag Klamotten.

leicht verlegen

25 | (wie 18) W: (zu L) skeptisch; | skeptisch/ W: You like clothes. skeptisch/ W: Sie mégen Klamotten.

L: (zu W) lachelnd,
leicht verlegen

feststellend

feststellend

26 | Halbnah/Nah, W (li., L: (zu W) lachelnd, verteidigend L: I don’t do much, okay? resignierend/ L: Ich mach nich’ sehr viel,
seitlich), L (re., vor- verlegen verteidigend okay?
ne, leicht schrag) W: (zu L)
21 | (wie 25) L: (zu W) Gesicht erklarend L: 1 go to work, and | go erklarend L: Ich geh zur Arbeit, geh
leicht gesenkt/ home and that's it. nach Hause, und das war’s.
abgewendet

28

(wie 25)

W: (zu L) gespielt
beeindruckt

gespielt/betont
beeindruckt

W: Wow!

ruhig, beeindruckt

W: Wow!

29

Halbnah W (von
vorne), L (seitlich)

W: Bl. weg von L >
kurz zu L, lachelnd

Uberrascht/
feststellend

W: Your life's even duller
than mine.

feststellend

W: lhr Leben ist noch éder
als meins.

30

Halbnah W (von
vorne), L (seitlich)

L: erstaunt/
lachelnd; Bl. zu W,
dann weg

L: erstauntes
Schnauben

L: erstauntes
Schnauben

Szene 9 (Ausschnitt) | 00:35:15-00:38:00

Handlung/

Filmbild: Kompositi- Mimik/Gestik/ Parasprachlich Verbal-auditiv (EN) Parasprachlich Verbal-auditiv (DE)
on/Einstellung Visuell Proxemik (EN) (DE)

1 Halbnah/Nah L, W L gibt W zu trinken

2| Halbnah/Nah L L steht neben W Bl. hinunter zu W, leicht besorgt, L: Will... can | ask you leicht besorgt, L: Will, kann ich Sie etwas
(Mitte, v. vorne), W beim Bett besorgt zogerlich something? zogerlich fragen?
(re., seitlich)

3 Nahe W (leichte Bl. hinauf zu L, ruhig W: | suspect you're going skeptisch W: Das werden Sie so-
Vogelperspektive) erwartend to. wieso...
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Nahe L (leichte

(zu W) besorgt, fra-

zbgerlich, dann

L: What happened?

schwermatig

L: Wie ist das passiert?

Froschperspektive) gend bestimmt
5 Nahe W (wie 3) BI. hinauf zu L, ver- verwundert W: My Mother didn’t tell verwundert W: Meine Mutter hat das
wundert = genervt you? nicht erzahit?
It's her favourite story. Ist ihre Lieblingsgeschichte.
6 Nahe L (wie 4) Bl. hinunter zu W, ruhig L: Some sort of traffic acci- | fragend/ L: Ah, irgendein Verkehrsun-
besorgt dent... unsicher fall.
7 | Nahe W (wie 3) schlieflt die Augen (unterbricht) W: Motorbike. bestimmt/ W: Motorrad.
bestimmt sachlich
& | Nahe L (wie 4) BI. hinunter zu W, mitfuhlend L: You were riding a motor- | fragend L: Sie fuhren Motorrad?
mitfuhlend (leichtes bike...
Kopfnicken)
® | Nahe W (wie 3) Bl. abwechselnd zu | schwermutig W: Actually... - | wasn't. - ruhig, W: Nein, ich - bin nich* ge-

L und abgewendet;
schluckt

The bike, hit me.

schwermutig

fahren. - Ein Motorrad hat
mich erwischt.

10 | Nahe L (wie 4) Bl. nach unten, L: (Pause) L: (Pause)
unsicher unsicher Sorry. mitfihlend Entschuldigung.
111 Nahe L (wie 4) beginnt weg zu verunsichert (blickt bestimmt L: Sorry, I'm being chatty - bestimmt L: Tschuldigung - ich bin
gehen weg) again. wieder zu... gesprachig. Und
- ernst (zu W) And you - need - to rest. Sie sollten sich ausruhen.
12 1 Halbnah/Nah L (li., L bleibt stehen (zu L) bestimmt - W: No. - bestimmt W: Nein. -
seitlich), W (seitlich) freundlich Stay. Bleiben Sie.
13 1 Nahe L (wie 4) L dreht sich zurtick (zu W) lachelt bestimmt W: Tell me... nachdenklich W: Erzahlen Sie...
141 Nahe W (wie 3) (zu L) ernst leicht flehend W: Tell me something good. | bestimmt W: Erzahlen Sie mir was
Schones.
15 1 Nahe L (wie 4) (zu W) freut sich euphorisch L: | used to say that to my Uberrascht L: Das hab ich zu Dad immer
(Mimik ausdrucks- Dad! gesagt!
stark)
16 | Nahe L (wie 4) dreht sich weiter zu Mimik wird ernster leicht verunsi- L: But if | told you what he demotiviert L: Aber wenn ich Ihnen sage
W chert/demotiviert | said back, you'd think | wies weiter ging, halten Sie
was... insane. mich fur verruckt.
171 Nahe W (wie 3) (zu L) lachelnd, amusiert, sanft W: That ship has sailed, amusiert/ W: Der Zug ist abgefahren,
freundlich, solida- Clark. spottisch Clark.
risch
1 | Halbnah/Nah L (li., L: Bl. nach unten, ruhiger, leicht L: When | had a nightmare ruhig L: Wenn ich einen Albtraum
v. vorne), W (seit- dann zu W; breites verunsichert or something, he used to oder so hatte, hat er gesun-
lich) Lacheln; W (zu L) sing. gen.
19 1 Halbnah W (zu L) ernst fordernd W: Go on. interessiert W: Und weiter?
20 | Halbnah/Nah L, W L: (zu W) lachelnd bestimmt L: He used to sing the Mo- gelassen/ L: Er sang dann den
(wie 18) lahonkey song. bestimmt Molahonkey Song.
21 | Nahe W (wie 3) (zu L) verwirrt verwirrt W: What? verwirrt W: Den was?
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22 | Nahe L (wie 4) (zu W) verwundert, unglaubig L: The Molahonkey song! | bestimmt/ L: Den Molahonkey Song.
leichtes Kopfschit- thought everyone knew it. unglaubig Ich dachte immer den kennt
teln jeder.

23 | Nahe W (wie 3) (zu L) leicht ver- amusiert W: Trust me, Clark, sachlich W: Glauben Sie mir, Clark,
wundert, freundlich I'm a Molahonkey ich bin eine Molahonkey-
l&chelnd virgin. Jungfrau.

24 | Nahe L (wie 4) (zu W) besorgt besorgt L: You make me sing it feststellen/ L: Sie erwarten jetzt, dass

now?

besorgt

ich singe.

