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1 Einleitung

Ubersetzerinnen und Ubersetzer! sind vom Zeitgeist abhéangig, weil die Nachfrage
nach Ubersetzungen fiir das, was derzeit am meisten gefragt ist, auch am hochsten ist
bzw. steigt. Derzeit wird unsere Gesellschaft eine immer visuellere, d. h. das
Interesse an videobasierten Inhalten steigt. AulRerdem hat die Pandemie dazu
beigetragen, dass Indoor-Aktivitaten, unter anderem das Schauen von Filmen und
Serien noch gefragter geworden sind.

Filmschaffende versuchen, ein moglichst groRes Publikum zu erreichen,
weswegen ihre Filme Ubersetzt werden missen. Daflir gibt es mehrere
Madglichkeiten, die populdrsten sind die Synchronisation, das Voice-over und die
Untertitelung. Die Untertitelung ist meistens gunstiger und schneller als die anderen
Formen der audiovisuellen Ubersetzung. Allerdings miissen die Untertitel, um den
Filmgenuss zu gewahrleisten, richtig bzw. professionell erstellt werden. Dafir
braucht der Untertitelnde ein Verstandnis fiir das Material, mit dem er arbeitet. Zu
den Besonderheiten des Filmtextes gehort seine Multimodalitdit. Die
Berlicksichtigung des Zusammenspiels verschiedener Kanédle im Film ist beim
Untertiteln einer der wichtigsten Punkte. So erlaubt die Betrachtung des Textes als
multi-semiotisches multimodales Konstrukt, die Schaffung hochwertiger Untertitel.

Allerdings wird in dieser Arbeit die Meinung vertreten, dass Redundanzen sowie
wichtige Elemente, die unbedingt wiedergegeben werden mussen, von der Filmform
abhangig sind. Um hochwertige Untertitel zu schaffen, mussen diese Besonderheiten
vom Untertitelnden beriicksichtigt werden. Wenngleich es schon einiges an Literatur
zum Untertiteln im Allgemeinen gibt, so mangelt es noch an Werken zum genre-
bzw. filmformspezifischen Untertiteln. Besonders hilfreich wéren Werke, die
konkrete Besonderheiten einzelner Genres oder Filmformen analysieren und deren
Auswirkung und Ubertragung auf Untertitel darstellen wiirden. Deswegen wird in
dieser Arbeit der Versuch unternommen, diese Liicke zu fillen, indem die Frage
behandelt wird: Wie beeinflussen die Besonderheiten des Dokumentarfilmes dessen
Untertitelung?

Da die Multimodalitat des Filmes und die multisemiotischen Verhaltnisse seiner

Modi als unabdingbare Grundlage firr eine Auseinandersetzung mit diesem Medium

! Zur besseren Lesbarkeit der Arbeit wird ab sofort bei allen Personenbezeichnungen das
generische Maskulinum verwendet. Es schlief3t die weibliche Personenbezeichnung mit ein.



betrachtet werden missen, werden im zweiten Kapitel die Hauptcharakteristika des
semiotischen Ansatzes zur Filmuntersuchung hervorgehoben. Danach werden die
Hauptmerkmale des Filmtextes aus mehreren wissenschaftlichen Perspektiven
zusammengefuhrt, um einen Textbegriff zu erarbeiten, der fir die Ziele dieser Arbeit
genutzt wird.

Die zweite wichtige Grundlage dieser Arbeit ist der Ansatz, mit dem die
Besonderheiten der Untertitel im Dokumentarfilm angegangen werden. Die
Madglichkeit des Dokumentarfilmes, eine Geschichte zu erzéhlen, wird im Rahmen
dieser Arbeit als seine Hauptfunktion gesehen. Aus diesem Grund nutzt diese Arbeit
den narratologischen Ansatz. Auf diesen wird im zweiten Teil des zweiten Kapitels
detailliert eingegangen. Dieser Ansatz bestimmt auch die Betrachtung des Filmes auf
der Ebene von histoire und discours bei der Analyse im vierten Kapitel.

Im dritten Kapitel wird den beiden Hauptgegenstanden dieser Arbeit
Aufmerksamkeit geschenkt. Als erstes wird der Kern des Dokumentarfilms durch
seine Geschichte, Ideen und Prinzipien erlautert. Dartiber hinaus wird dabei seine
Haupteigenschaft — der Realismus — aufmerksam betrachtet. Der zweite Gegenstand
dieser Arbeit sind Untertitel, deren Vielfalt der zweite Teil des dritten Kapitels
gewidmet wird. Vor allem wird in diesem Teil auf die Besonderheiten der
interlingualen Untertitelung eingegangen. Diese werden im vierten Kapitel praktisch
angewandt.

Das vierte Kapitel dieser Arbeit ist praktisch orientiert. Um eine qualitativ
hochwertige Untertitelung zu liefern, braucht man ein tiefes Verstandnis des zu
untertitelnden Textes. Um dies zu erreichen, wird der Film auf der Ebene von
histoire und discours analysiert. Danach wird ein Abschnitt des Films Drahtseilakt in
Dresden - Helmut Kohls Rede und die Wiedervereinigung?® untertitelt (Deutsch-
>Russisch). Der Untertitelungsprozess wird mit Kommentaren begleitet, die
gleichzeitig als Erkldrung einer konkreten Losung und als Vorschlag fir eine solche
Herangehensweise bei der Untertitelung von Filmen der gleichen Filmform agieren.

Am Ende dieser Arbeit werden Vorschlage fiir eine filmformbedingte
Untertitelung des Dokumentarfilms formuliert. Am Beispiel dieser Arbeit wird
gezeigt, dass es beim Untertiteln genre- bzw. filmformspezifische Besonderheiten

gibt. Diese missen beachtet werden, um eine qualitativ hochwertige Leistung zu

2 Der Film ist unter folgendem Link abrufbar: https://p.dw.com/p/3V2UC (Abgerufen am
27.12.2021)



https://p.dw.com/p/3V2UC

erbringen. Auf diese Weise soll diese Arbeit fir praktizierende und zukinftige
Untertitelnde hilfreich sein, da sie konkrete VVorschlage und Herangehensweisen zum

filmformspezifischen Untertiteln présentiert.



2 Wissenschaftliche Grundlagen der Arbeit

2.1 Film als Text
2.1.1 Drei Dimensionen des Filmes

Der Film ist ein sehr komplexes Medium, das viele unterschiedliche Mdglichkeiten
zur Untersuchung anbietet. Aus diesem Grunde ist es nicht mdglich in einer einzigen
Arbeit all seine Besonderheiten zu berlicksichtigen. Im Fokus dieser Arbeit, im
breiten Sinne, steht die semiotische Dimension (cf. GRAF et al. 2011: 17) des Filmes.
Was diese Dimension umfasst ist in einer Gegeniberstellung zu den anderen
Dimensionen am besten zu sehen.

Gréf et al. (2011) unterscheiden zwischen drei Dimensionen eines Mediums: der
technisch-apparativen Dimension, der institutionell-sozialen Dimension und der
semiotisch-textuellen Dimension (cf. GRAF et al. 2011: 14). Man sollte sich dabei
allerdings bewusst sein, dass diese Unterteilung nicht bedeutet, dass diese
Dimensionen isoliert voneinander existieren. Im Gegenteil, sie beeinflussen einander
gegenseitig (cf. GRAF et al. 2011: 17 ff.). Das sieht man z. B. bei Bignell (2002), der
sich mit der semiotischen Dimension der Medien beschaftigt aber trotzdem die
wirtschaftlichen Aspekte berlicksichtigt, weil ,,films are made and watched in a
commercial context* (BIGNELL 2002: 179).

Im Rahmen der technisch-apparativen Dimension werden Technologien und
Techniken betrachtet, die der Verbreitung, Ubertragung und Vervielfiltigung des
Mediums dienen konnen (cf. GRAF et al. 2011: 14). Dank solchen Technologien
kann ein Film meistens als ein dauerhaftes Medium gesehen und in derselben Form
wiedergegeben werden (cf. WILDFEUER 2013: 40).

Bei der institutionell-sozialen Dimension rickt der
[kommunikationssoziologischhandlungspragmatische] Aspekt der institutionellen
Verfasstheit von Medien* (GRAF et al. 2011: 14) in den Vordergrund. So wird durch
den gesellschaftlichen Austausch unterschiedlicher Gruppen, Organisationen und
Institutionen, die im Zusammenhang mit einem Medium entstanden sind, Menschen
unter andrem Zugang zum Medium verschafft (cf. GRAF et al. 2011: 14). Das
Medium in seiner sozialen Auspragung lasst sich in vier Bereichen unterteilen:
Produktion, Verbreitung (Distribution), Rezeption und Verarbeitung (Vermittlung)
(cf. GRAF et al. 2011: 14).



Bei der Produktion wird darauf geachtet, wie das Produkt ,,Film* hergestellt wird;
was flr eine Filmproduktion notig ist, welche Faktoren besonders relevant sind, wer
an der Filmproduktion beteiligt ist und wie das Zusammenspiel der beteiligten
Akteure organisiert wird (cf. GRAF et al. 2011: 15). Die Verbreitung (Distribution)
beschéftigt sich mit dem Weg des fertigen Filmes zum Zuschauer (cf. GRAF et al.
2011: 15). Zur Rezeption gehort das Spektrum der Filmwahrnehmung und der
Auswirkung eines Filmes auf die Zuschauer mit dem Kinobesuch ,als
institutionalisierte[m] Freizeitverhalten* im Zentrum der Aufmerksamkeit (cf. GRAF
et al. 2011: 15). Bereits hier (wie auch im ndchsten Bereich) weisen pragmatische
Aspekte der Rezeption auf einen festen Zusammenhang mit der semiotischen
Dimension hin. Im Bereich Verarbeitung (Vermittlung) wird der Film selbst als
bedeutungstragendes Kommunikat behandelt und es entstehen institutionelle
Gespréche und Diskussionen um das, was im Film vermittelt wird (cf. GRAF et al.
2011: 15).

Das soziale System Film interagiert auch mit anderen Lebensbereichen, wie
Politik, Wirtschaft, Moral etc. und diese Interaktionen kdnnen ebenfalls Gegenstand
einer Untersuchung werden (cf. GRAF et al. 2011: 15 ff.).

Die semiotisch-textuelle Dimension bedeutet, dass die ,,Organisation der Zeichen
in Codes, als Wahl und Beschrankung von Madoglichkeiten der internen
Strukturierung* (GRAF et al. 2011: 17) im Fokus steht. In diesem Zusammenhang
sind flr diese Arbeit Informationskanéle und ihre Interaktion besonders relevant.

Zusammenfassend sieht man also klar, dass abh&ngig von der Dimension, in der
der Film untersucht wird, seine technischen, sozialen oder textuellen Eigenschaften
deutlicher werden. Dementsprechend kann der Film als Informationstrager, Ware
oder Text betrachtet und behandelt werden (cf. GRAF et al. 2011: 14 ff.).

Wie schon erwahnt, befinden sich diese Dimensionen in einem engen Austausch. So,
beschreiben Kress und van Leeuwen (2001) ihre bedeutungsschaffende ,,strata*
(discourse, design, production und distribution), also die institutionell-soziale
Dimension nach Gréf et al., im Kontext der Semiotik (cf. KRESS / van LEEUWEN
2001: 4).

Sie begriinden die Relevanz der semiotischen Dimension in Bezug auf den
Diskurs dadurch, dass Diskurse nur durch fir ihre Zwecke erarbeitete oder passende

semiotische Modalitaten ausgedriickt werden kénnen. So kann die Reichweite eines



Mediums durch Hinzufligen neuer Konzepte erweitert werden, um dadurch neue
Diskurse umfassen zu konnen (cf. KRESS / van LEEUWEN 2001: 5). Sie sehen das
Design als den Mittelpunk zwischen dem Inhalt und dessen Ausdruck. So ist Design
eine geschickte Anwendung unterschiedlicher semiotischer Ressourcen (cf. KRESS /
van LEEUWEN 2001: 5): ,,Designs are (uses of) semiotic resources, in all semiotic
modes and combinations of semiotic modes* (KRESS / van LEEUWEN 2001: 5). Die
Produktion betrachten sie als Umsetzung des Designs, also als: ,,the actual material
articulation of the semiotic event or the actual material production of the semiotic
artefact” (KRESS / van LEEUWEN 2001: 6). Kress und van Leeuwen sind der
Meinung, dass auch die Verbreitung (Distribution), dank moderner Technologien,
nunmehr ebenfalls eine semiotische Bedeutung haben kann, da bei der Verbreitung
eines Mediums (z. B. bei der Aufnahme eines Konzertes) letzteres einige
Eigenschaften verliert oder andere, zusétzliche bekommt: ,,As time moves on,
distribution media may, in part or in whole, turn into production media“ (KRESS /
van LEEUWEN 2001: 7).

Auf diese Weise ist es Kklar ersichtlich, dass die drei Dimensionen von Gréf et al.
(2011) nicht nur miteinander interagieren, sondern darliber hinaus nicht strikt
abgeschlossen oder umrissen sind, d. h. sie konnen abhangig vom Ziel der
Untersuchung auf unterschiedliche (fir die konkrete Dimension typische oder
untypische) Gegenstande angewandt werden.

Um diese Vielféltigkeit fur diese Arbeit abzugrenzen, werden im Rahmen dieser
Arbeit der Film und seine Bestandteile in erster Linie auf die semiotische Dimension
untersucht. Wie schon erwahnt, wird der Film unter dem Prisma der Semiotik als
,Text, mit seinen eigenen Besonderheiten, betrachtet. Dementsprechend ist es

essenziel, den komplizierten Begriff ,, Text™ in Bezug auf den Film zu definieren.

2.1.2 Schwierigkeiten der Begriffsbestimmung

Der Ansatz, den Film als Text zu verstehen, war in letzter Zeit sehr produktiv (cf.
BATEMAN et al. 2012 / 2013: 9). Jedoch liegt fur den Begriff ,, Text™ wegen seiner
Heterogenitat und Produktivitat dennoch derzeit keine unifizierte Definition vor
(WILDFEUER 2013: 34). Dies ist unter anderem auf die Angst, relevante
Eigenschaften auszuschliefen und dadurch bestimmte Rechercherichtungen
einzuschranken zurtickzufiihren (cf. BATEMAN et al. 2012 / 2013: 10). Der Begriff



wird zumeist entsprechend dem Ziel und dem Gegenstand der Untersuchung
gedeutet.

Im Falle dieser Arbeit, mit dem Film als Untersuchungsobjekt, ist auch die
Tatsache, dass die Filmwissenschaften in Bezug auf die Textualitat nicht immer mit
den Textwissenschaften Schritt halten kénnen, problematisch (cf. BATEMAN et al.
2012 / 2013: 9). Beim Versuch dies nachzuholen, entstehen auch immer neue
Definitionen.

Bei der Ubertragung des Textbegriffs aus der Sprach- in die Filmwissenschaft ist
auch wichtig, die Besonderheiten des Filmes, die in entstehenden Textbegriffen nur
begrenzt vorhanden sind, zu berucksichtigen (cf. WILDFEUER 2013: 45).

Obwohl nicht alle Wissenschaftler der Meinung sind, dass ein neuer Textbegriff
notig ist (cf. ECKKRAMMER / HELD 2006: 2), sind sich alle einig, dass man ,.einen
offeneren Blickwinkel und ein erweitertes Analyse-Instrumentarium* braucht
(ECKKRAMMER / HELD 2006: 2). In dieser Arbeit wird die Haltung unterstutzt, dass
ein Textbegriff helfen kann, eben diesen neuen Blinkwinkel zu etablieren und zu
verbreiten (cf. WILDFEUER 2013).

Allerdings ist nicht Ziel dieser Arbeit, eine unifizierte Definition des
Textbegriffes zu formulieren, sondern den Begriff so zu definieren, dass er die
weitere Verwendung in Bezug auf seine Bestandteile und ihr Zusammenspiel erlaubt.

Sowohl der Film selbst als auch seine Bestandteile sind ein sehr vielfaltiges und
kompliziertes Konstrukt, das einen interdisziplindren Ansatz bendtigt. AuBerdem ist
der Gegenstand dieser Arbeit — die Untertitelung der Dokumentarfilme — dem
Bereich der Translationswissenschaft zuzurechnen. All dies flhrt dazu, dass, um
verschiedene Facetten des Filmes nicht zu Ubersehen, bei der Begriffsbestimmung in
dieser Arbeit vollstandigkeitshalber Ansichten aus einer Reihe von Wissenschaften
miteinbezogen werden; insbesondere aus der Sprach-, der Translations- und der
Filmwissenschaft sowie aus der Semiotik und der Narratologie. Dabei werden
Merkmale hervorgehoben, die flr die Bestimmung des Filmes als Text im Rahmen
dieser Arbeit relevant sind.

Die semiotische Perspektive fiir diese Arbeit wurde nicht zuféllig gewdnhit,
sondern auf Grund der Annahme, dass unter einem semiotischen Ansatz als
Ausgangspunk (der im weiteren Verlauf der Arbeit prazisiert wird), die Vielfaltigkeit

der modernen Texte aufgefangen, verstanden und analysiert werden kdnnen.



Als Lehre von den Zeichen kann es daher nur die Semiotik sein, der
mittlerweile hauptsachlich bildgepragten, d&sthetisch ausgerichteten und
attraktionsorientierten Textualitat ein entsprechendes Analyseinstrumentarium
zu liefern. (ECKKRAMMER / HELD 2006: 1)

2.1.3 Zeichenhaftigkeit des Textes

Bei der Bestimmung des Textes im Rahmen der semiotischen Dimension behaupten
Gréf et al. (2011):

[A]ls Text wird aus mediensemiotischer Perspektive dabei alles verstanden,
was sich auf der Grundlage der beiden Prinzipien Auswahl und Kombination
als eine konkrete Manifestation eines Zeichensystems aus Zeichen konstituiert
und dabei Bedeutungseinheiten ausbildet. (GRAF et al. 2011: 17)

Allerdings werden in dieser Definition viele Aspekte nicht gedeutet (u.a. die Fragen,
was als Zeichen zahlt, was Bedingungen und Voraussetzungen flr das Entstehen und
Konsumieren eines Textes sind, ob ein Text ohne Rezipienten existiert, usw.). Aus
diesem Grunde ist eine solch breite Definition flir die Zwecke der vorliegenden

Arbeit nicht geeignet und bedarf weiterer Prazisierungen.

In der strukturellen Textlinguistik wird ein Text hauptsachlich als eine kohéarente
,»Verkettung von Sitzen, im Weiteren auch von Zeichen” (WILDFEUER 2013: 34)
verstanden. Dabei wird auf unterschiedliche Weise betont, dass der Text eine
abgeschlossene bedeutungstragende Einheit ist, die im Gegensatz zur Wort- und
Satzebene nicht zu eng fir eine Funktionsanalyse gesehen wird (cf. HARTMANN
1971: 9).

Der Text, verstanden als die grundsatzliche Moglichkeit des Vorkommens von
Sprache in manifestierter Erscheinungsform, und folglich jeweils ein
bestimmter Text als manifestierte Einzelerscheinung funktionsféhiger Sprache,
bildet das origindre sprachliche Zeichen. Dabei kann die materiale
Komponente von jedem sprachmdglichen Zeichentrdgermaterial gebildet
werden. (HARTMANN 1971:10)

Die relative inhaltliche Abgeschlossenheit des Textes kontrastiert mit seiner
deutlicheren materiellen Abgrenzung. Im Fall des Filmtextes kann man letztere
sowohl in Bezug auf die Zeit — durch seine begrenzte Dauer — als auch auf den Raum
— durch den Bildschirm (cf. LOTMAN 1973: 40), die Leinwand etc. — beobachten

(sogar die unbegrenzt scheinende Virtual Reality reicht bis jetzt nur so weit, wie die



Entwickler sie erarbeitet und eingesetzt haben). Durch diese Einschrankungen
entstehen die Bedingtheit und die metaphorische Bedeutung des Filmes, ohne die es
unmaoglich wére, das Gezeigte mit Sinn zu fillen. Derzeit passiert dies unbewusst, da
alle Zuschauer mit dem Konzept der Kinokunst vertraut sind bzw. sich an die
Wahrnehmung des Video-Contents gewohnt haben, wohingegen die ersten
Kinobesucher noch erschrocken und entsetzt reagierten, als sie bei Nahaufnahmen
»einzelne* (durch die Leinwand abgegrenzte) Kdorperteile (cf. LOTMAN 1973: 39),
einen entgegen fahrenden Zug oder ein in die Kamera gerichtetes Gewehr (cf.
NADEL 2008: 429) sahen, da bei Entstehung der Kinokultur die Bedingtheit dieser
Kunst noch nicht offensichtlich war (cf. LOTMAN 1973: 39). Mit Verbreitung der
Filmkunst wurden die ihr zu Grunde liegenden Konventionen fiir die Zuschauer

immer nattrlicher und ihnen verstandlicher:

By reinforcing the norms of cinematic reality, they [the codes of cinematic
representation] teach the audience how to read a film as if the process were
natural, not just second nature. (NADEL 2008: 429)

Audiences come to recognize and interpret conventions by "naturalizing” them
[...]. To naturalize a narrative convention means not only to understand it, but
to "forget™ its conventional character, to absorb it into the reading-out process,
to incorporate it into one's interpretive net, giving to it no more thought than to
the manifestational medium, say the English language or the frame of the
proscenium stage. (CHATMAN 1978: 49)

Wahrend die Grenzen der materiellen Separation den Film ziemlich klar umreif3en,
ist die Trennung in Bezug auf die Ideen und Konzepte wegen der Verbindung mit der
aulertextischen Welt nicht so klar. Obwonhl ein Text als eine abgeschlossene Einheit
gesehen wird, entsteht er nicht in einem Vakuum, sondern ist mit unterschiedlichen
anderen Systemen verbunden. Darauf weist Lotman (1973) hin und betont, dass ein
Film synthetisch und polyfonisch ist. Er beinhaltet Informationen durch Worter und
Musik und aktiviert dartber hinaus auf3ertextische Beziehungen, die zum Sinn des
Filmes beitragen. All diese semiotischen Schichten sind miteinander verflochten und
ihre Beziehungen gehoren ebenfalls zum Sinnschaffung (cf. LOTMAN 1973: 123).
Unter den vielen Beziehungen des Textes ist wichtig zu betonen, dass ein Text im
Kontext anderer Texte existiert und durch verschiedene Mittel zu unterschiedlichem

Grad mit ihnen verbunden ist, d. h. dass die Intertextualitdt als eine seiner
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bedeutsamen Eigenschaften verstanden werden soll (cf. WILDFEUER 2013: 42;
BIGNELL 2002: 200).

Wildfeuer folgt Eckkrammer und Held (cf. ECKKRAMMER / HELD 2006: 5) in der
Wahrnehmung der ,merkbaren Zerstiickelung des Textes“ im Sinne der
»thematischen Modularisierung™ als eine textuelle Eigenschaft (cf. WILDFEUER
2013: 39). In Bezug auf den Film konnte dies eine Einblendung von Biografien,
Infografiken oder der Rednernamen sein. Die Vielfalt der Komponente und die
Komplexitat ihrer Interaktion macht Texte zu ,,Super-Zeichen auf allen Ebenen® (cf.
ECKKRAMMER / HELD 2006: 5). Diese Super-Zeichen kdnnen aber nicht immer
einfach in einzelne Zeichen unterteilt werden. Lotman bemerkt, dass zwar einige
Filme Klar in diskrete bedeutende Einheiten (Zeichen) unterteilt werden kodnnen,
diese Unterteilung bei anderen jedoch schwierig oder sogar nur ,kiinstlich“ gelingt
(cf. LOTMAN 1973: 47). Das bedeutet, dass, obwohl es moéglich ist, den Film z. B. in
Bezug auf die Kanale zu zerstlickeln, das nicht heif3t, dass diese separaten Elemente
unbedingt als bedeutungstragende Elemente (Zeichen) agieren kdnnen.

Ein Zeichen kann muss aber nicht primér sein. Wenn Zeichen vor dem Text
existieren, dann kann ein Text aus Zeichen bestehen. Es gibt aber Félle, in denen ein
Text primar ist (z. B. Bilder, die fur die Vermittlung bestimmter Informationen
geschaffen wurden). In diesem Fall wird ein Zeichen dem Text gleichgesetzt oder
Zeichen werden anhand einer Analogie mit einer Sprachnachricht sichtbar gemacht
(cf. LOTMAN 1973: 49).

Da jeder Filmschaffende in jedes bereits existierende Filmmittel eine Bedeutung
hineininterpretieren kann und jegliches nichtfilmische Element zu einem filmischen
machen kann, ist die Anzahl der moglichen Filmzeichen grenzenlos. Dies bedingt
eine weitere Besonderheit der Filmsprache. Sie besteht darin, dass neue Filmzeichen
und ihre bedeutungsunterscheidenden Merkmale spontan geschaffen werden kdnnen.
Das widerspricht der Regel, dass ein System, fur das eine klassische Definition der
Sprache angewendet werden kann, Uber eine begrenzte Anzahl an Zeichen verflgt
(cf. LOTMAN 1973: 45 ff.). Diese Besonderheit unterstreicht die Notwendigkeit
einer Definition der Filmsprache und als Folge auch des Filmtextes.

Die fir die Filmsprache kennzeichnenden NeuschOpfungen, die aus
unterschiedlichen Arten von Zeichen bestehen kénnen, hindern das Verstandnis aber

nicht, solange bestimmte Muster (auf sie wird im weiteren Verlauf eingegangen)



11

erkannt werden konnen. Die Auswahl wird nur von ,,Anordnungsmoglichkeiten®
bestimmter Materien (BATEMAN et al. 2012 / 2013: 13), ihrer zeitlichen oder
raumlichen Orientierung eingeschrankt.

Die raumliche Dimension spielt bei visuellen ikonischen Zeichen die Hauptrolle.
Viele Bestandteile dieser Zeichen werden simultan gezeigt und wahrgenommen (z.
B. ein Bild). Sie erscheinen und werden im Raum entschlisselt (cf. JAKOBSON
1964/67 / 1988: 289, 293).

Viele auditive Zeichen unterscheiden sich durch ihren Bezug auf die Zeit, weil
ihre Elemente nicht gleichzeitig, sondern sukzessiv erscheinen. Die primére Rolle
des Aufeinanderreihens der Zeichen bedeutet aber nicht, dass ein gleichzeitiges
Erscheinen der auditiven Zeichen ausgeschlossen ist. Letzteres ist mehrheitlich
vorhanden (z. B. Akkorde in der Musik), spielt aber eine der sukzessiven Abfolge (z.
B. einer Phrase in der Musik) untergeordnete Rolle (cf. JAKOBSON 1964/67 / 1988:
289).

Jakobson ordnet den Film der rdumlichen Kategorie zu, darauf verweisend, dass
er ,stindig die simultane Wahrnehmung seines rdumlichen Aufbaus [erfordert]
(JAKOBSON: 1964/67 290). Dabei nennt er zwei Kriterien flr eine zeitliche
Betrachtung des Artefaktes:

[S]ie mussen eine durchgehend hierarchische Struktur aufweisen und in letzte
diskrete, streng gegliederte Elemente auflosbar sein, die ad hoc geschaffen
wurden. (JAKOBSON 1964/67 / 1988: 290)

Diese These st6l3t aber auf Widerstand anderer Wissenschaftler. Obwohl Lotman
(1973) in Bezug auf Hierarchie im Film die Haltung vertritt, dass sowohl die Sprache
als auch die Musik dem Bild im Filmtext untergeordnet sind, strebt die moderne
Semiotik (cf. KRESS / van LEEUWEN 2001, STOCKL 2006) nach der Eliminierung
des hierarchischen Ansatzes fiir multimodale Texte. Der zweite Teil des Zitats wird
nicht nur mit neuen Tendenzen konfrontiert, sondern findet schon Widerspruch bei
Lotman (1973), der, wie schon erwéhnt, gegen eine unbedingte und strenge
Auflosbarkeit des Filmtextes pladiert. Auf diese Weise sind beide Voraussetzungen
flr die zeitliche Betrachtung des Filmtextes nach Jakobson nicht erfullt.

Die weiteren Aussagen von Jakobson selbst unterminieren die ZweckmaRigkeit
dieser These als bestimmendes Kriterium fir die zeitliche oder rdumliche

Orientierung des Artefaktes. Erstens deutet Jakobson unter anderem darauf hin, dass
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im Falle von Geméalden (rdumliche Zeichenart) bei der simultanen Synthesis der
Rezipienten der Text (das Bild) als Ganzes vor Augen gegenwartig bleibt, wahrend
im Fall der Sprache (zeitliche Zeichenart) eine Synthesis nur nach dem
Verschwinden der Sequenz geschieht (cf. JAKOBSON 1964/67 / 1988: 298). Nach
dieser Logik musste der Film aber zum zweiten Typus gehdren, da nicht der gesamte
Film simultan betrachtet und verstanden werden kann, sondern erst nach dem
Verschwinden von bedeutungstragenden Sequenzen. Zweitens sind gesprochene
Sprache und Musik fur Jakobson géanzlich zeitlich orientiert (cf. JAKOBSON 1964/67
/ 1988: 293 f.). Er riickt in den Vordergrund, dass sie ,,als bedeutsame Einheiten in
einer kiinstlichen Anordnung [fungieren] (JAKOBSON 1964/67 / 1988: 294).
Selbiges gilt aber ebenfalls fur den Film: die Bildanordnung wird von den

Filmschaffenden bestimmt und strukturiert.

Eine Zwischenposition nimmt Lotman (1973) ein. Er unterscheidet zwei von der
Montage abhangende Arten der Filmerzéhlung. Die erste Art ahnelt der sprachlichen
Erzahlung, in der einzelne Texteinheiten aneinandergereiht werden, wodurch eine
bedeutungstragende Erzahlungskette entsteht. Diese Art préavaliert in unserer Kultur
auf Grund der Omniprasenz der Sprache als Kommunikationssystem. Jedoch gibt es
noch eine zweite Art, namlich die sog. ,,bildliche Narratologie®“. Hierbei handelt es
sich um die Transformation des gleichen Bildes, das vom Zuschauer als indiskret
wahrgenommen wird. Ein ikonisches Zeichen verwandelt sich in einen Text durch
einige sich bewegende Elemente in seinem Inneren. So kann ein Filmtext sowohl
raumlich als auch zeitlich wahrgenommen werden. In beiden Fallen ist das
Wichtigste, dem Prinzip zu folgen, dass fir die Zusammensetzung verschiedener
Bilder das Vorhandensein gemeinsamer Elemente auf einer (oder mehreren)
beliebigen Ebene notwendig ist (cf. LOTMAN 1973: 81 ff.; BIGNELL 2002: 200).

Fur den Vorrang des zeitlichen Charakters des modernen Filmes pléadiert unter

anderen Deleuze in seinem Werk Cinema 2. The Time-Image (1997):

The movement-image has two sides, one in relation to objects whose relative
position it varies, the other in relation to a whole — of which it expresses an
absolute change. The positions are in space, but the whole that changes is in
time. (DELEUZE 1997: 34)
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Sowie Wildfeuer (2013) als auch Bateman, Kepser und Kuhn (2012 / 2013) heben
die Entwicklung des Filmes in der Zeit als eine seiner bedeutendsten Eigenschaften
hervor (cf. WILDFEUER 2013: 42; BATEMAN et al. 2012 / 2013: 14 f.). So scheint
es, dass man in der modernen Filmforschung hauptsachlich der zeitlichen Zuordnung
des Filmes den Vorrang gibt. Diesem Ansatz wird auch in dieser Arbeit gefolgt.
Dementsprechend werden die Zeitlichkeit oder auch die Temporalitit eines
Filmtextes sowie dessen Dynamizitat im Sinne von sich bewegenden Bildern, die
durch Schnitt und Montage zusammengestellt werden, als wichtige Eigenschaften
des Filmtextes gesehen (cf. WILDFEUER 2013: 42).

2.1.4 Textin der Kommunikation

Die Semiotizitét, das hei3t die Zeichenhaftigkeit des Films, charakterisiert ihn
als ein vom Zeichenbenutzer intendiertes Gesamtprodukt, das eine Vielzahl
von Zeichen und Zeichenmodalitaten vereint. (WILDFEUER 2013: 41)

Die gezielte Nutzung der Zeichen und Zeichensysteme deutet auf den engen
Zusammenhang des zeichenorientierten Ansatzes mit dem
kommunikationsorientierten hin. Derzeit dominiert die Meinung, dass ein Zeichen
nur in Interaktion mit einem Rezipienten gedeutet werden kann. Die Auffassung, das
»Sender-Empfanger-System* sei eindeutig und unidirektional gilt heute als veraltet
(cf. ECKKRAMMER 2006: 37). Dementsprechend riickt bei einigen
Definitionsversuchen (cf. SCHMIDT 1973: 149 ff.) die illokutive Funktion des Textes
(wegen der Kommunikation mit dem Rezipienten) und seine thematische
Orientierung in den Vordergrund (cf. WILDFEUER 2013: 35 ff., 43):

Der Text wird als komplexes System gesehen, dessen Funktion als
kommunikatives Mittel durch die verschiedenen Zeichentypen unterschiedlich
konstruiert und aufrechterhalten wird. (WILDFEUER 2013: 39)

Die Kommunikation erfolgt durch verbale und nonverbale Zeichensysteme,
weswegen der Text in Bezug auf diese Systeme und ihre Auswirkung auf die
Rezipienten, also auf ,,sozio-kommunikative Kriterien (WILDFEUER 2013: 36)
definiert werden muss (cf. WILDFEUER 2013: 35 f.). ,,Bedeutungen, Interpretationen
und Wirkungen be- und entstehen erst im Austausch zwischen Text und Rezipienten*
(BATEMAN et al. 2012 / 2013: 10). Dementsprechend ist es unmdglich, diese

Kriterien ein fur alle Mal festzulegen, da sie sich in einem stindigen
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Austauschbefinden. Dieser standige Austausch bedeutet, dass ein Text als ,,essentiell
dynamisches Phanomen* verstanden werden muss (cf. BATEMAN et al. 2012 / 2013:
10). Die Kommunikationsorientiertheit zeugt von einem pragmatischen Charakter
dieser Untersuchungsrichtung (cf. WILDFEUER 2013: 37), der auch erfordert, dass
man stets den aktuellen Stand in Bezug auf die Kommunikationsmedien

berlicksichtigen sollte.

Welchem Modus in welcher Epoche der Vorzug gegeben wird, hangt einerseits
unmittelbar mit der technologischen Entwicklung zusammen, andererseits
jedoch gleichermal’en mit geistes- und mentalitatsgeschichtlichen Grundlagen.
Diese geraten vor allem in Phasen intensiven medialen Wandels, in denen die

medialen Hierarchien sich grundlegend verschieben [...], in Bewegung.
(ECKKRAMMER 2006: 40)

Als Haupttendenz der letzten Zeit lasst sich ein Medienwechsel beobachten. Die
Kommunikationsformen unserer Zeit verdndern sich rasant. Deshalb ist es
unmaoglich, sie mit alten Ansétzen, Methoden und Begriffen adaquat zu analysieren.
Dies gilt unter anderem auch fur den Begriff des ,,Textes“, der derzeit, durch den
zunehmenden Einfluss aktueller Medien und die ,,Mediatisierung der Welt* im
Allgemeinen (cf. WILDFEUER 2013: 37) sowie durch die Tatsache, dass unsere
Gesellschaft immer ,visueller wird (cf. BATEMAN et al. 2012 / 2013: 7;
ECKKRAMMER / HELD 2006: 1 f.). Fur eine Definition des Textbegriffes bedarf es
folglich der Beriicksichtigung der soeben erwahnten Aspekte. Darlber sind sich

heute viele Vertreter der aktuellen Textlinguistik einig (cf. WILDFEUER 2013: 37).

In der semiotischen Dimension wird ein Text heutzutage nicht nur als eine
Zeichenkette, sondern als eine Interaktion verstanden (cf. BATEMAN et al. 2012 /
2013: 10). Damit diese aber zu Stande kommt, muss der Rezipient den Code der
Kommunikation verstehen, d. h. bestimmte Muster, RegelméBigkeiten, ,,sinnstiftende
Anordnungen oder Texturen (BATEMAN et al. 2012 / 2013: 11) erkennen und
zuordnen konnen (cf. BATEMAN et al. 2012 / 2013: 11).

Die Funktion dieser Anordnungen ist es, das Zusammenspiel aus Bottom-up-
und Top-down-Prozessen im (affektiven, perzeptiven sowie kognitiven)
Rezeptionsvorgang anzuregen und zu leiten, das fir Sinnzuweisungen und
Interpretationen notwendig ist. (BATEMAN et al. 2012 / 2013: 11)
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Eckkrammer (2006) zeigt klar am Beispiel medizinischer Ratgeber, dass
Informationen am besten wahrgenommen werden, wenn sie ,,an die Alltagskultur
und damit bekannte Rezeptionserfahrungen ankniipfen* (cf. ECKKRAMMER 2006:
46). Dies deutet erneut auf die Relevanz der aulRertextischen Beziehungen hin. In
diesem Zusammenhang ist an dieser Stelle wichtig zu betonen, dass nicht alle
Informationen, die man Filmen entnehmen kann, Filminformationen sind. Der Film
ist mit der realen Welt verbunden und kann nicht von ihr isoliert verstanden werden
(cf. LOTMAN 1973: 54). Ein Filmtext ist voll von nichtkinstlerischen,
zeitgenossischen Codes — unter anderem von semiotischen Besonderheiten des
Alltagslebens, nationalen und gesellschaftlichen Traditionen (cf. LOTMAN 1973:
116).

Fur den Kommunikationsorientierten Ansatz spielen nicht nur reine
Filminformationen, sondern auch die Bedeutung (die im Zusammenspiel mit den
aulertextischen Informationen geschaffen wird), die der Autor dem Film gegeben hat
sowie die Informationen, die der Rezipient dem Text entnehmen kann, und die eine
Auswirkung auf Letzteren haben, eine Schlisselrolle. Lotman (1973) weist explizit
darauf hin, dass alles, was man beim Filmanschauen bemerkt und was sich auf einen
auswirkt, eine Bedeutung hat (cf. LOTMAN 1973: 54). Dabei schenkt er dem
Unterschied zwischen Bedeutung und Wirkung kein besonderes Augenmerk.
Bateman, Kepser und Kuhn (2012 / 2013) sowie Graf, GroBmann, Klimczak, Krah
und Wagner (2011) betonen aber wiederum, dass es sich um zwei unterschiedliche
Phanomene handelt (BATEMAN et al. 2012 / 2013: 11; GRAF et al. 2011: 29 ff.), die
aber durch das Textualititskonzept von Bateman et al. (2012 / 2013)
zusammengefuhrt werden koénnen. Das bedeutet, dass die Wahrnehmung der
Textualitét als ,,Gebilde von Interpretationswegweisern® (BATEMAN et al. 2012 /
2013: 11) direkte (explizite) und indirekte (implizite, nicht direkt im Text
vorhandene, obwohl von ihm gelenkte) Interpretationen vereint, wobei letztere durch
die Textualitat eingegrenzt werden (d. h. nicht allem wird eine zeichenhafte Natur
zugeschrieben). Die Textualitat zeigt durch explizite Textmerkmale den vom Autor
vorgesehenen Weg des Verstehens auf (cf. BATEMAN et al. 2012 / 2013: 11 f.).

Der Vorrang der vom Autor intendierten Deutung des Zeichens wird in der
modernen Semiotik immer hdufiger betont. Die Notwendigkeit des ,,Aufbruch[es]

der Arbitraritdit des Zeichens einerseits und der Konventionalitdt der Zeichen-



16

Beziehungen andererseits” heben unter anderem auch Eckkrammer und Held (2006)
hervor (cf. ECKKRAMMER / HELD 2006: 6).

Laut dem Textualitatskonzept von Bateman et al. (2012), kénnen die Beziehungen
zwischen den Textsegmenten, sogar wenn sie implizit sind, nicht frei gewahlt
werden; es gibt eine begrenzte Anzahl an Mdglichkeiten, wie die Textinformationen,
durch Interaktion mit den Hintergrundkenntnissen des Rezipienten, miteinander
verknlpft werden kodnnen. So ist die Beziehung zwischen den Textteilen eine
,dynamische und widerlegbare Hypothese®, die nur in Interaktion entstehen kann
(BATEMAN et al. 2012 / 2013: 12). Diese Interaktion entsteht im Rahmen
bestimmter (fur Kommunikationszwecke entstandenen) Konventionen bestimmter
Benutzergruppen.  Dementsprechend  ist  die  Textinterpretation  immer
,kontextabhédngig®* (BATEMAN et al. 2012 / 2013: 12; cf. BIGNELL 2002: 191). Fir
den Film kann man die Einschrdnkung der Verknlpfungsmoglichkeiten der
Textsegmente an der Zusammenfiihrung der Einstellungen sehen: Sie missen dem
Rezipienten, durch eine Art implizite Aussage, die Mdglichkeit geben, sie logisch
miteinander zu verkniipfen (cf. BATEMAN et al. 2012 / 2013: 13). Dies geschieht
beispielsweise durch die Wiederholung von inhaltlichen Elementen oder Details auf
der einen oder anderen Ebene (cf. LOTMAN 1973: 84; BIGNELL 2002: 200).

Die wichtige Rolle des Kontextes hebt auch Wildfeuer hervor, indem sie darauf
hinweist, dass Zeichen unterschiedlicher Modalitét so strukturiert sein miissen, ,,dass
sie einen in sich kohdrenten und dem Kontext angemessenen, situationellen Text
bilden* (WILDFEUER 2013: 41). ,,Das wohl wichtigste dem Text zuzuschreibende
Kriterium beruht dabei auf einem dynamischen und prozeduralen Verstandnis®
(WILDFEUER 2013: 37).

Das Kriterium der Situationalitat berticksichtigt dabei die Relevanz des Textes
fur die Kommunikationssituation aufgrund von sozialen und kulturellen
Faktoren wie zum Beispiel das VVorwissen der Kinozuschauer im Hinblick auf
den Inhalt oder die Kulturgemeinschaft, in der der Film vertffentlich wird.
(WILDFEUER 2013: 41)

Die Bedeutung der Situationalitdt fur die Auswahl des Codes betont auch
Eckkrammer (2006): ,,[...] wie ein Zielgegenstand der Vermittlung kodiert wird [...]
ist unmittelbar vom situativen Kontext, der Textsorte sowie der Rezipientschaft
abhéangig*“ (ECKKRAMMER 2006: 58).
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Die Zeichenstruktur des Textes und sein kommunikationsorientierter Charakter

werden oft im Rahmen integrativer Ansdtze zusammengefuhrt:

Der Terminus ,,Text* bezeichnet eine begrenzte Folge von sprachlichen
Zeichen, die in sich kohdarent ist und die als Ganzes eine erkennbare
kommunikative Funktion signalisiert (BRINKER 2001: 17 zit. nach
WILDFEUER 2013: 36).

2.1.5 Textualitat

Im Textualitatskonzept von Bateman, Kepser und Kuhn (2012 / 2013) kann ein
Artefakt nur dann als Text wahrgenommen werden, wenn es Uber Textualitat verflgt.
Unter Textualitdt verstehen sie ,[d]Jie Summe und Struktur aller
interpretationshinweisenden RegelméaBigkeiten eines Artefakts” (BATEMAN et al.
2012 / 2013: 14). AuBerdem behaupten sie, dass der Grad der Textualitat variieren

kann:

Je hoher die durch Querverweise, Wiederholungen und Differenzen
hervorgebrachte inh&rente Dichte, Konsistenz und Struktur, desto ergiebiger ist
es, von ,Text“ zu reden und Methoden und Instrumentarien aus den
Textdisziplinen anzuwenden. (BATEMAN et al. 2012 / 2013: 13)

Ein solches Verstandnis des Textes und der Textualitat impliziert das Folgende:

zwischen dem Text und den ,,Benutzergemeinschaften (BATEMAN et al.

2012 / 2013: 14) existiert zwangslaufig eine Verbindung, durch die ein

,Kreislauf zwischen ‘Textgebrauch® und kulturellen und sozialen

Konfigurationen jedweder Art*“ (BATEMAN et al. 2012 / 2013: 14) entsteht;

o dieser Kreislauf bendtigt bestimmte Regeln, die er gleichzeitig verursacht und
die nur mit der Zeit konventionalisiert werden konnen, d. h. dass die
,Historizitdt“ (BATEMAN et al. 2012 / 2013: 14) des Systems eine
Bedingung fur das Bilden der Textualitat ist;

e ein Text wird immer mit einer Intention geschaffen, was die Mdglichkeit
ausschlief3t, den Text in der Natur zu finden, d. h. dass nicht alles was als
Text gelesen werden kann, tatséchlich ein Text ist;

e unterschiedliche Texte haben einen unterschiedlichen Textualitdtsgrad: je

mehr |, konventionalisiert[e], diskurspragend|[e] Anordnungen([en]*
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(BATEMAN et al. 2012 / 2013: 14) im Text vorhanden sind, desto hoher der
Textualitatsgrad,;

e _[eine] dynamische Entfaltung des Artefaktes [...], also die Annahme von
zeitlich aneinandergereihten RegelméBigkeiten im Artefakt” (BATEMAN et
al. 2012 / 2013: 14 f.), die im Fokus dieses Textualitatskonzepts steht,
bedeutet, dass der Sinn nicht nur durch Textualitét, sondern auch im Rahmen
von anderen nicht inharent textuellen ,,Sinnbildungsprozessen™ geschaffen
werden kann (cf. BATEMAN et al. 2012 / 2013: 15).

Durch das Textualititskonzept ist es moglich, ,,dynamisch sich entfaltende
sinntragende Strukturen®, die nicht nur Informationen tbermitteln, sondern auch
Wahrnehmungssysteme in der Gesellschaft formen, zu beschreiben und zu
analysieren. Das Verstandnis der Funktionsprinzipien der textuellen Artefakte erlaubt
es, Rezeptionsprozesse zu steuern (cf. BATEMAN et al. 2012 / 2013: 15).

2.1.6 Linearitat

Die Suche nach einem unifizierten Textbegriff hat Wissenschaftler zum Hypertext
gefiihrt. Ein Text solcher Art zeichnet sich vor allem durch eine nicht-lineare
Textorganisation und eine elektronische Publikationsform aus (cf. STORRER 1999:
34 1.), was auf den ersten Blick eher auf die Unterschiede zu einem konventionellen
Text verweist. Bei genauerer Betrachtung konnen aber klare Parallele zwischen Text
und Hypertext, durch die ein grofRes Potenzial der Unifizierung des Textbegriffs
mithilfe des Hypertextes zu sehen ist, gezogen werden (cf. WILDFEUER 2013: 37 f.).

Ein Hypertext ist ein von einem Hypertextsystem verwalteter nicht-linear
organisierter Text mit einer erkennbaren Textfunktion und einer thematischen
Gesamtvorstellung, die als (bergeordnete Einordungsinstanz fungiert.
(STORRER 1999: 38)

Bei einigen modernen Filmen und Serien, die nicht im Kino, sondern individuell und
mit Selbststeuerungsfunktion geschaut werden, kann es sein, dass man nicht
eindeutig sagen kann, ob eine (vom Rezipienten gesetzte) Pause vom Autor
vorgesehen wurde oder nicht. Dies ware beispielsweise der Fall bei groen Texten
oder Notizen, die nur kurz gezeigt werden (so dass man lediglich einige Worter lesen
kann). Die Neugierde einiger Zuschauer fuhrt dazu, dass eine Pause gesetzt wird, um
den gesamten Text zu lesen. In den meisten Féllen beinhaltet dieser Text aber

keinerlei Informationen, die nicht aus anderen Informationsquellen erhalten werden
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konnten (vorgelesene Segmente, Logik des Sujets). Durch die Setzung solcher
Pausen entsteht dementsprechend hinsichtlich der Wahrnehmung kein Unterschied,
der als Argument gegen die Linearitat des Filmtextes benutzt werden kénnte.

Interpretationen eines Filmes bendtigen eine aktive Mitarbeit des Rezipienten. Dieser
kann dabei aber den Ablauf des Filmes nicht verandern (cf. WILDFEUER 2013: 45),
wie es z. B. bei einer Performance der Fall sein kann (cf. FISCHER-LICHTE 2008: 32
f.). Obwohl der Rezipient die Linearitat bei der Verfigung Uber einen gespeicherten
Film teilweise unterbrechen kann (durch Wiederholungen der gesehenen Abschnitte,
Uberspringen oder Pausen), ist dies meistens nicht vom Autor beabsichtigt. Aus
diesem Grunde kann diese Nicht-Linearitat nicht als eine Eigenschaft des Filmtextes
gesehen werden (cf. WILDFEUER 2013: 42). Ganz im Gegenteil, Wildfeuer pladiert
dafiir, dass Linearitét eine der wichtigsten Eigenschaften des Filmtextes ist, die auch
bestimmte Konsequenzen hat (cf. WILDFEUER 2013: 34 f.). Die Nicht-Linearitat des
Textes fuhrt zu einer besonderen Modularisierung des Textes und beeinflusst
dadurch auch seine Kohérenzbildung (cf. ECKKRAMMER 2006: 38), was bei den
meisten Filmen nicht der Fall ist. Aus diesem Grund wird der Film im Rahmen dieser
Arbeit nicht in Bezug auf seine mogliche Hypertextualitit betrachtet, sondern als
eine ,,[sequentielle] Abfolge von Teiltexten, die vom Leser in der vom Autor

vorgegebenen linearen Anordnung rezipiert wird” (STORRER 1999: 33).

2.1.7 Multimodalitat und Multisemiotizitat

Laut Eckkrammer und Held (2006) muss man in der modernen Textforschung ,,der
Auffassung von Text als globalem, semiotischem Artefakt, dessen unikale
Bedeutung [...] grundsitzlich multimodal hergestellt und als solche auch dekodiert
wird“ gerecht werden. (ECKKRAMMER / HELD 2006: 3). Fur das Konzept der
Multimodalitat, und flr die moderne Textsemiotik generell, ist essenziell, dass der
Text nicht mehr nur als eine geschriebene Satzsequenz betrachtet wird: ,,Einigkeit
besteht heute darlber, dass der prototypische Text gegenwartig kein rein sprachlicher
mehr ist, sondern ein genuin multimodaler* (STOCKL 2004: 5). Diese Auffassung
unterstiitzt auch Wildfeuer: ,,Der Textbegriff wird dialogorientiert gesehen und
beschrénkt sich in keiner Weise nur auf das geschriebene Wort* (WILDFEUER 2013:
37).

Hier ist anzumerken, dass bei jeder Modalitdt mehrere Zeichensysteme

interagieren konnen. Auf diese Weise koénnen im Falle eines Bildes (visuelle
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Modalitat) sowohl Zeichnungen als auch geschriebene Worter eingesetzt werden.
Obwohl in vielen traditionellen Texten Sprache als Hauptkomponente agiert, weisen
Eckkrammer und Held darauf hin, dass an neu erschienen Medien und Textformen

gut zu sehen ist, dass die Sprache nicht mehr die Hauptrolle spielt:

Schon langst hat die Sprache ihren Primat im kommunikativen Haushalt
eingebufBt, die moderne Informations- und Erlebnisgesellschaft setzt zur
Textproduktion vielmehr samtliche verfiighbaren Zeichensysteme ein, wobei
Visualisierung und designerische Gestaltung im Vordergrund stehen.
(ECKKRAMMER / HELD 2006: 1)

Wegen der Veranderung der Textpraktiken gewinnt ein neuer, semiotisch
verstandener Textbegriff, der die Multimodalitat miteinschlieRt, an Bedeutung (cf.
STOCKL 2004: 6):

[E]ine adaquate Texttheorie [muss] heute mehr als nur sprachliche Zeichen
behandeln und sich v.a. der Integration, dem Miteinander verschiedener
Zeichensysteme widmen. In diesem Sinne einer Strukturierung von Texten mit
unterschiedlichen semiotischen Ressourcen ist Multimodalitat zu verstehen.
(STOCKL 2004: 6)

Stockl beschaftigt sich mit der Textualitdt des Bildes, allerdings kann analog zu
seinen Untersuchungen in Bezug auf das Bild auch ,Videos und
Audioaufzeichnungen der Charakter eines Textes als Kombination verschiedener
Einzelzeichen zugesprochen werden™ (WILDFEUER 2013: 39). Dies gilt somit auch
fir den Film. Obwohl es deutliche Unterschiede zwischen der Wahrnehmung des
Bildes und des Films gibt, beruht sie in beiden Fallen auf der vorwiegend visuellen
Wahrnehmung der Welt seitens des Menschen (cf. LOTMAN 1973: 56).

Die menschliche von Zeichen und Kultur gepréagte auf dem Sehen basierende
Weltwahrnehmung erlaubt zwischen den Weltmodellen der unbewegten Kiinste und
der Filme zu unterscheiden. Ein Gegenstand wird durch eine bildliche Vorstellung
durch ein Gemalde, das Kino usw. zum Zeichen. Dies bedeutet, dass man die
folgenden Arten von Gegenuberstellungen wahrnehmen kann:

e Die Gegeniiberstellung eines visuellen Bildes mit einem Gegenstand oder
einer Erscheinung der realen Welt. Hierdurch wird die praktische
Orientierung mit Hilfe des Sehens gewahrleistet.

e Die Gegenlberstellung eines visuellen Bildes mit einem anderen visuellen

Bild (Grundlage der unbewegten Kiinste). So, werden zwei unterschiedliche
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Substanzen des realen Lebens zu unterschiedlichen Kombinationen der
gleichen Ausdrucksmittel. Dies erlaubt eine Analyse zweier unterschiedlicher
Substanzen anhand ihrer kinstlerischen Darstellung. Jedes Bild wird in
Kleinere Teile zerlegbar. Dies wiederum erlaubt es, differenzierende
Merkmale zu erkennen, durch die eine Basis fur weitere Analysen geschaffen
wird.

e Die Gegenuberstellung eines Bildes zu einem bestimmten Zeitpunkt mit dem
gleichen Bild zu einem anderen Zeitpunkt. So wird die Verénderung des
gleichen Bildes wahrgenommen. Diese Art der Bedeutungsunterschiede
bildet die Grundlage der Filmsemantik (cf. LOTMAN 1973: 56 f.).

Allerding beschrankt sich das Konzept der Multimodalitdt und dementsprechend
auch der Multisemiotizitat nicht auf die visuelle Wahrnehmung, sondern bezieht

auch durch andere Kanéle erhaltene Informationen mit ein:

[...] [Dler Gebrauch der kommunikativen Primat-Ressource Sprache wird
durch die verschiedenen Arten von Bildern und Illustrationen, wvon
Graphischem, von Musik, Gerduschen, ja selbst von taktilen und haptischen
Elementen erganzt, gepragt, uberformt, materialisiert. (ECKKRAMMER / HELD
2006: 2)

Dafur, dass der Textbegriff heute nicht nur fur das sprachliche Zeichensystem offen
ist (cf. WILDFEUER 2013: 33), pladieren auch Kress und van Leeuwen (2001). Sie
versuchen die Grenzen der Monomodalitét, die vorher im Westen prévalierte (sowohl
in der Kunst selbst als auch in den entsprechenden Wissenschaften), zu Gberwinden.
Sie zeigen den Wunsch der semiotischen Schulen ,to develop a theoretical
framework applicable to all semiotic modes* (KRESS / van LEEUWEN 2001: 1). Sie
haben zum Ziel, eine semiotische Theorie zu schaffen, die der Praxis der modernen
Semiotik entspricht. Sie vertreten nicht mehr die Auffassung, ,.that the different
modes in multimodal texts have strictly bounded and framed specialist tasks*
(KRESS / van LEEUWEN 2001: 2). Vielmehr handelt es sich ihrer Auffassung nach
bei Multimodalitit um ein Konzept, bei dem ,,common semiotic principles operate in
and across different modes”“ (KRESS / van LEEUWEN 2001: 2). Ein solcher
multimodaler Ansatz erlaubt unter anderem die Betrachtung einer Kombination aus
Video, Ton und Sprachtext (die gemeinsam uUber Textualitdt verfigen) (cf.

WILDFEUER 2013: 39), also eines geschickt inszenierten semiotischen Konstrukts
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(cf. ECKKRAMMER / HELD 2006: 2), ndmlich einem Film mit Untertiteln, als Text.
Eine bloRe Zusammenstellung vieler Modalitaten (z. B. Sprache, Bild, Musik) heif3t
aber noch nicht, dass ihre Interaktion unbedingt eine Bedeutung hat und als Teil des
Textes fungiert, da ein Text eine Autorenabsicht benétigt (siehe Textualitét).

Kress und van Leeuwen setzen sich gegen die Idee ein, dass alle multimodalen
Texte ,,as hierarchies of specialist modes integrated by an editing process* (KRESS /
van LEEUWEN 2001: 2) organisiert und “with different, hierarchically organised
specialists in charge of the different modes, and an editing process bringing their
work together (KRESS / van LEEUWEN 2001: 2) produziert werden. Laut ihnen
konnen heute alle Modalitdten des Textes von einer multi-skilled person, die
zwischen ihnen auswéhlen und entscheiden kann, verarbeitet werden. Weiterhin kann
diese Person wahlen, welche Modalitaten den einen oder den anderen Aspekt am
besten ausdriicken. Kress und van Leeuwen gehen davon aus, dass eine ,,unified and
unifying technology* (KRESS / van LEEUWEN 2001: 2) bereits vorhanden ist und
beschéftigen sich als Folge dessen mit der Frage der ,,unified and unifying semiotics*
(KRESS / van LEEUWEN 2001: 2) (cf. KRESS / van LEEUWEN 2001: 2).

In der Filmproduktion kann der Regisseur in der Rolle dieser multi-skilled person
gesehen werden. Auf den ersten Blickkann es scheinen, dass er nur als Editor agiert,
wobei er unterschiedliche Modalitéaten, flr die einzelne Gruppen verantwortlich sind
(fir das Auditive — Toningenieur und Filmkomponist, fur die Kamera -
Kameramann und Kameraoperateur und fur den Schnitt / die Montage — Filmeditor
und Schnittassistent), zusammenbringt. Das Entscheidende ist aber, dass der
Regisseur die Modalitdten nach seiner eigenen Logik, Vorstellung und Vision
(selbstverstandlich variiert der Grad der Selbstandigkeit) kombinieren kann, d. h. er
ist der wahrhafte Schopfer des Filmes, der sich selbstverstandlich auf die Hilfe der

anderen stitzt.

Unter Bertcksichtigung all dessen und ohne Anspruch auf universelle
Vollstandigkeit wird in dieser Arbeit Text wie folgt definiert: Filmtext ist eine mit
Intention geschaffene lineare kohérente dynamische materiell abgeschlossene
bedeutungstragende Einheit zeitlicher Natur bestehend aus Zeichen unterschiedlicher
Zeichensysteme, die sich durch textuelle, intertextuelle und extratextuelle
Informationen im permanenten kontextuellen und situationalen Austausch mit dem

Rezipienten befindet.



23

2.2 Narratologischer Ansatz
2.2.1 Entwicklung der Narratologie

Fur die weitere Untersuchung des Filmtextes ist eine weiterfihrende
Charakterisierung notig. In dieser Arbeit wird die Meinung vertreten, dass die
Hauptfunktion des Dokumentarfilmes ist, eine Geschichte zu erzéhlen,
dementsprechend scheint es logisch, sich der Narratologie zuzuwenden. Diese Logik
wird auch durch die Wahrnehmung des Filmes als Text unterstiitzt. AuBerdem gibt es
klare Anknlpfungspunkte zwischen Narratologie und Semiotik, deren Perspektive

dieser Arbeit zu Grunde liegt:

[N]arratology focuses on the why and wherefore, the semiotics and grammar of
narrative. In other words, narratology is really a subdiscipline of aesthetic and
literary semiotics in so far as these specifically relate to narrative (FLUDERNIK
2008: 38 1.).

Der narrative Ansatz hat in den letzten Jahrzehnten das Interesse vieler
Wissenschaftsrichtungen geweckt. Letztendlich ist es zu interdisziplindren Ansatzen
auf Grundlage der Narratologie gekommen. Aufrufe zu solchen Ansédtzen waren
schon unter den ersten Narratologen zu horen (z. B. Barthes) (HERMAN et al. 2005:
ix), die wéhrend der Blitezeit des Strukturalismus aber nicht umgesetzt wurden (cf.
HERMAN 2007: 5). Die Anwendung des narratologischen Ansatzes auf
Dokumentarfilme im Rahmen dieser Arbeit kann als kleiner Beitrag zur Forderung
von ,,genuine dialogue and exchange among story analysts working in different
fields“ (HERMAN 2007: 5) betrachtet werden, deren Bedeutung Herman betont (cf.
HERMAN 2007: 5).

Die Definition der narratologischen Analyse von Sommer (2010) lasst sich auf

viele Textsorten anwenden:

Die narratologische Analyse ist eine textimmanente Methode zur Untersuchung
narrativer Darstellungsverfahren und Erzédhlstrategien. Alle >Texte¢, die eine
Geschichte erzéhlen, lassen sich narratologisch analysieren, also neben
Romanen u. a. auch Alltagserzdhlungen, Comics, Horspiele oder Filme.
Postklassische Narratologien gehen (Gber die Untersuchung textueller
Strukturen hinaus und beziehen kognitive und kulturelle Aspekte in die
Erzéhltextanalyse ein. (SOMMER 2010: 95)

Die Allgemeinheit dieser Definition erlautert allerdings nicht, was genau mit der

Geschichte, die als Bedingung fir die Anwendung des narratologischen Ansatzes
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fungiert, gemeint wird. Aus diesem Grund ist es, um den Kern des narratologischen
Ansatzes besser zu verstehen, hilfreich, die Entwicklung der Narratologie Revue
passieren zu lassen. Dies ist kein einfaches Unterfangen, da sich die
Entwicklungslinie der Narratologie nicht auf eine einzige beschrankt. Es wiirde den
Rahmen dieser Arbeit sprengen, alle wechselseitigen Einfliisse der verschiedenen
Schulen und Richtungen vorzustellen. Deswegen werden hier nur die groften
Eckpunkte der Narratologie, auf welchen die VVorgehensweise der Analyse in dieser
Arbeit beruht, skizziert.

In Bezug auf die Entstehung der Narratologie erwéhnt Hyvérinen (2013) die
Soziolinguisten William Labov und Joshua Walezky, die den Fokus auf die
Funktionen, das Modell sowie auf den kommentierenden Charakter des mundlichen
Erzdhlens gelegt haben (cf. HYVARINEN 2013: 32). lhre Ideen haben einen
wichtigen Prézedenzfall fir narratologische Untersuchungen in der Soziolinguistik
geschaffen. Dieser wurde allerdings auf Grund des unzureichenden Austauschs
zwischen den verschiedenen Wissenschaften nicht sofort von den echten
Narratologen bemerkt. (cf. HERMAN 2007: 5, 12; FLUDERNIK 2008: 44)

Der Begriff Narratologie (,,la narratologie®) wurde vom Literaturwissenschaftler
Tzvetan Todorov im Jahre 1969 in Frankreich gepréagt. Er und andere Strukturalisten
verstanden darunter die ,,Wissenschaft vom Erzdhlen® (KUHN 2013: 60), die auf den
Ideen der Linguistik von Ferdinand de Saussure beruhte (cf. HERMAN et al. 2005:
IX).

Diese Wissenschaftler, die Herman (und danach auch andere Narratologen (cf.
HYVARINEN 2013: 31, FLUDERNIK 2008: 36)) den Anhangern des klassischen
narratologischen Ansatzes zuordnet (cf. HERMAN 2007: 11 f.), wollten die Regeln
der unterschiedlichen Formen der kulturellen AuBerung finden und erklaren (cf.
HERMAN 2005: 571). Unter anderem haben sie versucht, die Grenzen dieses

Ansatzes zu bestimmen:

[...] one must attempt to determine how far it is possible to account for
meaning in literature on the hypothesis that minimal semantic features combine
in rule-governed ways to produce largescale semantic effects. (CULLER 2004
89)
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Die Entstehung der Narratologie im Kontext des Saussure‘schen Strukturalismus
bedingte die Ubertragung seiner Unterscheidung zwischen la langue (= Sprache als
System gesehen) und la parole (= einzelne Aussagen, die als solche produziert und
interpretiert werden) auf Geschichten (cf. HERMAN 2007: 14).

Einzelne Geschichten wurden als individuelle ,,narrative messages” (HERMAN
2005: 571), die im Rahmen des gesamten semiotischen Systems existieren, gesehen
und das Ziel einer narratologischen Analyse war, die Bestandteile und die Prinzipien
der Zusammensetzung der Geschichten festzustellen (cf. HERMAN 2005: 571). So
bevorzugten die Narratologen zu Beginn das Narrativ im Allgemeinen anstelle der
Interpretation von einzelnen Geschichten. Dies wiederum entspricht auch der
bevorzugten Untersuchung von la langue gegeniiber la parole in der Saussure’schen
Linguistik (cf. HERMAN 2007: 14). Analog zur (Saussure‘schen) Linguistik wurde
das Ziel der Narratologie wie folgt formuliert:

[T]o develop an explicit characterization of the model underlying people’s
intuitive knowledge about stories, in effect providing an account of what
constitutes humans’ narrative competence. (HERMAN 2007: 14)

Ein wichtiges Standbein der strukturalistischen Narratologie war die Literaturtheorie
der russischen Formalisten, die sich mit unterschiedlichsten Arten des prosaischen
Narrativs beschéftigten (cf. HERMAN 2007: 5). Laut Hermann waren die deutschen
Wissenschaftler diejenigen, die die russischen Formalisten inspiriert haben, und
letztere haben ihrerseits wiederum eine Grundlage fur die Prager Strukturalisten
geschaffen (cf. HERMAN 2008: 23).

Diese russische Schule hat eine wichtige Rolle in der Entwicklung der
Narratologie gespielt, weil viele ihrer fiir jene Zeit innovativen Konzepte (die immer
mehr Typen der Erzdhlung miteinbezogen haben (cf. HERMAN 2008: 25)), sowie
grundlegende Begriffe (z. B. Sujet, Fabula) immer weiterentwickelt wurden. Sie sind
in der modernen Narratologie noch heute zu sehen (cf. HERMAN 2005: 572). Die

Vielféltigkeit der Untersuchungsrichtungen hat zum sog. narrative turn beigetragen:

This broad investigative focus helped initiate the narrative turn, uncoupling
theories of narrative from theories of the novel, and shifting scholarly attention
from a particular genre of literary writing to all discourse (or, in an even wider
interpretation, all semiotic activities) that can be construed as narratively
organized. (HERMAN 2007: 5)
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Die Vielfaltigkeit der Narrativarten, die im Rahmen der Narrativitdt (von den
russischen Formalisten und spéter in der anglo-amerikanischen und franzosischen
Tradition) untersucht wurden (cf. HERMAN 2007: 16), hat in weiterer Folge die
Voraussetzungen fir die Mdglichkeit der Nutzung des narrativen Ansatzes nicht nur
fir die Analyse fiktiver Literatur, sondern flr die Gesamtheit aller Texte narrativen
Charakters (unter anderem Dokumentarfilme) geschaffen.

Einen Beitrag zur Entwicklung der klassischen Narratologie hat auch die anglo-
amerikanische Schule geleistet. Ihre Verbindung mit den russischen Formalisten und
den anderen Schulen sowie ihre Eigenstédndigkeit beschreibt Hermann detailliert (cf.
HERMAN 2008). Mehreren modernen Richtungen der Narratologie liegen ihre
Beschaftigung mit dem point of view und der Auseinandersetzung mit showing und
telling sowie die Untersuchung umfangreicher Typen der Erzahlungen zu Grunde (cf.
HERMAN 2007: 15 f.).

Die Tatsache, dass die Saussure’sche Linguistik und der Strukturalismus im
Allgemeinen an Bedeutung verloren haben bzw. durch neue Konzepte signifikant
modernisiert wurden, hat nicht nur die Linguistik, sondern auch die Narratologie
beeinflusst. Der Strukturalismus wurde vom Post-Strukturalismus abgeldst, den
Culler (2004) folgendermaRen beschreibt:

[“post-structuralism™] is best understood as the critique of the systematizing
ambitions of structuralism, or at least of the idea that it might be possible to
achieve a comprehensive science of matters involving meaning and culture.
Structuralism, it appears in retrospect, set itself up for a fall in adopting in its
programmatic statements the goal of a science [...] so that critiques of the
possibility of a real science of literary and cultural matters seemed to discredit
structuralism. (CULLER 2004: viii)

Die Ansatze fur die Sprach- und Kommunikationsuntersuchung, die nach dem
Strukturalismus entstanden sind, beeinflussen die postklassische Narratologie (cf.
HERMAN 2007: 14 f.). Sie bauen auf den strukturalistischen Konzepten auf und
beziehen Methoden, Ansatze und Technologien mit ein, Uber die die klassische
Narratologie nicht verfiigte. Die moderne (,,postklassische® nach Hermann (2007))
Narratologie (in der dritten Phase nach Ninning und Ninning (cf. NUNNING /
NUNNING 2002: 5)) setzt diese Erweiterung fort:



27

[T]he adolescence of narratology was followed by a reorientation and
diversification of narrative theories, producing a series of subdisciplines that
arose in reaction to post-structuralism and the paradigm shift to cultural
studies. (FLUDERNIK 2008: 37)

Fludernik (2008) bemerkt, dass die Narratologie konsequent und konsistent
Paradigmen der Linguistik Ubernimmt: Strukturalismus, generative Linguistik,
Semantik und Pragmatik, Textlinguistik und kognitive Linguistik (cf. FLUDERNIK
2008: 48).

Eine  Vielzahl an  Anwendungsgebieten, neuen  Konzepten  und
Gegenstandsfeldern macht die Narratologie fur viele Sphéren attraktiv.
Dementsprechend koexistieren innerhalb der Narratologie ,,disparate Tendenzen*
(NUNNING / NUNNING 2002: 7). Nichtsdestotrotz ist die Produktivitat der modernen
Narratologie an der Anzahl der erschienenen Biicher zu unterschiedlichen Fragen der
Narratologie sowie an Konferenzen, Kolloquien und Symposien (ber
Anwendungsgebiete der Narratologie in den unterschiedlichsten Bereichen von der
Philosophie ber die Linguistik bis hin zur Computerspieleentwicklung und zum
Management (cf. HERMAN et al. 2005: ix f.) zu sehen.

Die Entwicklungsgeschichte der Narratologie zeigt deutlich, dass diese
Wissenschaft viele Modifizierungen und Umorientierungen erlebt hat. In der
postklassischen Narratologie werden der Text und die Textualitat in dem im ersten
Kapitel dieser Arbeit beschriebenen Sinne verwendet. Dementsprechend spielt die
Verbindung zwischen dem Text und dem Rezipienten auch im Kontext der
Narratologie eine bedeutende Rolle. Die groRte Aufmerksamkeit wird im Rahmen
des modernen narratologischen Ansatzes der ,Frage nach der Semantisierung
literarischer Verfahren, also nach der Funktion textueller Strategien fir die
Bedeutungskonstitution* (SOMMER 2010: 95), geschenkt. Dartiber hinaus gehort zu
den wichtigsten Merkmalen der modernen Narratologie, dass ihr Fokus von der
Theorie auf die Praxis verlegt wird, wahrend die Hauptfunktion der Theorie in der
Schaffung der ,,Kategorien fiir die Erzdhltextanalyse* (SOMMER 2010: 95) oder im
Befllllen des sog. Werkzeugkastens gesehen wird (cf. SOMMER 2010: 95). Des
Weiteren steigt die Bedeutung der kulturellen Ausrichtung der Narratologie (cf.
SOMMER 2010: 96).

Die Narratologie [...] positioniert sich als angewandte, intermedial
ausgerichtete und interdisziplindr anschlussféhige Erzahlforschung, deren
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spezifische Kompetenz in der prézisen Analyse narrativer Formen und
Verfahren sowie deren Funktionen und Wirkungspotential liegt. (SOMMER
2010: 96)

Diesen neuen Tendenzen folgt auch die vorliegende Arbeit, indem zunéchst einmal
die praktische Anwendung des narratologischen Ansatzes flr die Untertitelung von
Dokumentarfilmen in ihrem Fokus steht. Weiterhin geht es bei der bilingualen

Untertitelung stets um einen kulturellen Austausch und eine zwischensprachliche

Vermittlung.

Narratological analyses do not in themselves tend to produce entirely new
readings of a text; they frequently highlight how the text manages to have
certain effects and explain why these occur, thus providing arguments for
existing interpretations of the text. (cf. FLUDERNIK 2008: 39)
Der berwiegend beschreibende Charakter (cf. FLUDERNIK 2008: 38) der
Narratologie und der Fokus auf das Wie und nicht auf das Was (cf. HERMAN 2008:
30), sollten im Rahmen dieser Arbeit helfen, die Besonderheiten des
Dokumentarfilms herauszuarbeiten. Auf den Einfluss letzterer auf die Untertitel wird

im nachsten Kapitel eingegangen.

2.3 Narrativitat
2.3.1 Shape of time

Um einen Text als (nicht) narrativ zu betrachten, ist ein Verstdndnis des Konzeptes
der Narrativitat notig. Das menschliche Leben ist sehr von narrativen Texten gepréagt
(dies gilt ebenso andersherum), sowohl in Bezug auf die Kunst als auch auf das
Alltagsleben. Diese Omniprasenz flhrt zu globalen Fragen in Bezug auf den Kern

der Narrativitat;

To raise the question of the nature of narrative is to invite reflection on the very
nature of culture and, possibly, even on the nature of humanity itself. (WHITE
1987: 1)

Abbott (2002) weist darauf hin, dass eine Erzahlung vorliegen kann, sobald man
Worter, die Subjekt und Handlung bedeuten, zusammenfugt (cf. ABBOTT 2002: 1 f.)

und betont die menschliche Neigung zu narrativen Texten:
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Given the presence of narrative in almost all human discourse, there is little
wonder that there are theorists who place it next to language itself as the
distinctive human trait. (ABBOTT 2002: 1)

Abbott (2002) erklart die Omniprésenz der Narrativitat dadurch, dass Erzdhlungen
zeitliche Verbindungen zwischen ihren Bestandteilen (,,shape of time* (ABBOTT
2002: 11)) ermoglichen, wobei ,,frame or context for even the most static and
uneventful scenes“ (ABBOTT 2002: 11) geschaffen werden. Dank dieser
Verbindungen erleichtert die Narrativitat die Suche nach der Bedeutung. So sind
Bedeutung und narratives Verstandnis eng miteinander verbunden (cf. ABBOTT
2002: 11). Diese Verbindung sieht man auch am zeitlichen Zusammenfallen der
menschlichen Fahigkeit zur Konstruktion von Geschichten mit dem Auftreten der
ersten Erinnerungen (cf. ABBOTT 2002: 2 f.).

Die gesellschaftliche Funktion der Erzéhlung sieht Hyvérinen in ,,transmitting the
cultural heritage to acting individuals“ (HYVARINEN 2013: 31), wéhrend das
Narrativ auf der individuellen Ebene als ,,a basic human strategy for coming to terms

with time, process, and change* (HERMAN 2007: 3) gesehen werden kann.

Abbot hebt mehrmals die Bedeutung der Narrativitéat fir das Zeitverstandnis hervor:
,»[...] narrative is the principal way in which our species organizes its understanding
of time* (ABBOTT 2002: 3). Den Zeitaspekt narrativer Texte betont auch Chatman,
indem er das Vorhandensein einer internen und einer externen Zeit in narrativen
Texten (wéhrend es bei nicht narrativen Texten keine interne Zeit gibt) als ihr

Hauptmerkmal hervorhebt:

[...] what makes Narrative unique among the text-types is its "chrono-logic,"”
its doubly temporal logic. Narrative entails movement through time not only
"externally"” (the duration of the presentation of the novel, film, play) but also
"internally” (the duration of the sequence of events that constitute the plot).
The first operates in that dimension of narrative called Discourse (or récit or
syuzhet), the second in that called Story (histoire or fabula). (CHATMAN 1990:
9)

2.3.2 Transmediale Narratologie und Vermittlungsinstanz

An der Entwicklung der Narratologie ist zu sehen, dass sie sich vor allem am Anfang
mit verbalen, geschriebenen Texten auseinandergesetzt hat. lhre Anwendung auf

Filme und andere Medien war ein weiterer Schritt, der erst von Chatman und Bal
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unternommen wurde (cf. FLUDERNIK 2008: 42). Heutzutage gehdrt die Behandlung
von verschiedenen Textsorten zu den Grundlagen ,einer inter-, trans- oder
multimedialen Narratologie* (KUHN 2013: 63). Der Grund fir die Einschrankung
der Anwendung der Narratologie bestand vor allem darin, dass der Fokus der
Pranarratologie (als klassischer Erzdhltheorie nach Schmid (cf. SCHMID 2014: 1)
und als Vorganger der Kklassischen Narratologie nach Herman) auf das
Vorhandensein eines Erzahlers, durch den die dargestellte Wirklichkeit veréndert
wird, gelegt wurde (cf. SCHMID 2014: 1). Die Erzahlung wurde im Sinne dieser
Tradition dem Drama gegentbergestellt (cf. SCHMID 2014: 1).

Im Rahmen des Strukturalismus wurde ein weiters Konzept der Narrativitét

entwickelt:

Konstitutiv fir das Erzahlen ist nach diesem Konzept nicht ein Merkmal des
Diskurses oder der Kommunikation, sondern des Erzahlten selbst. Der Begriff
des Narrativen, der mit dem des Deskriptiven konkurriert, impliziert nicht mehr
die Prasenz einer vermittelnden Darstellungsinstanz, sondern vielmehr einen
bestimmten Aufbau des Dargestellten. Texte, die im strukturalistischen Sinne
narrativ genannt werden, prasentieren, im Gegensatz zu deskriptiven Texten,
eine temporale Struktur und stellen Verdnderungen eines Zustands dar.
(SCHMID 2014: 2)

Obwohl der strukturalistische Ansatz nicht nur verbale Texte (im Gegensatz zur
klassischen Erzéhltheorie) miteinbezogen hat (cf. SCHMID 2014: 2), wurden
nonverbale Texte im Rahmen dessen trotzdem nur bedingt untersucht. Kuhn sieht fir
diese Neigung zu verbalen Texten und Literatur als prototypischem Medium zwei
Grinde: den Erfolg von Gérard Genette, der Narration nur auf Sprache bezog
(GENETTE 2010: 182 f.) und den Ursprung der Narratologie und ihre Néhe zu den
schon oben beschriebenen Sprach- und Literaturwissenschaften (cf. KUHN 2013: 59,
61).

Durch diese Faktoren bedingt, war die Tendenz stark, narrative Texte ,,stricto
sensu als sprachliche Ubermittlung* (GENETTE 2010: 182) zu definieren. Derzeit
wird das Konzept der Narrativitét fur viele andere Medien, unter anderem fiir Filme,

zugéanglich. Dafir setzt sich auch Hickethier (2007) ein:

Erzéhlen ist nicht nur eine spezifische literarische Tradition, sondern
allgemeiner zu fassen. Es ist auch nicht auf die mundliche oder schriftliche
Form der Sprache beschrénkt. Erzahlt werden kann ebenso durch Bilder,
Gesten, Bewegungen oder durch die Kombination von Sprache, Bild,
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Bewegungen etc. Dies la&sst die audiovisuellen Medien insgesamt zu
erzéhlenden Medien werden, in denen nicht nur mit der Sprache, sondern mit
allen  Ausdrucksformen und vor allem durch ihr wechselseitiges
Aufeinanderbezogensein Bedeutungen im Erzéhlprozess vermittelt bzw. durch
die Zuschauer/innen erzeugt werden [...]. (HICKETHIER 2007: 106)

Prince betont explizit die Vielfalt an narrativen Texten: ,[N]arratives may be
expressed in a variety of ways. As a matter of fact, a narrative may be rendered
through language, film, pantomime, dancing, and so on“ (PRINCE 1982: 81). Er
weist aber gleichzeitig darauf hin, dass diese Vielfalt kein exklusives Merkmal

narrativer Texte ist:

[...] non-narratives may likewise be rendered through language or film,
English or French, and so forth. Thus, to use Hjelmslevian terminology, neither
the substance (sounds, images, etc.) nor the form (certain specific English
sentences, for example) of the expression side of a narrative defines the latter
as such. (PRINCE 1982: 81 1.)

Dartiber hinaus merkt Prince an, dass die Themen von Erz&hlungen sehr vielféltig
sind und dementsprechend nicht als Grundlage fur die Bestimmung narrativer Texte

als solche dienen konnen.

Similarly, a narrative may deal with any number of subjects and any number of
themes. [...] The subject of a narrative and the themes it deals with - or, to use
Hjelmslevian terminology again, the substance of its content side -
consequently do not define it as such. (PRINCE 1982: 82)

Die Abwesenheit der Eingrenzung narrativer Texte durch thematische
Zugehorigkeiten  nutzt auch  Genette, um  die  Schllsselrolle  des

Reprasentationsmodus zu unterstreichen:

Tatséchlich gibt es gar keine ,,narrativen Inhalte*: es gibt Verkniipfungen von
Handlungen und Ereignissen, die sich so oder anders darstellen lassen (man
denke an die Geschichte des Odipus, von der Aristoteles sagte, dass sie als
Erzahlung dieselbe tragische Wirkung entfalte wie im Schauspiel), und die
man nur deshalb ,narrative nennt, weil man ihnen in einer narrativen
Darstellung begegnet. Diese Metonymie ist verstandlich, aber hdchst
unwillkommen; ohne mir freilich Illusionen zu machen, pladiere ich deshalb
flr einen Gebrauch, der streng auf den Représentationsmodus bezogen bleibt,
und das nicht nur bei dem (technischen) Ausdruck Narratologie, sondern auch
bei den Worten Erzahlung oder narrativ, die bislang ja auch recht verniinftig
gebraucht wurden, seit einiger Zeit aber von der Inflation bedroht sind.
(GENETTE 2010: 182 f.).
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Obwonhl sich die meisten Wissenschaftler einig sind, dass die Vermittlung (als eine
der Hauptbedingungen der Narrativitat) durch verschiedene Medien gelingt, ist noch
umstritten, inwiefern menschlich (anthropomorph) und explizit diese Représentation
sein soll.

Obwohl Prince (1987) eine ganze Reihe an Formen von Erzahltexten nennt,
besteht er auf ,,more or less overt narrators” (PRINCE 1987: 58):

The recounting (as product and process, object and act, structure and
structuration) of one or more real or fictitious EVENTS communicated by one,
two, or several (more or less overt) NARRATORS to one, two, or several (more
or less overt) NARRATEES. (PRINCE 1987: 58)

Dabei pladiert Abbott (2002) fur ein noch breiteres Verstandnis der Vermittlung:

[...] for many other scholars, requiring a narrator is a needless constraint. For
them, the narrator is one of a number of instruments — among them actors and
cameras — that can be used in the narrative process of representing events. [...]
[t allows us to look at the full range of the most interesting and vital aspect of
the field: the complex transaction that involves events, their manner of
representation (whether it be by narrator, actor, paint or some other means),
and the audience. The difference between events and their representation is the
difference between story (the event or sequence of events) and narrative
discourse (how the story is conveyed). (ABBOTT 2002: 13)

Chatman (1990) sieht auch keine Notwendigkeit zur Einschrankung der Narrativitat
durch einen menschlichen Erzéhler: ,,I argue that human personality is not a sine qua

non for narratorhood.* (CHATMAN 1990: 115)

I would argue that every narrative is by definition narrated—that is, narratively
presented—and that narration, narrative presentation, entails an agent even
when the agent bears no signs of human personality. Agency is marked
etymologically by the -er/-or suffix attached to the verbs "present” or "narrate."
The suffix means either "agent” or "instrument,” and neither need be human.
(CHATMAN 1990: 115 f.)

Durch das Zusammenbringen der Begriffe teller und shower unter dem des presenter
I6st Chatman (1990) das Problem der Einschrankung durch einen verbalen Erzahler

und 6ffnet dadurch den Weg hin zur Inklusion mimetischer Erz&dhlungen:

Film and other performative media often have nothing like a narrative voice,
no "tell-er."” Even the cinematic voice-over narrator is usually at the service of
a larger narrative agent, the cinematic show-er. But that show-er can
reasonably be called a presenter (if we want to avoid calling him/her/it a



33

narrator), since "presenter” is not limited to some actual voice telling the action
in words. (CHATMAN 1990: 113)

Once we decide to define Narrative as the composite of story and discourse (on
the basis of its unique double chronology), then logically, at least, narratives
can be said to be actualizable on the stage or in other iconic media.
(CHATMAN 1990: 114)

Chatman (1990) und Prince (1987) zeigen, dass die Bedingung des VVorhandenseins
einer Vermittlungsinstanz (nicht durch verbale Zeichen eingegrenzt), die im Rahmen
der engeren Definition (auf die im weiteren Verlauf dieser Arbeit detaillierter
eingegangen wird) des narrativen Texts erforderlich ist, auch fur solche Texte wie

den Film oder das Theaterstiick erfillt ist.