25

Nahe W (wie 3)

(zu L) lachelt und
drickt die Augen zu

26

Nahe L (seitlich)

L setzt sich auf die
Bettkante

(zu W) verlegenes L.
- Bl. nach unten,
hebt die Augenbr.

rauspert sich

rauspert sich

27 | Nahe L (seitlich) (zu W) lachelt > singt L: 1 wililililish [ lililililived in singt L: Ich wiwuwUiwawunscht
konzentrierter Bl. the Molololohonkey land, ich leleleleleb in dem Mololo-
lohokeyland,
28 | v. auBen durchs (zu W) lachelt breit singt L: the lalalalaland where singt L: dem Lalalalaland wo
Fenster (Halbt.) L, W (lachend) [lililili was bololololorn. (lachend) iiiiiich gebohohohoren bin.
29 | Nahe W (L im Vor- (zu L) lachelt breit singt L: So HHililili could plal- singt L: Dann kkkkoént ich aaaaauf
dergrund, v. hinten) alalalay my... meinem a...
30 | Nahe W (L im Vor- (zu L) schlief3t kurz (unterbricht) W: You're insane. (unterbricht) W: Sie sind verriickt.
dergrund, v. hinten) die Augen, lacht laut | feststellend feststellend/
lachend
31 | Nahe L (seitlich) (zu W) lachelnd, ruhig, bestimmt; (Pause) bestimmt W: Ihre ganze Familie ist

nickt zustimmend

freundlich

W: Your whole family's
insane.

verrickt,

32

Nahe L (seitlich)

(zu W) Mimik ver-

(gespielt) verach-

W: And you're a God-awful

bestimmt, ver-

W: und Sie sind eine

finstert sich, empért | tend singer. achtend hundsmiserable Sangerin.
33 | Nahe W (L im Vor- (zu L) Mimik ernst, (gespielt) verach- | W: | hope your dad was verachtend W: Ich hoffe Ihr Dad war
dergrund, v. hinten) leicht lachelnd tend better. besser.
34 | Halbnah/Nah L (li., L: (zu W) belehrend, | belehrend L: I think what you mean to | belehrend L: Ich glaube eigentlich woll-
seitlich), W (seitlich) lachelnd; say is “Thank you Miss ten Sie sagen: ,Danke, Miss
W: (zu L) Clark, for attempting to Clark, dass Sie versuchen,
entertain me”. mich zu unterhalten®.
35 | Nahe W (L im Vor- (zu L) zustimmen- amusiert W: Okay, Clark. amusiert W: Okay, Clark.
dergrund, v. hinten) des Lacheln
36 | Nahe W (L im Vor- (zu L) ernst bestimmt W: Tell me something else. | bestimmt / auf- | W: Erzahlen Sie mir was
dergrund, v. hinten) Something that doesn't gesetzt ernst anderes, etwas das nichts
involve singing. mit singen zu tun hat.
37 | Nahe L (seitlich) (zu W) fragend fragend L: About what? fragend L: Und worliber?
8 | (wie 37) (zu W) fragend bestimmt W: Anything. freundlich W: Egal.
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3% | (wie 37) dreht den BI. zur nachdenklich L: Well... nachdenklich L: Naja...
Seite/nachdenklich

40| (wie 37) (zu W) strahlendes enthusiastisch L: When | was little - my erzahlend, fréh- | L: Als ich klein war - kaufte
Lacheln mum got me a pair of lich mir meine Mum mal

4] (wie 37) (zu W) fréhlich bestimmt, enthu- | L: glittery wellies. And | erzahlend, fréh- L: Glitzergummistiefel, und

siastisch, erzah-
lend

refused to take them off.
| wore them in bed - in the
bath, all summer long.

lich

ich hab mich geweigert sie
wieder auszuziehen.

Ich hab‘ sie im Bett getra-
gen, in der Badewanne, den
ganzen Sommer Uber

42| Nahe W (L im Vor- (zu L) leichtes La- schwarmend L: My favourite outfit was erzahlend, fréh- | L: Mein Lieblingsoutfit waren
dergrund, v. hinten) cheln the lich -
43 | Nahe L (seitlich) (zu W) richtet sich stolz L: glittery boots and my erzahlend, fréh- | L: die Glitzergummistiefel
auf (stolz), strahlend bumblebee tights. lich / stolz und meine Hummelstrumpf-
hose.
441 Nahe W (L im Vor- (zu L) skeptisches skeptisch W: Bumblebee tights. skeptisch W: Hummelstrumpfhose.

dergrund, v. hinten)

Lacheln

45

Nahe L (seitlich)

(zu W) strahlend

frohlich, stolz

L: Black and yellow stripes.

frohlich, stolz

L: Schwarz und gelb ge-
streift.

46

Nahe W (L im Vor-
dergrund, v. hinten)

(zu L) skeptisches
Lacheln

stéhnend/
seufzend

W: Oh dear God!

stdhnend/
seufzend

W: Ach du Scheif3e.

a7

Nahe L (seitlich)

(zu W) strahlendes
Lacheln

lacht; frohlich

L: I just... | really really real-
ly liked having stripy legs.

lacht; frohlich

L: Ich hatte einfach wahn-
sinnig gern gestreifte Beine.

48

Nahe W (L im Vor-
dergrund, v. hinten)

(zu L) freundlich
lachelnd

ruhig, interessiert,
freundlich

W: So what happened to
these gorgeous wellies and
stripy tights?

ruhig, interes-
siert

W: Was ist aus den tollen
Gummistiefeln und gestreif-
ten Strumpfhosen gewor-
den?

49

Halbnah/Nah L (li.,
seitlich), W (seitlich,
unscharf)

L: (zu W) schwermu-
tig;
W: (zu L)

schwermutig

L: Ah, | outgrew them.
It broke my heart.

schwermutig

L: Ah... Ich bin rausgewach-
sen. Das brach mir das Herz.

50

Halbnah/Nah L (li.,
seitlich), W (seitlich,
unscharf)

L: (zu W) verargert

verargert

L: And they don't make
those tights anymore.

leicht verargert

L: Und die stellen diese
Strumpfhosen nicht mehr
her.

511 Nahe W (L im Vor- (zu L) leichtes La- schwermutig L: Not for grown women beleidigt L: Nich’ fir erwachsene
dergrund, v. hinten) cheln anyway. Frauen.

52 1 Nahe W (L im Vor- (zu W) verwundert W: Strange, that? verwundert W: Versteh ich gar nich’.
dergrund, v. hinten) verwundert

53

Nahe L (seitlich)

(zu W) emport

leicht verargert

L: Oh, you can mock!

leicht verargert

L: Machen Sie sich ruhig
lustig.

54

Nahe W (L im Vor-
dergrund, v. hinten)

(zu W) freundliches
Lacheln

freundlich, inte-
ressiert

L: Didn't you ever love any-
thing that much?

freundlich,
interessiert

L: Hatten Sie nie was, dass
Sie so richtig geliebt haben?
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55

Nahe W (L im Vor-
dergrund, v. hinten)

(zu L) schwermatig
lachelnd
(schluckt)

schwermutig

(Pause)
W: Yes. -
Yes, | did.

schwermatig

(Pause)
W: Doch. -
Doch hatte ich.