The difference between telling and showing then comes down simply to the
implied author's choice of signs—analogous or motivated for mimetic
narratives, arbitrary or "symbolic" for diegetic narratives, and a mixture for
mixed narratives. (CHATMAN 1990: 114)

The narrative media of representation are diverse (oral, written, and sign
language, for example, still or moving pictures, gestures, music, or any ordered
combination thereof). (PRINCE 1987: 58)

Kuhn (2013) warnt allerdings vor der ,,Vernachldssigung spezifischer medialer
Eigenschaften* (KUHN 2013: 72 f.) bei der Anwendung einer zu breiten Definition
der Narrativitat. Dementsprechend ist es immer empfehlenswert, die allgemeinen
Thesen auf das konkrete Medium, im Fall dieser Arbeit auf den Film, zu Ubertragen
und anzupassen. Die Zugehdrigkeit des Filmes zu den narrativen Texten postuliert
unter anderem Pfister. Er geht explizit auf die Besonderheiten der filmischen

Vermittlung ein:

Der Betrachter eines Films wie der Leser eines narrativen Textes wird nicht,
wie im Drama, mit dem Dargestellten unmittelbar konfrontiert, sondern tber
eine perspektivierende, selektierende, akzentuierende und gliedernde
Vermittlungsinstanz - die Kamera bzw. den Erzéhler. Diese strukturelle
Verwandtschaft des Films mit narrativen Texten zeigt sich auch darin, dal} der
Film haufig neben der optischen Erzéhlfunktion der Kamera auch sprachlich
manifeste Erzahlmedien einsetzt (schriftliche Erzahltitel und Erzéhlstimme im
off) und dal er - im Gegensatz zum Drama - die "deskriptive" Darstellung von
figurenlosen Rdumen kennt. (PFISTER 2001: 48)
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Kuhn vergleicht ,,den Akt der narrativen Vermittlung des Geschehens durch Kamera,
Montage und ihr Verhéltnis zur Mise-en-scéne® (KUHN 2013: 80) mit einer
literarischen Erzahlinstanz (cf. KUHN 2013: 80).

In dieser Arbeit wird Text, wie im ersten Kapitel postuliert, als eine Einheit aus
Zeichen unterschiedlicher Zeichensysteme betrachtet, dementsprechend wird er auch
mit der zusatzlichen Eigenschaft — narrativ — weiter transmedial (cf. KUHN 2013:
58) betrachtet. Der neu verstandene Textbegriff bedeutet, dass man einen
entsprechenden zeitgeméBen Begriff der Narrativitdt braucht, der sich an ,.eine[r]
Erweiterung der Narratologie in kontextueller, interdisziplinérer, transgenerischer
und transmedialer Hinsicht“ (KUHN 2013: 62) orientiert. Dabei darf dieser Begriff,
genau wie im Falle des Textes, nicht zu breit sein; Kuhn warnt vor dadurch
entstehenden ,,blind spots* (KUHN 2013: 60) und rat von einem absoluten und
medienUbergreifenden Begriff ab (cf. KUHN 2013: 60,81).

2.3.3 Narrativitat im weiteren und im engeren Sinne

Narrativitat ist alles andere als eindeutig definierter Begriff. Verschiedene
Narratologieschulen und einzelne Wissenschaftler definieren sie mit jeweils eigenen
Besonderheiten. Die meisten Definitionen und Begriffsbestimmungen versuchen, die
zwei Konzepte von histoire (¢pabyra) und discours (croocem), die Tzvetan Todorov
1966 erarbeitet hat, zusammen zu bringen, wobei histoire auf den Inhalt (auf das
Was) bezogen ist, wahrend discours fur die Form der Erzahlung (fur das Wie)
verwendet wird (cf. SHEN 2005: 566). Diese Konzepte liegen auch dem
Ausgangspunkt der Analyse in dieser Arbeit zu Grunde.

Abbott beschreibt eine Erzdhlung (simplifiziert) als ,the representation of an
event or a series of events (ABBOTT 2002: 12). Hierbei betont er, dass das event
(Bezug auf histoire) die Schliisseleigenschaft der Narrativitat ist. Die wesentliche
Rolle des Events hebt Prince (1987) auch hervor, indem er betont, dass Texte ohne
Events nicht als narrativ betrachtet werden konnen (cf. PRINCE 1987: 58). Die
Darstellung eines Ereignisses (Bezug auf discours) ist nach Abbott der zweite
Grundstein  der Narrativitdt. Wé&hrend andere Wissenschaftler zusétzliche
Bedingungen fiir das Entstehen der Narrativitat stellen, vertritt Abbott die Meinung,
dass diese zwei Grundlagen (Event und Reprédsentation) ausreichend sind (cf.
ABBOTT 2002: 12).
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Schmid schlagt vor, den Begriff der Narrativitat in einen weiteren und einen
engeren zu unterteilen (cf. SCHMID 2014: 3). Ersterer entspricht dem
strukturalistischen Konzept und legt den Fokus auf die Zustandsverénderung,
wohingegen der engere, der der Prénarratologie zu Grunde liegt, den Fokus auf die

Reprasentation legt.

Narrativ im weiteren Sinne sollen entsprechend der strukturalistischen
Konzeption Reprasentationen genannt werden, die die Veranderung eines
Zustands oder einer Situation darstellen. [...] Ein Zustand (oder eine Situation)
soll verstanden werden als eine Menge von Eigenschaften, die sich auf eine
Figur oder die Welt in einer bestimmten Zeit der erz&hlten Geschichte
beziehen. Je nachdem, ob sich die dargestellten Eigenschaften auf das Innere
der Figur beziehen oder auf Teile der Welt, haben wir es mit einem inneren
oder aufleren Zustand zu tun. (SCHMID 2014: 3)

Auf dieser Weise ist die Minimalbedingung der Narrativitat nach Schmid, dass ,.eine
Veranderung eines Zustands in einem gegebenen zeitlichen Moment dargestellt
wird“ (SCHMID 2014: 3). Diese Zustandsveranderung hat ihm zufolge drei
Bedingungen:

(1) Eine temporale Struktur mit mindestens zwei Zustédnden, einem Ausgangs-
und einem Endzustand (der Konig lebt — der Kdnig ist tot).

(2) Eine Aquivalenz von Ausgangs- und Endzustand, d. h. Similaritat und
Kontrast der Zustande, genauer: Identitat und Differenz ihrer Eigenschaften
(leben und tot sein bilden eine klassische Aquivalenz).

(3) Die beiden Zustande und die sich zwischen ihnen ereignende Verénderung
miussen sich auf ein und dasselbe Subjekt des Handelns oder Erleidens oder auf
ein und dasselbe Element des ,,setting™ beziechen (in unserm [sic!] Beispiel ist
das der arme Koénig). (SCHMID 2014: 3 1))

Im Gegensatz zu Schmids Ansatz gibt es auch Meinungen, die mehr Bedingungen,
wie z. B. die Kausalitat (cf. CHATMAN 1990: 9), fur einen narrativen Text nennen.
Solche Parameter sind aber auf Grund ihrer Umstrittenheit nicht universal anerkannt.
Dementsprechend orientiert sich diese Arbeit, so wie die der meisten Narratologen,

an der Minimalbedingung der Narrativitat von Schmid.

Die Minimalbedingung der Narrativitét ist, dass mindestens eine Veranderung
eines Zustands in einem gegebenen zeitlichen Moment dargestellt wird. [...]
Die Veranderung des Zustands und ihre Bedingungen brauchen nicht explizit
dargestellt zu werden. Fir die Narrativitdt ist hinreichend, wenn die
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Veranderung impliziert ist, etwa durch die Darstellung von zwei miteinander
kontrastierenden Zustdnden (SCHMID 2014: 3).

Kuhn bertragt Schmids Postulate in Bezug auf die Zustandsveranderung konkret auf
den Film und stellt dabei fest, dass sie auf zwei ,,Sukzessions-/Bewegungsachsen*
(KUHN 2013: 77) erfolgen kann: innerhalb einer Einstellung (Bewegung vor der
Kamera, Bewegung der Kamera selbst oder eine Kombination aus beidem) oder in
der Abfolge der Einstellungen (cf. KUHN 2013: 77). Es sind mehrere Kombinationen
von Veranderung, Ausgangs- und Endzustand moglich. Diese kdnnen impliziter oder
expliziter Natur sein. Entsprechend schldgt Kuhn vor, diese als Minimalbedingung

der Narrativitat betrachtete Vielfalt wie folgt einzuschranken:

Es muss mindestens eine Zustandsveranderung in einem gegebenen zeitlichen
Intervall dargestellt werden. Der Ausgangszustand vor und der Endzustand
nach der Verédnderung missen dabei explizit reprasentiert sein, die
Veranderung selbst und ihre Bedingungen nicht. (KUHN 2013: 78)

Im engeren Sinne definiert Schmidt die Narrativitat folgendermalien:

Narrativitat im engeren Sinne verbindet die Merkmale der strukturalistischen
und der klassischen Definition: Die Zustandsveranderung wird von einer
Vermittlungsinstanz prasentiert. (SCHMID 2014: 3)

Kuhn unterstltzt grundsétzlich ebenfalls diese Definition von Schmid. Allerdings
modernisiert er sie, indem er die Einschrankung durch eine rein sprachliche, auf
Menschen bezogene Vermittlung explizit ausschlief3t (cf. KUHN 2013: 73):

Als narrative Texte im engeren Sinne fasse ich Reprasentationen auf, in denen
eine Geschichte (das ist mindestens eine Zustandsveranderung) von einer oder
mehreren nicht anthropomorph zu verstehenden narrativen Instanz(en) durch
ein beliebiges Zeichensystem vermittelt oder kommuniziert wird. (KUHN
2013: 73)

Die Vermittlungsinstanz nach Schmid und die narrative Instanz nach Kuhn bedeuten,
dass es um eine sekundare Natur des Artefaktes als ein charakterisierendes Merkmal
der Narrativitdt geht. Das lasst sich problemlos auf den Film Ubertragen. Die
Sekundaritat des Filmes erklart Nadel von zwei Seiten: als Widerspiegelung der in
der Realitdt existierenden und nichtexistierenden Artefakte und Ereignisse (cf.
NADEL 2008: 430).
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The seconding of nature entailed in responding to cinematic cues thus can be

seen as the affirming of cinematic reality, the seconding of film’s kinship to
nature. (NADEL 2008: 430)

Second nature is not nature but its double, an alias, a falling off, such that
employing second nature to view a film means neither viewing nature nor
responding naturally. Rather, one is constructing a world as though it were
natural and as though the process of constructing it were natural, even though
that world exists elsewhere, is only partially available to the senses, and, being
always inferential, constantly needs supplementation. In this sense, second
nature is the source of simulacrum, the reproduction of a narrative for which
there exists no original in nature. (NADEL 2008: 430)

Wichtig zu betonen ist, dass unabhangig von der Relation des Filmes zur Realitat
seine sekundare Natur erhalten bleibt, d. h. es gibt immer eine Vermittlungsinstanz
zwischen dem Ereignis oder dem Gegenstand und dem Rezipienten. Dies zeigt

erneut die potentielle Zugehoérigkeit des Filmes zu narrativen Texten im engen Sinne.

Die Tendenz zur zweiseitigen Betrachtung des Begriffs der Narrativitat erweist sich
als produktiv und wird von mehreren Wissenschaftlern tibernommen. Durch diese
Unterscheidung konnen zwei Ansédtze der Narratologie — mit Fokus auf dem
Reprasentationsmodus (z. B. von Genette (2010: 182 f.)) und der Ereignisfille (z. B.
von Abbot (2002: 12 f.)) — in Einklang gebracht werden.

Auf Grund der wichtigen Funktionen, die die Narrativitat erfillt, scheint sie auf den
ersten Blick omniprasent zu sein. Sie ist nicht nur in narrativen Genres, sondern auch
in nicht narrativen zu finden (cf. ABBOTT 2002: 2). Das heif3t allerdings nicht, dass
alles als eine Erzéhlung betrachtet werden soll. Das Wichtigste ist die Wirkung des
ganzen Werkes (cf. ABBOTT 2002: 28). Die Frage, die man stellen sollte, lautet:
»,whether story predominates” (ABBOTT 2002: 31). Hyvarinen merkt an, ,,[that] it is
not helpful to refer to all the phenomena that have a narrative aspect as narratives*
(HYVARINEN 2013: 30). Die meisten Wissenschaftler sind sich in Folgendem einig:
»[T]he presence of narrative within a text does not qualify a text as a whole as
narrative® (ABBOTT 2002: 31). Fur die Wahrnehmung eines Textes als eine
Erz&hlung ist ,,the cumulative effect of narrative* (ABBOTT 2002: 13) nétig.

Kuhn weist darauf hin, dass ein graduelles Konzept der Narrativitdat moglich ist.
Dies gilt sowohl in Bezug auf die Quantitit (,,Ein Text gilt [...] als narrativ, wenn die

meisten seiner Abschnitte als narrativ gelten konnen™ (KUHN 2013: 64)) als auch auf
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die Qualitat (cf. KUHN 2013: 64). Bei letzterer steht die Ereignishaftigkeit (bei der
das Ereignis ,,ein besonderer, nicht alltdglicher Vorfall“ (SCHMID 2014: 12)) ist im
Fokus (cf. KUHN 2013: 64). Allerdings schliel3t die Existenz gradueller Konzepte die
Daseinsberechtigung nicht-gradueller Konzepte, im Rahmen derer Narrativitit an

spezifischen Merkmalen festgestellt wird, nicht aus.

Es gibt unterschiedlich weitgehende Differenzierungen narrativer Texte. Chatman
unterscheidet zwischen erzahlten — diegetic — (vermittelten nach Schmid (cf.
SCHMID 2014: 8)) und gezeigten — mimetic — (mimetischen nach Schmid (cf.
SCHMID 2014: 8)) Geschichten. Das spiegelt er in seinem Diagramm wider
(CHATMAN 1990: 115 ff.):

Text
Narrative  Argument  Description Other

Diegetic Mimetic

Novel, Epic, etc.  Play, Movie, Cartoon, etc.

Abbildung 1: Klassifikation von Texttypen nach Chatman (CHATMAN 1990: 115)

Anhand dieses Diagramms ist zu sehen, dass der Film zu den mimetischen narrativen
Texten gehdrt. Hierbei sind sich die meisten Wissenschaftler einig (z. B. cf. SCHMID
2014: 8). Diskussionen entstehen eher in Bezug auf den Grad der Narrativitét
verschiedener Medien (cf. KUHN 2013: 70 ff.).

Chatman (1990) betont allerdings mehrmals selbst, dass fur ihn die
Gegeniberstellung von narrativen Texten und anderen Textarten Vorrang im
Vergleich zum Unterschied zwischen diegetischen und mimetischen Erzdhlungen
hat. Die gleiche Meinung wird in dieser Arbeit vertreten. Zu den Zielen dieser Arbeit
gehort nicht die Feststellung des Narrativitatsgrades des Filmes oder die Bestimmung
seines Platzes unter den Medien. Dementsprechend ist an dieser Stelle die

Feststellung ausreichend, dass der Film als narrativer Text mimetischer Art
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betrachtet werden kann. Aus diesem Grund wird nicht weiter auf die detaillierten

Unterteilungen der narrativen Texte eingegangen.

2.4  Faktische Texte in der Narratologie

Die Maoglichkeit, den Film als einen narratologischen Text zu betrachten und zu
analysieren, hat, wie oben beschrieben, eine fundierte Grundlage. Allerdings wird
meistens auf fiktive Erzahlungen und dementsprechend auf Spielfilme eingegangen
(cf. SCHMID 2014; CHATMAN 1978). Brockmeier (2013) beschreibt die Landschaft

der Narratologie folgendermalien:

There are many full-blown theories of fiction, but not many theories of fact — if
we leave out of account critical re-descriptions of “facts” as social constructs or
postulates. (BROCKMEIER 2013: 122)

Faktische Texte werden nicht so haufig im Rahmen des narratologischen Ansatzes
angesprochen, obwohl der Umfang seiner Anwendung in den letzten Jahren massiv
gestiegen ist. Dieses Ungleichgewicht hebt Brockmeier (2013) hervor:

Interestingly, within the sphere of literature and the public cultural discourse, it
is, however, the field of fiction with its numerous genres and traditions that is
the most valued and to which most critical attention and intellectual prestige
has been devoted (BROCKMEIER 2013: 122).

In Bezug auf Filme Uberwiegt der Anteil fiktiver Filme, worauf Bignell (2002)
aufmerksam macht: ,, The vast majority of contemporary films are fictional
narratives® (BIGNELL 2002: 179). Dementsprechend wird deren Untersuchung auch
proportional mehr Aufmerksamkeit geschenkt.

Im Rahmen dieser Arbeit wird der narrative Ansatz auf Dokumentarfilme
angewandt. Die Madoglichkeit und sogar die Produktivitdt einer solchen
Herangehensweise illustriert White (1987), dessen Name oft mit dem Begriff
,harrative turn®“ im Sinne der Ausweitung des narrativen Ansatzes auf verschiede
Textarten, vor allem auf nichtfiktive Texte (z. B. im Rahmen der Historiographie) in
Verbindung gebracht wird (cf. FLUDERNIK 2008: 43). Die wichtige Rolle, die er der
Narrativitat zuweist, sieht man klar am Beispiel der Etablierung der Historiographie

als Wissenschaft:

And this same scholarly establishment has yet to account for the fact that just
when, by its own account, historiography was transformed into an “objective*
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discipline, it was the narrativity of the historical discourse that was celebrated
as one of the signs of its maturation as a fully “objective” discipline — a science
of a special sort but a science nonetheless. (WHITE 1987: 24)

Ihm zufolge wird die Narrativitat in der Historiographie genutzt, um durch sie die

Hierarchie der Ereignisse im Rahmen einer bestimmten Gesellschaft festzulegen:

It is this need or impulse to rank events with respect to their significance for
the culture or group that is writing its own history that makes a narrative
representation of real events possible. (WHITE 1987: 10)

Fiktive und nichtfiktive Texte dhneln sich auf Grund der Fahigkeit, Ereignisse durch
eine narrative Reprasentationsform vorzustellen. Nach White (1987) unterscheidet
sich ein faktischer narrativer Text von einem fiktiven narrativen im Kern nur durch

die auf die Realitat bezogene Herkunft der Substanz, aus der er besteht:

The text summons up a "substance,” operates in the domain of memory rather
than in that of dream or fantasy, and unfolds under the sign of "the real"” rather
than that of “the imaginary." (WHITE 1987: 9)

White (1987) weist darauf hin, dass die Suche nach einem kompletten Bild der

Ereignisse Menschen dazu bewegt, die Narrativitat auf faktische Texte anzuwenden:

What | have sought to suggest is that this value attached to narrativity in the
representation of real events arises out of a desire to have real events display
the coherence, integrity, fullness, and closure of an image of life that is and can
only be imaginary. (WHITE 1987: 24)

Allgemein betrachtet White Narrativitét als einen ,,meta-code* (WHITE 1987: 1) und
weist mehrmals darauf hin, dass Narrativitdt sowohl fiktiven als auch faktischen
Texten zu Grunde liegen kann und die Gegentiberstellung solcher Texte nur auf der

Grundlage der Narrativitat moglich ist:

[...] the very distinction between real and imaginary events, basic to modern
discussions of both history and fiction, presupposes a notion of reality in which
"the true" is identified with "the real™ only insofar as it can be shown to possess
the character of narrativity. (WHITE 1987: 6)

Noch weiter geht Brockmeier auf die Ahnlichkeit der faktischen und fiktiven Texte
ein.  Er Dbetrachtet Erzéhlungen als eine  Grundlage  menschlicher

Bedeutungsschaffungsprozesse und pladiert dafir, dass bei Erzahlungen in der
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Literatur und im Alltag die gleichen Interpretationsmechanismen angewandt werden:
,»the same basic psychological abilities and practices that are involved on both sides”
(BROCKMEIER 2013: 124 f.). Dementsprechend sieht Brockmeier den Unterschied
zwischen Fakten und Fiktion im Kontext der Narratologie als weniger bedeutsam an
als bestehende kulturelle Narrativkonventionen, die er in den Vordergrund ruckt (cf.
BROCKMEIER 2013: 121, 125).

Brockmeier verurteilt allgemein die verbreitete Meinung, dass eine Untersuchung
von Fakten der Untersuchung von Fiktion Gberlegen sei. Er hélt eine solche Position

fur unfair, unproduktiv und veraltet:

[...] the battle cry of science, in its Latin version, is facta non verba. Whereas
facta or data indicate science, verba are for priests and pastors, Jane Austin
reading circles, ideologues, and continental philosophers. (BROCKMEIER
2013: 123)

Brockmeier weist darauf hin, dass, obwohl sich viele sowohl klassische als auch
postklassische Narratologen fir die Existenz objektiver Merkmale, durch die
zwischen faktischen und fiktiven Texten unterschieden werden kann, geduf3ert haben,
aktuelle Untersuchungen in Bezug auf kognitive Prozesse im narrativen Kontext das
Gegenteil zeigen. Dank der Tatsache, dass im Rahmen der postklassischen
Narratologie das Konzept der Narrativitat weit Uber schriftliche, literarische, fiktive
Texte hinausging, sind neue Ansétze und Ansichten moglich geworden. Als Ergebnis
dieser Ausweitung wurde festgestellt, ,,[that] narrative world construction [...]
underlie[s] both fictional and nonfictional discourse” (BROCKMEIER 2013: 124),
wodurch die klare Grenze zwischen Fakt und Fiktion verschwimmt. Brockmeier
(2013) merkt an: ,,.Sometimes we do not know if a sudden onslaught of thoughts and
concerns is triggered by well-founded observations or just imagined.”
(BROCKMEIER 2013: 128). Aus diesem Grund betrachtet Brockmeier Erzédhlungen

wie folgt:

[They are] a fundamental psychological practice of meaning construction, a
practice that cuts across both the putative divide between fictional and
nonfictional discourse and the putative divide between literary and everyday
acts of meaning. (BROCKMEIER 2013: 137).

Brockmeiers Position in Bezug auf die Anndherung zwischen Fakten und Fiktion

beruht nicht auf der Wahrnehmung der Sprache als Repréasentationsmedium
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(prévalierende Vorgehensweise in der Narratologie), sondern auf der Wahrnehmung
der Sprache als eine Form der Aktivitat, Téatigkeit und Lebensform (cf.
BROCKMEIER 2013: 126). Diese Wahrnehmung bedingt, dass keine
Gegenlberstellung von Fakt und Fiktion existiert (cf. BROCKMEIER 2013: 127).
Stattdessen gibt es nur Phanomene (,,phenomena in a world that is not independent of
us and our actions, nor is it prior to our languages and other symbolic systems
(BROCKMEIER 2013: 127)). Menschen beobachten diese Phanomene, um sie
entsprechend der kulturellen Tradition der Sinnbestimmung zu interpretieren (cf.
BROCKMEIER 2013: 128). Die Ergebnisse dieser Beobachtung sind Interpretationen,
die die Wahrnehmung und das Verstdndnis der Ereignisse bedingen. Diese
Interpretationen werden ihrerseits Grundlagen fur konkrete Geschichten (cf.
BROCKMEIER 2013: 128).

Unter anderem weist Brockmeier auf die Bedeutung des kommunikativen
Charakters narrativer Texte hin:

This activity structure encompasses a number of elements: the story (or
narrative sequence), its narrator(s), and its reader(s) or listener(s) or
observer(s). Because all of them are involved in the process of narrative
interpretation, the structure of this interpretation comes close to that of a
conversation. (BROCKMEIER 2013: 137 f.)

Allerdings ist wichtig, dass die Wahrnehmung narrativer Texte als Aktivitat ihre

reprasentativen Fahigkeiten nicht ausschlief3t:

Conceiving of narrative as form of action and interaction does not necessarily
exclude the idea of representation; but it brings to bear a different focus, one
[...] that allows us to recognize aspects of narrative that are often neglected
and ignored. (BROCKMEIER 2013: 126)

Auf die unklare Trennung zwischen Fakten und Fiktion weist unter anderen auch
Marquard (1983) hin, indem er betont, dass ,,das Fiktive — auch und gerade das
asthetische Fiktive — [...] von der Wirklichkeit [ununterscheidbar ist]*“ (MARQUARD
1983: 495). Er zeigt vor allem am Beispiel der Religion, dass die heutige Welt ,,die
Wirklichkeit in das Wirksamkeitsfeld von Fiktionen [verwandelt]: Realitatsprinzip
und Fiktionsprinzip fusionieren (MARQUARD 1983: 495). Die Interaktion dieser
zwei Welten hebt auch Henrich (1983) hervor:
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Denn der Akt des Fingierens entspricht der Extrapolation, in der bewuRtes
Leben seine Tendenzen versammeln muf, und zwar in Beziehung auf eine
Wirklichkeit, die sich einer Erkenntnis unter irgendeiner Beschreibung
entzieht, in die sich aber das bewuRte Leben durch seine Selbst-extrapolation
dennoch zu stellen hat. (HENRICH 1983: 518)

Henrich (1983) merkt an, dass das Konzept der Fiktion (und dementsprechend auch
das der Realitdt, wenn man sie der Fiktion gegeniberstellt) im Rahmen der
Rationalitat entstanden ist und dementsprechend noch relativ neu und modern ist (cf.
HENRICH 1983: 511). Aus diesem Grund bedarf es weiterer Untersuchungen.
Heinrich akzentuiert die Ahnlichkeit fiktiver und realer Systeme, indem er

Kunstwerke wie folgt beschreibt:

Sie sind fiktiv, insofern sie alles Imagindre unter ein Durchhalterprogramm
stellen, das die Formkonsequenz der Werke ermdglicht. Der Ansatz des
Werkes ist Ansatz zu einem Werk der Kunst, wenn er &hnliche Folgelasten fur
die Durchfiihrung nach sich zieht, wie sie auch fur ein formales System gelten.
(HENRICH 1983: 518)

Lotman (2006) verweist darauf, dass alle Kunstwerke in einem kinstlichen Raum
abgebildet werden. Auf Grund der menschlichen visuellen Wahrnehmung der Welt
(auf die schon im ersten Kapitel eingegangen wurde) erscheinen ,,in den meisten
Féllen rdumliche, sichtbare Objekte [...] als Denotate der verbalen Zeichen*
(LOTMAN 2006: 529). Dariiber hinaus nimmt man die ,,allgemeinsten sozialen,
religiosen, politischen und moralischen Modelle der Welt*“ (LOTMAN 2006: 530) mit
Hilfe der ,,raumlichen Charakteristika® (LOTMAN 2006: 531) wahr. In Bezug auf
Kunstwerke spielt diese ,,Gegenstdndlichkeit“ (LOTMAN 2006: 531) eine grofRe

Rolle fur die menschliche Wahrnehmung des Textes:

Das ganze rdumliche Kontinuum des Textes, in dem die Welt des Objektes
abgebildet wird, gewinnt Gestalt in einem Topos. Dieser Topos ist stets mit
einer gewissen Gegensténdlichkeit ausgestattet, da ja der Raum dem Menschen
immer in Form irgendeiner konkreten Ausftlllung eben dieses Raumes gegeben
ist. (LOTMAN 2006: 531)

Das bedeutet, dass es irrelevant ist, ob man den Raum mit realen und
wahrheitsgetreuen oder mit fantastischen und fiktiven Elementen fullt (cf. LOTMAN

2006: 531). Eine erfundene Welt kann ,,sowohl moglichst nah an der Realitét
angesiedelt als auch extrem weit von ihr entfernt sein“ (ALLARY 2013: 44). Anhand
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dieser Perspektive ist ein komplizierter Zusammenhang des Fiktiven mit dem Realen

Zu sehen.

In Bezug auf Filme, nennt Bolter (2000) das ,,cinema of attraction* (BOLTER 2000:
155) (das, seiner Meinung nach, dem narrativen Film voranging) realistisch (cf.
BOLTER 2000: 155). Diese Art von Film stellte die Realitdt dar und die
Bewunderung der Zuschauer stiitzte sich auf ,,the marvel of realistic moving images*
(BOLTER 2000: 155) — die Fahigkeit des Filmes, ein authentisches Bild der Sachen,
die die Menschen aus der realen Welt kannten, zu schaffen (cf. BOLTER 2000: 155).
Bolter (2000) beschreibt fiktive narrative (Hollywood-) Filme und weist in Bezug auf
sie auf die realistischen Elemente, die solche Filme beinhalten, hin: , It is real in the
same ways in which written stories are regarded by our culture as real: true to life,
emotionally authentic, and so on“ (BOLTER 2000: 156). So sieht man erneut, dass
der Realismus im Kino nicht nur in faktischen, sondern auch in fiktiven Texten als
Konzept der Darstellung der realen Welt zu finden ist. Dies veranschaulicht eben
jene Verflechtung fiktiver und faktischer Texte in der Praxis. Diese Verbindung
unterstreicht Hickethier (2007) explizit:

Fiktionales und dokumentarisches Erzédhlen bilden kulturelle Konventionen
und sind deshalb verdnderbar, sie konnen auch als ‘Stilmittel” und damit als
kalkulierbare &sthetische Strategien jeweils anders eingesetzt werden: Der
Fiktionsfilm kann sich einen dokumentarischen Gestus geben, umgekehrt kann
sich der Dokumentarfilm um fiktionale Erzahlmuster bemuhen. (HICKETHIER
2007: 185)

So sieht man klar, dass, obwohl es in der Geschichte der Narratologie nicht oft zur
Betrachtung faktischer Texte im Rahmen narratologischer Ansatze gekommen ist,
viele Wissenschaftler fir eine aktive Inklusion faktischer Texte in den
Anwendungsbereich der Narratologie pladieren. So steht dieser Arbeit, sich in Bezug
auf einen faktischen Text der Hilfe des narratologischen Werkzeugkastens zu

bedienen und dadurch diese Inklusion zu férdern, nichts entgegen.
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3 Gegenstande dieser Arbeit

3.1 Dokumentarfilm
3.1.1 Dokumentarfilm als Filmform

In der heutigen Filmtheorie herrscht keine Einstimmigkeit in Bezug auf die
Benennung und Definition der Untersuchungsgegenstande (Filmgattung, Filmgenre,
Dokumentarfilm etc.): ,,Eine eindeutige definitorische Begriffsbestimmung erweist
sich allerdings in mehrfacher Hinsicht als problematisch* (HATTENDORF 1999: 41).

Dokumentarfilme im alltdglichen Sinne bilden eine Einheit, die als Filmgattung
oder 6fter noch als Filmgenre bezeichnet wird. Es liegt aber auf der Hand, dass diese
Einheit ,nichtfiktionalen und fiktionalen Filmgenres gegeniiber an hierarchisch
hoherer Stelle anzusetzen ist“ (HATTENDORF 1999: 41). Deswegen wird in dieser
Arbeit dem Ratschlag von Hattendorf (1999) Folge geleistet und der (nicht ideale)
Begriff der dokumentarischen Form, die ihrerseits in Genres unterteilt werden kann,
flr diese Einheit verwendet (cf. HATTENDORF 1999: 41 f.).

Uber die Frage nach den Grenzen zwischen den einzelnen Filmformen und den
einzelnen Filmgenres wird derzeit heftig diskutiert. Brockmeier kritisiert generell das
existierende Unterteilungssystem mit Formen und Genres, weil es nicht
standardisierte Geschichten Ubersieht (cf. BROCKMEIER 2013: 132). Andererseits
kdénnen die Genre-Rahmen ziemlich breit und dadurch unkonkret sein (cf.
BORDWELL / THOMPSON 2008: 319). Aus diesem Grund entstehen Subkategorien,
die ihrerseits wieder zum von Brockmeier skizzierten Problem fiihren.

Allerdings gibt es einige Filmformen, die mehr und einige, die weniger umstritten
sind. Grundsétzlich lassen sich Experimentalfilme auf Grund ihres expliziten
Nonkonformismus und Zeichentrickfilme auf Grund ihrer Graphik leicht von
anderen Filmformen unterscheiden (cf. BORDWELL /THOMPSON 2008: 355 ff., 370
ff.). Schwierigkeiten entstehen allerdings oft in Bezug auf Spiel- und
Dokumentarfilme.

Allary (2013) setzt sich im Kontext des Dokumentarfilms fiir die ,,Aufhebung der
Genre-Trennung in der Lehre” (ALLARY 2013: 48) im Studiengang Film und
Fernsehen ein, um dadurch den Studierenden mehr Spielraum zu geben (cf. ALLARY
2013: 48). Die Richtigkeit dieses Ansatzes begriindet er durch die Entwicklung von
Mischformen und die Bereicherung der Filmkultur durch diese Mischformen (cf.

ALLARY 2013: 42). Darber hinaus weist er darauf hin, dass man sich schon lange
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vom Konzept der Nicht-Einmischung ins Geschehen beim Drehen, die bei den ersten
Dokumentarfilmen die Richtung wies, entfernt (cf. ALLARY 2013: 43; HICKETHIER
2007: 182 f.). Dies fiihrt wiederum zu einer weiteren Vermischung der Filmformen
und -genres.

Stanjek bezeichnet den Verzicht auf eine begriffliche Trennung zwischen
Dokumentar- und Spielfilmen als ,eine Kapitulation vor der Komplexitit der
menschlichen Wahrnehmung und der uralten Schwierigkeit, Tauschung und
Wahrheit auseinander zu halten* (STANJEK 2013: 30), vor allem, wenn sowohl
Produzenten als auch Fernsehanstalten und Kinos fehlerlos zwischen Spiel- und
Dokumentarfilm unterscheiden (kénnen) (cf. STANJEK 2013: 30).

Viele Wissenschaftler duBern sich weniger radikal und sprechen von einer
unscharfen Grenze. So schreiben Bordwell und Thompson (2008), dass Filmgenres
Begriffe sind, die durch viele Gruppen von Filmschaffenden und Kritikern bis hin zu
Zuschauern informell geformt wurden (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008: 318).
Die Unterteilung der Genres geschieht oft auf Grund des Themas, der
Préasentationsart, der Handlung im Film oder der emotionalen Wirkung, die der Film
erzielt beziehungsweise zu erzielen sucht (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008: 319).
Bordwell und Thompson (2008) verdeutlichen, dass obwohl der Begriff des Genres
zur Evaluierung des Films benutzt werden kann, er hauptsachlich der Beschreibung
und Analyse des Films dient (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008: 319).

Hickethier behauptet einerseits, dass naufgrund des kulturellen
Zuschreibungscharakters® (HICKETHIER 2007: 182) wund der zahlreichen
Mischformen die Trennung zwischen faktischen und fiktiven Texten schwierig ist
(cf. HICKETHIER 2007: 182). Andererseits bringt er die Position von Joachim Peach
vor, dass man Filme in Bezug auf ihr Verhéaltnis zur vor-filmischen Situation
unterscheiden kann. So gibt es einen fiktionalen Film nur als Film, wéhrend einem
dokumentarischen Film ein reales, vom Film unabhangiges Geschehen vorausgeht.
So vereint ein Dokumentarfilm die VVergangenheit, in der das Ereignis geschehen ist,
und die Gegenwart, in der der Film erscheint (cf. HICKETHIER 2007: 182).

Bei einer Vermischung der Realitdtsformen, vor allem bei Koexistenz von
nichtfilmischer und vorfilmischer Realitat, muss auf den Unterschied zwischen den
Realitatsformen bei dokumentarischen Formen extra geachtet werden. Die Differenz

zwischen vorfilmischer und nichtfilmischer Realitdt sollte von den Produzenten
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deutlich gemacht werden, damit sie von den Zuschauern entsprechend
wahrgenommen wird (cf. HATTENDORF 1999: 46).

Hickethier merkt an, dass mit dem gestiegenen Angebot an audiovisuellen
Medien ,eine tendenzielle Entgrenzung der Formen und Erzéhlweisen*
(HICKETHIER 2007: 190) sowie eine Vermischung im Bereich der Genres und im
Bereich der Programme (die Aufhebung der Trennlinie zwischen Information und
Unterhaltung) stattgefunden hat (cf. HICKETHIER 2007: 190). Auf diese Weise
akzeptiert er zwar die Mdglichkeit, den Dokumentarfilm vom Spielfilm begrifflich
zu trennen, betont allerdings mehrmals, dass diese Trennung nur unscharf erfolgen

kann.

Diese Arbeit orientiert sich an den mehr oder weniger etablierten Besonderheiten des
Dokumentarfilms als Filmform. Fur die Definition des Dokumentarfilms als
nachhaltig produktiv erwiesen haben sich insbesondere solche Besonderheiten, die
besonders haufig auftreten und sich ihrerseits wiederum in Gruppen unterteilen
lassen. Solange die Konventionen zwischen den Zuschauern und Produzenten in
Bezug auf den Realismus im Film (auf welche im weiten Verlauf noch eingegangen
wird) aufrechterhalten werden, reicht die derzeitige Unterteilung in Filmformen fiir
die Ziele dieser Arbeit aus. Das bedeutet allerdings nicht, dass es sich um ein in Stein
gemeiReltes System handelt. Sowohl das Genre-System als auch die Unterteilung in
Filmformen werden standig modernisiert und durch neue Genres, die unter anderem
dank neuer Medien und Technologien entstehen, erweitert (cf. HICKETHIER 2007:
185). AuRerdem konnen die Genreregeln mit Absicht gebrochen werden, um
bestimmte Effekte zu erzielen (cf. BIGNELL 2002: 199; HICKETHIER 2007: 185;
BORDWELL / THOMPSON 2008: 321). Wenn dies nicht der Fall ist, ordnen
Filmproduzenten und Zuschauer auf Grund der entstandenen umfangreichen
Konventionen einen Film einem bestimmen Genre zu (cf. BORDWELL / THOMPSON
2008: 320). Darauf geht Bignell (2002) explizit ein:

The visual style of the film's title graphics, the accompanying music, the stars
of the film, its setting, story structure, narrative style including its lighting
patterns, colour system, types of discourse in the dialogue, emphasised camera
shots, can all offer the audience a set of expectations which inform the coding
systems brought to the film by the audience, and into which the film company
can slot the film in its marketing and promotional discourses. (BIGNELL 2002:
199)
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Die verschwommenen Grenzen zwischen den Filmformen fuhren dazu, dass es keine
klare Definition des Dokumentarfilms gibt. Es gibt aber viele Versuche diese Art von
Film zu beschreiben. Viele von ihnen sind der Beschreibung von Allary (2013)
ahnlich: ,,Haufig werden Kriterien wie Authentizitdt, Neutralitit, Glaubwiirdigkeit
oder Wahrheitsanspruch angewendet, um hier ein Genre einzugrenzen* (ALLARY
2013: 43; STANJEK 2013: 32; HICKETHIER 2007: 183; HOFFMANN 2013: 294,
308). Hickethier (2007) beschreibt den Dokumentarfilm (als Gegenteil zur Fiktion)

folgendermal3en:

Eine dokumentarische Darstellung wird dadurch ,dokumentarisch® [sic!] dass
sie ein direktes Referenzverhéltnis zur vormedialen Wirklichkeit behauptet und
diese als solche im kommunikativen Gebrauch von den Rezipienten akzeptiert
wird. Der dokumentarische Anspruch eines Produkts kann im Diskurs der
gesellschaftlichen Kommunikation tber Medien bestritten werden, in dem
dieser direkte Referenzbezug bezweifelt wird. Ob er tatsachlich besteht, kann
nur durch einen direkten Vergleich der medialen Darstellung mit der
vormedialen Realitat erfolgen, was in der Regel Mediennutzern nur in den
seltensten Fallen mdglich ist. (HICKETHIER 2007: 181)

Der Dokumentarfilm wird oft als Gegenteil des Fiktionsfilms gesehen. Allerdings
hei3t das nicht, dass fiktionale Filme keinen Bezug zur Realitat haben. Oft beurteilen
sie das reale Leben durch direkte Kommentare oder durch im Film angesprochene
Themen und Handlungen. Die Gegenuberstellung Dokumentarfilm — Spielfilm
beruht eher auf Annahmen in Bezug auf die Herstellung des Films. Unabhangig
davon, ob die Handlung des Spielfilmes eine reale Grundlage hat oder komplett
erfunden ist, werden die Zuschauer ihn normalerweise nicht mit einem
Dokumentarfilm verwechseln. Das Bewusstsein, dass die Handlung geplant, gelbt
und mehrmals aufgenommen wurde und dass die Handlungsfiguren meistens nicht
durch sich selbst, sondern durch Schauspieler gespielt werden, sorgt daftr, dass ein
Film fiktionalen Formen zugeordnet wird (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008: 341;
HATTENDORF 1999: 70).

Bignell ordnet Dokumentarfilme im Kontext des Fernsehens den faktischen
Programmen zu. Diese definiert er als ,programmes in which unscripted events
involving non-actors in actual locations are represented (BIGNELL 2002: 131).
Dabei hebt er das charakteristische Merkmal der Dokumentarfilme als ,,claim to
represent an authentic reality* (BIGNELL 2002: 131) hervor. Regelmélig werden in

Dokumentarfilmen Informationen Uber Menschen oder Ereignisse, die nicht zum
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Alltag der meisten Menschen gehdren, vermittelt (cf. BIGNELL 2002: 134).
Andersherum kann es aber durchaus auch vorkommen, dass gewohnliche Dinge mit
Absicht aus einem ungewohnlichen Blickwinkel gezeigt werden (cf. BIGNELL 2002:
135). Diese Position &dhnelt dem Verstandnis des Dokumentarfilms zu dessen
Geburtsstunde.

Hickethier merkt an, dass der Begriff dokumentarisch auf John Grierson
zurilickgeht (cf. HICKETHIER 2007: 184). Stanjek (2013) sowie Hattendorf (1999)
weisen zwar darauf hin, dass es ,,Aufzeichnungen mit dokumentarischem Charakter
(STANJEK 2013: 28) vor Griersons Artikel Gber Dokumentarfilme (1926) schon
jahrzehntelang gegeben hat, verbinden aber auch den Namen Grierson mit dem
Beginn des Dokumentarfilms (cf. HATTENDORF 1999: 43, STANJEK 2013: 28).
Stanjek (2013) unterstreicht, dass Grierson der Erste war, der einen Dokumentarfilm
als ,,ein Produkt eines schopferischen Prozesses* (STANJEK 2013: 28) verstand (cf.
STANJEK 2013: 28). Grierson formulierte diese Besonderheit folgendermalien:
»Mein besonderer Anspruch fiir den Dokumentarfilm ist nur der, dall er bei der
Darstellung des Lebens auch eine Gelegenheit zur schopferischen Arbeit bietet*
(HARDY 1947: 120).

Dokumentarfilme sind fir Grierson nicht bloRe Aufnahmen der Wirklichkeit,
sondern eine kunstvolle Aufgabe: ,Man photographiert das natiirlich gegebene
Leben, aber man gibt auch durch die Nebeneinanderstellung der Details eine
Erklarung dafir (HARDY 1947: 123). Stanjek unterstiitzt dies und entwickelt diese
Idee weiter (cf. STANJEK 2013: 30).

Grierson geht auf die Bedeutung der Kamera als ,,schopferisches Instrument®
(HARDY 1947: 136) ein, die den Bildschirm in ,ein Fenster der Wirklichkeit*
(HARDY 1947: 136) verwandelt: ,,.Die Kamera kann offenbar viel mehr leisten als
eine Handlung, die vor ihr aufgefiihrt wird, zu reproduzieren* (HARDY 1947: 136).

Die gleichen F&higkeiten attestiert er dem Ton, der mit der Entwicklung der
Tonfilme eine wichtige Rolle iibernommen hat und ,,viele neue Moglichkeiten
[eroffnet hat]* (HARDY 1947: 137). ,,Es geniigt offenbar nicht, sich seiner [, des
Tons,] reproduktiven Fahigkeiten zu bedienen, um das gesprochene Wort der
Schauspieler synchron zu erfassen* (HARDY 1947: 137). Dartber hinaus kann der
Ton auf Grund seiner ,,Bildhaftigkeit“ (HARDY 1947: 143) eine sinnstiftende Rolle
spielen, d. h., dass ,,man den Ton als Sinnbild fiir den Ausgangspunkt des Tones

selbst benutzen kann, wenn man Tone von ihren Ausgangspunkten getrennt



50

[verwendet]“ (HARDY 1947: 143). Daruber hinaus entsteht eine besondere Wirkung
des Tons durch eine komplette sinnliche Trennung von seinem Ausgangspunkt (cf.
HARDY 1947: 144).

In Bezug auf den Tonfilm betont Grierson, dass es sich ,nicht um einen
Stummfilm mit hinzugefiigtem Ton [handelt], sondern um eine ganz neue Kunst®
(HARDY 1947: 144). Er unterstreicht die ergdnzende Interaktion des Tons und der

Kamera:

[W]ir konnen als allgemeine Richtlinie annehmen, dal wir tberall da, wo wir
durch den Ton zur Erh6hung der Gesamtwirkung beitragen kénnen, dies auch
tun sollten. Die Regel sollte sein, daB wir den stummen Teil und den
Tonstreifen zur gegenseitigen Ergédnzung und Unterstitzung einsetzen.
(HARDY 1947: 139)

Grierson beschreibt unter anderem auch die Verbindung zwischen der Foto- und der
Filmkunst, derer das Prinzip der ,,Beobachtung einer Sache* (HARDY 1947: 199; cf.
STANJEK 2013: 33) zu Grunde liegt (cf. HARDY 1947: 199). Auf Grund dieses
Prinzips bestand die Hauptaufgabe dokumentarischer Filme in der ,,Wiedergabe einer
mit den Kinematographen beobachtbaren dufleren Wirklichkeit“ (HATTENDORF
1999: 44). Sogar wenn diese Beobachtungen manchmal nachgespielt werden, wie es
z. B. bei den ersten Filmen der Gebriider Lumiére der Fall war, wirken sie echt und
realistisch (cf. ALLARY 2013: 42). Einer der ersten Filme der Gebrlder Lumiere, La
Sortie de [’usine Lumiére a Lyon, stellt Aufnahmen von Arbeitern dar und ist somit
durch die Beobachtung anderer ein dokumentarischer Film, durch den Menschen
entdeckt werden konnten (cf. HARDY 1947: 199; ALLARY 2013: 42).

Hickethier pléadiert fiir eine ,teilnehmende Beobachtung* (HICKETHIER 2007:
183 als Merkmal des dokumentarischen Films. Im Rahmen dieses Ansatzes agiert die
Kamera als eine Vermittlungsinstanz, die die Realitat beobachtet und registriert, aber
nicht in das Geschehen eingreifen (also z. B. Szenen nachstellen) darf (cf.
HICKETHIER 2007: 182 f.).

Der dokumentarische Film entstand im Rahmen einer Bewegung von
Filmenthusiasten, die  dokumentarische Formen als realistischer und
dementsprechend wichtiger als die anderen betrachteten. Grierson beschreibt den
Dokumentarfilm als dem Atelierfilm vor allem auf Grund der Tatsache als tberlegen,

dass ,,der Dokumentarfilm eine intime Vertrautheit und Wirkung erreichen kann*
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(HARDY 1947: 120). Er stellt die Wahrhaftigkeit des Dokumentarfilms in den
Vordergrund und unterstreicht, dass er dank der Ortsungebundenheit, der
Originaldarsteller und der Originalszenerie sowie der realitatsgetreuen Stoffe und
Handlungen das Leben am besten widerspiegelt (cf. HARDY 1947: 119 f.). Am
Beispiel von Flaherty zeigt Grierson, dass ein Film, in dem die Handlung ,,aus dem
Stoff selbst hervorgeh[t] (HARDY 1947: 206), nattrlicher und realistischer ist (cf.
HARDY 1947: 206).

Was die Motivation der Dokumentarfilm-Bewegung angeht, betont Grierson
mehrmals, dass Dokumentarfilme aus sozialen Griinden entstanden sind und ihre
Ziele ,grundsitzlich sicher mehr soziologischer als &sthetischer Art [waren]
(HARDY 1947: 213; cf. HARDY 1947: 271). Dementsprechend war die soziale
Verantwortung der Filmschaffenden im Rahmen dieser ,,,antidsthetische[n]*
Bewegung“ (HARDY 1947: 272) grof3, was unter anderem eine besondere
Schwierigkeit fur sie war (cf. HARDY 1947: 127). Diese schwere Aufgabe ist auch
derzeit noch aktuell. Durch die Erweiterung der Kenntnisse der Menschen und durch
den ,,claim to denote realities” (BIGNELL 2002: 134) tragen Dokumentarfilme bzw.
ihre Produzenten eine gewisse Verantwortung in Bezug auf die Auswirkungen, die
sie auf die Weltanschauung der Menschen haben (cf. BIGNELL 2002: 134; STANJEK
2013: 32 f.; HOFFMANN 2013: 299 f.)

Grierson betont den Vorrang der sozialen Ziele des Dokumentarfilms, indem er
unterstreicht:

daB [die] dem Dokumentarfilm zugrunde liegende Idee grundsatzlich gar keine
Idee des Films war und dali? die filmische Behandlung, deren Anlal3 sie wurde,
nur zuféllig zustande kam. (HARDY 1947: 273)

Uber die soziale Natur des Dokumentarfilms zu dessen Geburtsstunde schreibt
Flottmann (1947):

Um 1930 wurde der Film zum ersten Male dazu benutzt, um Vorgange des
taglichen Lebens wiederzugeben und uns besonders die sozialen Seiten sehen
zu lernen. (FLOTTMANN 1947: 5)

Stanjek (2013) widerspricht Griersons Auffassung, indem er schreibt, dass
Dokumentarfilme ,,unter primér kiinstlerischen Ambitionen [entstanden]* (STANJEK

2013: 34). Allerdings kann dies dadurch erklart werden, dass er sich auf Filme einer
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spateren Zeitepoche bezieht (cf. STANJEK 2013: 34). Unabh&ngig davon
unterstreicht er die soziale Funktion des Dokumentarfilms und ruft heutige
Dokumentaristen auf, ihre ,kommunikativen Krifte dazu [zu] nutzen, sich am
gesellschaftlichen Diskurs zu beteiligen® und ,,aktiv an der Entwicklung hin zu einer
weltoffenen, gerechten und menschlicheren Gesellschaft mitzuwirken® (STANJEK
2013: 40).

Grierson hebt hervor, dass es wichtig ist, aktuelle Themen durch
Dokumentarfilme zu erldutern (cf. HARDY 1947: 128). Er merkt kritisch an, dass
dies bei den ersten Dokumentarfilmen nicht der Fall war und dass man versuchte,
,»um die Dinge herumzugehen™ (HARDY 1947: 128). Stanjek weist darauf hin, dass
die Vermeidung umstrittener Themen bei Dokumentarfilmen heutzutage immer noch
nicht Uberwunden ist (cf. STANJEK 2013: 33). Er sieht die Starkung des
gesellschaftlichen Beitrags von Dokumentarfilmen als eine der leitenden
Konzeptionen der Ausbildung von Dokumentaristen (cf. STANJEK 2013: 40).

Dartiber hinaus schrieb Grierson dem Dokumentarfilm eine erziehende Funktion
zu, weil Dokumentarfilme den ,Erfahrungskreis® (HARDY 1947: 192) der
Jugendlichen ,tatséchlich erweitern (HARDY 1947: 192) und als ,,Fenster zur Welt*
(HOFFMANN 2013: 309) agieren konnen.

Im Kontext mehrerer sozialer Funktionen, die der Dokumentarfilm Gbernimmt,
ist klar zu sehen, dass er als Kommunikationsmittel agiert (cf. STANJEK 2013: 31).
Um diese Rolle beim Zuschauer zu erreichen, ist fir den Film sein Doppelcharakter
,»als Dokument und als schopferisches Werk entscheidend” (STANJEK 2013: 31).
Auf Grund des groRen Umfangs der Kommunikationsfunktion des Dokumentarfilms
sind viele Arten von dokumentarischen Formen erschienen (cf. STANJEK 2013: 31).
Die Art, wie ein Film gestaltet wird, hangt vom Thema, Inhalt und der Zielsetzung
ab. Aus diesem Grunde kann es nicht eine einzige richtige Art des Dokumentarfilms
geben (cf. STANJEK 2013: 31).

Grierson schreibt, dass die ersten Dokumentarfilme Reisefilme waren (cf. HARDY
1947: 116). Es gab keine klare Unterteilung in Genres innerhalb der Bewegung des
Dokumentarfilmes. Alle Filme, die ,naturgegebene Stoffe bearbeiten (HARDY
1947: 117), wurden als Dokumentarfilme bezeichnet (cf. HARDY 1947: 117). Da
solche Stoffe, die ,,an Ort und Stelle” (HARDY 1947: 117) aufgenommen wurden,
unterschiedlich bearbeitet wurden, war die Palette der Dokumentarfilme sehr bunt
und breit (cf. HARDY 1947: 117). Mit der Zeit ist diese Palette nicht kleiner
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geworden. Neue technische Moglichkeiten und Erfindungen der Kunstler tragen zur
Vielfaltigkeit des Dokumentarfilms bei. Bordwell und Thompson (2008)
unterstreichen: ,,Every documentary aims to present factual information about the
world, but the ways in which this can be done are just as varied as for fiction films*
(BORDWELL / THOMPSON 2008: 338).

Derzeit herrscht keine Einigkeit in Bezug auf die Klassifizierung von
Dokumentarfilmen, dementsprechend existieren mehrere Arten der Gruppierung von
Dokumentarfilmen. Um das zu veranschaulichen, wird hier auf drei davon
eingegangen.

Stanjek unterteilt Dokumentarfilme in Bezug auf ihre Motive und Ziele in
folgende Kategorien: Information und Bildung, Unterhaltung, Kunst und
gesellschaftliche Mitwirkung (cf. STANJEK 2013: 34). Diese Unterteilung bedeutet
allerdings nicht, dass diese Motive nicht gleichzeitig in ein und demselben Film
eingesetzt werden kénnen (cf. STANJEK 2013: 34). Diese Klassifizierung kann vor
allem im Rahmen einer Funktionsanalyse hilfreich sein.

Hickethier (2007) unterscheidet folgende Genres des Dokumentarfilms: Zunéchst
einmal identifiziert er das Genre der Reportagen, danach unterteilt er in
Dokumentarfilm, Dokumentation und Feature und zu guter Letzt schafft er das Genre
des Essayfilms (HICKETHIER 2007: 186 f.).

Unter Reportagen versteht er ,ein[en] Bericht von einem Geschehen, einem
Ereignis [...], bei dem der Erzdhler als Reporter mit dem Anspruch des
Dabeigewesenseins auftritt“ (HICKETHIER 2007: 186). Hickethier betont, dass die
Zugehorigkeit des Gezeigten (und des Gesehenen) ,,zur unmittelbaren Wirklichkeit
[...] [und der prisentische Charakter] des audiovisuellen Bildes®“ (HICKETHIER
2007: 186) das unterscheidende Merkmal der Reportage ist (cf. HICKETHIER 2007:
186).

Hickethier weist darauf hin, dass Dokumentarfilme, Dokumentationen und
Features sich durch eine ,,[durchgestaltete] Auseinandersetzung mit einem Thema,
einem Sachverhalt, einem auBlerfilmischen Geschehen® (HICKETHIER 2007: 186)
sowie durch eine ,,zeitliche Distanz zum Geschehen oder durch eine iibergreifende
Argumentation* (HICKETHIER 2007: 186) auszeichnen.

Zum Dokumentarfilm schreibt Hickethier nur Folgendes: ,,Begriff und Praxis des
Dokumentarfilms beziehen sich dabei auf die filmische Tradition, die vom Kinofilm
zum Film im Fernsehen fiihren (HICKETHIER 2007: 186). Diese Beschreibung
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liefert leider keine relevanten Informationen zur Eingrenzung des Dokumentarfilms
und zeugt lediglich erneut vom Definitionsproblem in Bezug auf den
Dokumentarfilm.

Das Feature wird als Horfunkdokumentation, die sich aller Formen der
Gestaltung bedienen kann, definiert (cf. HICKETHIER 2007: 187). Mit der Zeit ist es
ins Fernsehen gelangt und unterscheidet sich dort durch eine ,,stirkere Darstellung
durch das Wort*“ (HICKETHIER 2007: 187) vom Dokumentarfilm (cf. HICKETHIER
2007: 187).

In Bezug auf Dokumentationen werden von Hickethier deren allgemeinerer
Charakter und der Bezug auf das Fernsehen hervorgehoben. Dies bedeutet, dass
Dokumentationen nicht nur berichtende und dokumentierende Formen, sondern auch
»Formen des Interviews und der Studiodiskussion, der Visualisierung durch
Grafiken, Schautafeln, Studiodemonstrationen etc. (HICKETHIER 2007: 187), sowie
eine frontale Ansprache des Autors verwenden kénnen (cf. HICKETHIER 2007: 187).

Der Essayfilm zeichnet sich durch die hervorgehobene Rolle der Erzahlstrategie
gegenliber dem Darzustellenden, durch eine im Vergleich zur Dokumentation
groRere Reflexivitdt und durch eine poetische Struktur, die ,,durch eine Form
assoziativer Verkniipfung und elliptischer Argumentation* (HICKETHIER 2007: 187)
geschaffen wird, aus. In einem Essayfilm werden die Strukturen, ,,die unterhalb des
Oberflachenscheins wirksam sind“ (HICKETHIER 2007: 187), klarer als in einer
Dokumentation gezeigt (cf. HICKETHIER 2007: 187).

Diese Unterteilung kann bei einer komparatistischen Analyse behilflich sein.
Nach dieser Klassifizierung gehort der in dieser Arbeit analysierte Film der
Grundform der Dokumentation an. Diese Form beinhaltet aber, wie oben
beschrieben, viele Strategien anderer Formen dokumentarischer Darstellung. Aus
diesem Grund bringt eine Unterscheidung zwischen Dokumentationen,
Dokumentarfilmen und Features in dieser Arbeit, die keinen Vergleich verschiedener
dokumentarischer Filmformen beinhaltet, keinen Mehrwert, vor allem, wenn
Hickethier (2017) selbst Dokumentationen, Dokumentarfilme und Feature auf Grund
ihrer engen Verbindung als eine Einheit betrachtet. Aus den soeben erwahnten
Grinden wird in dieser Arbeit der Begriff des Dokumentarfilms weiterhin, ohne
Hicketiers (2017) Unterteilung in Subkategorien zu berlcksichtigen, als Oberbegriff
fir Genres der dokumentarischen Formen in Griersons Sinne (cf. HARDY 1947: 117)

verwendet. Daruber hinaus ware es unlogisch, die im Rahmen dieser Arbeit
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erarbeiteten Prinzipien nur auf Dokumentationen nach Hickethier (2007) zu
beschranken. Die gezogenen Schlussfolgerungen konnen auf verschiedene
Auspragungen der dokumentarischen Form angewandt werden. Dies gilt ebenso
teilweise fur ihr &hnelnde Formen, wie z. B. Fake-Documentaries (Mockumentaries).

Bordwell und Thompson schenken dem Genre-System viel Aufmerksamkeit und
gehen auf seine Vor- und Nachteile ein. Die Entwicklung der Kinokunst fuhrt zum
Entstehen neuer Filmarten, die schwer einzuordnen sind (cf. BORDWELL /
THOMPSON 2008: 318). Zudem verdndert sich mit der Zeit das Verstandnis, was der
Kern des einen oder des anderen Genres ist (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008:
319). Auf Grund dieser Veranderung und der aktiven Vermischung der Filmarten
weisen Bordwell und Thompson (2008) auf den eingeschrankten Charakter der
Prézision bei der Genre-Unterteilung hin (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008: 319).
Nichtsdestotrotz ist das Genre-System sehr verbreitet und fugiert hdufig als
Klassifizierungsgrundlage:

One of the most common ways in which we approach films is by type, or
genre. Genres are ways of classifying films that are largely shared across
society, by filmmakers, critics, and viewers. Films are most commonly grouped
into genres by virtue of similar plot patterns, similar thematic implications,
characteristic filmic techniques, and recognizable iconography. (BORDWELL /
THOMPSON 2008: 336)

Obwohl es unmdglich ist, ein Genre fur immer zu definieren und seine Grenzen zu
bestimmen (cf. HATTENDORF 1999: 42), kann die Genre-Unterteilung in Bezug auf
bestimmte Zeitperioden nitzlich sein. So kann man erkennen, wie Filmschaffende
und Zuschauer zu einer bestimmten Zeit eine Trennlinie zwischen verschiedenen
Filmen gezogen haben und wie sich deren Lage mit der Zeit verandert hat (cf.
BORDWELL / THOMPSON 2008: 326).

Bordwell und Thompson unterscheiden die folgenden Dokumentarfilmgenres:
Filme, die auf der Zusammensetzung von Bildern und Videos aus Archiven basieren
(compilation films); Interviews (interview/ talking-heads); Filme, bei denen ein
Ereignis mit minimaler Einmischung des Filmschaffenden aufgenommen wird
(direct-cinema/ cinéma-veérité); Filme ber die Natur, die unter anderem verschiede
Objektive benutzen, um das zu zeigen, was mit bloBem Auge nicht zu sehen wére
(nature documentary), und Filme Uber konkrete Personen (portrait documentary) (cf.
BORDWELL / THOMPSON 2008: 340). Diese Arten werden oft gleichzeitig
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eingesetzt, wodurch eine synthetische Form (synthetic documentary) entsteht (cf.
BORDWELL / THOMPSON 2008: 341).

Da die Genre-Unterteilung, wie schon erwéhnt, nicht auf Grundlage eines einzigen,
sondern mehrerer Kriterien geschieht (,,similar plot patterns, similar thematic
implications, characteristic filmic techniques, and recognizable iconography*
(BORDWELL / THOMPSON 2008: 336)) und da uberwiegend Mischformen
verwendet werden, ist eine ausfihrliche Auseinandersetzung mit den Filmgenres im
Rahmen dieser Arbeit nicht erforderlich. Allerdings kann es an dieser Stelle hilfreich
sein, sich einer groReren Einheit als der des Genres, namlich der Filmform
zuzuwenden.

Bordwell und Thompson unterstreichen die menschliche Neigung, nach Formen
zu suchen, und, dass das Vorhandensein solcher Formen in Kunstwerken eine
befriedigende Antwort hierauf seitens der Kunstler ist (BORDWELL / THOMPSON
2008: 54): ,,Artists design their works — they give them form — so that we can have a
structured experience* (BORDWELL / THOMPSON 2008: 54). Unter Form verstehen
sie im weiteren Sinne das ganze System der Beziehungen zwischen den einzelnen
Filmelementen, das der Zuschauer dem Film entnehmen kann (BORDWELL /
THOMPSON 2008: 55).

Form is a specific system of patterned relationships that we perceive in an
artwork. Such a concept helps us understand how even elements of what is
normally considered content — subject matter, or abstract ideas — take on
particular functions within any work. (BORDWELL / THOMPSON 2008:71)

Bordwell und Thompson unterscheiden zwischen drei Organisationsformen des
Dokumentarfilms; zwischen der kategorisierenden, der rhetorischen und der
narrativen Form (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008: 342 f.).

Im Rahmen der kategorisierenden Form werden schon existierende oder neue
Kategorien festgelegt und wahrend des Filmes présentiert. Die Grundlage fur die
Kategorien ist oft simpel, deswegen miissen jene Filmschaffenden, die sich fir diese
Form entscheiden, genug Kreativitat an den Tag legen, um die Zuschauer nicht zu
langweilen. Das kann z. B. durch eine unibliche Kategorisierung, verschiedene
Filmtechniken oder durch Beimischung anderer Formen erfolgen (cf. BORDWELL /
THOMPSON 2008: 343 f.).
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Mit Hilfe einer rhetorischen Form werden explizite Argumente zu einer
bestimmten Meinung prasentiert. Diese Form ist nicht nur in Dokumentarfilmen,
sondern in vielen anderen Medien, z. B. in der Werbung, hdufig vorhanden. Bordwell
und Thompson (2008) heben vier Hauptmerkmale dieser Form hervor. Zunéchst
einmal handelt es sich um einen Aufruf an die Zuschauer, um diese zu einer neuen
Betrachtungsweise, zum Andern ihrer emotionalen Einstellung oder zum Handeln zu
bewegen. Zweitens stehen bei dieser Form keine wissenschaftlichen Fakten, sondern
Meinungen im Fokus, dementsprechend sind solche Filme ideologisch geprégt und
zeigen selten alternative Meinungen. Drittens basieren die Argumente oft nicht auf
reinen Fakten, sondern versuchen dartiber hinaus Emotionen anzusprechen, um zu
Uberzeugen. Viertens versucht man durch diese Form, die Zuschauer so zu
beeinflussen, dass sie ihren Alltag dndern. Bei dieser Form werden Argumente nicht
unbedingt als solche, sondern als einfache Beobachtungen oder auf Fakten
basierende Schlussfolgerungen prasentiert (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008: 348
f.). Es kdnnen drei Arten von Argumenten unterschieden werden — jeweils in Bezug
auf die Quellen, auf das Thema und auf die Zuschauer (cf. BORDWELL /
THOMPSON 2008: 349).

Die populérste Form des Dokumentarfilms ist, genau wie bei Spielfilmen, jedoch
die narrative Form (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008: 342). Obwohl heutzutage
Filme durch nicht-narrative Strukturen aktiv erweitert werden (cf. STANJEK 2013:
40), verliert die narrative Form nicht an Bedeutung. Seger (1992) behauptet sogar
pauschal: ,,Film is a story medium® (SEGER 1992: 49). Hoffmann (2013) stimmt ihr
zu: ,.Das wohl am meisten verwendete Konzept fiir die Dramaturgie eines
abendfiillenden Dokumentarfilms ist die narrative Dramaturgie* (HOFFMANN 2013:
301). Da die Narrativitat bereits im Vorstehenden thematisiert wurde, bleibt hier nur
erneut ihre Bedeutung fiir die menschliche Wahrnehmung zu unterstreichen.
Hickethier (2007) betont explizit die wichtige Rolle des Erzdhlens als

Organisationsprinzip im Dokumentarfilm:

Gegeniiber dem Vor-Filmischen beansprucht der Dokumentarfilm das Prinzip,
dieses im Film in spezifischer Weise als Erzdhlung und Darstellung zu

organisieren, es in eine ,dsthetische Form* zu bringen. (HICKETHIER 2007:
184)
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In Bezug auf Dokumentarfilme weist Hickethier (2007) darauf hin, dass ihre
Sachlichkeit noch ,keine wirkliche Abkehr vom Prinzip des Erzdhlens®
(HICKETHIER 2007: 184) bedeutet. Er vertritt die Meinung, dass die Tatsache, dass
eine neue Filmform, namlich die des Dokumentarfilms, entstanden ist, ,keinen
grundsatzlichen Wechsel des Modus [bedeutet], sondern [...] nur eine Etablierung
neuer Konventionen des dokumentarischen Erzdhlens und Darstellens [darstellt]
(HICKETHIER 2007: 184).

Aus narrativen Elementen entsteht die Story des Films (cf. BORDWELL /
THOMPSON 2008: 55). Diese Elemente werden allerdings nicht beim Drehen,
sondern erst bei der Montage dramaturgisch zusammengefuhrt (cf. HOFFMANN
2013: 301).

Mit der Narrativitat als Grundlage stellt Seger (1992) sogar sieben Merkmale
eines erfolgreichen Films auf. Man braucht vor allem ein zentrales Ereignis, um das
der ganze Film strukturiert wird. Zweitens sollte sich die Geschichte auf einen klaren
Hohepunkt hin entwickeln. Drittens sollten die Protagonisten sympathisch wirken,
damit Menschen Zeit in ihrer Gesellschaft verbringen mochten. Viertens sollte die
verfilmte Geschichte nicht lange dauern. Fiinftens braucht man eine andauernde
Beziehung zwischen zumindest zwei Protagonisten, damit sich ein Drama entwickeln
kann. Sechstens muss die zu filmende Geschichte visualisierbar sein. Siebtens sollte
man sich fir eine klare dramatische Entwicklung statt fur sich wiederholende
Aktivitaten entscheiden (cf. SEGER 1992: 53 ff.).

Wihrend die Unterteilung in Genres oder andere Dokumentarfilmkategorien fiir
diese Arbeit keine entscheidende Rolle spielt, ist die Unterteilung zwischen den
einzelnen Formen fir die weitere Analyse essenziell. In dieser Arbeit steht die
narratologische Form im Vordergrund und dementsprechend beziehen sich die
Schlussfolgerungen der nachstehenden Analyse nur auf die narrative
dokumentarische Filmform. Das Erweiterungspotenzial der erarbeiteten Vorschlage

auf andere Formen erfordert weitere Untersuchungen.

3.1.2 Realismus im Dokumentarfilm

Der Terminus Dokumentarfilm wird vom lateinischen ,,documentum® abgeleitet,
dementsprechend hat diese Filmform die Aureole des Beweises. Allerdings ist nicht
sofort klar, woflr der Dokumentarfilm als Beweis agiert (cf. HATTENDORF 1999:
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44). Ein Beweis der Realitat und der Wirklichkeit kann er auf Grund der Ambiguitat
der Begriffe nicht sein: ,,Sie [, die Wirklichkeit,] ist objektiv wie subjektiv gegeben
und daher von verschiedenen Standpunkten her interpretierungsbediirftig®
(HATTENDORF 1999: 44). So kann der Dokumentarfilm nur als Beweis ,.fiir eine
These, die der jeweiligen Argumentation zugrunde liegt (HATTENDORF 1999: 44)
agieren.

Die Hauptschwierigkeit des Dokumentarfilms besteht darin, dass er immer nach
einer Objektivitat strebt, aber sie wegen der Interpretation, die er immer beinhaltet,
nie erreicht (cf. BIGNELL 2002: 139). Die Entscheidungen des Regisseurs
,bestimmen [...] immer eine Perspektive auf das Geschehen® (HICKETHIER 2007:
183), obwohl sie ,,nicht subjektiver Willkiir gehorch[en]* (HICKETHIER 2007: 183),
sondern kulturell und institutionell geprégt sind (cf. HICKETHIER 2007: 183). Auf
die Frage der Subjektivitat gehen auch Hoffmann (2013) und Bignell (2002) ein:

[D]ie Filmherstellung [ist] ein hochst selektives und konstruierendes Verfahren
[...]. [...] Die filmische Aufnahme ist immer eine Konstruktion und
Interpretation des Filmemachers und kann somit keine objektive
Wirklichkeitsabbildung bieten. (HOFFMANN 2013: 294)

[D]Jocumentary will always involve ideological viewpoints, and the
construction of mythic meanings which either support or challenge dominant
ideological frameworks for perceiving reality. (BIGNELL 2002: 139).

Dementsprechend ist in Bezug auf moderne Dokumentarfilme davon auszugehen,
dass man eine Einmischung in den Filmtext nicht ausschlieen kann, da ,jegliche

Entscheidung der Kameraposition, des Ausschnitts und des Aufnahmezeitpunkts
bereits Gestaltung bedeutet” (ALLARY 2013: 43).

Langst sind die Zeiten der Dogmatiker des dokumentarischen Filmschaffens
vorlber, deren k&mpferische Vertreter fest den Standpunkt vertraten, die
vorgefundene Wirklichkeit unverféalscht und absolut ohne jede Art von
Einmischung wiedergeben zu kénnen. (ALLARY 2013: 43)

Hoffmann geht noch einen Schritt weiter und setzt sich fir Kreativitat bei der
Organisation des Materials und gegen die Rechtfertigungen der Filmschaffenden fir

ihre Eingriffe in das Material ein:

Der Dokumentarfilm kdnnte seine Ketten sprengen und sich endlich als das zu
erkennen geben, was er tatséchlich ist: ein kinstlerisch gestaltetes Werk, eine
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filmische Reproduktion, die Geflihle und Assoziationen beim Zuschauer
hervorruft. (HOFFMANN 2013: 310)

Allary weist darauf hin, dass die Anhanger der Doktrin des echten Dokumentarfilms
in den 1960er Jahren zwar auf Interviews, Vorgesprache mit den Protagonisten und
zusétzliche Gerdusche (Musik) verzichtet haben, um eine Einmischung in den Ablauf
des Geschehens zu vermeiden, diese Einmischung aber spétestens bei der Montage
nicht verhindern konnten (cf. ALLARY 2013: 43). Ohne diese Einmischung handelt
es sich noch nicht um einen Film, sondern lediglich um die Aufnahme der Vorgange
(cf. STANJEK 2013: 30; HARDY 1947: 123). Deswegen weist Stanjek darauf hin,
dass ,,alle Dokumentarfilme, immer als Ganzes betrachtet ein Konstrukt darstellen
und ,,gestaltende Bearbeitung [implizieren]*“ (STANJEK 2013: 30). Nichtsdestotrotz
konnen sie ,,gleichzeitig Ziige von Dokumenten tragen [...], indem sie Referenzen

auf die dullere Wirklichkeit enthalten” (STANJEK 2013: 30).

Derzeit verschieben sich nicht nur die Richtlinien in Bezug auf die Gestaltung des
Dokumentarfilms, sondern auch der Fokus bei der Untersuchung von

Dokumentarfilmen:

Es geht nicht mehr um die Frage, mit welchen filmischen Methoden die
Wirklichkeit adaquat abgebildet werden kann bzw. ob sie tberhaupt filmisch
abbildbar ist. Der Untersuchungsschwerpunk verschiebt sich von der Film-
Wirklichkeit-Beziehung hin zum Film als Reprasentationsmedium und seiner
Gestaltung. (HOFFMANN 2013: 307)

Diesem Ansatz wird auch in dieser Arbeit gefolgt, weil der Film als
Reprasentationsmedium  betrachtet wird, auf dessen Gestaltung bei der
narratologischen Analyse eingegangen wird. Zur Gestaltung tragt auch das
Hinzufligen von Untertiteln bei.

Unterschiedliche Eingriffsmethoden fiir Dokumentarfilme wurden bereits von
Rouch und Morin durch das Konzept der Cinéma Vérité gerechtfertigt. Daraufhin
waren nicht nur Interviews, sondern auch Konfrontationen mit geschnittenen
Aufnahmen mdoglich (cf. ALLARY 2013: 43). Von diesem Zeitpunkt an stieg das

Bewusstsein der Zuschauer fir die Konstruiertheit des Dokumentarfilmes:

Voraussetzung flr die Rezeption eines jeden Dokumentarfilms ist die Einsicht,
dass es sich bei der filmischen Realitdt um eine konstruierte Umsetzung von
Realitat handelt. (HOFFMANN 2013: 310)
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So herrscht heutzutage die Meinung, dass im Dokumentarfilm behandelte Elemente
ein ,,gefundenes Dokument und gestaltetes Objekt zugleich® (STANJEK 2013: 30)
sind. Allary (2013) unterstreicht die Bedeutung einer offenen, expliziten Gestaltung
des Dokumentarfilms, wobei unter anderem ,,Haltungen und Emotionen, welche sich
aus dem Kontext ergeben, filmsprachlich ergénzt werden* (ALLARY 2013: 44). Er
begriindet dies mit dem Wunsch des Zuschauers, die ,,Wirklichkeit komprimiert,
interpretiert und verdichtet prasentiert zu bekommen® (ALLARY 2013: 44). Diesen
Wunsch erkennt man anhand der Beliebtheit von Dokumentarfilmen, die mit vielen
komplizierten Mitteln (Einsatz von Krénen, Sound-Design und szenischen
Montagemitteln) produziert werden (cf. ALLARY 2013: 46).

Hier ist wichtig zu erwahnen, dass, obwohl Dokumentarfilme einen Anspruch auf
die Darstellung der Wirklichkeit haben, sie nicht immer zuverlassige Informationen
beinhalteten (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008: 339). Derzeit sagt ,die
Authentizitdt eines Filmes grundsétzlich nichts iiber die ,Echtheit® des filmisch
abgebildeten Ereignisses aus (HOFFMANN 2013: 307 f.). Auf Grund dessen kénnen
falsche Schlussfolgerungen gezogen werden. Allerdings verwandeln sich
unzuverlidssige Dokumentarfilme nicht in Fiktionsfilme: ,,An unreliable documentary

is still a documentary* (BORDWELL / THOMPSON 2008: 339).

A documentary may take a stand, state an opinion, or advocate a solution to a
problem. [...] But, again, simply taking a stance does not turn the documentary
into fiction. In order to persuade us, the filmmaker marshals evidence, and this
evidence is put forth as being factual and reliable. A documentary may be
strongly partisan, but as a documentary, it nonetheless presents itself as
providing trustworthy information about its subject. (BORDWELL /
THOMPSON 2008: 339 f.)

In Bezug auf Fernsehsender ist die Grenze zwischen fiktiven und faktischen
Programmen oft verschwommen. Erstens werden viele Sender, die Bignell den
faktischen zuordnet (z. B. ,documentary, drama-documentary, and docusoap
programmes‘ (BIGNELL 2002: 131)), extra fir das Fernsehen gemacht und kénnen
dementsprechend nur bedingt das reale Leben widerspiegeln, und zweitens
beinhalten faktische Sender fiktive Elemente, genauso wie fiktive Sender oft auch auf
Bestandteile des Faktischen zugreifen (cf. BIGNELL 2002: 132). Daraus kann man
die Schlussfolgerung ziehen, ,,[that] realism is not a property solely of fact-based
programmes* (BIGNELL 2002: 132). Sowohl fiktive als auch faktische Sender
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konnen typische Merkmale des Realismus enthalten. Diese Merkmale konnen
unterschiedlichen Elementen (wie z. B. ,,[the] codes of narrative, editing, music or
shot composition®) zugrunde liegen (BIGNELL 2002: 132).

[...] [1]t is misleading to assume that non-fictional programmes consist entirely
of realist documentation of society, which fulfils a public service function.
(BIGNELL 2002: 135)

All dies bedeutet, dass Realismus in Bezug auf das Fernsehen folgendermalien zu
beschreiben ist: ,,[R]ealism must be a set of ways of using television codes which
audiences recognise as realistic® (BIGNELL 2002: 132). Auf diese Weise ist
Realismus eine Konvention zwischen den Produzenten und den Zuschauern, die sich
mit der Zeit verandert. Dementsprechend verandert sich auch das Verstandnis
dessen, was als Dokumentarfilm bezeichnet wird (cf. BIGNELL 2002: 138).

Fast alle Varianten werden durch ungenaue Grenzen und Ubergéange
gekennzeichnet, sind mehr oder weniger Verabredungen mit dem Zuschauer,
welche Form der Realitét er fur die Dauer des Filmes annehmen soll. Dabei
entwickeln  sich  die  kulturellen und  wahrnehmungsspezifischen
Ausgestaltungen kontinuierlich weiter, so wie die Filmsprache sich verandert,
veréndern sich auch die Sichtweisen der Zuschauer. (ALLARY 2013: 46)

Diese Konvention beruht auf dem fur beide Seiten (Produzenten und Zuschauer)
verstandlichen Code flr die Bezeichnung der realen Welt. Laut Bignell (2002)
basiert dieser Code flir das Fernsehen aus der semiotischen Perspektive auf einem
Sprachsystem, das visuelle und auditive Zeichen beinhaltet (cf. BIGNELL 2002:
136). Viele visuelle Zeichen, sowohl bei fiktiven als auch bei faktischen Texten, sind
ikonische Zeichen, die realen Menschen, Orten und Gegenstanden &hneln (cf.
BIGNELL 2002: 136). Menschen halten das Gezeigte fur echt, wenn sie das Gleiche
selbst in der Realitdt gesehen haben oder wenn etwas ,,nachvollziehbar glaubhaft*
(STANJEK 2013: 29), d. h. ihren Vorstellungen entsprechend, gezeigt wird (cf.
STANJEK 2013: 29 f.). Dabei ist es wichtig zu betonen, dass diese ikonischen
Zeichen bzw. ihr ,,photographic realism* (BIGNELL 2002: 136) an sich schon durch
die Komposition, die Perspektive und das Framing kodiert sind, indem man
zweidimensionale Bilder als Aquivalent fir eine dreidimensionale Welt wahrnimmt
(cf. BIGNELL 2002: 136 f.).

Die Anerkennung der Echtheit des Textes beruht auf komplexen

Wahrnehmungsprozessen, ,,in denen ein technisch erzeugtes Bild (mit referentiellem



63

Charakter) mit einem neuronal erreichten Erinnerungsbild verglichen und dann eine
hinreichende Ahnlichkeit festgestellt [wird]** (STANJEK 2013: 28).

Ein ahnliches Kodierungsprinzip ist auch bei auditiven Zeichen vorhanden: Sie
stellen zwar reale Gerdusche und menschliche Rede dar, sind aber mit Hilfe von
Technik durch Aufnahme, Bearbeitung und Ubertragung kodiert (cf. BIGNELL 2002:
137). Bignell (2002) ist der Ansicht, dass Gerdusche und Musik indexikalische
Zeichen, d. h. ,signs caused by the human voices and musical instruments which
produce the sounds we hear in programme® (BIGNELL 2002: 137), sind (cf.
BIGNELL 2002: 137). Allerdings ist die ikonische Natur bei einigen Féllen (z. B. bei
Stimmen, die auf konkrete Stimmen aus der Realitdt bezogen sind), nicht zu
ubersehen. Diese Tatsache schlie8t selbstverstandlich die Mdglichkeit, Geréusche
und Musik als Index zu betrachten, nicht aus.

Eine groRe Anzahl an ikonischen Zeichen flhrt dazu, dass Fernsehbilder immer
zu einem gewissen Grad als realistisch wahrgenommen werden (cf. BIGNELL 2002:
137):

Television news and television documentary are particular modes which draw
on the medium'’s iconic and denotative dimension. News and documentary do
not only denote objects and people who were there in front of the camera, but
also claim a certain faithfulness to the events and situations which are
represented. Whereas television fiction is primarily organised around narrative
and the telling of a fictional story, documentary claims to represent the world
as it actually is or was. (BIGNELL 2002: 137)

Die oben beschriebene unklare Grenze zwischen fiktiven und faktischen Texten,
sowie die Schwierigkeiten der Bestimmung des Realismus und eindeutiger Realitét,
zeugen nochmals davon, dass die Anwendung des narrativen Ansatzes fiir faktische

Texte generell und unter anderem fur Dokumentarfilme vollkommen legitim ist.

Realismuskonventionen wurden im Laufe der Zeit geformt und basieren zu einem
gewissen Grad auf Gewohnheiten; dementsprechend konnen sie nicht abrupt
verdndert werden und sind in den meisten Dokumentarfilmen présent. Aus diesem
Grund sollten sich alle an der Filmgestaltung Beteiligten (unter anderem die
Untertitelnden) dieser Konventionen bewusst sein, um sie zu bertcksichtigen.

Der Dokumentarfilm als neue Filmform hat auch die Entstehung von neuen

Konventionen verursacht. Deren Ungewohnlichkeit und Unbekanntheit hat am
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Anfang selbstverstandlich zu Schwierigkeiten gefiihrt: ,,A highly innovative work
can at first seem odd because it refuses to conform to the norms we expect.
(BORDWELL / THOMPSON 2008: 59). Der Weg des Dokumentarfilms war, wie fast
bei jeder neuen Kunstform, auf Grund seiner Neuartigkeit nicht einfach (cf. HARDY
1947: 207): ,Die Geschichte des Dokumentarfilms ist die Geschichte der
Erforschung neuer Stoffgebiete, anfangs immer mit Schwierigkeiten verbunden,
dann leichter und besser” (HARDY 1947: 280). Solche Filme wurden oftmals von
den Kinobetreibern abgelehnt (cf. HARDY 1947: 207), deswegen zeigten die
Filmschaffenden ihre Filme zundchst einmal aul3erhalb der Kinos (cf. HARDY 1947:
209).

Grierson, die Gallionsfigur der Dokumentarfilm-Bewegung, beschreibt diesen

steinigen Pfad folgendermalien:

Der Dokumentarfilm hat wie alle Zweige des Realismus unter den
Hemmungen durch den Handel gelitten, und diese sind zur rechten Zeit durch
die verantwortungslosen und reaktiondren Vertreter der politischen Welt fir
ihre Zwecke ausgenutzt worden. (HARDY 1947: 212)

Erst mit der Zeit haben Kinos dank der Schubkraft und des Enthusiasmus der ersten
Dokumentarfilmregisseure, die in sieben Jahren circa zweihundert Filme geschaffen
haben, ihre Pforten fur diese neue Filmform gedffnet (cf. HARDY 1947: 212).
Langsam drang diese Filmart ins Kino und spéter ins Fernsehen sowie ins Internet
vor. Dort fand sie ein grofles Publikum. Diese Popularitdt des Dokumentargenres
kann durch mehrere Faktoren bedingt werden.

Die Beliebtheit von Dokumentarfilmen seitens der Zuschauer kann durch die
Begierde nach etwas Echtem erklart werden. Die derzeitige mediatisierte Welt (auf
die im ersten Kapitel eingegangen wurde) fuhrt dazu, dass bei den Menschen ein
Gefuhl entsteht, als konne man die Realitat nur schwer greifen. Dies verursacht als
Folge die Suche nach Wahrheit und Authentizitat (cf. HOFFMANN 2013: 294). Diese
sind beide bis zu einem gewissen Grad in Dokumentarfilmen zu finden.

Daruber hinaus ist wichtig, dass Dokumentarfilme oft im Fernsehen gezeigt
werden. Obwohl das Fernsehen derzeit langsam zu Gunsten des Internets an
Bedeutung verliert (cf. BOGUCKI 2020: 3), assoziiert man dieses Medium
nichtsdestotrotz immer noch teilweise mit ,,[the function of] documenting the

occurrence of events which are deemed significant by and for society” (BIGNELL
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2002: 133). Dokumentarfilme, die im Fernsehen gezeigt werden, konnen
dementsprechend (analog zu den ersten im Kino gezeigten Dokumentarfilmen) als
Beleuchtung aktueller und fir die Gesellschaft relevanter Themen gesehen werden.
Diese dem Fernsehen (als Medium) zugewiesene Signifikanz erhoht das Interesse an
seinen Inhalten (u. a. am Dokumentarfilm).

Fur die Beliebtheit von Dokumentarfilmen seitens der Produzenten ist die
finanzielle Seite von groRer Bedeutung. Aus wirtschaftlicher Perspektive muss man
die verhaltnisméRig niedrigen Kosten von Dokumentarfilmen betrachten (cf.
BIGNELL 2002: 136). Auf Grund der Art und Weise ihrer Mediation unterscheiden
sich Dokumentarfilme von anderen Filmformen durch ,,0ld fashioned and still
popular transparency (BOLTER 2000: 154). Die Mehrheit solcher Filme verzichtet
auf Spezialeffekte. Das Grundprinzip der Authentizitat ist: je weniger zusatzliche
Aspekte (Musik, Montage, Kameraarbeit), desto besser (cf. ALLARY 2013: 45;
STANJEK 2013: 30). Diese Schlichtheit senkt die Kosten der Produktion im
Vergleich  zu  Hollywood-Filmen  erheblich.  Dartiber  hinaus  kdnnen
Dokumentarfilme, wenn sie im Fernsehen (oder im Internet) mit Werbung gezeigt
werden, dank ,attraction of large or valuable audiences at relatively low cost®
(BIGNELL 2002: 136) auch sehr profitabel sein.