Szene 10 (Ausschnitt) | 00:40:14-00:41:12

Filmbild: Kompositi- | Handlung/ Mimik/Gestik/ Parasprachlich Verbal-auditiv (EN) Parasprachlich Verbal-auditiv (DE)
on/Einstellung Visuell Proxemik (EN) (DE)
1 Halbnah W W und L sitzen sich (zu L) fragend interessiert W: How did you end up in interessiert W: Wie sind Sie in diesem
gegenlber, Garten that café? Café gelandet?
2 | Totale L (v. vorne, (ungefahr gleiche fréhlich, erzéh- L: Treena made a bet that | | leicht trotzig L: Treena hat mit mir ge-

seitlich), W (v. hin-
ten, seitlich)

Augenhohe; sehen
sich gegenseitig an)

lend

couldn't get a job in 24
hours.

wettet, dass ich in 24
Stunden keinen Job finden
werde.

Totale L, W (wie 2)

selbstgefallig

L: | proved her wrong.

selbstgefallig

L: Ich bewies ihr das
Gegenteil.

Totale L, W (wie 2)

beeindruckt

W: And you stayed there

feststellend

W: Und blieben dort sechs
Jahre.

Halbnah W (L links,
v. hinten, unscharf)

zu L, kurzer BIl. zur
Seite

sarkastisch
jubelnd

W: six years!
Way to go!

frohlich, sarkas-
tisch

W: Meinen Glickwunsch!

Halbnah L (Fokus, v.

vorne), W (unscharf,
v. hinten)

Bl. auf ihre Schuhe,
kurz zu W; ernst

zurickhaltend

L: | was supposed to leave.
- l... had a place at Man-
chester.

schwermutig,
dann bestimmt

L: Ich hatte fortgehen sol-
len. Ich hatte einen Stu-
dienplatz in Manchester.

7 Halbnah W (wie 5) (zu L) ernst, blinzelt | interessiert W: What you were goingto | fragend W: Was wollten Sie denn
study? studieren?
8 Halbnah L, W (wie (zu W) erstaunt, erstaunt/fragend L: Fashion...? erstaunt/fragend L: Mode...?
6) lachelnd (als sei das | [als ware das [als ware das
offensichtlich) klar] klar]
9 Halbnah W (wie 5) (zu L) ernst, dann misshilligendes W: M... - kurz missbilligen- | W: Mhm.

interessiert

Stéhnen/
interessiert

So why didn't you go?

des Stéhnen/
interessiert

Warum sind Sie nicht ge-
gangen?

10

Nahe L (W re., v.
hinten, unscharf)

6ffnet den Mund,
Blick unsicher zur
Seite 2 kurzzu W
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11

Halbnah W (wie 5)

(zu L) leichtes La-

freundlich, leicht

W: You know what | see

nachdenklich

W: Wissen Sie, was ich in

cheln bevormundend when | look at you? fragend Ihnen sehe?

121 Nahe L (wie 10) (zu W) flehend, genervt/flehend L: Don’t say “potential”. leicht verargert L: Sagen Sie nicht ,Poten-
genervt tial“.

13 | Halbnah W (wie 5) (zu L) hebt eine AB bestatigend W: Potential. (Pause) bestatigend W: Potential. (Pause)

14 |1 Halbnah W (wie 5) (zu L) ernst, leichtes | belehrend W: You need to widen your belehrend W: Sie mussen lhren Hori-
Lacheln horizons, Clark. zont erweitern, Clark.

15 | Halbnah W (wie 5) (zu L) leichtes La- belehrend, W: You only get one life. belehrend, W: Sie leben nur ein Mal.
cheln, etwas Uber- freundlich It’s actually your duty to live | freundlich Und Sie haben die Pflicht,
heblich it as fully as possible. es in vollen Zigen zu ge-

niefen.

16 1 Nahe L (wie 10) (zu W) kurz skep- leicht trotzig, L: Well you - need - a leicht trotzig L: Tja, und Sie brauchen
tisch, dann ernst beklagend shave. eine Rasur.

17

Halbnah W (wie 5)

(zu L) lachelnd, It.
genervt; Bl. zur Sei-
te

misshilligend

L: If that beard gets any
longer, I'll be picking food
out of it.

missbilligend

L: Wird dieser Bart noch
langer, muss ich da Es-
sensreste rauszupfen.

18

Nahe L (wie 10)

(zu W) lachelnd,
verkneift den Mund

bestimmt,
dann lachend

L: And I'll have to sue you,
for undue distress in the
workplace.

sachlich,
dann lachend

L: Und dann muss ich Sie
verklagen, wegen unzu-
mutbaren Arbeitsbedin-
gungen.

19

Halbnah W (wie 5)

(zu L) leicht besorgt,

feststellend, ernst

W: You're changing the

feststellend,

W: Sie wechseln das The-

schliefdt die Augen subject. freundlich ma.
20 | Nahe L (wie 10) blickt kurz weg bestimmt L: Yes! bestéatigend L: Ja,
21 | Nahe L (wie 10) (zu W) breites La- resignierend L: lam. bestéatigend L: das tu‘ ich.
cheln, besorgte
Augen; Bl. nach
unten, dann zu W:
entschuldigend
22 | Halbnah W (wie 5) (zu L) ernst bestimmt W: Fine. bestimmt W: Na schon.
23 | Nahe L (wie 10) (zu W) lachelt
24 | Halbnah W (wie 5) (zu L) zieht eine ruhig W: I'll let you. bestimmt, W: Sie durfen.
Augenbr. hoch, zustimmend

leicht lachelnd

25

Nahe L (wie 10)

(zu W) ernst > er-
staunt, sehr erfreut
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Szene 18 | 00:54:36-00:55:38

Filmbild: Kompositi-
on/Einstellung

Handlung/
Visuell

Mimik/Gestik/
Proxemik

Parasprachlich
(EN)

Verbal-auditiv (EN)

Parasprachlich
(DE)

Verbal-auditiv (DE)

Halbnah W und L,
von vorne (durch die
Windschutzscheibe)

W und L sitzen ne-
beneinander im
Auto (durchgehend)

W: Gesicht nach
vorne, Bl. aus dem
Augenwinkel zu L
L: Kopf zu W

feststellend/
fragend

W: So you're not a classical

music person, then?

feststellend/
fragend

W: Sie sind also nicht so
der Typ fur klassische Mu-
sik?

Halbnah W und L,
von vorne (durch die
Windschutzscheibe)

L: Bl. nach vorne,
leichtes Kopfschit-
teln

W: BI. nach vorne

gespielt genervt

L: Hated every minute.

gespielt verargert

L: Ich fand es furchtbar.

Halbnah W und L,
von vorne (durch die
Windschutzscheibe)

W: nach vorne, ver-
kneift die Augen

L: senkt lachelnd
den BI.

ruhig, ernst

W: Yeah, | could tell.

ruhig,
zustimmend

W: Hab ich gemerkt.

Nahe W,
leicht seitlich

W: nach vorne,
ernst; hebt kurz
eine Augenbr.

ernst, sarkastisch

W: Especially during that
oboe solo.

ernst, sarkastisch

W: Besonders wahrend des
Oboensolos.