Die Realitatsbezogenheit des Dokumentarfilms zieht unter anderem viele
Interessengruppen und Unternehmen an. Sie unterstitzen Dokumentarfilme, in die
ihre Waren oder Dienstleitungen involviert sind. Durch solche Werbung profitieren
sie von der Plausibilitdt des Dokumentarfilms. In diesem Zusammenhang darf man
nicht vergessen, dass auch ein authentisch wirkender Film nicht zwangslaufig etwas
Uber den Realitatsgehalt aussagt (cf. HOFFMANN 2013: 294, 307). Es ist bekannt,
dass die Wahrnehmung der Authentizitit einer Sache (insbesondere in Filmen)
manipuliert werden kann (cf. STANJEK 2013: 29).

Seit Grierson wurden neue Methoden und Techniken fur das Darstellen von
Authentizitat im Dokumentarfilm erarbeitet. Um konkreter auf sie einzugehen, ist es
sinnvoll, den ersten Teil in der Dichotomie Realitat/Wirklichkeit — Fiktion um den
Begriff der Authentizitat zu erweitern (cf. HATTENDORF 1999: 62). Es gibt viele
Mdoglichkeiten, Authentizitat in Bezug auf den Film zu definieren. In dieser Arbeit

wird eine der Definitionen von Hattendorf (1999) (ibernommen. Sie basiert nicht auf
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der Echtheit der Quelle im Sinne des direct-cinema, sondern berticksichtigt vor allem
den Bearbeitungsprozess (cf. HATTENDORF 1999: 67)

Authentizitdt ist ein  Ereignis der filmischen Bearbeitung. Die
,»Glaubwiirdigkeit® eines dargestellten Ereignisses ist damit abhdngig von der
Wirkung filmischer Strategien im Augenblick der Rezeption. Die Authentizitat
liegt gleichermalRen in der formalen Gestaltung wie der Rezeption begriindet.
(HATTENDORF 1999: 67)

Mit einem solche Verstdndnis der Authentizitit im Dokumentarfilm als ,.ein [...]
Beglaubigungsverfahren [...] in Hinblick auf eine diskursiv behauptete Realitat, das
sich je unterschiedlicher Strategien der Uberzeugung (>Authentisierung) bedient*
(HATTENDORF 1999: 83) liegt es auf der Hand, dass es sich nicht nur um ein
einzelnes System handelt (cf. HATTENDORF 1999: 83). Dementsprechend sind die
im weiteren Verlauf dieser Arbeit betrachteten Authentizitétsstrategien vielfaltig und
in einigen Féllen kontrovers.

Das prasentierte Verstandnis der Authentizitat pravaliert derzeit, ist aber nicht das
einzige. Bis heute hat das alte Paradigma, das dokumentarische Filme auf ,die
Registrierung duBerer Wirklichkeit“ (HATTENDORF 1999: 68) beschréankt, Einfluss
auf den Dokumentarfilm. Sie misst die Authentizitit des Filmes am Grad, zu dem ein
plausibel und authentisch erscheinendes Ereignis, das auch ohne eine Kamera so
hatte stattfinden konnen, dargestellt wird (cf. HATTENDORF 1999: 68). Auf Grund
der Prasenz dieser Tendenz genieRBen kontemporare Filmschaffende die neusten
Methoden und Strategien mit Vorsicht. Ihnen ist die schrittweise Veranderung der
Konventionen bewusst, deswegen brechen nur wenige Experimentalkiinstler mit
alten Postulaten von Dokumentarfilmen. Um etwas glaubwirdig zu zeigen, wird
immer noch versucht, auf Elemente, die ,,Zweifel an der Authentizitit erzeugen*
(ALLARY 2013: 44), zu verzichten. Allerdings bedarf die Trennung von
authentizitatsfordernden und authentizitatsbeeintrachtigenden Methoden einer klaren
Trennung von fiktionalen und faktischen Filmen, die derzeit nicht praktikabel ist (cf.
HATTENDORF 1999: 68). So ist es wichtig, kunstlerische Mittel zu finden, die zwar
das Realitatsbild modifizieren, aber trotzdem zur Authentizitatsschaffung beitragen.

Wichtig zu betonen ist, dass die Wahrnehmung der Authentizitdt im
Dokumentarfilm sehr von den Kompetenzen des Publikums abhdangt. Je vertrauter
die Zuschauer mit Medien sind, desto kritischer ist die Bewertung (cf. HOFFMANN
2013: 306 f.). Nichtsdestotrotz lassen sich verschiedene Gruppen mit unterschiedlich
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ausgepragter Medienaffinitat (wenn auch mit unterschiedlichem Schwierigkeitsgrad)
von der Authentizitat des Filmes Uberzeugen. Diese Uberzeugung erfolgt mit Hilfe
,authentisierender  Gestaltungsstrategien® (HOFFMANN 2013: 308). Die
Wahrnehmung des Filmes als Text erlaubt es, auf seine strukturellen Besonderheiten
einzugehen (cf. HATTENDORF 1999: 81). Im Folgenden werden einige allgemeine
Mittel fir das Aufrechterhalten oder (Wieder-) Herstellen der Authentizitat (ohne
Anspruch auf Vollstandigkeit) erldutert. Da der (Dokumentar-) Film sich immer
mehr der Methoden, Techniken und Strategien anderer Kunstformen bedient, ist eine
Unterscheidung der Authentizitatsstrategien in  spezifisch  filmische und
nichtspezifisch filmische nach Hattendorf (1999) angebracht (cf. HATTENDORF
1999: 84). Nichtfilmische Strategien bieten unendlich viele
Kombinationsmdglichkeiten. Eine vollstandige Beschreibung wirde den Rahmen
dieser Arbeit sprengen, deswegen wird an dieser Stelle nur auf die Reflexion, die
Inszenierung und teilweise auf die Sprache eingegangen.

Als filmspezifisch kann man die Kamerahandlung, den Ton und die Musik sowie

die Montage betrachten.

Reflexion

Beim Zuschauer darf nicht der Eindruck erstehen, dass ihm etwas verschwiegen
wird, weil ihm dadurch die Mdglichkeit der Nachprifbarkeit entzogen wird, die
Hattendorf (1999) fir die Authentizitatswirkung als entscheidend erachtet (cf.
HATTENDORF 1999: 69 f.). ,,Die fehlende Transparenz® (HOFFMANN 2013: 306)
kann unter anderem durch ausgepragte Reflexivitdt kompensiert werden. Hoffmann

beschreibt die haufigste Methode der Reflexivitatsschaffung folgendermafen:

Klassischerweise wird sie durch die Prasenz des Filmemachers im Bild oder
die Sichtbarmachung der zur Filmaufnahme verwendeten technischen Gerate
zum Ausdruck gebracht. (HOFFMANN 2013: 304)

Dartiber hinaus kann die Reflexivitit durch die ,,Thematisierung der Beziehung des
Filmemachers zu seinen Protagonisten* (HOFFMANN 2013: 304) gezeigt werden.
Eine explizite Reflexion zeigt klar die Distanz zwischen dem Gefilmten und der
Kamera (cf. HATTENDORF 1999: 70 ff.), die dem Zuschauer die Moglichkeit nimmt,
das Geschehen als Augenzeuge zu beobachten (cf. HATTENDORF 1999: 73). Der

Autor bekennt sich offen zur Subjektivitat des Gezeigten und gewinnt dadurch das
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Vertrauen des Zuschauers (cf. HATTENDORF 1999: 72). Die Authentizitat ist in
diesem Fall eine ,Balance zwischen Anndherung und Distanz, die sich in der
Verarbeitung fir den Rezipienten als redlich und subjektiv zu erkennen gibt®
(HATTENDORF 1999: 71). Diese Distanz kann z. B. durch ,,Kommentare, elliptische
Montage und verzerrende Kameraperspektive® (HATTENDORF 1999: 71) geschaffen

werden.

Inszenierung

Allary behauptet, dass durch Handlung présentierte Inhalte glaubwirdiger sind als
aus Interviews gezogene Informationen (cf. ALLARY 2013: 45). Die
Dokumentarkamera kann aber nicht in alle Lebensbereiche eindringen, um eine

Handlung aufzunehmen:

So breit das Spektrum mdglicher Dokumentarfilme auch erscheinen mag, so
bleiben dennoch einige Themen eher der Welt des Spielfilms vorbehalten. VVor
allem die verschlossenen Welten, etwa die der politischen Verhandlungen, der
Kriminalitat und auch Intimitat. Spielfilme bauen jene verschlossenen Welten
einfach nach, wo die Dokumentaristen drauflen bleiben mussen. (STANJEK
2013: 34)

Dementsprechend stellt sich die Frage der Legitimation der Inszenierung im
Dokumentarfilm. Diesbeziiglich gibt es verschiedene Meinungen, allerdings lassen
sich zwei Haupttendenzen feststellen: Hickethier ist der Ansicht, dass Szenen, die
beim Dreh des Dokumentarfilms verpasst wurden, nicht nachgestellt werden durfen,
weil dadurch Zweifel an der Authentizitat entsteht (cf. HICKETHIER 2007: 182 f.). In
diesem Sinne ist eine Inszenierung, vor allem, wenn nicht explizit auf sie als solche
verwiesen wurde, nicht willkommen. Andererseits gilt Inszenierung in dem Sinne,
dass ,,das zu Zeigende fiir die Aufnahme arrangiert und auf die Kamera ausgerichtet
[wird]*“ (HICKETHIER 2007: 183), fur Produzenten und Zuschauer als gerechtfertigt.
Dadurch kann in einigen Fallen sogar der Dokumentarwert des Filmes steigen (cf.
BORDWELL / THOMPSON 2008: 339). Inszenierte Zeichen konnen ,,dominant als
Authentizitétssignale gesetzt sein® (HATTENDORF 1999: 72). Licht gehort zu den oft
inszenierten Elementen. Hier wird paradoxerweise der Versuch unternommen,
nattrliches Licht mit Hilfe einer Licht-Inszenierung wiederzugeben: ,Lighting is
most often used to imitate natural light, and thus works as a signifier connoting
realism“ (BIGNELL 2002: 193). Um natdirliches Licht wiederzugeben, werden oft
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drei Beleuchtungsarten verwendet: key light, fill lights und back light (cf. BIGNELL
2002: 193). Dartber hinaus kénnen durch Lichttechniken bestimmte Konnotationen
des Filmes geschaffen werden. Diese Konnotationen entstehen naturlich nicht per se,
sondern hangen mit dem kulturellen Kontext, in dem der Film gedreht und geschaut
wird, zusammen (cf. BIGNELL 2002: 193). An diesem Beispiel sieht man klar, dass
eine geschickte Wiedergabe der Realitdt manchmal komplizierter Techniken und

Ausriistung bedarf.

Sprache

Obwohl die menschliche Sprache keine exklusive Eigenschaft des Filmes ist, zéhlt
sie ,,zu den zentralen Gestaltungsmitteln des Filmes, durch die der Eindruck des
Authentischen filmisch nachdriicklich behauptet wird“ (HATTENDORF 1999: 85).
Dartiber hinaus wird die Sprache (auf Grund ihrer Hauptrolle in den ersten
Erklarungsdokumentarfilmen) oft als ein pradgendes Merkmal des Dokumentarfilms
gesehen (cf. HATTENDORF 1999: 85). Aus diesem Grund ist unbestreitbar, dass
Sprache integraler Bestandteil des Dokumentarfilms ist.

Das banalste und das effizienteste Mittel, einen Film als Dokumentarfilm wirken
zu lassen ist das Labeling, die Identifizierung und die Benennung des
Dokumentarfilmes als solchen (cf. HOFFMANN 2013: 306). Dies kann mit Hilfe des
Titels oder des Inhalts sowie der breiten Offentlichkeit, aber auch mit Hilfe der
Presse, anderer Zuschauer, einer Geschichte iber die Schwierigkeiten wahrend des
Drehs etc. erreicht werden. (cf. BORDWELL / THOMPSON 2008: 339,
HATTENDORF 1999: 73).

Da die Sprache das Hauptinstrument in den Handen der Untertitelnden ist, wird
auf sie bei der Analyse im vierten Kapitel detaillierter eingegangen.

Kamera

Die Bedeutung der Kamerahandlung bei der Erzeugung von Authentizitét ist nicht zu

Ubersehen:

Durch die Wahl der gefilmten Motive (Selektion) und deren optische
Gestaltung (Kombination) codiert die Kamera fotografische Zeichen von
Wirklichkeit filmisch und situiert sie in dem rhetorischen Gesamtkontext
(Montage). (HATTENDORF 1999: 87)
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Kohérenz ist sowohl fur einen Spiel- als auch fir einen Dokumentarfilm eine
wichtige Eigenschaft. Allerdings wird eine kohédrente Struktur bei beiden,
insbesondere durch Kamerabewegung und Montage, unterschiedlich erreicht. Im
fiktionalen Film wei die Kamera, wo die Aktion beginnen wird, und ist
dementsprechend glnstig fur die Handlungsaufnahme platziert (cf. HICKETHIER
2007: 184). Sie Ubernimmt die Erzdhlhaltung und steht dadurch (ber dem
Geschehen.

Im Falle des Dokumentarfilms ist die Kamera nicht omnipotent. Ihr sind zwar
Zeit, Ort und auch mehr oder weniger der Inhalt der Handlung bekannt, allerdings
kann sie oft keinen Einfluss auf das Geschehen ausiiben. Die Handlung kann ohne
Absprache mit der Kamera verandert, unter- oder génzlich abgebrochen werden (cf.
HICKETHIER 2007: 184 f.; BORDWELL / THOMPSON 2008: 339). Dariiber hinaus
kann die Kamera nicht immer Uberall dabei sein. Das aufzunehmende Material ist
weniger vorgepragt (cf. HOFFMANN 2013: 300 f.).

Wenn die Kamera im Dokumentarfilm weil}, wo sie auftauchen muss,
beispielsweise, wenn eine Person bewusst zu einer statischen Kamera kommt,
entsteht das Gefthl der fur den Spielfilm charakteristischen Inszenierung. Dies kann
den Authentizitatseindruck erhohen, wenn man sich zur Subjektivitat des Gezeigten
bekennt, oder, wenn der Filmschaffende dem Konzept der nichteinmischenden
Kamera folgt, eher storen (cf. STANJEK 2013: 37).

Das sog. Schuss-Gegenschuss-Verfahren, das in Spielfilmen verbreitet ist, also
die Kamerabewegung ,vom Sprechenden auf den Zuhoérenden und zuriick*
(STANJEK 2013: 38) bei Dialogen, wirkt manipuliert und stellt die Authentizitat in
Frage. Um dies zu vermeiden, wird oftmals eine lange Einstellung ohne Schnitt
verwendet (cf. STANJEK 2013: 37 f.). Alternativ kann die Authentizitdt der
Bildspriinge durch ,eine ehrliche Offenlegung der Ausschnitthaftigkeit des
Gezeigten™ (HOFFMANN 2013: 307) wiederhergestellt werden.

Generell wirken subjektive Kameraeinstellungen der Authentizitat entgegen,
dementsprechend mussen sie mit Vorsicht angewandt werden (cf. STANJEK 2013:
38). Semantisch konnotierte Kamerabewegungen konnen einen deutlichen ,,Einfluss
auf die Bildwirkung® (STANJEK 2013: 37) ausiiben (cf. STANJEK 2013: 37).
Generell ist wichtig zu betonen, dass Objektivitat oder Subjektivitat des Filmes von

der menschlichen Wahrnehmung gepréagt sind. Das bedeutet: Je &dhnlicher die



71

Perspektive der Kamera jener des Menschen ist, desto realistischer sieht die
Aufnahme aus (cf. STANJEK 2013: 29).

Grundsatzlich ist es fur den Zuschauer schwieriger, das zu akzeptieren, was er
nicht versteht, dementsprechend muss die ,inhaltliche Verstindlichkeit des
Darzustellenden (STANJEK 2013: 36) erreicht werden. Darauf zielt die
Kamerahandlung ab. Wichtige Elemente missen gegenuber unwichtigen
hervorgehoben werden, um die Aufmerksamkeit der Zuschauer zu steuern (cf.
STANJEK 2013: 36).

Ton und Musik

Es ist schwieriger, die Authentizitatsprinzipien fir den Ton als fir das Bild zu
bestimmen. Die Auswirkung der Ton-Ebene auf die Authentizitdt wird nur selten
thematisiert, weil die Wahrnehmung der Stimmcharakteristika feiner als die des
Bildes ist (cf. HICKETHIER 2007: 89). Obwohl die Bild-Ebene des Dokumentarfilms
oft als der wichtigste Uberzeugungskanal gesehen wird (cf. HATTENDORF 1999: 73
f.), tritt sie bei audiovisuellen Medien nicht alleine auf. Musik und Gerdusche spielen
im Dokumentarfilm ebenfalls eine wichtige Rolle:

Modern cinema's impression of reality is heavily dependent on the
representation of sounds occurring in synchronisation with the visual events
which appear to cause them, known as 'diegetic' sound. (BIGNELL 2002: 193)

Allgemein ist Allary (2013) der Auffassung: Je weniger Musik hinzugefugt wird,
desto authentischer erscheint der Film (cf. ALLARY 2013: 45). Passagen mit
kraftiger Musik scheinen oft ,.dem realen Gehalt der Filme unangemessen
aufgesetzt™ (STANJEK 2013: 38), wodurch eine fiktionalisierende Wirkung entsteht
(cf. STANJEK 2013: 38). Emotionsgeladenheit kann dagegen authentischer durch
,emotionale Energie von den handelnden Personen und ihren Erlebnissen®
(STANJEK 2013: 38) wiedergeben werden.

Allerdings werden (vor allem nicht diegetische) Geréusche und Musik ,,meist nur
unterschwellig wahrgenommen* (HOFFMANN 2013: 305), dementsprechend kdnnen
sie ebenso unterschwellig die Wirkung auf die Zuschauer steuern (cf. HOFFMANN
2013: 305):



72

Insbesondere Musik besitzt die Fahigkeit, die Wahrnehmung des Zuschauers
entscheidend zu lenken. Je nach musikalischer Untermalung kann ein und
dasselbe Bild vom Rezipienten ganz unterschiedlich interpretiert werden.
(HOFFMANN 2013: 305)

Durch Hintergrundgerausche koénnen bestimmte Emotionen hervorgerufen (cf.
BIGNELL 2002: 194) oder eine bestimmte Atmosphére geschaffen werden (cf.
HOFFMANN 2013: 305). Dies geschieht auf Grund der Konnotationen der Musik,
welche jeweils auf Grund der sozialen Bedeutung der Musikarten in der Gesellschaft
entstehen (cf. BIGNELL 2002: 137). So koénnen kleine Effekte die Stimmung des
Filmes bestimmen (cf. HOFFMANN 2013: 305). Diese konnen ,,die Aussage der
Bilder unterstiitzen und verstiarken* (HOFFMANN 2013: 306).

Es werden oft ,,von Sprechkonventionen dominierte Kommentare, denen gerade
durch diese Konventionalitidt eine Kiinstlichkeit anhaftet (STANJEK 2013: 38),
verwendet. Diese storen die Authentizitat (cf. STANJEK 2013: 38). Die Kinstlichkeit
kann beispielsweise dadurch ausgeglichen werden, dass man einen O-Ton-Bericht
oder Augenzeugenberichte zeigt. Durch diese wird vermittelt, dass der Reporter vor
Ort ist, wodurch der ,,Bezug auf die nichtfilmische Wirklichkeit“ (HATTENDORF
1999: 73) hergestellt wird (cf. HICKETHIER 2007: 186; HATTENDORF 1999: 73).

Montage

Wie schon erwéhnt, entsteht nach der Aufnahme des Materials noch kein Film. Als
nichstes kommt die Montage ins Spiel. Montage ist ein ,,duflerst kreativer Prozess*
(HOFFMANN 2013: 298). Jedes Material bietet bei der Montage viele
Darstellungsmdglichkeiten. Generell vertritt Allary (2013) die Meinung: Je weniger
Kameraarbeit und Montage, desto realistischer der Film (cf. ALLARY 2013: 45).

Beim schon erwéhnten Streben nach Verstandlichkeit weist Stanjek (2013) darauf
hin, dass eine Kkinstlich deutlicher gemachte Struktur die Authentizitét
beeintrachtigen kann. Die flr Spielfilme Ubliche strikte Ursache-Wirkung-Struktur
weist auf eine aufgebaute Konstruktion des Films hin (cf. STANJEK 2013: 38). Naher
an der Realitit scheinen ,epische, lose verknilipfte Montagefolgen von
Begebenheiten* (STANJEK 2013: 38) zu sein.

Hoffmann (2013) spricht sich dagegen fir eine klare Erzahlweise, die bei der
Montage organisiert wird, aus. Sie unterstreicht, dass es beim Strukturieren wichtig
ist, den tatsachlichen Ablauf des Geschehens zu zeigen (cf. HOFFMANN 2013: 302),
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damit keine falschen Zusammenhénge entstehen (cf. BORDWELL / THOMPSON
2008: 339). Allerdings ist es nicht verboten, die Chronologie ,,auf konstruierte
Weise“ (HOFFMANN 2013: 302), d. h. durch eine Montage der Bilder ,,nicht in ihrer
chronologischen Drehabfolge® (HOFFMANN 2013: 302) wiederherzustellen (cf.
HOFFMANN 2013: 302). So stellt sie die Logik der Geschichte (die der Realitat
entspricht) — ihre Kontinuitdt und Kausalitdit — (ber die Praferenz der

authentizitatsschaffenden Montage.

Die Kontinuitdtsmontage zielt auf eine visuell ungebrochene, filmisch
koharente Erz&hlweise ab. Dies bezieht sich sowohl auf die Kontinuitét einer
Handlung Uber verschiedene Raume und Orte hinweg, als auch auf die
innerszenische Kontinuitat im gleichen Raum. Eine Szene soll als Einheit
wahrgenommen werden, selbst wenn sie aus separaten Einstellungen besteht.
(HOFFMANN 2013: 303)

Die Montage ist ein unabdingbarer Teil moderner Filme und dessen sind sich sowohl
Produzenten als auch Zuschauer bewusst: ,Jedes Filmbild ist in seinem
Montagezusammenhang (> Diskurs) einer spontanen, mentalen Prifung des
Rezipienten ausgesetzt“ (HATTENDORF 1999: 70).

Bei der Montage darf man die Macht der Montierenden tber den Film nicht

unterschatzen:

Aus Materialteilen wird ein Charakter geformt, der beim Zuschauer das Gefihl
entstehen lasst, genau so sei der dargestellte Mensch tatsachlich. Spéatestens
hier wird sich der Filmemacher positionieren und das Verhaltnis zu seinem
Motiv definieren missen. (HOFFMANN 2013: 299).

Das hebt die Frage der Ethik, Verantwortung und Moral hervor, weil die Macht tber
die Moglichkeit, bestimmte Aspekte des Lebens Offentlich zu machen, in den
Hénden des Filmemachers liegt (cf. HOFFMANN 2013: 300).

Allerdings kann man die Montage in eine implizite und eine explizite unterteilen.
Im ersten Fall zielt die Montage auf Objektivitdt ab und versucht deswegen so
unauffallig wie nur irgend moglich zu bleiben. Im Falle der expliziten Montage
stehen dem Montierenden viel mehr Méglichkeiten zur Verfligung. Allerdings ist die
Montage in diesem Falle fir den Zuschauer expliziter wahrnehmbar. In diesem Fall
hédngt die Authentizitdtswirkung in groem Malke wvon den existierenden
Konventionen des Realismus ab. Wenn beide Seiten das gleiche Konventionssystem

teilen, dann verlauft der Wahrnehmungsprozess reibungslos.
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In diesem Kapitel sieht man klar, dass der Dokumentarfilm ein vielféltiges Artefakt
ist, das Uber eigene Besonderheiten, Prinzipien und Tendenzen verflgt. Aus diesem
Grund konnen flr diese Filmform eigene Regeln und Richtlinien fir Untertitel
ausgearbeitet werden.

Die hier erlduterten Prinzipien der Authentizitat helfen dabei, zu verstehen,
welche Tendenz (der Nicht-Einmischung der Kamera oder der offenen Gestaltung) in
einem konkreten Dokumentarfilm dominiert. Die Untertitelungsstrategie sollte

entsprechend gewahlt werden.

3.2 Untertitelung

Heutzutage sind audiovisuelle Texte omniprasent. Oft werden dem Rezipienten
Informationen verschiedener Art auf zwei oder mehreren Wegen angeboten:
traditionell (Buch, Poster etc.) und audiovisuell. Dies l&sst sich anhand mehrerer
Textsorten feststellen: Anweisungen (geschriebener Text + Videoanweisung),
literarische Kunstwerke (das Buch an sich + Film), Werbung (Plakat + Video) etc.
Diese Reihe wird mit der Zeit immer langer. Sobald Technologien es erlauben, ein
Produkt oder eine Idee in einem audiovisuellen Format zuganglich zu machen, zu
prasentieren oder zu verwirklichen, wird dies getan. Mit neuen audiovisuellen
Produkten entsteht auch der Bedarf, diese in verschiedenen Sprachversionen
anzubieten (cf. BOGUCKI 2020: 2). Den Produzenten ist bewusst, dass audiovisuelle
Texte von den Rezipienten oft einfacher verarbeitet werden konnen,
dementsprechend sind sie einfacher zu konsumieren. Der Weg des geringsten
Widerstands beim  Informationserwerb  fiihrt zur wachsenden Beliebtheit
audiovisueller Texte. Am Beispiel von Freizeitaktivitdten von Kindern sieht man in
der KIM-Studie 2020 des Medienpéadagogischen Forschungsverbunds Stidwest Klar,
dass das audiovisuelle Format grofiere Beliebtheit geniel3t als der geschriebene Text
(cf. MPFS 2020: 14). Diese Tendenz beschréankt sich nicht nur auf Kinder. Romero-
Fresco (2019) unterstreicht am Beispiel des Films die generelle Tendenz hin zur
Vorherrschaft audiovisueller Texte: ,,More than 120 years after it was born, film has
evolved immensely, turning into one of the leading artistic modes of our times*
(ROMERO-FRESCO 2019: 1).

Jeder Produzent versucht stets, ein groitmaogliches Publikum zu gewinnen. Die
Mittel, um dieses Ziel zu erreichen, sind sehr vielfaltig und jedes von ihnen (z. B.

Werbung oder Themenauswahl) verdient eine fundierte Untersuchung. In dieser
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Arbeit geht es um die Erweiterung der Zielgruppe eines fertigen Filmes. Die
Erh6hung der Reichweite eines Filmes kann durch die Miteinbeziehung zweier
groRer Gruppen gelingen: Menschen mit Horschwierigkeiten und fremdsprachiger
Zuschauer. Da diese Gruppen im Kontext der audiovisuellen Ubersetzung immer
Ofter zusammen erscheinen, wird ihre Miteinbeziehung bei der Filmschaffung oft
unter dem Oberbegriff media accessibility (MA) verortet (cf. ROMERO-FRESCO
2019: 3). Allerdings verlangt eine Diskussion der Bedurfnisse ersterer Gruppe
zahlreiche weitere fundierte, auRertranslatorische Hintergrundinformationen. Da dies
den Rahmen dieser Arbeit sprengen wirde, wird zwar weiter auf Untertitel fr
Gehorlose und Horgeschadigte (Subtitles for the Deaf and Hard of Hearing — SDH)
eingegangen, jedoch bleiben trotzdem die Bedirfnisse des fremdsprachigen
Publikums im Fokus.

Offensichtlich geht die Filmindustrie davon aus, dass sie von fremdsprachigem
Publikum profitieren wird. Fremdsprachigen Filme machen bereits einen GroRteil
des generierten Umsatzes aus (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 2 f.). Das Paradox
besteht darin, dass, obwohl die Zahl der fremdsprachlichen Zuschauer enorm ist, die
Filmindustrie der Filmtranslation nicht genug Aufmerksamkeit schenkt. Dies
beeinflusst die Qualitat der fremdsprachigen Filmversionen, die Kommunikation
zwischen den Filmproduzenten und den Spezialisten, die diese Filmversionen
kreieren, und letztendlich die Arbeitsbedingungen sowie die Entlohnung der
Tatigkeit. Aus diesem Grund ist eines der Ziele dieser Arbeit, diesem Problem durch
die Erlauterung der Komplexitdt des Translationsprozesses Aufmerksamkeit zu

schenken.

3.2.1 Untertitelung und andere Formen der audiovisuellen Ubersetzung

Zur Zeit der Geburtsstunde des Filmes war die Verbindung zwischen der
Filmherstellung und Filmtranslation deutlich stdrker: ,,Translation was then at the
very core of the production process (ROMERO-FRESCO 2019: 1). Mit der
Entwicklung von Untertitelungs- und Synchronisierungstechnologien entfernte sich
die Translation immer weiter vom Filmherstellungsprozess und ist nunmehr eher im
Bereich Distribution verankert (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 1). Dies hat dazu
geflhrt, dass Filmschaffung und Filmtranslation verschiedene Wege eingeschlagen

haben und nun mit unzureichendem Verstandnis fir die Belange des jeweils anderen
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miteinander kooperieren. Auf Grund der Unzufriedenheit mit dieser Situation
entstand das Konzept des Accessible filmmaking (AFM):

Accessible filmmaking (AFM) aims to integrate AVT [, Audiovisual
translation,] and accessibility into the filmmaking process, which requires the
collaboration between the translator and the film’s creative team. (cf.
ROMERO-FRESCO 2019: 5).

Da diese Arbeit einen interdisziplindren Ansatz stark befurwortet, werden hier einige
Vorteile der engeren Kooperation zwischen den oben genannten Bereichen erwahnt.
Von dieser Zusammenarbeit kdnnen beide Seiten profitieren. Die Filmschaffenden
hatten die Mdglichkeit, sich mit verschiedenen Ubersetzungsoptionen vertraut zu
machen und die passende auszuwahlen, sowie den Film aus einer anderen
Perspektive zu sehen (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 6). Ohne AFM bleibt die
Wahlmdglichkeit den Ubersetzern und Distributoren (iberlassen (cf. ROMERO-
FRESCO 2019: 6). Durch Einsatz von AFM wirden die Filmschaffenden dank der
Ubersetzer die Kontrolle (iber ihre eigene Interpretation des Filmes und deren
Wiedergabe in einer anderen Sprache bekommen (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 5).
Den Ubersetzern wiirde ihrerseits durch den Kontakt mit den Filmproduzenten
teilweise die Verantwortung genommen, schwere Entscheidungen, vor allem in
Bezug auf vom Autor intendierte tiefgriindige Gedanken, selbststandig treffen zu
mussen (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 5). Das Absprechen mit den Produzenten
wirde dabei helfen, Zweideutigkeiten zu Gunsten der Sicht des Autors aufzuldsen,
ohne Zeit zu verlieren. Durch diese Kooperation kénnte das folgende Problem geldst

werden:

Admittedly, whether or not they [filmmakers] know about it, the fact remains
that they are to some extent neglecting their foreign/sensory-impaired audience
by abdicating responsibility to translators who are neither trained nor paid for
making key decisions that can have a significant impact on the nature and
reception of the translated/accessible film. (ROMERO-FRESCO 2019: 5)

Trotz vieler Schwierigkeiten heutzutage haben der Film und seine Ubertragung in
andere Sprachen eine lange gemeinsame Geschichte. Die Nachfrage nach
Filmibersetzungen entstand Anfang der 1930er Jahre, als Hollywood anfing,
Tonfilme in groBen Mengen zu produzieren. Man suchte nach Ldsungen, um diese
Filme fir ein internationales Publikum zuganglich zu machen. Schnell wurde Klar,

dass es glnstiger ist, den Film zu Ubersetzen, als noch eine weitere, fremdsprachige
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Version zu drehen (cf. REINART 2018:40; DECKERT 2013: 51). Die Filmindustrie
fand mit der Zeit mehrere LOsungen hierfur. So sind verschiedene Formen von
audiovisueller Ubersetzung (Audiovisual translation, AVT) entstanden. Obwohl man
viele Formen und Unterformen von AVT nennen kann, dominieren heutzutage in der
Praxis drei Hauptformen von AVT: die Synchronisation, das Voice-over und die
Untertitelung (cf. DECKERT 2013: 53; DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 8). Die
restlichen Arten werden oft als Varianten dieser drei Formen betrachtet (cf.
DECKERT 2013: 53).

Auf den ersten Blick lasst sich sagen, dass groe und reiche Lander
Synchronisationen bevorzugen, wohingegen Kleinere eher Untertitel wahlen (cf.
REINART 2018: 41; SCHREIBER 2017: 66). Diese These darf man allerdings nicht
pauschalisieren, da es gentigend Lander (Japan, Schweden, Danemark) gibt, in denen
eine Synchronisation zwar finanziell moglich ware, die jedoch trotzdem Untertitel
bevorzugen (cf. REINART 2018: 41). In Bezug auf die Grol3e der Lander kann dieser
These allerdings teilweise zugestimmt werden. Zu Beginn wurden Filme nur fur
grolRe Sprachen synchronisiert (cf. REINART 2018: 40). Seitdem ist es zur
Gewohnheit und Tradition geworden, diese Ordnung beizubehalten (cf. REINART
2018: 44; SCHREIBER 2017: 67). Allerdings gibt es heutzutage eine Vielzahl von
Abweichungen. Reinart (2018) schlagt kulturelle Offenheit als eine mdgliche
Erklarung dafiir vor (cf. REINART 2018: 41). Je hoher die Akzeptanz fur andere
Kulturen ist, desto hoher ist auch die Akzeptanz fur Untertitel — und umgekehrt (cf.
REINART 2018: 41). Romero-Fresco (2019) weist auch darauf hin, dass einige auch
die Meinung vertreten, dass die Wahl von AVT nicht nur sprach-, sondern auch
ideologiebedingt ist (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 61). Durch eine Synchronisation
machen die Filmschaffenden bspw. den Translationsprozess unsichtbar und stellen
den Film dadurch fast so dar, als handle es sich um eine originale Version (cf.
ROMERO-FRESCO 2019: 61). Werden Untertitel eingefiihrt, so konnen die
Zuschauer den Originalton und die Originalintonation wahrnehmen. Allerdings
verpassen die Zuschauer dadurch, dass sie zum Lesen gezwungen sind, einen
signifikanten Teil der visuellen Komponente (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 75 ff.).

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Auswahl einer bestimmten AVT-
Modalitat heutzutage von der Tradition, dem Land, der politischen und sozialen
Situation, dem Budget und vielen anderen Faktoren abhangt (cf. DIAZ CINTAS 2009:
4; BETZ 2009: 48; REINART 2018: 43). Von der Wahl der AVT-Form hangt
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letztendlich die Wahrnehmung des Filmes durch das fremdsprachige Publikum ab.
Aus diesem Grund konnte eine engere Zusammenarbeit von Ubersetzern und
Filmschaffenden signifikant zum Erfolg des Filmes beitragen (cf. ROMERO-FRESCO
2019: 61). Diese Arbeit kann einen Beitrag dazu leisten, indem sie auf die drei
heutzutage am hdufigsten verwendeten AVT-Formen, nédmlich Synchronisation,
Voice-over und Untertitelung eingeht. Ein besonderer Fokus liegt hierbei auf der
Untertitelung, weshalb diese Arbeit sowohl fir Untertitel-Ubersetzer als auch

interessierte Filmkunstler von Nutzen sein kann.

a) Synchronisation

Die beliebteste Form von AVT, sowohl in Deutschland als auch in Russland, ist die
Synchronisation. Obwohl viele Theoretiker Russland noch den ,,traditionellen Voice-
over-Landern™ (REINART 2018: 38) zuordnen (cf. REINART 2018: 38), sehen auch
sie Kklar, dass die Synchronisation in Russland die Oberhand gewinnt. Diaz Cintas

(2009) definiert Synchronisation wie folgt:

Dubbing involves replacing the original soundtrack containing the actors’
dialogue with a target language recording that reproduces the original message,
ensuring that the target language sounds and the actors’ lip movements are
synchronised, in such a way that target viewers are led to believe that the actors
on screen are actually speaking their language. (DIAZ CINTAS 2009: 4 f.)

Die Besonderheit der Synchronisation besteht darin, dass der Zuschauer keinen
Zugang zum Original hat. Dementsprechend kommt der Auswahl der
Synchronisationsspezialisten eine noch groRere Bedeutung zu, da der Erfolg der
fremdsprachigen Version zu einem hohen Grad von der Qualitét ihrer Arbeit abhangt
(cf. DECKERT 2013: 55).

From the point of view of filmmaking, one of the interesting aspects about
dubbing is its invisibility, which can be used to alter the nature (and reception)
of a film. (ROMERO-FRESCO 2019: 42)

Bei der Synchronisation geht es um eine sog. covert translation (cf. REINART 2018:
60). Viele Zuschauer vergessen, dass sie den Film nicht im Original schauen (cf.

REINART 2018: 25). Aus diesem Grunde eignet sich die Synchronisation am besten

fir unauffallige Veréanderungen des Filmes. Das birgt jedoch die Gefahr, dass diese
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Form von AVT in Extremféllen zu einem Mittel der Manipulation und der Zensur
werden kann (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 42; DECKERT 2013: 56; REINART 2018:
42 f., 50 f.; SCHREIBER 2017: 67). Im Gegensatz dazu erschweren Untertitel eine
solche Manipulation, wenngleich sie sie nicht ausschlieBen (cf. REINART 2018: 56
f.). Aus diesem Grund entscheiden sich viele Filmliebhaber fir Untertitel statt fur
eine Synchronisierung, weil sie die urspringliche Intention des Autors wahrnehmen
und die Authentizitat spiren wollen (cf. REINART 2018: 47, 50):

The name of the auteur and the purity of his or her intentions, the need to hear
the “original” sound track in its “original” language — both of these mutually
determining notions are ritually invoked as proof of the superiority of subtitling
over dubbing, yet the same standards do not apply to popular cinemas. (BETZ
2009: 48)

In den USA wurde anfangs versucht, den Filmproduzenten und -verleihern die

Unterlegenheit der Synchronisation zu beweisen:

Poor synchronicity between voice and body, flatness of performance and
acoustics, alteration or truncation of the wholeness of the “original” film—all
of these are sources of distress and distraction for these American reviewers.
(BETZ 2009: 49)

Die Tendenz, Untertitel der Synchronisation vorzuziehen, lie sich allerdings nicht
nur auf Ebenen der einzelnen Individuen beobachten. Sie hatte eine ideologische
Grundlage und betraf ganze Lander. Das Streben vieler Nationen, ihre Einheit auf
Grundlage der Sprache zu unterstreichen und dementsprechend Filme in eigene (in
der Landessprache) und fremde (in der Fremdsprache) Filme zu unterteilen, spielte
auch eine grofRe Rolle bei der Wahl der AVT (cf. BETZ 2009: 52 ff.). Mit der
Entwicklung von Koproduktionen ist diese Tendenz allerdings schwécher geworden.
Dank internationaler Kooperationen konnten nicht nur die besten Schauspieler aus
verschiedenen Léndern gemeinsam in einem Film auftreten, sondern der Filmverleih
bekam auch sofort eine groRere Reichweite (cf. BETZ 2009: 53 ff.). Immer mehr
Filmen wurden in enger Zusammenarbeit mehrerer Lander produziert, was zu einer
Aufweichung der Grenzen gefiihrt hat. Dies hat auch die Meinung gegenuber der
AVT beeinflusst:

Indeed, the same critics who were engaged in debates over the dubbing and/or
subtitling of foreign films into English also recognized that the issue was
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related to the transformation of Europe’s national cinemas into an international
film industry in the postwar era. (BETZ 2009: 52)

Fur die erfolgreiche Synchronisation eines Filmes sind zwei Prinzipien zu nennen:
Isochronie und Lippensynchronitat (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 43), oder auch
quantitative und qualitative Lippensynchronitat (cf. REINART 2018: 26). Isochronie
bedeutet, dass die Lange der Ubersetzung mit der Zeit, in der die Personen auf dem
Bildschirm den Mund gedffnet haben, tbereinstimmt (cf. ROMERO-FRESCO 2019:
43; REINART 2018: 26). (Qualitative) Lippensynchronitdt bedeutet, dass der
Ubersetzte Text den Lippenbewegungen auf dem Bildschirm angepasst wird (cf.
REINART 2018: 26). Wéhrend den ganzen Film (ber auf Isochronie geachtet werden
muss, wird die Lippensynchronisation, auf Grund der Komplexitét dieser Aufgabe,
zumeist nur bei Nahaufnahmen angewendet (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 43). Das
Ziel, den Inhalt des Filmes und den Stil des Autors in einer Fremdsprache getreu
wiederzugeben und dazu den fremdsprachigen Text noch visuell dem Ausgangstext
ahnlich aussehen zu lassen, ist selten erreichbar. Aus diesem Grund wird die
Lippensynchronisation oftmals zu Gunsten des Inhalts geopfert. So ist die Praxis der
Desynchronisation der auf dem Bildschirm sichtbaren Mundbewegungen und des
akustisch wahrnehmbaren Textes sehr verbreitet, obwohl einige Zuschauer (vor
allem aus Untertitelungslandern) dies kritisch sehen (cf. REINART 2018: 58).