5 | Nahe L, seitlich, L: dreht den Kopf zu | verteidigend L: There was something in verteidigend L: Da hatte ich etwas im
Fokus; rechts: W W, lachelt, zieht my eye. Auge.
Nahe, unscharf Augenbr. zusammen
W: BI. nach vorne
6 | Nahe W, Bl. nach vorne, un-
leicht seitlich terdriicktes Lacheln
7 Nahe W, leichtes Lacheln energisch L: I loved it. ruhig, vertraumt L: Ich fand‘s wunderschon.
leicht seitlich
8 Nahe W, leichtes Lacheln zogerlich, besorgt | L: Did you? interessiert L: Sie auch?
leicht seitlich
° | Nahe W, blinzelt, lachelt (Pause) gehaucht, (Pause)
leicht seitlich sanft sanft W: Yeah. zufrieden W: Ja.
101 Nahe W, leichtes L. (Pause) (Pause)
leicht seitlich
111 Halbnah W und L, L will den Schlissel L: Bl. nach vorne, bestimmt, sach- L: Right, we're better get bestimmt L: Gut, ich bring Sie jetzt
von vorne abziehen W: BI. nach vorne lich you in. besser rein.
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12

Halbnah W und L,
von vorne

W: Bl. a. d. Augen-
winkel zu L, neigt
kurz den Kopf zu L,
L: dreht sich zu W

sanft, bittend

W: Wait a minute, Clark.

(unterbrechend)
sachlich, fordernd

W: Warten Sie bitte noch,
Clark.

13| Nahe W, seitlich, L: (zu W); leicht besorgt L: You okay? leicht besorgt L: Alles ok?
Fokus; links: L Na- W: BIl. nach vorne,
he, unscharf ernst
141 Nahe W, seitlich, L: (zu W); zégernd W: I don't... zogernd W: Ich...
Fokus; links: L Na- W: BIl. nach vorne,
he, unscharf ernst
15 1 Nahe L, seitlich, W: BIl. nach vorne, leicht zittrige W: | don't want to go in yet. bestimmt W: Ich mdéchte noch nicht
Fokus; rechts: W ernst, schluckt Stimme, (Pause) reingehen.
Nahe, unscharf L: (zu W) erwartend erklarend (Pause)
16 | Nahe W, W: BIl. nach vorne, ruhig, W: | just want to be a man ruhig, W: Ich will einfach ein
leicht seitlich ernst bestimmt who's been to a concert, bestimmt Mann sein, der mit einer
(zufrieden) with a girl in a red dress. Frau in einem roten Kleid
in einem Konzert war.
171 Nahe W, kurzer Bl. zu L, aus leicht zitternde W: Just a few minutes leicht schwermu- W: Nur noch ein paar Minu-
leicht seitlich dem Augenwinkel; Stimme more. tig ten.

schluckt

18

Halbnah W und L,
von vorne (durch die
Windschutzscheibe)
- Kamera bewegt
sich langsam weg

L: dreht Kopf zurlick
nach vorne, lachelt
(etw. unglaubig)

W: BI. nach vorne,
zufrieden

Szene 27 (Ausschnitt) | 01:08:29-01:08:44

8

Filmbild: Kompositi-
on/Einstellung

Handlung/
Visuell

Mimik/Gestik/
Proxemik

Parasprachlich
(EN)

Verbal-auditiv (EN)

Parasprachlich
(DE)

Verbal-auditiv (DE)

Nahe L, rechts,
seitlich, nach links
gedreht

L kommt zu W mit
Getranken; W
spricht mit Freddy

Bl. skeptisch (Rich-
tung Freddy)
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Halbnah W, Kérper grine Wiese, viele (zu L) breites La- beschwichtigend, | W: He's a nice guy. beschwichtigend, | W: Er ist ein netter Kerl.
gerade zur Kamera, | andere Gaste im cheln, senkt die freundlich freundlich
Kopf leicht n. rechts | Hintergrund Augenlieder
geneigt
Halbnah W (zu L) grinst, zieht freundlich, W: He fancies you. feststellend, W: Er steht auf Sie.
(wie in 2) eine Augenbr. hoch amusiert freundlich
Nahe L (v. vorne, (zu W) Uberrascht, lacht, macht sich L: He needs glasses. lacht, macht sich L: Hat er was an den Au-
leicht n. li. gedreht) entsetzt lustig lustig gen?
Nahe L Bl. nach unten, liebevoll, W: Don't do that. ermahnend W: Sagen Sie das nicht.
(wie in 4) verunsichert; hebt ermahnend
die Augen zu W
Halbnah W (zu L) zufrieden, sanft, bestimmt W: You look beautiful. ernst, feststellend | W: Sie sehen wunderschén
(wie in 2) ernst aus.
Nahe L (zu W) frohlich, hebt (Pause) (Pause)
(wie in 4) leicht das Kinn an leicht veruni- L: Well, you don't look so frohlich, bestimmt | L: Naja, Sie sehen auch gar
schert, fréhlich shabby yourself. nich* so Ubel aus.
Halbnah W (zu L) L: lacht verunsi- L: kichert
(wie in 2) lachelt chert

‘ )
L 11 B

Szene 28 (Ausschnitt)| 01:10:54-01:12:45

on/Einstellung

Handlung/
Visuell

Mimik/Gestik/
Proxemik

Parasprachlich
(EN)

Verbal-auditiv (EN)

Parasprachlich
(DE)

Verbal-auditiv (DE)

Nahe L W und L sitzen an (zu W) entsetzt, entsetzt, frohlich L: You didn't buy her a entsetzt, frohlich L: Das mit dem Spiegel
einem Tisch, ein frohlich; lehnt sich mirror! stimmt gar nicht!
Stuck entfernt zZuW

Nahe L (zu W) frohlich lachend W: | know. lachend W: Ich weif3.

Amerik. Einst. L (li., L steht auf, geht zu W: (zu L, aus dem L: Okay, you... L: Okay... und?

seitlich, W (re., v. W Augenwinkel)

vorne) lachelt breit

Halbnah L (Mitte, v. | L stellt sich neben L: BI. Gber Ws Kopf locker, L: What do you say, you vorsichtig/ L: Was meinen Sie? Sollen

vorne), W (seitlich,
Vordergrund)

W, stlitzt sich am
Rollstuhl ab, eine
Hand in die Hifte
gestemmt

- zu W, frohliches
Lacheln; Dekolletee
auf Augenhohe

selbstsicher

gonna give me a whirl?

bestimmt, frohlich

wir‘'s mal wagen?
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5 Halbnah L (Mitte, v. W: (zu L) Uber- Uberrascht/ W: What? Uberrascht/ W: Was?
vorne), W (seitlich, rascht, lachend skeptisch How many... How many of skeptisch, fréhlich | Wie viele von denen haben
Vordergrund) L: (zu W) breites those did you drink? Sie getrunken?
Lacheln (hebt ihre
Augenbr.)
6 Halbnah L, W (seit- L setzt sich auf Ws L: breites Lacheln euphorisch L: C'mon! fréhlich L: Kommen Sie! Geben wir
lich) Schog, legt ihre W: lachelnd; Let's give these tossers diesen Arschgeigen was zu
Hand um Ws Na- korperlich sehr something to talk about. reden!
cken nahe
7 Halbnah L, W (seit- W fahrt Richtung W: lachelnd, leicht skeptisch/ W: Alright. resignierend W: Na schon!

lich)

Kamera

skeptischer Blick
L: (zu W) euphorisch

resignierend

Halbnah (2 Gaste)

skeptisch/entsetzt

Halbnah W, L (v.
hinten, tw. verdeckt)

fahren auf die Tanz-
flache

W/L: Bl. nach vorne

gelassen

W: Are they all appalled?

amusiert

W: Sind jetzt alle entsetzt?