Wenngleich viele Faktoren darauf hindeuten, dass eine solche Desynchronisation
fur den Zuschauer storend sein musste (z. B. McGurk-Effekt), genielen Millionen
Zuschauer synchronisierte fremdsprachige Filme (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 48
ff.). Romero-Fresco erklart dieses Paradox durch das Konzept der habituation von
Gunning (2003) (cf. GUNNING 2003), die Akzeptanz von Chaume (2007) (cf.
CHAUME 2007) und das Interesse (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 49 ff.):

In sum, it would thus seem that, when first exposed to dubbed films at an early
age, viewers may feel a sense of wonder that leads to habituation and to an
automatic and unconscious engagement with the dubbed fiction, facilitated by
their ability to suspend disbelief, their interest in the story, some degree of
comprehension of the plot and a sense of immersion that involves feelings of
flow, transportation and presence. This process of engagement is not affected
by the discovery, years later, of the artifice involved in dubbing, since by then
this path to engagement has already been unconsciously internalised as part
and parcel of the process of watching film. (ROMERO-FRESCO 2019: 51 f.)
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Die Menschheit hat also einen Weg gefunden, synchronisierte Filme zu geniel3en
ohne sich von Unsauberkeiten dieser AVT-Form storen zu lassen. Romero-Fresco

(2019) schreibt dies dem sog. dubbing effect zu, den er folgendermalien definiert:

an unconscious eye-movement strategy performed by dubbing viewers to avoid
looking at mouths in dubbing, which prevails over the natural and idiosyncratic
way in which they watch original films and real-life scenes, and which allows
them to suspend disbelief and be transported into the fictional world.
(ROMERO-FRESCO 2019: 59)

Die Komplexitdt des Synchronisationsprozesses ist unter anderem mit der Anzahl der
involvierten Spezialisten verbunden. Fir eine erfolgreiche Synchronisation ist die
Zusammenarbeit von Ubersetzern, Dialogschreibern, Schauspielern und Regisseuren
essenziell. Abgesehen von der Schwierigkeit der Koordinierung dieser Kooperation
(cf. DECKERT 2013: 56) fiihrt dieser Umstand im Vergleich zu anderen AVT-Arten
zu hohen Kosten (cf. DECKERT 2013: 56) und einem groReren Zeitaufwand (cf.
REINART 2018: 47 f.). Dies senkt die Attraktivitat der Synchronisationsoption fur

Filmproduzenten.

b) Voice-over

Diaz Cintas (2009) definiert VVoice-over folgendermafen:

Voiceover involves reducing the volume of the original soundtrack to a
minimal auditory level, in order to ensure that the translation, which is orally
overlapped on to the original soundtrack, can be heard by the target audience.
(DIAZ CINTAS 2009: 5)

Beim Voice-over wird die Originalstimme, im Gegensatz zur Synchronisation, nicht
eliminiert. Sie ist am Anfang und am Ende deutlich zu héren. Wahrend der Aussage
wird sie auf einer niedrigen Lautstarke abgespielt (cf. DIAZ CINTAS 2009: 5;
ROMERO-FRESCO 2019: 59). Ein weiterer Unterschied zur Synchronisation besteht
darin, dass es beim Voice-over keine Lippensynchronisierung gibt (cf. ROMERO-
FRESCO 2019: 59). Auch die Isochronie wird nicht immer umgesetzt. Stattdessen
gehort das Auftreten eines décalage zu den wichtigen Merkmalen von Voice-overn
(cf. REINART 2018: 28).

Diese Form von AVT steht oft im Schatten von Synchronisation und Untertiteln
(cf. REINART 2018: 27). In einigen L&ndern aber ist VVoice-over die pravalierende
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AVT-Art. Ein hervorragendes Beispiel hierfir ist Polen, wo eine einzige mannliche
Stimme alle Rollen vertont (cf. DECKERT 2013: 54; REINART 2018: 28). In
westeuropaischen, nordamerikanischen und lateinamerikanischen Landern ist diese
AVT-Form oft bei faktischen Formen (Dokumentarfilmen, Nachrichten, politischen
Debatten etc.) zu finden (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 59).

Filme mit Voice-over werden oft als authentisch und glaubwirdig
wahrgenommen (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 60). Dies ist durch mehrere Faktoren
bedingt, unter anderem dadurch, dass der Originalton im Falle von Voice-over

beibehalten bleibt. Dies tragt zur Glaubwirdigkeit bei:

[V]oice-over is seen as a trustworthy translation mode, one that contributes to
the reality, truth and authenticity of factual programmes in order to prove that
their arguments are right or believable. For this reason, voice-over is generally
regarded as a faithful, literal, authentic and complete version of the original
audio. (ROMERO-FRESCO 2019: 60)

In Synchronisationslandern wird Voice-over hauptsachlich bei dokumentarischen
Filmformen eingesetzt (cf. REINART 2018: 29), unter anderem auch als Teil einer
Mischlésung (Synchronisation + Voice-over) (cf. REINART 2018: 30).

Hier muss allerdings angemerkt werden, dass die Wahrnehmung dieser AVT-
Form als realitatstreu eher ihrem Erscheinungsbild als der Wahrheit entspricht. Der
Originalton kann nur in den ersten und den letzten Sekunden der Aussage gehort
werden, da der Rest sehr leise und fast unméglich zu héren ist. Dementsprechend
kann die Aussage, genau wie im Fall der Synchronisation, verfalscht werden (cf.
ROMERO-FRESCO 2019: 60). Obwohl die Lippensynchronisierung beim Voice-over
komplett ausféllt, versuchen einige Unternehmen die Isochronie bei bestimmten
filmischen Formen beizubehalten. Diese Aufgabe wird dadurch erschwert, dass die
zur Verfugung stehende Zeit durch den hérbaren Ton am Anfang und am Ende noch
weniger wird. Aus diesem Grund werden Aussagen oft komprimiert (cf. SCHREIBER
2017: 68). Diesbeziiglich &hnelt das Voice-over Untertiteln sowohl auf Grund der
(teilweisen) Koprésenz des Originaltons als auch auf Grund der fehlenden
Synchronisation (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 60). Die durch die Besonderheit des
Voice-over verkilrzte Zeit kann durch das Eliminieren von Zbgerpausen aufgeholt
werden. Diese Vorgehensweise gehort zu den Standardkonventionen beim Voice-
over (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 60). Allerdings spricht die Tatsache, dass die
gesprochene Sprache nicht, wie bei Untertiteln, in geschriebenen Text transformiert
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wird, daflr, dass das Voice-over auch der Synchronisation &hnelt (cf. REINART
2018: 28).

Schwierigkeiten verursacht auch die Synchronisierung von Text und Bild. Wenn
die Aussagen mit Bildern illustriert werden, kann man die Reihenfolge von
Textsegmenten nicht zu Gunsten der Sprachnormen &ndern. Das kann zu gewissen
ungewohnlichen Satzkonstruktionen fuhren (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 60).
Allerdings wird im Zweifelsfall der Einheit von Bild und Text VVorrang gegeben.

Eine weitere Besonderheit von Voice-over besteht darin, dass Emotionen
ausgeblendet und Akzente eliminiert werden (cf. REINART 2018: 29):

The translated voice offers a steady and homogeneous delivery that is normally
devoid of signs of happiness, fear, sadness, variations in volume and pace and,
in general, any alteration of intonation. (ROMERO-FRESCO 2019: 60)

Auf dieser Besonderheit beruht ein weiterer Uberzeugungsfaktor. Er besteht darin,
dass dem Publikum bewusst ist, dass die Stimme beim Voice-over nur eine
Reprasentation des Originaldiskurses ist (cf. FRANCO 2001: 290; DECKERT 2013:
54). Das heildt, dass durch eine unauthentische Stimmwiedergabe das Gefhl
entsteht, dass es keine Vortduschung des Gesagten, sondern eine dem Original
getreue Wiedergabe ist. Allerding folgen nicht alle Unternehmen dieser Tendenz und
versuchen, die Stimme(n) mit verschiedenen Mitteln zu diversifizieren (cf. REINART
2018:29).

Obwohl beim Aufkommen der ersten Dokumentarfilme Synchronisation und
Voice-over bevorzugt wurden, ist mit der Entwicklung dieser Kunst klar geworden,
dass es durch diese AVT-Formen schwierig ist, ,,the thythm, inflections, nuances and
background information of the participants in the film*“ (ROMERO-FRESCO 2019:
61; cf. REINART 2018: 57) wiederzugeben. Aus diesem Grund riuckten Untertitel
immer weiter in den Vordergrund (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 61).

¢) Unteritel

Intertitel in Stummfilmen kdnnen, obwohl ihre intendierte Funktion eine andere war,
als Vorfahren der heutigen Untertitel gesehen werden (cf. ROMERO-FRESCO 2019:
62). ,,Die Titel im Stummfilm waren ein wichtiges Mittel der Montage, oft fungierten

sie als Bindeglied zwischen den Einstellungen® (JAKOBSON 1933 / 1988: 262).
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Daruber hinaus wurden sie auf eine andere Art und Weise im Film dargestellt. Sie
wurden nicht auf das Bild projiziert, sondern zwischen den einzelnen Bildern
angezeigt. Sie waren, zu einer Zeit, als es noch keine anderen filmischen Mittel daftr
gab, ein notwendiges Bindeglied, um Szenen im Film kohé&rent zusammenzubringen
(cf. JAKOBSON 1933 / 1988: 262). Sie ermoglichten bspw. Zeitspriinge (cf.
JAKOBSON 1933 / 1988: 263). Moderne Untertitel definiert Diaz Cintas (2009)

folgendermal3en:

Subtitling involves presenting a written text, usually along the bottom of the
screen, which gives an account of the original dialogue exchanges of the
speakers as well as other linguistic elements which form part of the visual
image (inserts, letters, graffiti, banners and the like) or of the soundtrack
(songs, voices off). (DIAZ CINTAS 2009: 5)

In der Landschaft der AVT-Formen nehmen Untertitel einen wichtigen Platz ein. Auf
vielen Fernsehkandlen und Video-on-Demand-Plattformen sind Untertitel immer
prasenter (cf. REINART 2018:17). Die Verbreitung von Filmen im Internet flhrt
dazu, dass Zuschauer sich mit verschiedenen Ubertragungsverfahren vertraut machen
und dann ein passendes fiir sich auswahlen kdnnen (cf. REINART 2018: 38). Auf
diese Weise treten in immer mehr Landern neue AVT-Formen auf, wobei sie die
vorherrschenden Gewohnheiten nicht ersetzen, sondern ergénzen (cf. REINART
2018: 71). Aus diesem Grund ist es heutzutage unmdoglich, eine klare Grenze
zwischen Synchronisations- und Untertitelungslandern zu ziehen (cf. SCHREIBER
2017: 66).

Romero-Fresco (2019) betont explizit, dass Untertitel eine weit verbreitete AVT-

Form sind:

[11t has become the main translation modality in most countries around the
world, and it is used in certain cinemas, on TV and on online platforms in
dubbing countries as an alternative translation mode. (ROMERO-FRESCO
2019: 62)

Daruber hinaus werden Filme oft im Rahmen von Filmfestivals untertitelt. Dadurch
versucht man, im Film ein grotmogliches MaR an Authentizitat und kiinstlerischer
Intention beizubehalten (cf. REINART 2018:18).

Im Vergleich zu anderen AVT-Formen sind Untertitel sehr anspruchsvoll fiir die
Rezipienten (cf. REINART 2018: 58). Sie bendtigen sowohl ,,a certain level of
literacy* (ROMERO-FRESCO 2019: 62) als auch den Willen, ,,einen recht hohen
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Eigenbeitrag [zu] leisten (cf. REINART 2018: 58). Um Untertitel als AVT-Form
wéhlen zu konnen, muss das Zielpublikum alphabetisiert sein. Diese Bedingung
schrénkt die Verwendung von Untertiteln in einigen Landern ein (cf. REINART 2018:
43). Deckert (2013) lasst die Vermutung zu, dass das Einsetzen von Untertiteln
sowohl die Konsequenz von als auch der Grund fur Analphabetismus ist (cf.
DECKERT 2013: 55). Deckert schreibt Untertiteln eine wichtige Rolle beim Erlernen
einer Sprache zu. Oft wird darauf verwiesen, dass ein hoher Konzentrationsgrad und
das Zusammenspiel unterschiedlicher semiotischer Kanéle zur Entwicklung von
Sprachkompetenzen fiihrt (cf. DECKERT 2013: 57; REINART 2018: 17 f., 48;
SCHREIBER 2017: 67). Darlber hinaus erhoht das Lesen von Untertiteln das
allgemeine Lesetempo und das Leseverstandnis (cf. REINART 2018:17).

Ein wirtschaftlicher Vorteil von Untertiteln sind ihre relativ geringen Kosten (cf.
REINART 2018: 47; SCHREIBER 2017: 67). Deckert (2013) betrachtet Untertitel
sogar als ,,the most cost-efficient of the popular AVT modes” (DECKERT 2013: 57).
Dabei merkt er allerdings an, dass der Prozess der Untertitelung nicht einfach ist (cf.
DECKERT 2013: 57).

Ein wichtiger Grund fir die grof’e Reichweite von Untertiteln ist die Tatsache,
dass sie Gehorlosen und Horgeschadigten Zugang zu audiovisuellen Texten
verschaffen (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 62). Darliber hinaus ware es falsch,
Untertitel auf die zwar wichtige, aber nicht ausschlieRliche Vermittlerfunktion zu
beschranken. Heutzutage kann diese AVT-Form vielen anderen Zwecken dienen. Es
gibt mehrere Untertitelarten und jede von ihnen hat eine bestimmte Funktion und
entsprechende, charakteristische Besonderheiten. Diaz Cintas und Remael (2007)
unterstreichen sogar, dass Untertitelungstraditionen von Land zu Land und
manchmal von Unternehmen zu Unternehmen variieren (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 1). Diese Autoren bieten auch eine detailliertere Untertitel-
Klassifizierung in Bezug auf sprachliche Besonderheiten an (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 13 ff.):
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For the deaf and the hard-of-hearing
(SDH)

__—»For language learning purposes

o Intralingual subtitles —

.

—* For Karaoke effect

& For dialects of the same language

For notices and announcements

___—» For hearers

o Interlingual subtitles —
= For the deaf and the hard-of-hearing
(SDH)

o Bilingual subtitles

Abbildung 2: Klassifikation von Untertiteln nach Diaz Cintas und Remael

(DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 14)

Dieser Klassifizierung ist zu entnehmen, dass Untertitel in der Originalsprache des
Filmes, in einer anderen oder sogar in zwei (Fremd-) Sprachen verfasst werden
kdnnen. Diese Unterscheidung in Bezug auf den Sprachtransfer ist weit verbreitet
und dient vielen Wissenschaftlern als Grundlage (cf. REINART 2018: 63). Darlber
hinaus ist klar zu sehen, dass jeder dieser drei Arten eine spezifische Funktion
zukommt.

Im Falle von intralingualen Untertiteln geht es um die Ubertragung akustischer
verbaler Aussagen in eine schriftliche Form. Diese Umwandlung bedingt viele
Besonderheiten der Untertitelung als AVT-Form (cf. DECKERT 2013: 57). Die
Sprache bleibt dabei die gleiche. Die erste in Abbildung 2 dargestellte Kategorie ist
die am weitesten verbreitete Unterart von intralingualen Untertiteln. Es handelt sich
um Untertitel fur Gehoérlose und Hoérgeschadigte (SDH). Thr edler Zweck ist ,,to
ensure greater democratic access to audiovisual programming” (DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 14).

Dank der Bemiihungen von Interessengruppen wurden Gesetze verabschiedet, die
TV-Kanéle dazu verpflichten, diese Art von Untertiteln bei der Gestaltung einer
bestimmten Anzahl an Programmen miteinzubeziehen. Obwohl sich tber die Motive
der TV-Sender in Bezug auf SDH streiten ldsst (,,whether [they do it] for the sake of

social inclusion to cope with sensory impairment, or for legal reasons* (BOGUCKI
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2020: 3)), ist ihre groRe Présenz unbestreitbar. Auf Grund der gesetzlichen
Regelungen und der groRen Sorge der Gesellschaft, Medien zuganglich zu gestalten,
kann man die Entwicklung dieser Art als die erfolgreichste bezeichnen (cf. DIAZ
CINTAS / REMAEL 2007: 14 ff.). Der Vorteil dieser Art der Untertitelung ist in den
meisten Féllen, dass closed Untertitel geschaffen werden. Das bedeutet, dass man sie
je nach Bedarf mit Hilfe der Fernbedienung ein- und ausschalten kann (cf. BOGUCKI
2020: 3; DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 14, 21).

Eine andere Art von intralingualen Untertiteln sind didaktische Untertitel, die zu
Lernzwecken genutzt werden. Sie helfen nicht nur Sprachkenntnisse zu verbessern,
sondern auch ,to contextualize the language and culture of other countries* (DIAZ
CINTAS / REMAEL 2007: 15). Die Besonderheit dieser Untertitelart besteht darin,
dass sie die wortwortliche Nahe zum gesprochenen Text der Bequemlichkeit des

Zuschauers in Bezug auf Zeilenlange und Lesegeschwindigkeit vorzieht:

The conventions applied in this type of subtitling differ substantially from
those followed in interlingual subtitling, and it is not uncommon to find
subtitles of three lines, full of lexical repetitions and incomplete sentences that
are a literal transcription, word for word, of the dialogues, putting some
pressure on reading speed. (DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 16)

Die dritte Unterart der intralingualen Untertitel sind Karaoke-Untertitel. Sie
erscheinen bei Liedern und Musikfilmen, um den Zuschauern das Mitsingen zu
erleichtern (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 16).

Untertitel kdnnen auch beim Verstehen von Dialekten Hilfe leisten. Hierbei
handelt es sich um die vierte Unterart der oben genannten Kategorisierung. Diese Art
ist besonders fiir Sprachen, die in mehreren Landern gesprochen werden und viele
Varianten haben, relevant. Diese Untertitelart kann sowohl sporadisch als auch den
ganzen Film oder die ganze Sendung Uber angezeigt werden (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 17).

Die letzte Untertitelunterart nach dieser Klassifizierung sind Untertitel, die fir die
Ubertragung von Informationen gedacht sind, wahrend der Ton ausgeschaltet ist.
Dies ware bei Nachrichten- oder Werbeanzeigen im Bahnhof oder an einem anderen
offentlichen Ort denkbar (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 17).

Diese fiinf Untertitelunterarten zeigen die Vielfalt der Untertitelungsvarietat ganz
klar auf. Jede dieser Unterarten hat ihre Besonderheiten und verdient es,
weiteruntersucht zu werden, allerdings liegt der Fokus dieser Arbeit auf
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interlingualen Untertiteln. Dementsprechend wird im weiteren Verlauf detailliert auf
letztere eingegangen, wahrend die anderen Untertitelungsarten nur grob skizziert

werden.

Interlinguale Untertitel hat Gottlieb (1994) sehr geschickt als ,,diagonale Untertitel*
bezeichnet (cf. GOTTLIEB 1994), da in diesem Fall nicht nur der Modus (von Audio
in Schrift), sondern auch die Sprache (Ausgangssprache — Zielsprache) gewechselt
wird. Interlinguale Untertitel werden im Rahmen dieser Klassifizierung in zwei
groe Gruppen unterteilt: Untertitel fir 1) HoOrende und 2) Gehorlose und
Horgeschéadigte. Diese  Unterteilung ist dank der Anstrengungen von
Interessengruppen in mehreren Landern entstanden. Sie forderten die Inklusion
dieser beiden Untertitelungsarten bei Filmen (vor allem bei DVD-Filmen). Dank
dieser Neuerung haben Gehorlose und Horgeschéadigte in Landern mit starker
Synchronisierungstradition (berhaupt Zugang zu ausléandischen Filmen erhalten.
Allerdings ist diese Praxis noch alles andere als omnipréasent. Nachhaltig wird sie
derzeit nur in Deutschland, Italien und GroRbritannien angewandt (cf. DIAZ CINTAS
/ REMAEL 2007: 17 f.).

Die letzte Untertitelart nach der Klassifizierung von Diaz Cintas und Remael ist
jene der bilingualen Untertitel. Diese werden hauptséachlich in Landern und Gebieten,
in denen zwei Sprachen gesprochen werden, oder auf internationalen Filmfestivals
gezeigt. Die Grenze zwischen den Sprachen kann bei dieser Untertitelart an
unterschiedlichen Stellen liegen: So konnen Untertitel z. B. zwei Zeilen — eine fir
jede Sprache — oder auch vier Zeilen — zwei firr jede Sprache — umfassen (cf. DIAZ
CINTAS / REMAEL 2007: 18 f.).

Eine weitere Klassifizierung, die Diaz Cintas und Remael (2007) vorschlagen,
basiert auf der Zeit, die fur die Vorbereitung der Untertitel zu Verfligung steht:



89

i __——» In complete sentences
O Pre-prepared subtitles ___—— I

(offline subtitling) T, Reduced

. . ) __—» Human-made
o Live or real-time subtitles  —— - -

(online subtitling) = Machine-translated

Abbildung 3: Untertitelungstypen in Bezug auf die vorhandene Vorbereitungszeit
nach Diaz Cintas und Remael (DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 19)

Allerdings scheint diese Unterteilung nicht ideal zu sein. Dieser Klassifizierung
zufolge konnen z. B. nur Live-Untertitel maschinell erzeugt sein, was heutzutage
nicht der Realitat entspricht. Sowohl Live-Untertitel als auch im Voraus angefertigte
Untertitel konnen heutzutage maschinell erzeugt werden. Uber die Frage der
Qualitat, die mit der Zeit immer besser wird, lasst sich streiten, aber die EXistenz
dieser Variante ist nicht zu leugnen. In dieser Hinsicht betont Bogucki (2020) sogar
explizit, dass Untertitel (vor allem intralinguale Filmuntertitel) ,,more machine-
assisted and, consequently, far less human-made* (BOGUCKI 2020: 2) werden. Auf
die kontinuierliche Verbesserung der maschinellen Untertitel weist auch Reinart
(2018) hin (cf. REINART 2018: 90). Allerdings muss hier angemerkt werden, dass,
worauf Diaz Cintas und Remael (2007) zurecht hingewiesen haben, allgemein
zugangliche maschinelle Untertitelungsmdglichkeiten derzeit noch nicht weit genug
entwickelt sind, um Untertitel ohne Intervention des Menschen zu kreieren (cf. DIAZ
CINTAS / REMAEL 2007: 71).

Ein anderer Streitpunkt in dieser Klassifizierung ist die Tatsache, dass Diaz
Cintas und Remael (2007) Dokumentarfilme als Beispiel fur Filme mit gekirzten

Untertiteln nennen:

The reduced variety is used when translating television programmes such as
the news, interviews or documentaries in which only the gist of what is being
said is deemed to be relevant for the audience and translated. (DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 19)

In dieser Arbeit wird die Meinung vertreten, dass diese VVorgehensweise in Bezug auf

Dokumentarfilme (zumindest auf Deutsch und Russisch) eher selten ist.
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Dementsprechend wird sie bei der Anfertigung der Untertitel in dieser Arbeit nicht
angewandt.

Die technischen Charakteristika, die Diaz Cintas und Remael (2007) auch als
Grundlage fir weitere Klassifizierungen, wie bspw. open/closed Untertitel, nehmen,
sowie die Methoden zur (physischen) Integration der Untertitel in den Film, scheinen
fur diese Arbeit irrelevant zu sein, dementsprechend wird nicht weiter auf sie
eingegangen.

In Bezug auf die Wahl der AVT-Form ist die Distributionsform von grol3er
Bedeutung, da sie die Gestaltung der Untertitel signifikant beeinflusst.
Dementsprechend ist im Rahmen dieser Arbeit noch eine weitere wichtige
Unterteilung der Untertitel angebracht; und zwar jene in Bezug auf das Medium, mit
dem das untertitelte Produkt verbreitet wird (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 23
ff.). Diaz Cintas und Remael (2007) schlagen vor, folgende Medien, die Untertitel
bendtigen, zu unterscheiden: Kino, Fernsehen, Video/VHS, DVD und Internet (cf.
DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 23).

Es ist wichtig, sich des Mediums, flr welches die Untertitel angefertigt werden,
bewusst zu sein, da Untertitelungskonventionen von Medium zu Medium variieren
(cf. REINART 2018: 184). Wird das Medium verandert, so sollten auch die Untertitel
angepasst werden (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 24). Aus diesem Grund gibt es
oft mehrere Untertitel fir denselben Film (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 24).
Jedes Medium hat seine Besonderheiten, die die Untertitel beeinflussen (cf.
REINART 2018: 184). Durch die héhere Konzentration des Publikums im Kinosaal
sowie durch die Tatsache, dass das Publikum bei Kinofestivals an Untertitel gewdhnt
ist, oder auch durch die Mdglichkeit, bei DVDs bei Bedarf den Film auf Pause zu
stellen, konnen die Untertitelungszeilen in diesen Fallen langer sein als bei anderen
Medien (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 24). Das Fernsehen ist auf ein groReres
und heterogeneres Publikum ausgerichtet und muss dementsprechend mit einer
groReren Bedurfnisamplitude rechnen. Aus diesem Grund sind Untertitel flr das
Fernsehen am kiirzesten (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 24). Unterschiede
zwischen Medien beeinflussen nicht nur die Zeilenldnge, sondern auch die Dichte
der Untertitel. DVD-Schauer, die unter anderem auch uber eine Synchronisation des
Filmes verfligen, ziehen oftmals Untertitel heran, um ihre Sprachkenntnisse zu
verbessern. Aus diesem Grund bevorzugen sie Ubersetzungen, die moglichst nah am
Originaltext liegen und moglichst wenig auslassen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL
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2007: 24). Daruber hinaus werden Dialoge im Kino und auf DVDs generell nicht so
stark verkirzt wie im Fernsehen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 24). Im
Kinosaal wird dem Ubereinstimmen von Untertiteln und Szenenwechseln mehr
Aufmerksamkeit geschenkt, was bei DVDs nicht der Fall ist (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 24).

Es lohnt sich allerdings, einige Anmerkungen in Bezug auf das fiir diese Arbeit
ausgewahlte Medium zu machen. Der zu betrachtende Dokumentarfilm wurde fur
den Deutsche-Welle-Fernsehkanal und ihre Internetsite, also fur das Fernseh- und
Internetformat, angefertigt. Dementsprechend ist dieser Film nicht dazu konzipiert
worden, auf grof3en Bildschirmen gezeigt zu werden. Das bedeutet, dass die Vorteile
der Kino-Untertitelung (u. a. langere Zeilen), die auf Grund der ,,better definition and
larger screen dimensions [...] and the greater concentration that movie theatres
afford viewers“ (DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 24) existieren, in diesem Fall nicht

vorhanden sind.

Auf Grund dieser Kilassifizierungen besteht der Gegenstand dieser Arbeit in
interlingualen, im Voraus angefertigten Untertiteln fir Horende im Internet, zu denen

derzeit noch keine einheitlichen Richtlinien vorliegen.

3.2.2 Besonderheiten und Schwierigkeiten bei der Untertitelungstatigkeit

Der technische Fortschritt entwickelt sich immer weiter, jedoch werden nicht immer
im gleichen MaRe wissenschaftliche Werke zu den entsprechenden Entwicklungen
publiziert. Obwohl heutzutage allen bewusst ist, dass Video-on-Demand im Internet
die Oberhand Gber das klassische Fernsehen und ber DVDs gewinnt, gibt es noch
nicht genug Leitfaden, die helfen wiirden, die entsprechenden Untertitel ordentlich
zu gestalten. Das kann zum einen an der freien Natur des Internets liegen (jeder kann
einen Beitrag leisten und mitmachen, unabhangig vom Hintergrund), zum anderen
aber auch an der Tatsache, dass dieses Medium relativ neu ist. Untertitel fur Videos
im Internet werden immer noch als eine neue Untertitelungsart betrachtet. Darlber
hinaus erlauben neue Technologien, Parameter wie ,,Schriftgroe, Position und
Format der Untertitel (REINART 2018: 179) selbst einzustellen. Dementsprechend
wurden flr Internetvideountertitel (noch) keine eindeutigen Normen erarbeitet. Aus
diesem Grund orientieren sie sich an den Leitfaden fir etablierte Medien und
adaptieren sie an ihre eigenen Beddirfnisse (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 81).
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Normen fur die Untertitelungspraxis sind an sich bereits eine sehr heikle Frage.
Einerseits gibt es keine einheitlichen Normen flr Untertitel, weil jedes Land und
sogar jeder Auftraggeber eigene Ansédtze und Gewohnheiten hat, und andererseits
wird Translationstheoretikern seitens der Praxis oftmals Gleichgultigkeit
entgegengebracht, wenn sie sich bemihen, Leitfaden fir Untertitler zu formulieren
(cf. REINART 2018: 117). Auf Grund des unzureichenden Austausches wird die
Stimme der Zuschauer immer lauter (cf. REINART 2018: 118). Problematisch ist,
dass Zuschauer selten mit der Spezifik dieser Form des Ubersetzens vertraut sind und
sich zumeist an einer Eins-zu-eins-Ubertragung orientieren (cf. REINART 2018:
118). Allerdings ist allen Ubersetzern bewusst, dass diese Erwartung nicht erfillt
werden kann. Damit sowohl Zuschauer als auch Auftraggeber zufrieden sind, mussen
Untertitler sich deren Erwartungen bewusst sein, wenngleich sie diesen auf keinen
Fall blind folgen durfen (cf. REINART 2018: 121).

Mit der Zeit haben Untertitler eigene Kodizes (Codes of good subtitling practice)
erarbeitet, die der ,,Erleichterung der praktischen Untertitelungstitigkeit (REINART
2018: 123) dienen sollen. Diese Kodizes haben das Potenzial ,,prospektiv die Regeln
fur den Prozess des Untertitelns festzulegen (REINART 2018: 123). Die Haltung
gegenuber existierenden Kodizes kann unterschiedlich sein. Einerseits haben sie sich
durch ihr langjéhriges Bestehen etabliert (cf. REINART 2018: 124), sodass viele
Zuschauer erwarten, dass immer die gleichen Regeln angewandt werden (cf.
REINART 2018: 125), andererseits haben sie sich, im Gegensatz zu den technischen
Rahmenbedingungen, seit ihrem Entstehen nicht verandert (cf. REINART 2018: 124,
132). Dariiber hinaus sind sie ,nicht widerspruchsfrei und ,nicht in einer
allgemeingiiltigen Weise hierarchisierbar (REINART 2018: 131). Das kann fur
Verwirrung sorgen. Aus diesem Grund sollten solche Regeln generell mit
empirischen Untersuchungen (berprift werden. Fir die Untertitelungspraxis
bedeutet dies, dass man sich mit diesen Kodizes vertraut machen muss, aber sich
gleichzeitig bei jedem Einzelfall die Frage stellen muss, ob die etablierte Regel hier
die richtige LoOsung ist. Aus diesem Grund werden hier die wichtigsten
Besonderheiten und die mit ihnen einhergehenden Schwierigkeiten ohne Anspruch
auf Vollstandigkeit erldutert.

Eine herausragende Besonderheit von Untertiteln ist ihre Visualitat (cf. ROMERO-

FRESCO 2019: 62). Dem Untertitelnden muss bewusst sein, dass die menschliche
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Wahrnehmung Uber den auditiven Kanal schneller erfolgt als die Lektiire tber den
visuellen (cf. DECKERT 2013: 57). Deswegen muss bei Untertiteln darauf geachtet
werden, dass die Zuschauer geniigend Zeit haben, um sie zu lesen. Das verursacht
Einschrankungen in Bezug auf die Zeit, in der die Untertitel gezeigt werden
(kénnen), und ihre Platzierung (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 63; DECKERT 2013:
58).

Das Spotten (auch als Spotting, Timing oder Cueing bekannt) — ,.das Festlegen
der Ein- und Ausblendzeiten fiir die Untertitel (REINART 2018: 166) — ist einer der
Schlusselbegriffe beim Untertiteln. Entscheidungen diesbeziglich sind nicht einfach,
da sie durch viele Faktoren bedingt werden:

The spotting of the dialogue has to mirror the rhythm of the film and the
performance of the actors, and be mindful of pauses, interruptions, and other
prosodic features that characterize the original speech. (DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 88)

Idealerweise sollten Untertitel synchron mit den Aussagen, die auf der Tonspur zu
horen sind, eingeblendet werden und auch gleichzeitig mit dem Ton wieder
verschwinden (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 88 f.; GOTTLIEB 1994: 105, 115;
REINART 2018: 153). Es gibt diesbezliglich zwar keine eindeutige Regel (cf.
REINART 2018: 186), aber Gottlieb (1994) verweist darauf, dass es insbesondere im
Fernsehen oft zu Ausnahmen kommt und Untertitel von schnellen Rednern noch 1-2
Sekunden nach Ende der Aussage eingeblendet werden (cf. GOTTLIEB 1994: 115 f,;
REINART 2018: 186). Dartber hinaus genielen Untertitel auf Grund der Tatsache,
dass sie ,,von vornherein nicht die Illusion wecken wollen, der Sprecher géibe seine
AuBerungen in der Zielsprache ab* (REINART 2018: 153), groReren Spielraum als
Synchronisationen.

Die meisten Zuschauer bemerken eine Verschiebung zwischen den Untertiteln
und dem Originalton bei einer Bildfrequenz von 25 Bildern pro Sekunde (frames per
second, fps), wenn sie 4-8 Frames, also 0,16 - 0,32 Sekunden, betragt (cf. GOTTLIEB
1994: 116). Aus diesem Grund sollte die Abweichung beim Spotten nicht groier
sein, sofern es keinen Grund daflr gibt. Falls das Herstellen der Synchronitat nicht
gelingt, besteht die Gefahr, dass die Qualitat der Untertitelung hinterfragt wird (cf.
GOTTLIEB 1994: 116; DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 90). Dar(ber hinaus hilft eine

saubere Synchronisierung des Tons und der Untertitel dem Zuschauer zu verstehen,
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wer gerade spricht (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 90). Allerdings muss hier
angemerkt werden, dass eine genaue Ubereinstimmung des Tons und der Untertitel
nicht immer maglich ist (cf. GOTTLIEB 1994: 105). Bei inhaltlich dichten Aussagen
kann es schwierig sein, sie zusammenzufassen oder einen Teil zu l6schen. In diesem
Fall wird eine gewisse Asynchronitit zugelassen: Die Untertitel konnen vor der
Aussage erscheinen und / oder Gber ihr Ende hinaus angezeigt werden (cf. DIAZ
CINTAS / REMAEL 2007: 90). Obwohl diese Lésung in einigen Fallen gerechtfertigt
ist, darf man nicht vergessen, dass es sich hierbei um eine Notlésung handelt, die
dementsprechend mit Vorsicht zu genieRen ist (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007:
91).

Generell sind die Isochronie-Regeln bei Untertiteln weniger strikt als bei der
Synchronisation. Darlber hinaus muss man beim Untertiteln nicht auf die
Lippenbewegungen achten. Dafur gibt es eine einfache Erklarung: Untertitelte Filme
unterstiitzen, im Gegensatz zu synchronisierten, nicht die Illusion, dass es sich um
einen Originalfilm handelt (cf. REINART 2018: 54, 60). Dies ist ein Grund dafiir,
dass Untertitel bei dokumentarischen Formen am héaufigsten eingesetzt werden.
Wahrend die Zerstérung dieser Illusion schadlich fur Fiktionsfilmen sein kann, wird

sie bei Dokumentarfilmen zu einem Vorteil:

Bei Dokumentarfilmen dagegen wird erkennbar, dass die Maxime des
Illusionserhalts (hier in dem Sinne verstanden, dass der Film so wirken soll, als
sei er nicht das Werk einer fremden Kultur, sondern ein Original) in latentem
Spannungsverhaltnis zum gleichzeitig erhobenen Authentizitatsgebot steht.
(REINART 2018: 54)

Eine weitere Besonderheit von Untertiteln besteht darin, dass Aussagen lediglich
nacheinander wiedergeben werden kénnen (cf. DECKERT 2013: 59). Deswegen ist
die Wiedergabe gleichzeitig zu Stande kommender Aussagen sehr schwierig (cf.
DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 91; GOTTLIEB 1994: 106). In diesem Fall muss der
Untertitler entscheiden, welche Aussagen untertitelt und welche ausgelassen werden
sollen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 91). Man kann in einigen Féllen auch auf
Generalisierung (wie z. B. «KKpuku omodpenus», ,,Jubel®) zurlickgreifen.

Ein weiterer Faktor, von dem das Timing der Untertitel abhdngt, ist der
Filmschnitt (cf. GOTTLIEB 1994: 115). Normalerweise sollten Untertitel wéhrend
eines Szenenwechsels aufgehoben werden (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 91;
REINART 2018: 161). Dies wird damit begrundet, dass, der Zuschauer, wenn die
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Untertitel wahrend des Szenenwechsels eingeblendet bleiben, denkt, dass neue
Untertitel gezeigt werden, was zum wiederholten Lesen der Untertitel fuhrt (cf.
REINART 2018: 161; DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 91). Wahrend in Bezug auf
den Einstellungswechsel Einvernehmen herrscht, wird in der Literatur und in der
Praxis dartber diskutiert, ob die Untertitel zusammen mit der neuen Einstellung oder
etwas spater angezeigt werden sollten (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 91).

Allgemein herrscht die Tendenz vor, den Einstellungswechsel (vor allem bei
einem hard cut) bei der Untertitelung zu beriicksichtigen (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 92; GOTTLIEB 1994: 115 f.). Allerdings wird bei modernen Filmen
oft durch einen schnellen Einstellungswechsel Dynamik geschaffen (cf. DIAZ
CINTAS / REMAEL 2007: 91; REINART 2018: 132, 163). Darlber hinaus muss der
UntertiteInde darauf achten, dass das Einblenden der Untertitel dem Sprechrhythmus
der Figuren entspricht (cf. REINART 2018: 162). Eine der Ldsungen fur die
Untertitelung schneller Filme und Redner kann die Segmentierung sein, d. h. mehr
Untertitel, die fur eine kiirzere Zeit angezeigt werden (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL
2007: 92). Dabei muss aber auch darauf geachtet werden, dass der Zuschauer genug
Zeit hat, die Untertitel zu lesen. Sie mussen mindestens eine Sekunde lang angezeigt
werden, damit die Zuschauer sie wahrnehmen konnen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL
2007: 85; REINART 2018: 161). Schwierigkeiten bei der Umsetzung von
Untertiteleinstellungsregeln verursachen auch Szenen, bei denen die Schauspieler
wahrend des Einstellungswechsels sprechen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 92).
Diesbezuglich gibt es ebenfalls keine universelle Ldsung und Entscheidungen
miussen jedes Mal individuell getroffen werden.

Damit der Zuschauer merkt, dass der nachste Untertitel eingeblendet wird, muss
eine Pause zwischen den Untertiteln eingebaut werden (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL
2007: 92). Im Falle von Pausen im auditiven Text ist offensichtlich, dass diese auch
in den Untertiteln zumeist zu sehen sind. Wenn es aber keine Pausen im Audiotext
gibt, missen sie bei Untertiteln aus dem oben genannten Grund zusatzlich
hinzugefugt werden (cf. REINART 2018: 160). Laut Diaz Cintas und Remael (2007)
muss die Pausenldnge aktuellen Einschatzungen nach mindestens zwei oder drei
frames (ca. 0,1 s bei 25 fps) betragen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 92). Laut
dem AVU e.V. — Berufsverband fiir freiberufliche und angestellte audiovisuelle

Ubersetzer*innen — sollte die Pausenlange gréRer sein:
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Der Mindestabstand zwischen unmittelbar aufeinanderfolgenden UT sollte
zwischen 4 und 10 Bildern betragen. Wichtig ist, dass der einmal gewahlte
Abstand konsequent durchgehalten wird, damit ein gleichmaRiger Rhythmus
und Lesefluss entsteht. (AVU 2020: 6)

Bei vielen Untertitelungsprogrammen sind diese Einstellungsmdglichkeiten fir
Pausen eingebaut und sie werden automatisch eingesetzt (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 92). In der nachstehenden Untertitelung belaufen sie sich auf
durchschnittlich 0,2 Sekunden. Die Notwendigkeit, Pausen zu setzen, trégt allerdings
auch dazu bei, dass die fir die Einblendung zur Verfligung stehende Zeit schrumpft
und weitere Kirzungen nétig sind (cf. REINART 2018: 158).

Auch die Anzahl der verfugbaren Zeilen beim Untertiteln beeinflusst die
Einblendzeit. Gottlieb (1994) weist darauf hin, dass Zuschauer proportional mehr
Zeit fur das Lesen von kurzen Untertiteln brauchen als fur das von langen (cf.
GOTTLIEB 1994: 113). Dementsprechend wird mehrheitlich (wenngleich ebenfalls
nicht einstimmig) empfohlen, im Falle einer Auswahlmdglichkeit zwischen
zweizeiligen Untertiteln und mehreren einzeiligen erstere zu bevorzugen, um die
Lesebedingungen fiir die Zuschauer zu verbessern (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL
2007: 93). Daruber hinaus mochte man damit vermeiden, dass durch einzeilige
Untertitel im Film ein hektischer Rhythmus entsteht. Aus diesen Griinden wird
haufig eine zweizeilige Variante gewahlt (cf. REINART 2018: 175). Das betrifft
allerdings nicht jene Falle, in denen die Aussagen an sich kurz sind oder in denen die
Untertitel an den Einstellungswechsel oder den Sprechrhythmus angepasst werden
(cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 93; REINART 2018: 162). Ein Untertitel, der
mehr als zwei Zeilen beanspruchen wirde, wirde sich zu sehr in die
Bildkomposition einmischen und ware ggf. zu lang, um in der zur Verfugung
stehenden Zeit gelesen zu werden (cf. REINART 2018: 176).

Generell héngt die Einblendzeit von der Geschwindigkeit des Originaltextes und
der Lesegeschwindigkeit der Zuschauer ab (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 95).
Damit der Zuschauer den untertitelten Film komfortabel anschauen kann, muss man
den Grad der Raffung (im Vergleich zum Originaltext) und die Geschwindigkeit, mit
der die Untertitel gewechselt werden, bericksichtigen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL
2007: 95). Aulerdem gilt es, immer im Hinterkopf zu behalten, dass ein
(untertitelter) Film ein multimodales und multisemiotisches Medium ist und dass

Untertitel eine hohere kognitive Belastung fur den Zuschauer darstellen (cf.
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SCHREIBER 2017: 66). Das bedeutet, dass die eingeplante Zeit nicht nur fir das
Lesen der Untertitel, sondern auch fiir das Betrachten des Bildes reichen sollte (cf.
DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 96). Nicht alle Zuschauer empfinden die gleiche
Lesegeschwindigkeit als komfortabel (cf. GOTTLIEB 1994: 102; DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 95 f.). Sie hangt stets von der Wort- und Syntaxwahl sowie von der
Ereignisdichte im Bild und dem Sprachniveau der Zuschauer ab (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 96). Je verstandlicher die benutzten Worter sind, desto schneller
werden die Untertitel gelesen und desto mehr Zeit bleibt fur die Betrachtung des
Bildes (cf. REINART 2018: 126). Dartiber hinaus wird die Lesegeschwindigkeit vom
Verbreitungsmedium beeinflusst. Kinos erlauben es den Zuschauern, sich besser zu
konzentrieren, wohingegen Videos auf DVDs und im Internet es dem Zuschauer
ermoglichen, den Film zu pausieren. Dartiber hinaus werden Kinobesucher sowie
DVD-Kaufer oft als kultivierter und motivierter als Fernsehzuschauer betrachtet. Das
resultiert darin, dass die Untertitelgeschwindigkeit im Kino und auf DVDs hoher ist
als im Fernsehen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 96).

Parameter ~wie die Ein- und  Ausblendzeit sind bei allen
Untertitelungsprogrammen klar zu sehen. Alle modernen Untertitelungsprogramme
messen das Video seit den 1970er und 1980er Jahren anhand des Zeitcodes (cf. DIAZ
CINTAS / REMAEL 2007: 93). Sie helfen dabei, zu bestimmen, wie lange die
Aussage dauert, und dementsprechend, wie lange die Untertitel angezeigt werden
konnen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 95). Der Zeitcode besteht meistens aus 8
Zahlen: Die ersten zwei stehen fiir Stunden, die dritte und vierte fur Minuten, die
nachsten zwei fir Sekunden und die letzten beiden fiir frames (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 94) bzw. (bei Auswahl des entsprechenden Zeitformats) fir
Millisekunden. Wahrend die gewdhnlichen Zeiteinheiten selbsterklérend sind, ist
dies bei frames nicht der Fall. Damit Menschen Bewegung auf dem Bildschirm als
solche wahrnehmen, miissen mindestens 24 frames pro Sekunde gezeigt werden (cf.
DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 72). Die Anzahl der frames variiert je nach Medium:
24 im Kino, 25 im Fernsehen und in Videos beim sog. Phase-Alternating-Line-
Verfahren sowie 30 im Fernsehen und bei Videos des Systems des National
Television Systems Committee (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 94). Um eine flr
den Zuschauer komfortable Lesegeschwindigkeit zu gewahrleisten, darf ein frame
nicht mehr als 0,625 Zeichen beinhalten (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 72).
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Untertitel kdnnen unterschiedlich lang sein und werden dementsprechend auch
unterschiedlich lang angezeigt. Die minimale Einblendzeit betragt, wie schon
erwahnt, eine Sekunde (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 85; REINART 2018: 161)
Die Obergrenze wird oft auf sechs Sekunden gesetzt. Gottlieb (1994) begriindet diese
Zeitspanne von sechs Sekunden durch physiologische Besonderheiten, die den
Menschen beim Reden dazu zwingen, alle 5-6 Sekunden eine Zasur zu machen (cf.
GOTTLIEB  1994: 110). Im Rahmen dieser  Begrundung folgen
Untertitelungssegmente einfach der rhetorischen Logik der Rede (cf. GOTTLIEB
1994: 110).

Die Standzeit ist eng mit der Anzahl der Zeichen der Untertitel verbunden. Eine
Untergrenze fir die Zeichenzahl beim Untertiteln gibt es nicht, jedoch sind Untertitel
mit weniger als 4-5 Zeichen selten (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 85).
Allerdings gibt es eine Obergrenze. Diese ist zwar nicht universell, aber sehr
gebrauchlich, und variiert zwischen ca. 30 bis 40 Anschlagen pro Untertitelungszeile
(cf. REINART 2018: 184). Diese Zahl basiert auf der 6-Sekunde-Grenze und der
Lesegeschwindigkeit. Es wird davon ausgegangen, dass Zuschauer bei zweizeiligen
Untertiteln in sechs Sekunden bis zu 37 Zeichen pro Zeile (also insgesamt 74
Zeichen) lesen konnen, ohne sich (iberméaRig anzustrengen (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 96). Die unter den Untertitelnden weit verbreitete 6-Sekunden-Regel

wird also folgendermal3en errechnet:

Two frames allow for a subtitle space. Given that the cinema illusion requires
the projection of 24 frames per second (and 25 in television), this means that
subtitlers can enjoy 12 subtitling spaces per second. In six seconds, then, the
total will be 72, which becomes 74 in companies using 37-character lines.
(DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 96)

Diese Regel basiert allerdings auf einer relativ niedrigen Lesegeschwindigkeit (140-
150 Worter pro Minute / 2,5 Worter pro Sekunde) und wird hauptsachlich im
Fernsehen verwendet (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 97). Es handelt sich
hierbei jedoch um Richtwerte, die nicht in Stein gemeiRelt sind (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 97). Die Lesegeschwindigkeit und dementsprechend die Lange von
Untertitelungszeilen hangen mit dem Medium sowie mit Alter und Ausbildungsgrad
der Rezipienten zusammen (cf. REINART 2018: 184). Untertitelungsunternehmen
passen sich an und reagieren auf Verdnderungen in der Filmindustrie und in der

Dynamik des Alltags der Menschen. Auf Grund der Beschleunigung des
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Alltagslebens, der héheren Auflsung der Videos und der zunehmenden Gewohnung
der Zuschauer an Untertitel kann die Anzahl der zu lesenden Worter pro Minute /
Zeichen pro Sekunde erhoht werden (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 84). Einige
Unternehmen rechnen mit einer Lesegeschwindigkeit von 160 Wartern pro Minute
und verwenden Zeilen mit 39 Zeichen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 98).
Manchmal wird die maximale Einblendzeit von sechs auf funf oder sogar 4,5
Sekunden reduziert (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 98).

Im Fall dieser Arbeit handelt es sich um eine Dokumentation im Internet. Es wird
hier die Meinung vertreten, dass die nicht normierte Untertitelung solcher Videos am
ehesten dem DVD-Format ahnelt: Beide Formate werden auf einem relativ kleinen
Bildschirm gezeigt (keine Kino-Leinwand) und es gibt die Mdglichkeit, das Video zu
pausieren. Dartiber hinaus wird hier angenommen, dass der Zuschauer einer Internet-
Dokumentation dem von DVDs &hnelt. Beim Fernsehen hingegen ist zu beachten:
»| TThe profile of the television viewer is in general more heterogeneous and the
subtitles have to satisfy all viewers* (DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 24). Das
Publikum, das sich fur fremdsprachige Dokumentarfilme interessiert, ist definitiv
nicht so breit wie das des allgemeinen Fernsehens. Es ist jedoch anzumerken, dass
die Bestimmung der genaueren Zielgruppe und ihrer Préaferenzen weiterer
soziologischer Untersuchungen bedarf.

Wie schon erwahnt, rechnet man bei DVD-Nutzern oft mit einer im Vergleich
zum Fernsehen hoheren Lesegeschwindigkeit. Es wird meistens mit 180 Wortern pro
Minute gerechnet (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 98). Aus diesem Grund waren

die folgenden Werte fur diese Arbeit passend:
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Seconds : Spaces Seconds : Spaces
frames P frames P
01:00 17 02:00 35
180 words 01:04 2 02:04 37
per minute 01:08 23 02:08 39
01:12 26 02:12 43
01:16 28 02:16 45
01:20 30 02:20 49
Seconds : 5 . Seconds : S . Seconds : S .
frames pPAces frames Spaces frames Spaces
03:00 53 04:00 70 05:00 78
03:04 55 04:04 73 05:04 78
03:08 57 04:08 76 05:08 78
03:12 62 04:12 76 05:12 78
03:16 65 04:16 77 05:16 78
03:20 68 04:20 77 05:20 78
06:00 78

Abbildung 4: Aquivalenz von Sekunden/frames und Zeichen (DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 99)

Allerdings mussen diese Angaben an die Sprache bzw. das Alphabet angepasst
werden (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 85; REINART 2018: 156). In der
russischsprachigen Literatur sind die Anweisungen in Bezug auf die Zeichenanzahl
sehr disparat. Festgelegt sind nur die Normen flr Untertitel fir Gehdrlose und
Horgeschéadigte — 17OCT P 57767—2017 (cf. ®I'VII «CTAHOJAPTUH®OPM>» 2017:
2). Dort wird als Richtwert angegeben, dass nicht mehr als 76 Zeichen pro Untertitel
(38 pro Zeile) verwendet werden sollten. Diaz Cintas und Remael (2007) empfehlen
fur die russische Sprache 35 Zeichen pro Zeile (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007:
85). Da in den angegebenen Referenzen keine eindeutigen Grenzen genannt werden,
wird in dieser Arbeit von einem mutmaRlich hohen Bildungsgrad der Zuschauer
ausgegangen. Dementsprechend wird der Medianwert der oben genannten

Anweisungen, der 36-37 Zeichen pro Zeile betragt, als Orientierung herangezogen.

Die Visualitdt von Untertiteln bedingt die Tatsache, dass die Aufmerksamkeit der
Zuschauer vom Bild abgelenkt wird (cf. GOTTLIEB 1994: 102 f.; SCHREIBER 2017:

66). Dies ist bei der Produktion des Filmes und seiner Untertitelung zu
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bertcksichtigen. Zahlreiche Untersuchungen beweisen, dass sich Zuschauer
hauptsachlich auf die zentralen Fragmente, auf Gesichter und auf sich bewegende
Objekte konzentrieren (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 68; SMITH 2013: 176, 178, 181
f.). Aus diesem Grund missen sich Filmschaffende bewusst sein dass, wichtige
Elemente, wenn sie aulerhalb der Orte, die die Aufmerksamkeit der Zuschauer
anziehen, platziert werden, unbeachtet bleiben kdnnen (cf. ROMERO-FRESCO 2019:
70). Dadurch, dass die Untertitel in das Bild eingefligt werden und dieses damit
belastet wird, bleibt den Zuschauern noch weniger Zeit fur die Bildbetrachtung und
die Wahrscheinlichkeit fir eine solche Nicht-Beachtung steigt (cf. ROMERO-
FRESCO 2019: 76). Deswegen muss die Aufmerksamkeit durch filmische Mittel
manipuliert werden (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 71). Beispielsweise kann eine
Verlangerung der Zeit, in der die Szene gezeigt wird, zu einer grindlicheren
Betrachtung des Bildes fiihren (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 73).

Um das Bild durch die Untertitel mdglichst wenig zu beeintrachtigen, sollten sie
so wenig Aufmerksamkeit wie moglich auf sich ziehen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL
2007: 82; REINART 2018: 125). Aus diesem Grund werden Untertitel fir Hérende
auf zwei Zeilen, die nicht mehr als zwei Zwolftel des Bildschirms einnehmen,
reduziert (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 82). Allerdings mussen die Zeilen so
platziert werden, dass sie den meisten Standards, nach denen das Bild an den
Bildschirm angepasst wird, entsprechen. Anders gesagt, um zu vermeiden, dass
Untertitel abgeschnitten werden, missen sie in einer sicheren Zone platziert werden.
Um diese zu bestimmen, gilt es, einen Abstand von 10 % der Lange bzw. Breite von
jeder der vier Seiten einzuhalten. Mit einer Auflésung von 720 x 576 Pixel wéren es
folglich 72 Pixel von rechts und links und 57 von oben und unten (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 82). Dieser Tatsache muss man sich bewusst sein. Allerdings sind
diese Einstellungen in Untertitelungsprogrammen oft voreingestellt und missen
meistens nicht manuell konfiguriert werden (cf. REINART 2018: 185).

In europdischen Sprachen sind Untertitel horizontal und befinden sich am unteren
Bildschirmrand (cf. REINART 2018: 176). Begriindet wird dies damit, dass auf diese
Weise das Bild minimal (iberdeckt wird. Dariiber hinaus befinden sich sehr selten
relevante Bildinformationen in dieser Zone (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 82).
Die meisten Untertitel fur Horende bestehen aus zwei Zeilen. Im Falle von
einzeiligen Untertiteln werden diese traditionell oftmals an die Stelle der unteren
Zeile platziert, um dem Bild mehr Platz zu lassen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL
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2007: 82). Allerdings tendieren einige Unternehmen dazu, einzeilige Untertitel in der
oberen Zeile des unteren Bildschirmrandes zu platzieren (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 86). Sie begriinden ihr Vorgehen damit, dass die Zuschauer sich
daran gewohnen, wenn die Untertitel immer an derselben Stelle anfangen, und somit
keine Zeit mit Suchen verlieren (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 86). Die zweite
Option ist allerdings eher fur Kinos relevant, in denen die Distanz zwischen den
Augen der Zuschauer und der Leinwand bedeutsamer ist (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 87).

Die Zuschauer sind es gewohnt, Untertitel unten zu sehen, weswegen es nicht
empfehlenswert ist, sie grundlos umzuplatzieren. Allerdings ist in folgenden Féllen

eine Entscheidung fur eine alternative Platzierung nétig:

- The background at the bottom of the screen is so light that the subtitles are
illegible.

- Some important action is taking place at the bottom of the screen.

- Some essential data are displayed at the bottom of the screen while
dialogue continues and must therefore be subtitled (examples are: other
subtitles, inserts with dates or information about a speaker, or the
broadcaster’s logo) (DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 83).

Abgesehen von Untertiteln kénnen im Film auch andere textuelle Elemente gezeigt
werden. lvarsson (1992) nennt die folgenden: Texte, die mit der Kamera
aufgenommen wurden und fir den Film relevant sind (Displays), z. B. Plakate,
Briefe etc.; Texte, die nach dem Dreh hinzugefiigt wurden (Captions), z. B. Orts-
oder Zeitangaben; der Titel, die Credits, die Untertitler-Credits und das Copyright
(IVARSSON 1992: 104 ff.). All diese Texte missen ebenfalls berticksichtigt und mit
den Untertiteln in Einklang gebracht werden.

In Dokumentarfilmen werden oft (bspw. bei Interviews) Angaben zum Redner
oder andere Informationen eingeblendet. Wenn Filmschaffende damit rechnen, dass
der Film untertitelt wird, dann bauen sie diese Einblendungen extra etwas hoher als
an der fir die Untertitel vorgesehenen Stelle ein (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007:
83). Ist dies nicht der Fall und ist keine Einmischung in die Zusammensetzung des
Bildes mdglich, konnen die Untertitel umplatziert werden (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 83; REINART 2018: 176). Diaz Cintas und Remael bieten folgende

LOsungen an:
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[S]ubtitles tend to be moved to the middle of the screen, just above the text
appearing on screen. If the decision goes against re-positioning the subtitles,
one of the strategies implemented consists in encasing them in a grey or black
box that covers up (part of) the original data. (DIAZ CINTAS / REMAEL 2007:
83)
In einigen Fallen ist es auch mdglich, Untertitel nach rechts oder nach links zu
verschieben, um wichtige Informationen auf dem Bildschirm sichtbar zu lassen (cf.
DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 83). Generell zeigt sich bei allen Medien allerdings
die Tendenz, die Untertitel in der Mitte zu platzieren (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL
2007: 88; REINART 2018: 176). Es gibt aber auch Unternehmen, die sowohl
zentrierte als auch nach links verschobene Untertitel in derselben Sendung
anwenden: erstere die meiste Zeit und letztere mit einem Gedankenstrich fiir Dialoge
(cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 88).

Obwonhl viel daflr spricht, dass Untertitel den Zuschauer vom Bild ablenken,
konnen sie, wenn geschickt genutzt, helfen, die Aufmerksamkeit zu lenken.
Normalerweise lenkt der Ton die Aufmerksamkeit des Zuschauers (cf. ROMERO-
FRESCO 2019: 73). Im Fall eines fehlenden Tons oder fir den Fall, dass der
Audiotext fur den Zuschauer unverstandlich ist, ist das Zentrum der Aufmerksamkeit
zerstreuter und schwieriger vorherzusagen (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 73).
Bekannt ist aber, dass jeder Text auf dem Bildschirm die Aufmerksamkeit der
Zuschauer automatisch anzieht (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 75). In Bezug auf
Untertitel bedeutet dies, dass man, sobald Redesegmente ins Spiel kommen, sofort
auf den Text der Untertitel achtet (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 75). Diese
Erkenntnisse kdnnen helfen, den optimalen Platz fir Untertitel zu finden, um die
Aufmerksamkeit der Zuschauer zu manipulieren.

Man darf allerdings nicht vergessen, dass eine Vielzahl an Verschiebungen der
Untertitel Verwirrung stiften kann. Angesichts der begrenzten Zeit, die dem
Zuschauer zur Verfligung steht, konnen die oben genannten Veranderungen den
Prozess der Wahrnehmung erschweren (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 83). Aus
diesem Grund ist es, unabhdngig davon, wo die Untertitel letztendlich platziert
werden, empfehlenswert, die Untertitel meistens an der gleichen Stelle zu platzieren,
weil die Zuschauer so einen Fixationspunkt haben (cf. REINART 2018: 179). Wenn
doch Verschiebungen stattfinden (missen), kann eine langere Einblendzeit oder eine
friihere Einblendung eine Losung sein (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 83 f.). Es

gibt allerdings nicht eine einzige, richtige Losung, die auf alle Falle zutrifft, sondern
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die Entscheidung muss immer individuell, alle Faktoren miteinbeziehend, getroffen
werden (cf. REINART 2018: 127; DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 84).

Die Untertitelwahrnehmung kann auch durch die Trennung der Zeilen beeinflusst
werden (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 86). Dabei versucht man sowohl die
duRere Asthetik als auch die linguistische Koharenz zu berticksichtigen:

Choices regarding the physical distribution of text always try to balance
between issues connected with the linguistics of subtitling, since respecting
syntactic and semantic units promotes readability, and more purely visual
aesthetic matters. (DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 86)

Aus &sthetischer Perspektive sollte die obere Zeile kiirzer sein als die untere, um so
das Bild am wenigsten zu Giberdecken (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 87). Beim
Trennen der Zeilen ist es allerdings wichtig, nicht nur dsthetische, sondern auch (und
vor allem) linguistische Parameter zu berticksichtigen. Ein sinnvoller Zeilenumbruch
kann helfen die Syntax (vor allem bei komplexen Sétzen) oder die Intonation besser
zu verstehen (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 86; DECKERT 2013: 59). Zumeist
wird die semantische Zeilentrennung in den Vordergrund gerlckt, da sie das Lesen
erleichtert und dementsprechend mehr Zeit flr die Betrachtung des Bildes lasst (cf.
GOTTLIEB 1994: 113). Grundsétzlich sollten ,,keine grammatikalisch oder inhaltlich
zusammengehorigen Segmente wie Subjekt-Pradikat- oder Adjektiv-Substantiv-
Kombinationen auseinanderreiflien” (REINART 2018: 173).

Bei allen Untertiteln bzw. bei ihrem Wechsel gilt eine &hnliche Kohérenz-Regel:
,Every well-formed subtitle should read as a self-contained entity, but in utterances
covering more than one segment, a consistent thread must be preserved* (GOTTLIEB
1994: 110). Dies erleichtert die Rezeption, ein Ziel, das beim Erstellen von
Untertiteln oft angestrebt wird (cf. REINART 2018:173).

In Bezug auf die Asthetik der Untertitel gilt es anzumerken, dass Variationen der
typografischen Prasentation im Bereich der Untertitel heutzutage nicht sehr présent
sind (cf. REINART 2018: 181). Meistens betreffen sie nur die Schriftart der Untertitel
und die Hauptaufgabe dabei ist, die Lesbarkeit der Untertitel zu gewahrleisten (cf.
REINART 2018: 180). Die Farbe der meisten Untertitel ist heutzutage weil} (gelb bei

schwarz-weilen Filmen) und es werden Schriften ohne Serifen bevorzugt (cf. DIAZ
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CINTAS / REMAEL 2007: 84; REINART 2018: 182). Diese Vorliebe wird allerdings
nicht von modernen Untersuchungen gestutzt (cf. REINART 2018: 182). Damit die
Schrift auch auf hellem Grund zu sehen ist, werden die Buchstaben fast immer
schattiert oder schwarz umrandet (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 84; REINART
2018: 181). Bei einem extrem hellen Hintergrund koénnen sie auch in einem grau
oder schwarz hinterlegten Textrahmen eingeblendet werden (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 84). Dabei kann die Intensitit der Rahmenfarbe nach Bedarf
eingestellt werden. Graue Rahmen werden meistens als weniger ablenkend betrachtet
als schwarze und deswegen bevorzugt (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 84).
Generell tendiert man zu umrandeten Buchstaben, weil sie die Bildkomposition
spurbar weniger beeintrachtigen (cf. REINART 2018: 162). Verschiedene
Schriftarten, SchriftgréRen und Schriftauszeichnungen werden selten eingesetzt (cf.
REINART 2018: 181 f.).

Es ist wichtig, die Multisemiozitat des Visuellen nicht aus dem Blick zu verlieren. Im
Fall der Untertitel bedeutet das, dass der Zuschauer das Bild und den Text visuell
wahrnimmt (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 64; GOTTLIEB 1994: 114; REINART
2018: 126, 158). Da Untertitel, wie schon erwéhnt, im Vergleich zum Originalton
mehr Zeit fir ihre Wahrnehmung verlangen, missen sie reduziert werden (cf.
DECKERT 2013: 57; REINART 2018: 55, 146, 158; SCHREIBER 2017: 66).

Die Hauptherausforderung beim Untertiteln besteht darin, dass die Sprache die
einzige semiotische Ebene ist, die sich veréndert (cf. REINART 2018: 137). Das
bedeutet, dass die Sprache das einzige Mittel ist, das dem Untertitler zur Verfligung
steht, um ,,die bedeutungstragenden Ebenen zusammen kohérent interpretierbar zu
machen® (REINART 2018: 136 f.).

Gottlieb (1994) weist darauf hin, dass bei Untertiteln vor allem der ,,speech act®
(GOTTLIEB 1994: 104) im Fokus steht: ,,[V]erbal intentions and visual effects are
more important than automized lexical elements (GOTTLIEB 1994: 104). Laut
Gottlieb (1994) erlaubt dies dem UntertiteInden mehr linguistische Freiheit (cf.
GOTTLIEB 1994: 104) und rechtfertigt nétige Transformationen und die Tatsache,
dass der Text an manchen Stellen unnatiirlich klingt (cf. ROMERO-FRESCO 2019:

65). Die Unnatlrlichkeit kann auch sprachenpaarbedingt sein:
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Ein idiomatische und der pragmatischen Situation angemessene AuRerung
kann in der Zielsprache deutlich mehr Sprechzeit erfordern als in der
Quellsprache und/oder mehr Platz bei der graphischen Darstellung benétigen.
(REINART 2018: 159)

Obwohl Untertitel nicht die einzige AVT-Form sind, bei der dies der Fall ist, wird
diese Unnatirlichkeit auch durch andere Faktoren beding. Erstens wird sie durch
Einschrankungen in Bezug auf die Zeit und die Platzierung verursacht (cf. REINART
2018: 149). Zweitens beeinflusst die Transformation der gesprochenen Sprache in
einen geschriebenen Text das Endprodukt (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 65). Perego
(2009) nennt folgende Merkmale dieses Wandels der gesprochenen Sprache in
geschriebenen Text:

Subtitles show many features typical of written language, including:
conciseness; lack of redundancy, or at least notably less than in spoken
language [...]; high degree of textual organisation and accurate information
planning; high informativity; explicitness in developing argumentations;
excellent chaining of sentences; meaningful use of punctuation; high degree of
cohesion and coherence, thanks to the extensive use of deictic and anaphoric
referential elements; disambiguation of pronominal forms; specification of
referents; specific and accurate lexical choices; and reconstruction of elliptical
forms. (PEREGO 2009: 63 f.)

Es wird betont, dass bestimmte charakteristische Merkmale der gesprochenen
Sprache, Dialekte und Akzente ausgelassen werden und dass grammatikalische und
lexikalische Fehler ausgemerzt und ,redundante und irrelevante Gesprachsteile®
(REINART 2018: 147) eliminiert werden (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 65;
GOTTLIEB 1994: 106; REINART 2018: 127, 148 ff.). Das bedingt die graphische
Kodierung, die den Regeln geschriebener Sprache folgt (cf. REINART 2018: 148).

Hier muss allerdings angemerkt werden, dass ,.die sprachliche Nivellierung*
(REINART 2018: 55) nicht nur bei Untertiteln zu finden ist (cf. REINART 2018: 55).
Bei UntertiteIn versucht man jedoch eine ,,Homogenisierung der Sprache®
(REINART 2018: 127) zu vermeiden und Intonationen und andere Charakteristika der
Figuren bis zu einem bestimmten Grad durch Wortfolge, Wortwahl, rhetorische
Fragen, Unterbrechungen und abgebrochene Satze und andere syntaktische und
lexikalische Mittel wiederzugegeben (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 63;
REINART 2018: 150 f.). Daruber hinaus werden hier graphische Mittel wie
Satzzeichen, Hervorhebungen, Fett- / Kursivdruck etc. zu Hilfe genommen (cf.
REINART 2018: 151).
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Vulgére Aussagen und Schimpfworter werden oft neutralisiert (cf. ELLENDER
2015: 101). Dies wird dadurch erklart, dass solche Worter gesprochen eine andere
Wirkung haben und weniger schockierend wirken als geschrieben (cf. REINART
2018: 127, 150). Das Gesamtbild kann aber durch eine akkurate Wortwahl, eine
Anpassung des Registers und durch audiovisuelle Merkmale beibehalten werden (cf.
ELLENDER 2015: 101).

Allerdings ist der Umfang der Kirzungen nicht nur durch den Wandel von
gesprochener zu geschriebener Sprache bedingt, sondern wird auch durch ,,[d]ie
Hé&ufigkeit von Filmschnitten, die Komplexitat der gesprochenen Dialoge, das
Tempo ihrer Darbietung™ (cf. REINART 2018: 146) etc. beeinflusst. Auf Grund all
dieser Faktoren kann die Reduzierung des Textes bei der Untertitelung 30-50 Prozent
betragen (cf. DECKERT 2013: 57). Dies gelingt am besten durch Eliminierung von
Wiederholungen im Bild und im Text (cf. ROMERO-FRESCO 2019: 64; DECKERT
2013: 59).

Not every spoken utterance needs to be put down in writing: depending on the
visual context, repetitive exclamations and certain formulaic phrases — such as
greetings — may be left untranslated. On the other hand, verbal music and
effects elements may have a semantic function beyond that of a backdrop to
action and dialog. (GOTTLIEB 1994: 107)

Beim Untertiteln wird generell nach einer quantitativen Reduktion mit minimalen
stilistischen und/oder denotativen Verlusten gestrebt (cf. GOTTLIEB 1994: 112). Im

Idealfall geht es um eine ,,Informationskomprimierung [...] [und nicht um einen]

Informationsverlust® (cf. REINART 2018: 55).
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4 Der Dokumentarfilm als Herausforderung fiir die Untertitelung am Beispiel
des Films Drahtseilakt in Dresden — Helmut Kohls Rede und die
Wiedervereinigung

In diesem Kapitel wird der Versuch unternommen, am Beispiel des Films
Drahtseilakt in Dresden - Helmut Kohls Rede und die Wiedervereinigung
Herausforderungen beim Untertiteln von Dokumentarfilmen aufzuzeigen und daftr
Losungen zu finden. Allerdings darf man nicht vergessen, dass ein tiefgehendes
Verstandnis des Textes nétig ist, um eine qualitative Ubertragung in eine andere
Sprache und ein anderes semiotisches System zu gewahrleisten. Aus diesem Grund
wird der ausgewahlte Film zundchst mit Hilfe des narratologischen Ansatzes

analysiert, woraufhin dann ein Filmabschnitt untertitelt wird.

4.1 Narratologische Analyse des Filmes

Um die narratologische Analyse anzuwenden, ist es nétig zu beweisen, dass es sich
um einen narrativen Text handelt. Im vorliegenden Fall ist die narratologische
Zugehorigkeit des ausgewahlten Textes sowohl im weiteren als auch im engeren
Sinne nicht zu bestreiten. Im weiteren Sinne, wie bereits beschrieben, geht es um ein
Event oder eine Zustandsveranderung. Wie der Titel des Filmes Drahtseilakt in
Dresden — Helmut Kohls Rede und die Wiedervereinigung schon verrét, geht es im
engeren Sinne um die bekannte Rede von Helmut Kohl im Kontext der
Wiedervereinigung Deutschlands. Obwohl nicht nur Kohls Rede im Film gezeigt
wird, ist sie das wichtigste Ereignis in diesem Film. Sie entspricht auch der
Minimalbedingung der Narrativitat sowohl nach Schmid (2014) als auch nach Kuhn
(2013) — ,eine Zustandsverdnderung in einem gegebenen zeitlichen Intervall
(KUHN 2013: 78). Die Rede hat einen Anfang und ein Ende (Ausgangs- und
Endzustand), und dauert eine bestimmte Zeit, d. h. sie hat eine temporale Struktur.
Der Ausgangszustand sowie der Endzustand beziehen sich auf dasselbe Element. Da
der ganze Film um diese Rede herum aufgebaut wird, kann man sogar von einer
markierten Zustandsverdnderung sprechen (cf. LAHN / MEISTER 2013: 212).
Demzufolge gehort der Film zu narratologischen Texten im weiteren Sinne.

Im engeren Sinne zeichnet sich ein narrativer Text durch Représentation oder
eine  Vermittlungsinstanz aus. Moderneren Vorstellungen zufolge muss eine
Geschichte ,,von einer oder mehreren nicht anthropomorph zu verstehenden

narrativen Instanz(en) durch ein beliebiges Zeichensystem vermittelt oder
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kommuniziert [werden]*“ (KUHN 2013: 73). In diesem Sinne kann die Kamera als
Vermittlungsinstanz gesehen werden. Damit ist die Bedingung Dbereits erfullt.
Allerdings entspricht dieser Film auch dem Anspruch der friiheren und konservativen
Narratologie (nach Genette (2010)), nach dem die Représentation oft so verstanden
wird, dass sie auf Sprache und einem menschlichen Erzahler basiert. Im
ausgewahlten Film wird die Geschichte hauptsachlich von einem der Filmautoren,
Peter Limbourg, erzéhlt. Deswegen hat die Vermittlungsinstanz, die sowohl den
konservativen als auch den moderneren Vorstellungen entspricht, auch eine feste
Grundlage.

In der Narratologie wird der Text, wie schon erwahnt, hauptsachlich auf zwei
Ebenen betrachtet, und zwar auf der Ebene der histoire (Fabula, Story) und des
discours (syuzhet). Beim Untertiteln hatder Ubersetzer in Bezug auf die histoire im
Vergleich zum discours deutlich weniger Spielraum. Allerdings ist das Verstandnis
der Geschichte auf Ebene der histoire essenziell, um Entscheidungen uber den
discours zu treffen. Aus diesem Grund erscheint eine Analyse auf beiden Ebenen
erforderlich.

In Bezug auf die histoire wird an dieser Stelle zun&chst einmal mit der
Geschichte als solcher, im Sinne von Lahn und Meister (2013) begonnen. lhnen
zufolge ist eine Geschichte ,,[eine] [c]hronologisch geordnete Sequenz aus der
Teilmenge des Geschehens, die fur die Bedeutungsabsicht des Erzéhltextes relevant
ist“ (LAHN/MEISTER 2013: 213). Der Film, der den Gegenstand dieser Arbeit
darstellt, lasst sich auf der Ebene der histoire folgendermaRen beschreiben: Im
November 1989 fuhr der junge Reporter Peter Limbourg gemeinsam mit
Kameramann Jirgen Heck nach Dresden. Nach dem Mauerfall blieb das
Westfernsehteam ein halbes Jahr in der DDR und berichtete iber die Entwicklung
der Situation. Unter zahlreichen Interviews, Reportagen und Begegnungen war der
Besuch von Helmut Kohl der Hohepunkt ihrer Dienstreise. So wichtig scheint dem
Team dieser Besuch, dass es nach 30 Jahren wieder nach Dresden fahrt, um mit
Zeitzeugen zu sprechen und die Bedeutung des 19. Dezember in Retrospektive zu
betrachten. Uber den ganzen Film hinweg ist dies die Handlung - ,die
handlungslogische Gesamtkonzeption, die den Zusammenhang aller erzéhlten
Geschehnisse und Ereignisse von Anfang bis Ende organisiert” (LAHN/MEISTER
2013: 219).
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Bei dieser Geschichte kann man klar zwischen zwei Handlungsstrangen
unterscheiden: Einer handelt von der Reise des Fernsehteams in die DDR und der
andere vom Besuch Helmut Kohls in der DDR. Zweiterer steht im Vordergrund, da
es sich hierbei um den Stoff der Geschichte handelt. Unter Stoff versteht man ,,das
Material, das vom Erzahler auf eine bestimmte Weise im Diskurs (discours)
vermittelt und besonders strukturiert wird*“ (LAHN/MEISTER 2013: 204).

Als Anmerkung am Rande ist wichtig, dass die Geschehnisse, obwohl es sich um
reale Ereignisse handelt, durch das Prisma der Kamera, der Motivation der Autoren
und der Auswahl des Gezeigten und Gesagten zum &sthetischen Konstrukt werden
(cf. LAHN/MEISTER 2013: 200). Da bei dokumentarischen Formen Ereignisse aus
der realen Welt prasentiert werden, ist den Rezipienten der Stoffkern oft bis zu einem
bestimmten Grad bekannt. Interesse wird dadurch erzeugt, dass die Geschichte
entweder mit neuen Details oder aus einer anderen Perspektive erz&hlt wird. Im
ausgewahlten Film geht es um die am 19. Dezember 1989 in Dresden gehaltene Rede
von Helmut Kohl. Dieser Stoff ist aus verstdndlichen Grinden in Deutschland
bekannter als in russischsprachigen Léndern, obwohl die Wiedervereinigung
Deutschlands selbstverstandlich sowohl auf Deutschland als auch auf die
Sowjetunion Einfluss hatte. Deswegen ist es flr deutsche Zuschauer einfacher, die
mit diesem Stoff verbundene Idee und das Thema des Filmes, die
Wiedervereinigung, zu identifizieren. Das Thema des Textes bedarf einer
»Aktualisierung durch den Leser (LAHN/MEISTER 2013: 206) und kann
dementsprechend selten objektiv bestimmt werden. Im Fall des Filmes Drahtseilakt
in Dresden — Helmut Kohls Rede und die Wiedervereinigung gibt der Paratext — der
Titel, der den relativ abstrakten ersten Teil ,,Drahtseilakt in Dresden‘ im zweiten Teil
konkretisiert — ein Indiz auf das Hauptthema, das schwer zu bestreiten ist.

Um die Struktur des Filmes besser zu verstehen und die Perspektive der Figuren
im Blick zu behalten, kann es nutzlich sein, die Aktanten in Orientierung an Julien
Greimas genauer zu betrachten (cf. LAHN/MEISTER 2013: 226).

Die Aktanten reprasentieren sechs abstrakte Handlungsrollen, die von den
erzdhlten Figuren eingenommen werden konnen: Subjekt (der »Held<), Objekt
(das begehrte Objekt oder die gesuchte Person), Adressant (der Auftraggeber),
Adressat (derjenige, der den Auftrag erhalt), Adjuvant (der Helfer), Opponent
(der Gegner). (LAHN/MEISTER 2013: 226)

Nach diesem Modell kann man den vorliegenden Film folgendermal3en strukturieren:
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Aktuelle Subjekt Objekt Adressant | Adressat Adjuvant Opponent
Perspektive
Westfern- West- Verénde- Westfern- | Publikum Interviewte, Andere
sehteam fernseh- | rungeninder | sehen (die | des West- Kamera, Fernseh-
(Peter team DDR (u. a. BRD) fernse- Journalisten- sender,
Limbourg (Peter Besuch hens status, Menschen-
und Jiirgen Lim- Helmut Kohls relevante menge,
Heck) bourg und seine Ereignisse unvollstén-
und Rede) dige Infor-
Jurgen mationen,
Heck) Ost-
fernsehen
(die DDR)
Helmut Helmut Einheit Regierung | Gesamt- Delegations- Regierung
Kohl Kohl Deutschlands, | der BRD, | deutsches | mitglieder, die der DDR
Beruhigung Bevolke- Volk, Befurworter unter
der rung der breite der Wieder- Modrow,
Bevolkerung BRD und Offent- vereinigung Gegner der
der DDR lichkeit Wieder-
vereinigung
Beflurworter Befir- Einheit Befr- Regierun- Regierung Regierung
der Wieder- worter Deutschlands | worter der | gen der Kohls Modrows
vereinigung | der Wie- Wieder- DDR und
derver- ver- der BRD
einigung einigung
Hans Hans Erhalt zweier Sowjeti- Bevolke- Regierung Regierung
Modrow Modrow deutscher sche rung der | Modrows, die der BRD
Staaten Regierung DDR, Sowjetunion unter Kohl,
Sieger- Befiirworter
méchte der Wieder-
vereinigung
Gegner der Gegner Erhalt zweier Gegner Regierun- Regierung Regierung
Wiederver- | der Wie- deutscher der gen der Modrows Kohls
einigung der- Staaten Wieder- DDR und
vereini- vereini- der BRD
gung gung

Abbildung 5: Aktanten-Matrix
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Wenn man die Perspektive vom Westfernsehteam (Peter Limbourg und Jurgen Heck)
einnimmt, dann handelt es sich hierbei um das Subjekt, das das Objekt — die
Veranderungen in der DDR nach dem Mauerfall, zu denen der Besuch Helmut Kohls
und seine Rede am 19. Dezember signifikant beitragen — gezielt beobachtet. Da das
Team vom Westfernsehen beauftragt wurde, handelt es sich bei letzterem auch um
den Adressanten. Die Handlungen des Teams sind darauf ausgerichtet, dass sich das
Publikum in der BRD ein Bild von der Situation und vom aktuellen Geschehen in der
DDR machen kann; und zwar durch das Westfernsehen. Dementsprechend ist der
Adressat das Publikum des Westfernsehens. Als Helfer oder Adjuvanten kénnen
folgende Akteure betrachtet werden: Menschen vor Ort, die Informationen und
Meinungen geteilt und Interviews gegeben haben; die Kamera, die eine Aufnahme
des Geschehens erlaubt; der Journalistenstatus, der dem Team Zugang zu
verschiedenen Veranstaltungen und Informationen sowie das Aufnahmerecht
gewadhrleistet; Veranstaltungen, bei denen relevante Informationen preisgegeben
werden. Zu den Opponenten kann man Hindernisse jeglicher Art fir das Team
zahlen: andere Fernsehsender und die Menschenmenge, die den Zugang zum Objekt
erschwert hat; unvollstdndige Informationen (wie z. B. fehlende Informationen zu
Kohls Rede). Indirekt kann man das Ostfernsehen als Opponenten betrachten.
Obwohl im Film kaum auf die Konfrontation zwischen Ost- und Westfernsehen
eingegangen wird, merkt Limbourg an, dass die Burger der DDR dem eigenen
Fernsehen keinen Glauben schenkten. Dies impliziert Konkurrenz zwischen dem
Fernsehen des Ostens und des Westens und entsprechend auch zwischen Wahrheit
und Propaganda. Diese Grundlage erhohte die Notwendigkeit der Prasenz des
westlichen Teams vor Ort.

Wenn man die Geschichte aus der Perspektive von Helmut Kohl (Subjekt)
wahrnimmt, dann ist fir ihn langfristig die Einheit Deutschlands und kurzfristig die
Beruhigung der Bevolkerung das begehrte Objekt. Helmut Kohl agierte als
Bundeskanzler Deutschlands im Namen der BRD-Regierung. Da die Regierung von
der Bevolkerung gewahlt wird, vertritt sie den Willen des Volkes. In dieser Hinsicht
ist die Bevolkerung der BRD der Adressant des Regierungschefs. Dartiber hinaus ist
sein Besuch eine Antwort auf die Bitten der DDR-Biirger, dementsprechend
fungieren letztere auch als Adressant. Der Adressat ist das gesamtdeutsche Volk und
die breite Offentlichkeit. Obwohl es am Anfang so scheint, als sei das ostdeutsche

Publikum der einzige Adressat, da Kohl seine Rede mit einem Grul3 aus der BRD an
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die DDR anfangt, wendet er sich am Ende seiner Rede an beide deutschen Staaten:
»lch griiBe hier von Dresden aus alle unsere Landsleute in der DDR und in der
Bundesrepublik Deutschland. Gott segne unser deutsches Vaterland. Im breiteren
Kontext wird auch klar, dass die Wiedervereinigung Deutschlands ein international
bedeutendes Ereignis ist. Kohl macht dies klar, indem er z. B. bei der
Pressekonferenz nach dem Gesprach mit dem Ministerprésidenten der DDR, Hans
Modrow, sagt: ,,Alles, was wir tun, hat Auswirkungen auf die Entwicklung in Europa
und wir sind uns dessen sehr sehr wohl bewusst”“. Als Adjuvanten stehen ihm
Mitglieder der westdeutschen Delegation und andere Befurworter der deutschen
Einheit zur Seite. Als Opponenten agieren die Regierung der DDR, insbesondere
Hans Modrow, sowie Gegner der Wiedervereinigung (vor allem aus der DDR).

Die Befurworter eines wiedervereinigten Deutschlands spielten eine wichtige
Rolle. Sie haben z. B. durch Demonstrationen und die herzliche BegrufRung von
Helmut Kohl die Wiedervereinigungsbewegung angespornt. Aus diesem Grunde
nehmen sie einen wichtigen Platz im Film ein und verdienen auch eine Betrachtung
ihrer Perspektive. Im Film werden Beflirworter vor Ort, die sich hauptséchlich aus
DDR-Birgern und der westlichen Regierung zusammensetzen, gezeigt. Wie die
Bezeichnung schon sagt, fiihrt sie der Wunsch nach der deutschen Einheit (Objekt)
zusammen. Die Besonderheit dieser Kategorie besteht darin, dass das Subjekt und
der Adressant Ubereinstimmen. Diese Menschen sind sowohl Subjekt als auch
Auftraggeber gleichzeitig. Sie kdnnen unterschiedliche Griinde dafir haben, dass sie
sich auf unterschiedliche Weise flr ein wiedervereinigtes Deutschland einsetzen,
aber man kann sagen, dass der Wunsch ihnen selbst entspringt. Sofern man wollte,
kdénnte man auch Umstande wie Not, den Drang nach Freiheit etc. als Auftraggeber
betrachten. Der Adressat sind die deutschen Regierungen sowohl in der DDR als
auch in der BRD. Die DDR-Biirger wollen ein vereintes Deutschland. Es spielt keine
Rolle, welche Seite die Initiative ergreift. Da die DDR-Regierung naher an den
unzufriedenen Birgern der DDR ist und die Kritik ihr gegentber einigermalien
routiniert ist, wird der Besuch der westdeutschen Regierung als ein
auflergewohnliches Ereignis wahrgenommen, das grolRe Aufmerksamkeit auf sich
zieht. Die westliche Regiering wird auch als Helfer im Kampf gegen die
Hartnackigkeit der DDR-Regierung gesehen. Im Gegensatz dazu wird die Regierung

von Modrow, die sich gegen die deutsche Einheit einsetzt, als Opponent betrachtet.
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Die oben beschriebenen Perspektiven sind vom Wunsch nach Wiedervereinigung
gepréagt. Um eine einseitige Betrachtung des Bildes zu vermeiden, lohnt es sich, die
Situation auch aus der Perspektive der Gegner der Wiedervereinigung zu betrachten.
Diese kann man, wie im Fall der Beflrworter, in zwei Gruppen aufteilen: Modrow,
der explizit als selbstdndige Figur im Film gezeigt wird, und andere Gegner der
Wiedervereinigung (vor allem treue Birger und Regierungsmitglieder der DDR, die
von der Ideologie des Landes iberzeugt und gepréagt waren).

In Modrows Fall ist das Objekt, der Erhalt zweier separater Staaten. Als
Adressant kann hier analog zur Regierung Kohls nicht das Volk gesehen werden,
weil die Systeme sehr unterschiedlich aufgebaut waren und es in der DDR keine
freien Wahlen gab. Die sowjetische Regierung im weiteren Sinne kann hier als
Auftraggeber agieren, obwohl sie im Film kaum explizit gezeigt wird. Als Adressat
fungieren sowohl die Bevolkerung der DDR, die unter Kontrolle gehalten werden
soll, als auch die Siegermdchte, auf deren Unterstutzung die DDR zu ihrer Existenz
angewiesen ist. Als Helfer agieren die Regierung Modrows und die Sowjetunion als
Vormund der DDR. Da die Regierung Kohls und die Befirworter der
Wiedervereinigung ein entgegengesetztes Ziel verfolgen, nehmen sie die Rolle der
Opponenten ein.