10

Halbnah/Halbtotale
W, L

drehen sich (durch-
gehend bis 25)

L: dreht Gesicht zu
W

kichernd, fréhlich

L: Yes. -
Yes!

lachend, frohlich

L: Ja. -
Jal

11

Nahe; Mitte: L, Kor-
per zu Kamera,
Kopf zu W; rechts:
W, Profil, Bl. zu L

L lehnt sich naher
zZuW

W: (zu L) lachelnd
L: strahlendes La-
chen, kichernd;
Kopf an Kopf;

Bl. ausweichend

fordernd, liebevoll

W: Move closer!
You smell fantastic.

ruhig, fordernd

W: Kommen Sie naher.
Sie riechen fantastisch!

21 (wie 11) L: senkt das Ge-
sicht, schittelt
leicht den Kopf,
lachelt breit; W: (zu
L), sanft lachelnd

31 (wie 11) W: leicht L., spricht sachlich W: You know you never leicht vorwurfsvoll | W: Sie waren mir mit die-
in Ls Ohr = breites would have let those sen Bristen nie so nahe
L.; L: Bl. an W vorbei breasts so near to me, if | gekommen, wenn ich nicht
lachend/entsetzt wasn't in a wheelchair. im Rollstuhl safe...

11 (wie 11) L: dreht das Gesicht | bestimmt/ L: Yeah, well, you never (gespielt) L: Oh, naja, Sie hatten
zu W 2> W/L sehen amdusiert, would have been lookin' at beleidigt diese Bruste keines Blickes
sich direkt in die (gespielt) these breasts, if you hadn't gewdlrdigt, wenn Sie nicht
Augen; W: skeptisch | beleidigt been in a wheelchair. im Rollstuhl safen.

151 (wie 11) W: (zu L) entsetzt/ verteidigend W: Of course | would! W: Naturlich hatt ich das!
verteidigend
L: (zu W)

1 (wie 11) L: dreht den Bl. weg | bestimmt L: No, you wouldn't. You bestimmt L: Nein, hatten Sie nicht!

von W, lachelt
W: lachelt

wouldn't.
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171 (wie 11) L: Bl. weg von W, bestimmt/ L: You would have been too L: Sie waren viel zu be-
dann zu W amusiert, (ge- busy looking at the_leggy schaftigt, mit langbeinigen
W: BI. zur Seite, spielt) beleidigt blondes. Blondinen,
lachelt

81 (wie 11) L: (zu W) bestimmt/ L: The ones who can smell L: die ein Spesenkonto
W: lachelt-> lacht, amusiert, (ge- an expense account at 40 schon auf 40 Schritt Ent-
schliefit die Augen spielt) beleidigt paces. fernung wittern.

191 (wie 11) L: Bl. weg von W bestimmt/ L: And anyway, | would L: AuBerdem, ich wlrde
W: (zu L) lachelt leicht schwermu- have been over there, serv- dann dort driben Drinks

tig ing the drinks. servieren,

20| (wie 11) L: (zu W); W: senkt besserwisserisch L: One of the invisibles. L: und war eine der Un-
die Mundwinkel, sichtbaren.
eingestehend

21| (wie 11) L: (zu W) verdreht besserwisserisch L: Am | right? schwermutig L: Hab ich recht?
die Augen
W: BI. zur Seite

22 | (wie 11) W: verteidigend, (Pause) (Pause)
schliefdt die Augen energisch W: Yes, but - W: Ja - aber zu meiner
-lachend in my defence - Verteidigung -
L: lacht laut auf

2 | (wie 11) L: (zu W) breites L., sachlich, W: | was an arse. W: Ich war ein Arsch.
neigt den Kopf bestimmt
W: (zu L) lachelnd

24 | (wie 11) L: seitliches Kopf zustimmend L: Yup. zustimmend L: Jap.
nicken

25 | (wie 11) L: (zu W) kichert/
lacht

26 | (wie 11) W: (zu L) lachelnd ruhig, freundlich W: Do you know something, W: Weifdt du was, Clark,

L: (zu W) breites L.

Clark?

27

Nahe; W rechts/BI.
n. links (v. vorne); L
li./Bl. n. re. (schrag
v. hinten)

W: (zu L) zufrieden,
lachelnd
L: (zu W)

feststellend,
liebevoll, leicht
schwermutig

W: You are pretty much the
only thing that makes me
wanna get up in the morn-

ing.

leicht emotional/
schwermutig

W: du bist so ziemlich der
einzige Grund, warum ich
morgens aus dem Bett
mochte.

28

Nahe; L Mitte/BI. n.

W: (zu L); L: (zu W)

ruhig, hoffnungs-

L: Then let's go some-

ruhig, hoffnungs-

L: Dann lass uns irgendwo

re. (schrag v. vorne), erfreut, geruhrt, voll, bestimmt where! voll, flehend hin gehen.
W re. (Hinterkopf) hoffnungsvoll
29 | Nahe L/W (wie 28) W' (zu L) ruhig, flehend L: Anywhere in the world. ruhig, flehend L: An irgendeinen Ort auf

L: (zu W) flehend

Just you and me.

der Welt, nur wir beide.

30

Nahe; Wre./

Bl. n. li. (v. vorne),
L li./Bl. n. re. (Hin-
terkopf)

)
W: (zu L) lachelnd
L: (zu W)

ruhig, fragend

L: What do you say?

ruhig, fragend

L: Was sagst du?
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31 | Nahe W/L (wie 30)

W: (zu L); L: (zu W)

atmet hérbar
durch die Nase
ein

32| Nahe L/W (wie 28) L: (zu W) hoffnungs- | ruhig, flehend; L: Say yes, Will! - ruhig, hoffnungs- L: Sag ja, Will. -
voll; W: (zu L) bestimmt Go on. voll; bestimmt Na los!

33 | Nahe W/L (wie 30) W: (zu L) Laéchelt zustimmend W: Okay. resignierend W: Okay.
—>breites Lachen

34 | Nahe W/L (wie 30) W: (zu L) Lachelt fréhlich, glicklich | L: Yeah? gehaucht L: Ja.

—>breites Lachen

Szene 30 | 01:21:00-01:21:29

- 4
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= |

Filmbild: Kompositi- | Handlung/ Mimik/Gestik/ Parasprachlich Verbal-auditiv (EN) Parasprachlich Verbal-auditiv (DE)
on/Einstellung Visuell Proxemik (EN) (DE)
1 Halbtotale, Mitte: L, L sitzt auf der Ter- L: (zu W) lachelt, fréhlich L: Hey, you! liebevoll L: Na, du?
rechts: Ws Arm rasse (beim Frih- steht auf, legt ihr
stuck, lesend), offe- | Buch nieder
ne TUr zum Zimmer,
wo W im Bett liegt;
sieht, das W wach
ist
2 Halbtotale, Mitte: L L geht zum Bett, L: (zu W) besorgt; interessiert, L: How are you feeling? interessiert, L: Wie fihlst du dich?
bleibt am FuRende nahert sich aber besorgt besorgt
stehen halt Distanz
3 Halbnah W, im Bett Gesichter jeweils ruhig, W: Better. ruhig, W: Besser.
liegend, von vorne zueinander bestimmt bestimmt
4 | Totale/Halbt., links Gesichter jeweils ruhig, W: So, what's the plan for ruhig, W: Also, was ist der Plan fur
L, Mitte links W zueinander fragend today? fragend heute?
5 | Totale/Halbt., links L: (zu W) Uberlegend/ L: Um, well, we can stay vorschlagend/ L: Ahm, wir kdnnen noch
L, Mitte links W Gestik aktiv vorschlagend here for a bit. euphorisch eine Weile hier bleiben.
6 Totale/Halbt., links L: (zu W) euphorisch L: ‘Cause they rent DVDs at | vorschlagend/ L: An der Rezeption kann
L, Mitte links W Gestik aktiv the front desk. euphorisch man sich DVDs ausleihen.

” | Halbnah W, im Bett
liegend, von vorne

W: (zu L) lachelnd,
blinzelt zur Seite

amusiert, beleh-
rend

W: We didn’'t come all this
way to watch DVDs,

amusiert, beleh-
rend

W: Wir sind nicht soweit
geflogen, um uns DVDs
anzusehen,
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8 Halbnah L, leicht L: (zu W) 1a- amusiert/ W: Clark. liebevoll W: Clark.
von unten chelt->strahlt; Zei- liebevoll
gefinger/Daumen
vor dem Bauch
verschrankt-> lasst
die Hande sinken
Szene 32 | 01:22:40-01:24:20
Filmbild: Kompositi- Handlung/ Mimik/Gestik/ Parasprachlich Verbal-auditiv Parasprachlich Verbal-auditiv
on/Einstellung Visuell Proxemik (EN) (EN) (DE) (DE)
1| Nahe L, rechts/Fokus; | L beginnt, die Terrassen- L: besorgt, Bl. nach drauRen bestimmt, W: No! Don't. bestimmt, W: Nein! Nicht.
links: unscharf W tlr zu schlieflen fordernd fordernd
2 Halbnah L, von innen L: dreht sich zu W bestimmt, W: Leave ‘em bestimmt, W: Lass sie
nach draufien fordernd open. bittend offen!
s Halbnah/Nah W (zu L) lachelt bestimmt W: | wanna see it. | erklarend W: Ich will das
sehen.
4 Halbnah/Nah W (zu L) liebevolles L.
5 Halbnah L (wie 2) steht bei der Terrassentur | (zu W) lachelt
6 | Halbnah L Blitz schlagt am Meer ein L dreht den Kopf >Meer
7 Halbnah/Nah W (zu L) lachelt/lacht
8 Halbtotale L, Raum L geht zu W; draufRen: (zu W) lachelt, frohlich
vom Bett aus Regen/Blitze
9 Nahe L hebt Ws Kopf, schittelt L: Blick an die Wand hinter W,
W li./Fokus, das Kissen auf; selbstsi- fokussiert, W: (zu L)
L re./unscharf cher
10 | Nahe W: (zu L); L: senkt Bl. zu W, flr-
L links, W rechts sorglich; Bl. n. unten, lachelt
11 Nahe W: (zu L) ernst, blinzelt, leicht zitternde W: Don't go back | leise, bestimmt, W: Geh heute
L links, W rechts L: (zu W) erwartend Stimme, to your room fordernd nicht in dein
bestimmt tonight, Clark. Zimmer, Clark.

12

Nahe
L links, W rechts

L: (zu W) ausdruckslos/
Uberrascht »>sanftes L.
W: (zu L) leichtes L.
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13 | Halbnah/Nah L legt sich neben W, leht L: lAchelt etw. unsi-
L links sich an seine Schulter cher/zufrieden; W/L: BI. n.
W rechts draufRen;
L halt etw. Abstand zu Ws Kopf
1| Totale Meer, Blitz
15 1 Halbnah/Nah W: (zu L); L: (zu W), richtet sich
L links auf, nahert sich langsam Ws
W rechts Gesicht an; W: blinzelt
16 1 Nahe L und W kiissen sich lang- | W/L: schlielen die Augen
L links, sam, das Licht geht aus
W rechts (mit einem Blitz)
171 Nahe L bewegt den Kopf leicht weg
L links, von W; W/L: 6ffnen ihre Augen,
W rechts lacheln einander an

Szene 35 | 01:24:46-01:29:30
[]
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Filmbild: Kompositi- | Handlung/ Mimik/Gestik/ Parasprachlich Verbal-auditiv (EN) Parasprachlich Verbal-auditiv (DE)
on/Einstellung Visuell Proxemik (EN) (DE)
1 Halbnah L L steht am Strand L: (zu W) strahlt; frohlich L: I don’'t wanna go home. frohlich L: Ich will nicht nach Hause.
Hande in die Hufte
gestemmt; schittelt
den Kopf; einige
Distanz, aber direk-
ter Augenkontakt
2 Halbnah L Bl. zur Seite, dann frohlich L: This is... This has been glucklich, L: Das ist... das war echt
zu W; hebt kurz die the best! beeindruckt unglaublich.
Hande zum Kopf
s Halbnah W (zu L) freundlich selbstsicher L: You're glad you came, feststellend L: Du bist froh, dass du hier-
lachelnd right? hergekommen bist, oder?
4 Halbnah W (zu L) freundlich flisternd W: Yes. ruhig W: Ja.
lachelnd
5 | Halbnah/Halbtotale; | L tanzt zur Musik = | W: (zu L) lacht
abwechselnd L/W tanzend zu W
6 Halbnah L (zu W) strahlt bewundernd W: You... bewundernd W: Du..
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7 Halbnah W (re., v. W: (zu L) lachelt energisch, W: You are something else, | bewundernd, W: Du bist was Besonderes,
vorne/seitlich), L (li., fréhlich bewundernd Clark. feststellend Clark.
v. hinten/seitlich)

& | Halbnah L (v. vor- L nahert sich W L: lacht, sieht zu bestimmt L: Well... flisternd L: Tja...

ne), W (v. hinten)

Boden 2 Bl.zu W

Halbnah W (v. vor-
ne), L (v. hinten) >
umgekehrt >Nahe

L setzt sich auf Ws
SchoR,
sie kussen sich

L: beide Hande an
Ws Nacken; korper-
lich sehr nahe

10

Nahe W (v. vor-

W unterbricht den

W: Augen geschlos-

verzweifeltes

verzweifeltes

ne/seitlich), L (v. Kuss sen, verzweifelt, Ausatmen Ausatmen
hinten/seitlich) > L: (zu W) fragend/
umgekehrt (wie 13) mitfuhlend
111 Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) ernst * bestimmt/ W: | have to tell you some- * schwermutig W: Ich muss dir etwas sagen.
schwermiitig thing.
121 Nahe W, L (wie 10) L: (zu W) nickt bestimmt L: | know. bestimmt L: Ich weif3.
13 1 Nahe L (v. vor- L: (zu W) blinzelt verstandnisvoll L: | know about Switzer- bestimmt, L: Ich weifd das mit der
ne/seitlich), W (v. land. traurig Schweiz.
hinten/seitlich)
141 Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) ernst, schwermditig L: | have known... for bestimmt, L: Ich weif3 es schon seit
Uberrascht months. schwermutig Monaten.
15 | Nahe W, L (wie 10) L: (zu W) ernst bestimmt L: Listen, | know belehrend L: H6r zu, mir ist Kklar,
16 | Nahe L, W (wie 13) L: (zu W) ernst verstandnisvoll L: that this is not how you belehrend, L: dass du dir das nie ausge-
would have chosen it. mitfahlend sucht hattest.
171 Nahe L, W (wie 13) L: (zu W) strahlend * hoffnungsvoll L: But I... can make you gefuhlsbetont L: Aber ich... ich weif, ich
happy! kann dich glicklich machen.
18 | Nahe W, L (wie 10) W schittelt den ablehnend, W: No. ablehnend, W: Nein!
Kopf, BI. kurz weg flisternd flisternd
191 Nahe L, W (wie 13) L: (zu W) fragend verstandnis- L: What? verstandnislos/ L: Was?
los/enttauscht enttauscht
20 | Nahe L, W (wie 13) L: (zu W) Uber- ablehnend, W: No, Clark. bestimmt W: Nein, Clark.
rascht/schockiert; flisternd

bewegt Kopf leicht
weg von W

21

Nahe W, L (wie 10)

W: (zu L) ernst

* verteidigend

W: | get that this could be a

ruhig, sachlich

W: Schon klar, das kdonnte

good life. ein gutes Leben sein.
22 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) ernst bestimmt W: But it's not... ruhig, erklarend | W: Aber das ist nicht mein
My life. Leben.

23

Nahe W, L (wie 10)

(zu L) verzweifelt

* schwermtig

W: It’s not even close.

beteuernd

W: Nicht einmal annahernd.

24

Nahe W, L (wie 10)

W: (zu
W: (zu L) traurig

* erklarend

W: You never saw me be-
fore.

* schwermtig

W: Du hast nicht gesehen,
wie ich friher war.
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25

Nahe W, L (wie 10)

W: (zu L) leichtes
Lacheln, schliefit
kurz die Augen

bestimmt, Freude

W: | loved my life.
| really... loved it. -

beteuernd

W: Ich habe mein Leben
geliebt... Es wirklich geliebt. -

26 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) ernst, ver- bestimmt, W: | can’t be the kind of schwermutig W: Ich kann niemals ein
zweifelt ernst man, who just accepts this. Mann sein, der das hier
akzeptiert.
27 | Nahe L, W (wie 13) L: (zu W) vorwurfs- vorwurfsvoll L: You're not giving it a enttauscht L: Du gibst dem gar keine
voll, enttauscht chance. Chance?
28 | Nahe L, W (wie 13) L: (zu W) be- vorwurfsvoll/ L: You're not giving me - a | enttduscht, L: Und du gibst mir keine

sorgt/verzweifelt

feststellend

chance.

feststellend

Chance.

29

Nahe W, L (wie 10)

W: lachelt schwer-
mutig, presst Augen
und Mund zusam-
men

geflhlsbetont,
positiv

L: I have become a whole
new person these last six
months, because of you.

traurig, flehend

L: Ich... Ich bin in den letzten
sechs Monaten deinetwegen
ein ganz neuer Mensch ge-
worden.

30

Nahe W, L (wie 10)

W: (zu L) liebevoll
lachelnd; schuttelt
leicht den Kopf

positiv, energisch

W: | know!
And that’s why | can't have
you tied to me.

zustimmend,
hoffnungsvoll

W: Ich weiR! Und deshalb will
ich nicht, dass du an mich

gefesselt bist.

31

Nahe L, W (wie 13)

L: verstandnislos

32| Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) ernst, trau- | * traurig W: | don't want you - to * schwermutig W: Ich will nicht, dass du...
rg miss all the things that verpasst, was ein anderer dir
someone else could give geben kénnte.
you.
33 | Nahe W, L (wie 10) L: schiittelt den * traurig W: And selfishly, | don’t * erklarend/ W: Und schon aus Egoismus
Kopf want you to look at me one | schwermutig will ich nicht, dass du mich
W: (zu L) ernst day and feel even the tini- eines Tages ansiehst und
est big of regret... auch nur das geringste biss-
chen Reue oder
34 | Halbnah L (v. vor- L: schattelt den * traurig W: or pity. * erklarend/ W: Mitleid empfindest.
ne/seitlich), W (v. Kopf, verzweifelt schwermutig
hinten/seitlich)
35 | Halbnah L (v. vor- L: (zu W) verzweifelt | entsetzt, L: | would never think that! beteuernd L: Das wurde nie geschehen!
ne/seitlich), W (v. beteuernd
hinten/seitlich)
36 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) traurig flisternd, be- W: You don't know that. flisternd W: Das weifst du nicht.
stimmt
37 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) verzweifelt | schwermdtig W: | can't watch you - bestimmt W: Ich kann dich nicht...
Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) lachelt * schwermtig W: wandering around the * schwermtig W: im Anbau rumlaufen

38

annex in your crazy dresses

sehen, mit deinen verrick-
ten Kleidern

39

Nahe W, L (wie 10)

W: (zu L) traurig/
verzweifelt

* verzweifelt

W: or see you naked and
not - not be able to do...

* schwermutig/
verzweifelt

W: oder dich nackt sehen,
und nicht - nicht im Stande
sein
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20

Nahe W, L (wie 10)

W: (zu L) lachelt

* verzweifelt

W: Oh God, Clark!

* verzweifelt,

W: Oh Gott, Clark, wenn du

verzweifelt If you had any idea of what | energisch eine Ahnung hattest, was ich
| want to do to you right jetzt am liebsten mit dir tun
now! wirde!
41| Nahe L, W (wie 13) L: (zu W) schluchzt
421 Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) flisternd, W: | can't live like this. flisternd, W: So kann ich nicht leben.
energisch energisch Ich kann nicht.
43 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) schittelt flehend, schluch- L: Please - Will! seufzend, fle- L: Bitte, Will, bitte.
leicht den Kopf zend Please! hend
4 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) bestimmt W: Shh! bestimmt W: Schh...!
traurig Listen! Hor zu!
4 | Nahe L, W (wie 13) L: (zu W) verzweifelt | * positiv W: This... * vertraumt W: Das -
46 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) lachelnd, * positiv W: Tonight. - * vertraumt W: Heute Nacht,
hoffnungsvoll Being with you... zusammen mit dir -
47| Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) lachelnd/ W: * positiv W: is the most wonderful W: * positiv W: Ist das Wundervollste...
traurig L: schluchzend thing L: schluchzend L: Nein!
L: (zu W) schttelt L: No... ...was du jemals fir mich tun
den Kopf W: you could have ever konntest!
done for me.
48 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) ernst * pestimmt W: But | need it to end bestimmt W: Aber ich will, dass es hier
here. endet.
49 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) ernst/ * leicht witend, W: No more pain and ex- bestimmt/ W: Keine Schmerzen mehr

leicht verargert

bestimmt

haustion and waking up

every morning, already
wishing it was over.

schwermutig

und Erschépfung. Und nicht

jeden Morgen aufzuwachen

und sich schon zu wiinschen
es ware vorbei.

5 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) ernst (kurzes Stéhnen) W: It's not going to get bestimmt, W: Es wird mir nie mehr
Uberzeugt better than this. beteuernd besser gehen als jetzt.

51| Nahe L, W (wie 13) L wendet den Kopf resignierend W: The doctors know it, and | bestimmt, W: Die Arzte wissen es, und
ab, Bl. zu Boden—> | know it. sachlich ich weif3 es.
hebt den Bl. zu W

52 | Nahe W, L (wie 10) W: traurig; blickt * pestimmt W: When we get back, | am | bestimmt W: Wenn wir zuriick sind,
mehrmals kurz weg going to go to Switzerland. fahre ich in die Schweiz.

53 | Nahe W, L (wie 10) L: schluchzend, L: schluzend L: No... L: schluzend L: Nein...
dreht den Kopf weg, | W: bittend W: So I'm asking you, if you | W: bittend Und ich bitte dich, wenn
schuttelt den Kopf feel... deine Geflihle...

54 | Nahe L, W (wie 13) L: (zu W) leichtes * bestimmt W: the things you say you bittend W: so sind wie du sagst...
Kopfschitteln feel.

55 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) ernst, bit- * auffordernd W: Come with me. bittend/ W: dann komm mit.
tend auffordernd

5% | Nahe L, W (wie 13) L: (zu W) schluch- stark schluchzend | L: | know, but - | thought | schluchzend, L: Ich dachte ich hatte dich
zend, verzweifelt was changing your mind! enttauscht umgestimmt
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57

Nahe W, L (wie 10)

W: (zu L) ernst

* bestimmt

W: Nothing was ever going
to change my mind.

* bestimmt

W: Nichts hatte mich jemals
umstimmen kénnen.

58

Nahe L, W (wie 13)

L: (zu W) verzweifelt;

* leicht trotzig

W: | promised my parents

* leicht trotzig/

W: Ich hab‘ meinen Eltern

W: (zu L) ernst bestimmt sechs Monate versprochen
59 | Nahe W, L (wie 10) W: (zu L) * bestimmt, er- W: six months, and that's sachlich W: und die hab‘ich ihnen
ernst/traurig klarend what I've given them. gegeben.
60 | Nahe W, L (wie 10) L: schluchzend,
verzweifelt
W: besorgt
61 | Halbnah L (v. vor- L dreht den Kopf schluchzend L: No, no! schluchzend L: Nein... Nein...
ne/seitlich), W (v. weg, halt sich die
hinten/seitlich) Hand vor den Mund
62 | Halbnah W (v. vor- L steht auf W: (zu L); L vergro- bestimmt L: No. bestimmt L: Nein!

ne), L (v. hinten)

ert die Distanz

63

Halbnah L (v. vor-

L: (zu W) verzweifelt

schluchzend,

L: Don't say another word.

schluchzend,

L: Sag kein Wort mehr.

ne), W (v. hinten) bestimmt flehend

64 | Halbnah L (v. vor- L: (zu W) verzweifelt, | schluchzend, L: You're so selfish! schluchzend, L: Du bist so egoistisch.
ne), W (v. hinten) Kopfschitteln witend verargert

65 | Halbnah L (v. vor- L: (zu W) verzwei- schluchzend, L: I... tore my heart out... in | schluchzend, L: Ich... reif’ mir vor dir das
ne), W (v. hinten) felt/wuatend; schnel- | verzweifelt front of you. And all you enttauscht Herz aus dem Leib und alles

les Kopfschtteln

can say is “no”.

was du sagen kannst ist
L,hein“.

66

Halbnah L (v. vor-
ne), W (v. hinten)

L: (zu W) verzwei-
felt/verletzt

schluchzend,
verstandnislos

L: And now... you want me
to come and watch the
worst thing you can possi-
bly imagine.

schluchzend,
enttauscht

L: Und jetzt willst du, dass
ich mitkomme und das
schreckliste mitansehe,
dass man sich vorstellen
kann.

67

Halbnah L (v. vor-

L: (zu W) verzwei-

schluchzend,

L: Do you have any idea of

schluchzend,

L: Ist dir eigentlich klar, was

ne), W (v. hinten) felt/verletzt verargert what you are asking? enttauscht du da verlangst?

68 | Halbnah W (v. vor- W: (zu L) schluchzend, L: I wish... I had never tak- schluchzend, L: Ich wiinsche ich hatte
ne), L (v. hinten) ernst/traurig, wltend/ en this... stupid job. enttauscht diesen bléden Job niemals

schluckt verzweifelt angenommen.

69 | Halbnah L (v. vor- L dreht sich um und | L: (zu W) verzwei- schluchzend, L: I wish | had never met schluchzend, L: Ich wiinschte, ich war* dir
ne), W (v. hinten) geht felt/verletzt witend you. verletzt niemals begegnet.

70| Halbtotale W, L Louisa geht weg W: (zu L) bestimmt, bittend | W: Louisal! bestimmt, bit- W: Louisa!

tend
| Halbnah W W: (zu L) verzweifelt
72 | Halbn. W (v. hinten) | W ruft L nach laut, verzweifelt W: Louisa! laut, verzweifelt | W: Louisa!

*leicht zitternde Stimme
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Abstract (DE)

Ausgehend von der Problematik, dass das Englische und das Deutsche sich in ihren
Anredesystemen unterscheiden und dies oft als Ubersetzungsproblem gesehen wird, wurde in
dieser Arbeit untersucht, ob in der deutschen Synchronisationsfassung des englischsprachigen
Liebesfilmes ,,Me Before You* eine andere Beziehungsdynamik der Hauptcharaktere entsteht,
da im Deutschen — im Gegensatz zum Englischen, wo es nur ein Anredepronomen gibt —
zwischen ,,Sie* und ,,du“ unterschieden werden muss. Da angenommen wurde, dass die
Funktion der Charakterisierung dieser Beziehung, auf allen Ebenen des audiovisuellen Textes
realisiert wird, wurden die sprachlichen Anredeelemente (Pronomen wie auch nominale
Anrede) in Bezug auf die Gesamtwirkung all dieser Ebenen analysiert. Dabei wurde festgestellt,
dass im Deutschen eine leicht veranderte Wahrnehmung bestimmter semantischer Aspekte der
Beziehungsdynamik maglich ist, jedoch auch, dass die Intonation ausschlaggebend dafiir ist,
wie ein verwendetes Anredeelement wirkt. Zusatzlich kann angenommen werden, dass die
visuelle Ebene eine wichtige Rolle dabei spielt, wie eine Beziehung wahrgenommen wird.

Abstract (EN)

The fact that English and German differ in their address systems has been judged problematic
for translation. Based on this observation, the aim of this master’s thesis was to assess the
(potential) reception of the main character’s relationship in “Me Before You” — an English
romantic movie — compared to its German dubbed version, since in German, the distinction
between address pronouns “Sie” and “du” is required whereas in English it is not (as “you” is
the only pronoun of address). Assuming that in audiovisual texts, relationships are characterised
by a synergy of meanings on all levels of the text, elements on all those levels have been taken
into account in order to analyse address forms (pronouns as well as nominal address) in relation
to the overall effect on the potential recipient. It was found that the relationship between the
main characters might be interpreted slightly different in German regarding semantic aspects
that can be expressed through address and other elements throughout the audiovisual text. How
a relationship is perceived was found to be dependent on the speaker’s tone of voice when
uttering a pronoun of address, but also visual inputs are judged essential in the overall effect of
the displayed relationship.
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