Die Gegner der Wiedervereinigung werden (obwohl in deutlich geringerem Mal3e
vertreten) ebenfalls als Gegengewicht zu den Beflirwortern im Film gezeigt. Sie
teilen das Objekt mit der Regierung Modrows und sind analog zu den Befurwortern
auch selbst der Adressant. Der Adressat stimmt mit dem der Beflrworter tiberein. Sie
versuchen in erster Linie, die Regierungen der beiden deutschen Staaten von der
Notwendigkeit zweier separater deutscher Staaten zu Uberzeugen. lhnen zur Seite
stent die Regierung Modrows, die ihre Meinung teilt. Als Opponent agiert die
Regierung unter Helmut Kohl, die sich fiur die gegensétzliche Position einsetzt.

Eine solche semiotische Handlungsanalyse (cf. LAHN/MEISTER 2013: 226) hilft,
sich einen Uberblick (iber die Intentionen, Motive und Positionen der verschiedenen
Handlungsfiguren zu verschaffen. Dies erweist sich fur die Bestimmung der
Rahmenbedingungen einer Ubersetzung von Aussagen einzelner Figuren und fir die
Plausibilitatskontrolle als nitzlich.

Allerdings muss an dieser Stelle erwéhnt werden, dass eine solche Analyse von
den Interpretationen der Analysierenden gepragt ist. Selbstverstandlich sind auch

andere Interpretationen moglich. In Bezug auf die Untertitelung zeugt dies erneut
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von der Bedeutung der Absprache zwischen Filmschaffenden und Ubersetzern, vor
allem im Kontext des Dokumentarfilms. Dies hat mit der Frage der Verantwortung
von Filmschaffenden bezlglich der Informationen zu tun, die ihnen seitens der am
Film Beteiligten anvertraut wurden. Da bereits auf die wichtige Rolle dieser
Verantwortung im Dokumentarfilm eingegangen wurde, bleibt hier nur zu erwéahnen,
dass sie nicht komplett dem Ubersetzer zugewiesen werden darf (cf. ROMERO-
FRESCO 2019: 61).

Der oben beschriebene strukturalistische Ansatz hilft dabei, den Rahmen der
Geschichte zu umreif3en. Dabei werden die Figuren in ihren Handlungsrollen nur als
Funktionstrager gesehen. Man darf sich allerdings nicht darauf beschrénken.
Selbstverstandlich tragen diese Figuren durch ihre Funktionen zur Entwicklung der
gesamten Geschichte bei. Sie werden instrumentalisiert, um eine ,,iibergeordnete
Bedeutung zu illustrieren” (LAHN/MEISTER 2013: 230), im konkreten Fall, um die
Geschichte Uiber Kohls Rede und ihre Wirkung zu erzéhlen. Allerdings darf man, vor
allem bei dokumentarischen Formen, in denen in der Realitat existierende Personen
gezeigt werden, auf die Charakterisierung dieser Figuren bzw. ,ihre
menschendhnlichen (anthropomorphen) Eigenschaften (LAHN/MEISTER 2013: 244)
nicht verzichten. Daruber hinaus ist wichtig, im Kopf zu behalten, dass die Figuren,
obwohl sie durch eine Vermittlungsinstanz in die erzéhlte Welt gelangen, bei
dokumentarischen Formen nie nur , Textkonstrukte [...], die mit den Mitteln der
Sprache erzeugt werden* (LAHN/MEISTER 2013: 232) sind. Durch den Anspruch
des Dokumentarfilms auf die Beziehung zur Realitét teilen seine Figuren dieselbe
ontologische Welt mit realen Personen und haben eine direkte Verbindung zu ihnen.
Aus diesem Grund ist es nitzlich, sich mit der Biografie dieser Personen
auseinanderzusetzen und auf deren Grundlage relevante Informationen zu den realen
Personen (z. B. soziale, politische und kulturelle Eigenschaften) den Informationen
uber die Figuren aus dem Filmtext gegenlberzustellen. Sie helfen dabei, das
Verstandnis fir die Positionen und Eigenschaften der Figuren zu vertiefen und
entstandene Hypothesen in Bezug auf sie zu bestatigen oder zu widerlegen. All dies
kann sich auf die Ubersetzung auswirken.

Wie aus der fiir diese Arbeit erarbeiteten Definition des Filmtextes hervorgeht,
spielt die Wahrnehmung des Textes seitens der Rezipienten eine groRe Rolle. Damit
dieser kommunikative Prozess (cf. LAHN/MEISTER 2013: 101) in der Ubersetzung

getreu dem Original stattfindet, ist es wichtig, zu verstehen, mit wem der Rezipient
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kommuniziert. Da im gewahlten Film die Figur des Erzahlers als Vermittlungsinstanz
ausgepragt ist, verdient sie eine genauere Betrachtung.

Wenn man sich mit der Person Peter Limbourgs auseinandersetzt, findet man auf
der offiziellen DW-Seite nur folgende Informationen: ,Peter Limbourg ist ein
deutscher Journalist. Seit dem 1. Oktober 2013 ist er Intendant der Deutschen
Welle.“ (DW: Peter Limbourg). Dies weist bereits darauf hin, dass er Einfluss auf
die Entwicklungsrichtung der DW und ihre Themen hat. Die Tatsache, dass er selbst
als Schauspieler und Autor des Filmes Drahtseilakt in Dresden - Helmut Kohls Rede
und die Wiedervereinigung agiert, deutet schon auf die Bedeutung des Themas
Wiedervereinigung fir ihn hin. Betrachtet man seine Biografie, erfahrt man, dass er
aus einer Diplomatenfamilie stammt, Rechtwissenschaften studiert hat und viel
journalistische Erfahrung in européischen und orientalischen Léndern gesammelt hat
(cf. ,,Peter Limbourg (Journalist)“, 2021). Sein Ausbildungsgrad lasst bereits auf das
Register schliefen, in dem seine Aussagen hdchstwahrscheinlich verfasst sein
werden. Es ist anzumerken, dass die L&nder der ehemaligen Sowjetunion sowie
andere russischsprachige Kulturraume laut der Biografie nicht zu seinem Fachgebiet
gehoren. Dies deutet bereits darauf hin, dass ihm wahrend seiner Begegnungen mit
den DDR-Burgern die von der Sowjetunion gepragte Ideologie, die Lebensweise, die
Weltanschauung und auch die Werte der DDR fremd gewesen sein mussten. Sein
europaorientierter Lebensweg erklart auch die Perspektive eines westdeutschen
Burgers und die Gegenuberstellung: Wir im freien Westen und sie im bedrangten
Osten, die oft im Film zu horen ist.

Die Figur Peter Limbourg, die mit der Person Peter Limbourg eng verbunden ist,
ist von hoher Relevanz, da sie die Rolle des Erzéhlers Gbernimmt. Wie bereits
erwahnt, sind bei dokumentarischen Formen die Perspektiven, aus denen die
Geschichte erzéhlt wird, also die Aspekte des discours, von groRer Bedeutung und
von groRem Interesse. Aus diesem Grund spielt der Erzéhltyp eine bedeutende Rolle.
Obwohl viele verschiedene Stimmen und mehrere Perspektiven im Film dargestellt
werden, werden sie alle durch den Haupterzahler, den Journalisten Peter Limbourg,
in eine Geschichte eingeflochten. Im Rahmen der Klassifizierung von Hildick (1968)
verfugt der Erzahler im ausgewéhlten Film tber Eigenschaften zweier Erzéhltypen:
First-Person Past (as if spoken) und First-Person Past (as if written) (cf. HILDICK
1968: 29 ff.); dartber hinaus kann wahrend des Zeigens der Archivaufnahmen von

den jeweiligen Prasensformen gesprochen werden. Der Erzahler berichtet Uber seine
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eigene Reise (in der ersten Person) vor 30 Jahren (in der Vergangenheitsform). Man
kann seine Ausdrucksweise allerdings weder der gesprochenen noch der
geschriebenen Sprache eindeutig zuordnen. In den Szenen, in denen der Erzahler
explizit gezeigt wird, spricht er spontan mit vielen charakteristischen Merkmalen der
gesprochenen Sprache wie Zogerpausen, emotionalen Aufrufen (,,Oh mein Gott!)
und Fiillwortern (,,Und...ja, deutlich schmaler*). Wenn es um Fiktion gehen wiirde,
konnte man in diesem Fall sagen, ,,[that the language] is made to fit the character
(HILDICK 1968: 29). Bei der Dokumentarform hingegen kann sie dabei helfen, die
Eigenschaften dieser Figur festzustellen. Im Gegensatz zu dieser Form des
Ausdrucks ist die Off-Stimme nach den Regeln der geschriebenen Sprache
strukturiert und verfligt Uber eine hohere Informationsdichte. Auf diese Weise
wechseln sich diese beiden Formen im Laufe des Filmes ab.

In Bezug auf die Glaubwirdigkeit des Erzdhlten, die eines der wichtigsten
Merkmale dokumentarischer Formen ist, trdgt die Wahl der ersten Person zum
Erreichen des Ziels bei. Da eine Erzahlung in der ersten Person autobiographisch
klingt, erhoht ein solcher Erzéhltyp den Grad des Vertrauens.

Ein weiterer Vorteil dieses Erzahltyps ist die Mdglichkeit des Erzéhlers, die

Geschehnisse aus einer gewissen Distanz zu betrachten:

[T]hat is, the way it can be used to give the impression that the dust has
cleared, that the action took place some time ago — possibly many years — and
that the narrator has had the opportunity to see everything in perspective.
(HILDICK 1968: 36)

Auf diese Weise entsteht der Eindruck, dass der Erzahler genug Zeit hatte, um das
Ereignis, das er beschreibt, und die Situation darum herum zu analysieren, so dass er
nun eine ausgewogene Meinung prasentieren kann, die Aufmerksamkeit, Vertrauen
und Berticksichtigung verdient.

Der Erzédhltyp der Documentary ist im Film teilweise auch zu finden. Bei diesem
Typ wird die Geschichte mittels Dokumente (z. B. Briefe, Tagesbucher,
Zeitungsartikel etc.) erz&hlt (cf. HILDICK 1968: 91 ff.). Betrachtet man die Aussagen
der Zeitzeugen als Dokumente, so bilden sie zusammen mit Plakaten, begutachteten
Unterlagen und historischen Fotos und Videos die Grundlage fir diesen Erzéhltyp.
Allerdings mussen diese Dokumente im Rahmen dieses Typs das Geflhl vermitteln,

dass sie selbst die Geschichte erzdhlen: ,,The general feeling seems to be that the
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elements of the narrative — the characters, the plot, the setting — must appear to tell
the tale themselves™ (HILDICK 1968: 91). Man sieht allerdings Klar, dass sich diese
Elemente im gewahlten Film nicht selbst prasentieren, sondern vom Erzéhler in eine
koharente Geschichte eingefuhrt werden. Dementsprechend kann der Erzahltyp

Documentary in diesem Film nicht als vorrangig gelten.

In Bezug auf Genettes Konzept der Fokalisierung — ,Moglichkeiten des
Wahrnehmens und Wissens, die dem Erzdhler als Beobachter des erzahlten
Geschehens zur Verfligung stehen® (LAHN/MEISTER 2013: 104) — geht es im
gegebenen Filmtext um eine interne Fokalisierung oder eine Mitsicht (cf.
LAHN/MEISTER 2013: 108). Dies bedeutet, dass die ,Wahrnehmungs- und
Wissensmoglichkeiten an die einer spezifischen Figur gebunden sind*
(LAHN/MEISTER 2013: 108). Obwohl dank des Strebens nach einer objektiven
Darstellung auch andere Meinungen gezeigt werden, wird die ganze Geschichte aus
der Perspektive der Figur Peter Limbourg erzéhlt. Darliber hinaus wird diese
Perspektive nicht gedndert, d. h. es handelt sich um eine feste oder fixierte innere
Fokalisierung (cf. LAHN/MEISTER 2013: 108). Es ist wichtig zu betonen, dass man
bei diesem Konzept auf den sprachlichen Erzahler beschrankt bleibt.

Bei dieser Art der Fokalisierung erscheint der Erzéhler weder als omniprasent
noch als allwissend, sondern als Meinungstrager (obwohl man sich durch das Zeigen
verschiedener Meinungen um Objektivitdt bemiht). Fur die Wahrnehmung des
Filmtextes seitens der Rezipienten scheint diese Position glaubwirdiger, was
insgesamt zur Authentizitat des Werkes beitragt (cf. LAHN/MEISTER 2013: 106).

Da sich das Konzept der Fokalisierung auf die Wahrnehmung und das Wissen
beschrankt, kann es im Fall des ausgewahlten Films durch das breitere Konzept der
Erz&hlperspektive von Schmid erganzt werden (cf. SCHMID 2014). Dadurch wird
beriicksichtigt, ,,inwieweit der Bericht des Erzihlers durch dessen Uberzeugungen,
Normen, Wertungen und MutmalRungen — das heilst, durch seine ideologische
Position — gefarbt wird“ (LAHN/MEISTER 2013: 104). Nach Schmid werden fiunf
Parameter der Perspektive unterschieden: perzeptive, ideologische, raumliche,
zeitliche und sprachliche Perspektive (cf. SCHMID 2014: 127 ff.). Diese
Perspektiven konnen entweder figural oder narratorial sein, d. h. entweder auf die
Figur oder auf den Erz&hler selbst bezogen werden (cf. SCHMID 2014: 127). Die

Betrachtung des gegebenen Filmtextes anhand dieser fiinf Parameter ist bei einer
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breiteren Analyse hilfreich, die ihrerseits hilft, beim Untertiteln bewusste
Entscheidungen zu treffen.

Die perzeptive Perspektive bezieht sich auf die epistemologische Position der
Erzahlung. Wahrend die sprachliche Erzahlung kontinuierlich aus Sicht der Figur
Peter Limbourg berichtet wird, ist dies beim Videokanal nicht so eindeutig. Dies ist
auf die Prasenz einer weiteren Vermittlungsinstanz — der Kamera — zurtickzufihren.
Sichtbar wird dies insbesondere bei den Einstellungen, in denen Peter Limbourg
selbst zu sehen ist. Aus dieser Perspektive betrachtet ist die Kamera die
Haupterzéhlinstanz, die sich der Hilfe der Figur Peter Limbourgs bedient. In diesem
Sinne ist diese Perspektive Uberwiegend narratorial.

Zwar ist die ideologische Perspektive mehr auf die Figur bezogen, jedoch wird
sie auch durch die mit Hilfe der Kamera prasentierten Argumente unterstutzt. Die
Geschichte wird durch die Wahrnehmung des westdeutschen Journalisten gepragt.
Seine Werte, wie Pressefreiheit, Demokratie, ein wiedervereintes Deutschland etc.,
bilden die Rahmenkonvention der Erzdhlung.

Bei der raumlichen Perspektive gewinnt wieder die Kamera die Oberhand. Es
werden Szenen gezeigt, die Peter Limbourg selbst nicht sehen konnte, was er auch
ehrlich zugibt. Dennoch werden sie den Zuschauern présentiert. Es wird z. B. Kohls
Rede aus der Nahe gezeigt, obwohl Peter Limbourg sagt, dass sein Team diese Rede
nur aus der Ferne wahrnehmen konnte.

Die zeitliche Perspektive wird von der Figur Peter Limbourgs gesteuert. Er hat
verfugt Uber die Fahigkeit, in seiner Erzéhlung in einem Zeitfenster von 30 Jahren
vor und zurtick zu springen, um unterschiedliche Aspekte in seine Geschichte
aufzunehmen. Er weist hauptsachlich explizit auf die Zeitdnderungen hin (z. B.
»Herbert Wagner 30 Jahre spiter”). Die Kamera spielt hier eher die Rolle eines
Assistenten, der beim Illustrieren und Vervollstdndigen der Geschichte hilft.

Da der Ansatz von Schmid (2014) hauptsachlich fur verbale Texte geschaffen
wurde, ist die Ausdrucksmaglichkeit in diesem Zusammenhang nur auf die Sprache
beschrankt. Im Fall eines Filmes scheint es jedoch angemessen, diese Perspektive
durch das Miteinbeziehen anderer Modalitdten (Video und Audio) zu ergénzen. In
diesem Fall kann man von einer Ausdrucksperspektive sprechen. Im ausgewahlten
Filmtext werden sowohl durch sprachliche Beschreibungen des Erzéhlers als auch
durch Kameraaufnahmen Informationen vermittelt. Die Kameraaufnahmen werden

durch die sprachlichen Beschreibungen zusammengebracht und geordnet, beide sind
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aber wahrend des gesamten Filmes préasent und beeinflussen die Textwahrnehmung
signifikant.

Fasst man diese Erkenntnisse im Rahmen der von Schmid (2014)
vorgeschlagenen Matrix (cf. SCHMID 2014: 139 ff.) zusammen, sieht die Matrix
folgendermal3en aus:

Perzeption | Ideologie Raum Zeit Ausdruck
Narratorial | X X X
Figural X X X

Abbildung 6: Perspektiven-Matrix nach Schmid (SCHMID 2014: 139)

Aus dieser Matrix folgt, dass die narratoriale und die figurale Perspektive
koexistieren und ,,die Entscheidungen fiir die Perspektive hinsichtlich der Parameter
unterschiedlich ausfallen” (cf. SCHMID 2014: 139). Dies bedeutet, dass es sich,
anders, als es auf den ersten Blick scheinen mag, um eine distributive und nicht um
eine kompakte Perspektive handelt (cf. SCHMID 2014: 139 ff.). Es sind also mehrere
Aussagepositionen vorhanden. Das weist zunachst einmal erneut darauf hin, dass
nicht nur die sprachliche Vermittlungsinstanz, sondern auch die Kamera beim
Sprachtransfer beriicksichtigt werden muss. Dariiber hinaus wird durch die
distributive Perspektive gezeigt, dass die Geschichte subjektiv ist. Die Kommentare
aus dem Off verhindern die Mdglichkeit, dass der Zuschauer das Geschehen
komplett wie ein Augenzeuge wahrnimmt. Wenn die Figur Peter Limbourgs nicht
aus dem Off erzé&hlt, erscheint sie im Bild, was ebenfalls verhindert, dass man den
Eindruck erhalt, ein reiner Augenzeuge zu sein. All dies zeugt davon, dass die
Filmschaffenden die Einmischung in das Filmmaterial nicht verstecken wollen.
Durch ein offenes Bekenntnis zur Subjektivitdt, das bereits im Vorstehenden in
Bezug auf Reflexion ausfuhrlich beschrieben wurde, gewinnt der Film das Vertrauen

des Zuschauers, was flr dokumentarische Formen von grol3er Bedeutung ist.

Als Hauptziel der dokumentarischen Formen wird oft eine wirklichkeitsgetreue
Wiedergabe von Realitatsinformationen angesehen. Allerdings werden, wenn der
Autor die Informationen interpretiert, Fakten zu Wissen. Hierbei handelt es sich um

»interpretierte, d. h. auf ihren Bedeutungsgehalt oder ihre Relevanz hin ausgelegte
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Informationen* (LAHN/MEISTER 2013: 157). Dieses Wissen wird dann mit Hilfe der
Erz&hlung weitergegeben. Wie Lahn und Meister anhand der Etymologie des Wortes
Wissen zeigen, hatte das Wissen ursprunglich eine direkte Verbindung zur
Augenzeugenschaft (cf. LAHN/MEISTER 2013: 156 f.). Diese Verbindung wird bei
dokumentarischen Formen nach wie vor instrumentalisiert, unter anderem, um die
Glaubwirdigkeit des Filmes zu erhdhen. Im ausgewahlten Film sieht man ein klares
Beispiel hierfir: Es werden Zeit- und Augenzeugen der Rede interviewt. Dabei
werden ihre Aussagen — wird ihr Wissen — im gesamten Kontext des Filmes als
Informationen oder Daten betrachtet und prasentiert. Durch den standigen
Rednerwechsel wird die ,,Ausschnitthaftigkeit des Gezeigten (HOFFMANN 2013:
307), die zur Authentizitat des Films beitragt, unterstrichen. Durch die Erzahlung
werden diese Ausschnitte logisch miteinander verknilpft. Darlber hinaus werden
wichtige Elemente extra durch die Kamera hervorgehoben, um den Zuschauern das
Verstandnis zu erleichtern (cf. STANJEK 2013: 36). Die Verbindung der Elemente
durch die Erzéhlung (sowohl auf Ebene der Sprache als auch des Bildes) tragt zur
Vereinfachung der Wissensbildung (Wissensaneignung, Wissensspeicherung und
Wissensvermittlung) bei den Rezipienten bei (cf. LAHN/MEISTER 2013: 158 ff.).

Zu den Besonderheiten von Dokumentarfilmen gehort, wie schon erwahnt, die
Tatsache, dass die Kamera nicht Uberall dabei sein kann. Im Film geben Limbourg
und Heck zu, dass sie einige wichtige Momente nicht aufzeichnen konnten. Aus
diesem Grund muss auf Archivaufnahmen anderer Journalisten zuriickgegriffen
werden, um das Wissen der Augenzeugen zu vermitteln.

Daruber hinaus kann durch die Informationsvergabe die Wirkung auf den
Rezipienten gesteuert werden. Da Erzahltexte Wissen bekanntermal3en ,,ganz gezielt
mit Blick auf das rezeptionsésthetische Kalkiil“ (LAHN/MEISTER 2013: 161)
vermitteln, verfligen sie Uber Instrumente (z. B. Auslassungen, Andeutungen und
Uberraschungen), um das Interesse des Zuschauers aufrechtzuerhalten (cf.
LAHN/MEISTER 2013: 161 ff.). Es ist wichtig, diese zu erkennen und beim
Ubersetzen zu beriicksichtigen, damit die Spannung nicht durch zu frih
preisgegebene Informationen ruiniert wird.

Im vorliegenden Film wird auf all diese Mittel zuriickgegriffen. Am Anfang des
Filmes, wahrend der Szene im Zug, wird die generelle Situation im Osten nach dem
Mauerfall beschrieben und die Rede Kohls (und sein Besuch generell) wird nur

erwéhnt. Genau beschrieben wird die Rede nicht, jedoch wird sie als ,,dieser 19.
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Dezember* oder als ,,absoluter Hohepunkt* bezeichnet. Diese Anspielungen an das
grolRe, weltverdndernde Ereignis tragen auch dazu bei, dass die Spannung steigt.
Dann nennt Peter Limbourg das Ziel der Reise: ,,Wir wollen wissen, welche
Bedeutung hat dieser 19. Dezember im Rickblick und was passierte hinter den
Kulissen im Dezember 89.“ Zunichst einmal bedingt diese Fragestellung die
Filmstruktur, bei der die Beteiligten und Zeitzeugen gebeten werden, diesen
Ereignissen Revue passieren zu lassen. Darliber hinaus beinhaltet der Ausdruck
hinter den Kulissen eine Anspielung auf unerwartete oder zuvor verborgene
Informationen, also auf eine Uberraschung. Des Weiteren kommt der
Uberraschungseffekt spater ins Spiel. So wundert man sich, dass ein Politiker
(Helmut Kohl) den Programmablauf andert und solch wichtige Verdnderungen
(Wiedervereinigung) so spontan andeutet. Man sucht nach Erklarungen und diese
werden vom Erzéhler gegeben.

Daruber hinaus beeinflusst die Informationsvergabe die Sympathie der
Rezipienten. ,,Leser sympathisieren in der Regel mit Figuren, denen in der Hierarchie
der Informationsverteilung eine extreme Stellung zugemessen  wird*
(LAHN/MEISTER 2013: 164). Dadurch, dass Peter Limbourg als Erzahler ber die
meisten Daten und Informationen verfligt, die er in die Geschichte einbaut, wird die
Sympathie zu seinen Gunsten gelenkt. Abgesehen davon, dass das Vorhandensein
einer Figur, mit der die Zuschauer sympathisieren konnen, zum Erfolg des Filmes
beitrdgt (cf. SEGER 1992: 53), erhoht die Sympathie fur Peter Limbourg die
Bedeutung seiner Meinung und das Vertrauen in seine Geschichte. Das sieht man z.
B. in dem Moment, in dem die Meinung von Peter Limbourg nicht mit der von Hans
Modrow (bereinstimmt. Wéhrend ersterer darauf besteht, dass Modrow wéhrend
Kohls Besuch ignoriert wurde, behauptet Modrow selbst: ,,es waren nicht nur Griifle
fiir Helmut, es waren auch Griile fiir Hans dabei®. Bei diesem Meinungskonflikt
folgt man dem Erzéhler, nicht zuletzt, weil man mehr mit ihm sympathisiert.

Damit das Vertrauen in den Erzéhler und in das von ihm Erz&hlte erhalten bleibt,
sollte man Mittel vermeiden, die die Verlasslichkeit des Erzahlten in Frage stellen.
Unzuverléssigkeit kann in drei Formen unterteilt werden: mimetisch, theoretisch und
evaluativ (cf. LAHN/MEISTER 2013: 183). Bei der mimetischen Unzuverl&ssigkeit
handelt es sich um widerspruchliche Angaben zu Personen, Orten und Zeiten.
Deswegen ist es so wichtig, dass seitens der Rezipienten kein Zweifel an den

faktischen Informationen aufkommt, um die Zuverléssigkeit des Erzéhlers und des
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Erzdhlten zu bewahren. Im Falle der Untertitelung bedeutet das zum einen, dass
faktische Informationen selbstverstandlich richtig wiedergegeben werden mdssen,
zum anderen aber auch, dass ein besonderes Augenmerk auf Eigennamen,
internationale Begriffe und bekannte AuRerungen gelegt werden muss

In Bezug auf die Zuverlassigkeit der Orte ist anzumerken, dass in den Szenen
,»dreiBlig Jahre spater” und in den Szenen der Archivvideos ganz klar dieselben Orte
zu sehen sind. Dies ist selbstverstandlich kein Zufall. In der Szene im Zug zu Beginn
des Films erzdhlt Peter Limbourg: ,,Drei3ig Jahre danach fahren Jiirgen und ich noch
ein Mal in die Elbestadt, um mit Zeitzeugen von damals zu reden.“ Dieses offene
Bekenntnis zur expliziten Inszenierung tragt zum Authentizitatsgefihl bei. Implizite
Inszenierungen, wie z. B. die Tatsache, dass westdeutsche Journalisten und
Gesprachspartner wahrend ihrer Interviews und Aussagen zur Kamera hin
ausgerichtet sind, fallen nicht so stark auf, weil sie zu langjahrigen etablierten
Realismuskonventionen gehoren (cf. HICKETHIER 2007: 183), und verursachen
deswegen kein Betrugsgefihl.

Die theoretische Unzuverlassigkeit bezieht sich auf Situationen, in denen ,die
Aussagen des Erzéhlers in Bezug auf allgemeine Sachverhalte wenig angemessen
oder unzutreffend sind“ (LAHN/MEISTER 2013: 183). Das Streben nach dieser Art
von Zuverlassigkeit sollte den Ubersetzer unter anderem zu einer strengen
Plausibilitatskontrolle anspornen. Dabei missen Aussagen, die den allgemeinen
Kenntnissen widersprechen, sorgféltig gepruft werden.

Von evaluierter Unzuverlassigkeit spricht man, wenn die Bewertungen des
Erzahlers nicht Uberzeugend sind. Um das zu vermeiden, muss die Position des
Erzahlers in der Ubersetzung, dhnlich wie im Original, verstarkt werden. In dem
oben erwéhnten Beispiel mit dem Meinungskonflikt Limbourg-Modrow wird die
Meinung des ersteren durch die Bejahung seines Kollegen und die visuellen Inhalte
(Plakate zur Unterstiitzung von Kohl) unterstitzt.

4.2  Kommentierte eigene Untertitelung

Der Film Drahtseilakt in Dresden - Helmut Kohls Rede und die Wiedervereinigung
wurde fir diese Arbeit gewdhlt, da er Ulber viele typische Besonderheiten des
Dokumentarfilmes verfigt. Am Beispiel eines konventionellen Dokumentarfilms
wird der Versuch unternommen, die am h&ufigsten auftretenden Herausforderungen

beim Untertiteln von Filmen dieser Art zu bestimmen und es werden Vorschlage flr
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mogliche Losungen unterbreitet, die potentiell auf die gesamte Filmform des
Dokumentarfilms ubertragen werden konnen.

Allerdings wirde die Untertitelung des ganzen Filmes den Rahmen dieser Arbeit
sprengen. Aus diesem Grund wurde die Entscheidung getroffen, einen 5-minitigen
Filmabschnitt (von Minute 13:19 bis Minute 18:30) zu untertiteln. Da im gewahlten
Abschnitt viele fur einen Dokumentarfilm typische Bestandteile vorhanden sind
(Aussagen von Zeitzeugen, Archivaufnahmen, Kommentare aus dem Off,
Kommentare des Erzahlers etc.), scheint er fir die Ziele dieser Arbeit ausreichend zu
sein. In dieser Arbeit wird lediglich ein Vorschlag fur einen filmformspezifischen
Ansatz zum Untertiteln unterbreitet. Seine Stichhaltigkeit ist noch durch die
Anwendung auf anderes Filmmaterial zu beweisen.

Fur die Untertitelung im Rahmen dieser Arbeit wurde das Programm Subtitle
Workshop gewahlt. Dieses Programm benétigt im Vergleich zu anderen Alternativen
weniger Kapazitdten und ist deswegen fir Computer mit unterschiedlicher
Arbeitsleistung geeignet. Dariber hinaus wird dieses Programm (unter anderem) im
Rahmen der Untertitelungskurse am FTSK der JGU verwendet. Dadurch, dass die
Autorin der vorliegenden Arbeit bereits mit diesem Programm vertraut war,
gestaltete sich die Arbeit mit dem Programm leichter und es wurden technische
Schwierigkeiten vermieden. Zu den Vorteilen des Programms gehort auch die
Tatsache, dass es mehr als 50 Untertitelungsformate unterstltzt und dass das Spotten
sowohl im Zeit- als auch im Frames-Format erfolgen kann. Dariiber hinaus wird der
Untertitelnde tber Rechtschreibfehler und unzuldssige Zeichen informiert. Gleiches
gilt fur die Uberschreitung von eingestellten Grenzen in Bezug auf die Zeichenzahl
und die Einblendzeit. Obwohl die Funktionen dieses Programms im Vergleich zu
einem vollwertigen bzw. professionelleren Programm eingeschrankt erscheinen
kdnnen (z. B. da es nicht tber eine eingebaute Video-Montage-Funktion verfiigt),
reichen sie aus, um inhaltliche Aspekte der Untertitelung, die im Fokus dieser Arbeit
stehen, zu behandeln. Der groRte Vorteil dieses Programms besteht darin, dass es
kostenlos zuganglich ist. Dadurch wird ein von Diaz Cintas und Remael (2007)
beschriebene Hindernis iiberwunden: ,,One of the most serious obstacles for the
subtitler has traditionally been the prohibitive price of these subtitling programs*
(DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 71). Dies macht Subtitle Workshop zu einem

optimalen Programm fir die Verwendung im Studium und zu Forschungszwecken.
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In Bezug auf die Komposition des Filmes wird Kohls Rede als solche als Klimax der
Geschichte betrachtet. Dementsprechend stellt der zu untertitelnde Abschnitt
diesbezuglich einen Teil der Entwicklung und der Vorbereitung auf diesen
Hohepunkt dar. Nach der Einleitung und der Kontextbestimmung kommt es zu einer
Auseinandersetzung mit der Situation und mit den Positionen der verschiedenen
Teilnehmer. Der Abschnitt beginnt mit der Gegeniberstellung der Wahrnehmungen
in Bezug auf Kohls Besuch seitens der Vertreter des Westens und des Ostens.

Die ersten Aussagen kommen vom Kameramann Jirgen Heck, der beide Male
(1989 und dreilRig Jahre spater) zusammen mit dem Reporter Peter Limbourg nach
Dresden gereist ist. Wie aus Abbildung 5 hervorgeht, gehort er zum
Westfernsehteam und vertritt die gleiche Meinung wie Peter Limbourg. Seine
Funktion im Film ist es, die AuRerungen Peter Limbourgs zu bestitigen. Dies gelingt
entweder durch eine explizite Bejahung oder durch Vervolistandigung der
gemeinsamen Geschichte. Das ist fur den konkreten Film und fiir dokumentarische
Formen generell relevant, weil in diesem Fall das Publikum nicht einen einzigen
Menschen sieht, der eine bestimmte Meinung vertritt, sondern mindestens zwei. Dies
tragt dazu bei, dass die AuRerungen der Figuren von den Zuschauern als weniger
subjektiv wahrgenommen werden.

Aus den im bisherigen Verlauf der Arbeit beschriebenen Griinden werden die
Aussagen in Untertiteln im Vergleich zum gesprochenen Wort reduziert. Es wird
immer der Versuch unternommen, sich auf die quantitativen Reduktionen zu
beschréanken und moglichst wenige qualitative zuzulassen.

Im ersten Satz des zu untertitelnden Abschnitts hei8t es: Das hat die Situation
nicht verbessert, weil es wurde natirlich immer enger. — Jlyuwe om smozco ne
cmano: /3 Mecma CmAaHoBUIOCh BCE MeHble.

Im ersten Satz kann man auf die Ubersetzung von ,,natiirlich verzichten, da
dieses Wort hauptsachlich der Verstarkung der Aussage dient, die allerdings ohnehin
schon sehr aussagekraftig klingt. Aus diesem Grund kann dieses Wort als Merkmal
der gesprochenen Sprache gesehen werden und ist deswegen der erste Kandidat fur
die notige Reduktion. Bei der obenstehenden Aussage handelt es sich um ein
Satzgefiige, da durch die Konjunktion ,,weil* zwei Teile mit einander verbunden

werden. Diese Verbindung kann auf Russisch mit nomomy umo oder max xax (m.x.)

8 ,»/* steht fiir eine Zeilentrennung in den Untertiteln.
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Ubersetzt werden. Da beide Varianten ziemlich lang sind und Abkirzungen generell
die Lesegeschwindigkeit verlangsamen, handelt es sich hierbei nicht um die beste
Losung. Die kausale Verbindung kann im Russischen alternativ auch durch einen
Doppelpunkt ausgedriickt werden. Unter Untertitelungsbedingungen ist dies eine
gute Losung, da der Doppelpunkt wenig Platz einnimmt und den gewtnschten Inhalt
vermittelt. Da dokumentarische Formen oft auf die kausalen Verbindungen
zuriickgreifen, wird diese Lésung oft angewandt.

Als er ausstieg, die ganze Masse, grade die Journalisten, und grade die aus dem
Westen, die waren gewohnt, sich nah ranzuk&mpfen.

Der zweite Satz ist komplex. Man merkt die Spontanitat der Aussage daran, dass
der Sprecher mehrere Versuche unternimmt, den Satz weiterzufiihren und ihn zu
ergénzen. Dariiber hinaus zeugen das Verb ‘rankdmpfen, die Prézisierung grade und
die Angabe aus dem Westen vom umgangssprachlichen Charakter des Satzes. Die
inhaltliche Botschaft ist: Der Kanzler stieg aus und wurde hauptsachlich von
westlichen Journalisten umzingelt, weil diese es gewohnt waren, ihrem Ziel mit allen
Mitteln moglichst nah zu kommen. Ins Russische kann diese Aussage
folgendermalien tbersetzt werden:

Koeoa on nosisuncsi, | eco cpasy okpysicunu scypuanucmel.

JKypnanucmer ¢ 3anada npusvikau | npobusamscs k céoetl yenu.

(Als er erschien, / wurde er sofort von Journalisten umzingelt.

Journalisten aus dem Westen waren es gewohnt, /sich zu ihrem Ziel
ranzukampfen.)

Auf Russisch besteht die Mdoglichkeit, die gegebene Struktur ebenso
wiederzugeben. Allerdings ist sie, genau wie auf Deutsch, in der geschriebenen
Version schwierig zu lesen. Aus diesem Grund werden die Merkmale der spontanen
Rede (Fehlstart und Wiederholung) eliminiert.

Daruber hinaus ist der Originalsatz zu lang, um in einem einzigen Untertitel
vollstdndig angezeigt zu werden. Die Entscheidung, an welcher Stelle der
Originalsatz in zwei kirzere geteilt wird, ist durch das Streben, die einzelnen
Untertitel maximal sinnvoll und selbststandig zu machen, bedingt.

Um den informellen Ton der Aussage zu vermitteln, wird das Verb ‘rankampfen
als npobusamwcs Ubersetzt. Dieses Verb ist auf Russisch umgangssprachlich
konnotiert. Mit den Journalisten aus dem Westen sind die Journalisten aus dem

Westen Deutschlands, also aus der BRD, gemeint. Da diese Variante kirzer ist,
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kdnnte man sie als besser geeignet fur die Untertitelung betrachten. Verwendet man
sie jedoch, gehen dabei die Umgangssprachlichkeit sowie die wichtige und oft
vorkommende Ost-West-Teilung, die fiir das Filmthema von grofRer Bedeutung ist,
verloren. Aus diesem Grund wird die Bezeichnung der Journalisten nahe am Text
ubersetzt.

Das Verb aussteigen bezieht sich auf das Aussteigen aus dem Auto, mit dem der
Bundeskanzler anreiste. Im Russischen wird es durch das Verb nossumscs
(erscheinen) ersetzt, da der Ausdruck mit aussteigen auf Russisch grammatikalisch
die Ergadnzung aus dem Auto verlangt. Diese Prazisierung beansprucht jedoch viel
Platz und ist nicht erforderlich, weil diese Information narratorial durch die Kamera
vermittelt wird. Aus semiotischer Perspektive bedeutet das, dass diese Informationen
auf Grund der intersemiotischen Natur des Filmes dem anderen Kanal (Video)
entnommen werden kénnen.

Die Aussage endet folgendermalien: Das war schon eine irre Situation. Eine
Ubersetzungsmoglichkeit ware: Ilpocmo 6e3ymue (einfach Wahnsinn). Da klar ist,
dass es sich um die Vergangenheit handelt, wird das Verb sein ohne
Informationsverlust gestrichen. Irre Situation wird als 6esymue (Wahnsinn)
zusammengefasst und der umgangssprachliche Ausdruck des Uberlegens schon wird
durch npocmo wiedergegeben.

In der néchsten Passage spricht die Figur Peter Limbourgs. Er flhrt den
Gedanken von Jurgen Heck fort, und beschreibt die Stimmung auf der Stral3e und
kommt schrittweise auf die Konfrontation zwischen den west- und ostdeutschen
Regierungschefs zu sprechen.

Die Strale war ein Stiick, glaube ich, abgesperrt. Aber das hat nichts mehr
genutzt.

Diese beiden Satze kdnnen in einem einzigen Untertitel wiedergegeben werden.
Die Uberlegung glaube ich hat in Bezug auf die histoire keine Bedeutung. In Bezug
auf den discours spielt sie aber eine wichtige Rolle. Sie zeigt die Zweifel des
figuralen Erzéhlers, was ihn menschlich macht und dementsprechend die Sympathie
ihm gegenuber erhoht. Diese ist, wie schon erwahnt, ein wichtiger Bestandteil des
Vertrauens, der fir dokumentarische Formen von grof3er Bedeutung ist. Dartiber
hinaus wird diese Vermutung narratorial durch ein Archivvideo bestatigt. Dies tragt
ebenfalls zur Erh6hung des Vertrauensgrades bei. Aus diesem Grund wurde die

Entscheidung getroffen, diese Uberlegung in der Ubersetzung beizubehalten: I7o-



128

moemy, yauyy yacmuyno oyenuau. | Ho amo ne nomoeno. (Ich glaube, die Stralle war
teilweise abgesperrt. / Dies hat aber nicht geholfen.)

Peter Limbourg beschreibt weiter: Da war einfach eine solche Euphorie. Die
Leute sind wirklich hier, hier, in Scharen angestromt. Und diese ,, Helmut, Helmut -
Rufe. Und auch fir Modrow muss das ja eigentlich bitter gewesen sein, ne? Du bist
hier der Vertreter deines Landes und dann wirst du aber eigentlich vollig ignoriert
und es geht nur um den groRen méchtigen Mann aus dem Westen.

Beim Ubersetzen von Euphorie sind viele Losungen auf Russisch maglich (z. B.
BOOJyIICBICHHE, SHTy3ua3Mm). Sie wadren hochstwahrscheinlich in  einem
geschriebenen Text oder im Falle einer Synchronisation zu bevorzugen. Allerdings
ist im vorliegenden Fall die Spezifik der Untertitelung zu beachten. Die wichtigste
und die offensichtlichste Besonderheit der Untertitelung als Ubertragungsverfahren
ist ,,das Nebeneinander von gesprochenem Originalton und geschriebenem
Ubersetzungstext (REINART 2018: 140). Obwohl die Frage nach der Nahe zum
Originaltext in der Translationswissenschaft generell schon langst als veraltet gilt,
wird sie bei der Untertitelung wieder gestellt (cf. REINART 2018: 140 f.). Obwohl es
diesbezlglich in der akademischen Welt keine Einigkeit gibt (cf. REINART 2018:
140), scheint es vernunftig zu sein, wenn moglich, eine textnahe Option zu wahlen.
Dadurch kanns es gelingen, ,,die Zuschauererwartungen zu erfiillen und/oder dem
Fremdsprachenkundigen den Zugang zum Original zu erleichtern® (REINART 2018:
141). Das Vertrauen der Zuschauer und das Geflihl der Authentizitat scheinen, vor
allem im Falle der dokumentarischen Formen, gute Argumente fir eine textnahe
Ubersetzung zu sein (cf. REINART 2018: 142).

In erster Linie muss man auf internationale Worter und weit verbreitete
Redewendungen achten. Das Beibehalten ahnlicher Worter und der Reihenfolge der
Satzbestandteile in Untertiteln erhdht den Vertrauensgrad gegentber dem Untertitler
und dem Film generell und ist deswegen die hdufigste Losung (cf. REINART 2018:
53 f., 140). Im Umkehrschluss kann die antonymische Ubersetzung zu Zweifeln an
der Richtigkeit der Ubersetzung fiihren (cf. GOTTLIEB 1994: 111 f.; REINART 2018:
120).

Das Wort Euphorie mit seinem griechischen Ursprung klingt auf vielen
Sprachen, unter anderem auch auf Deutsch und auf Russisch, ahnlich, deswegen ist
es wiinschenswert, das Wort in der Ubersetzung nicht durch Synonyme mit anderer

Wurzel zu ersetzen, um kein Misstrauen gegenuber dem Untertitler zu wecken.
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Anhnlich gestaltet sich die Situation mit dem Wort ignoriert. Da dieses Wort auf
Grund seiner internationalen Natur von den meisten Zuschauern verstanden wird,
wird es in der obenstehenden Aussage wortlich ins Russische (bertragen. Das
Prinzip, nahe am Text zu bleiben, wird aus den gleichen Griinden auch auf die
Satzebene Ubertragen. Deswegen versucht man in solchen Féllen, wenn mdglich, die
Satzstruktur auch beizubehalten (cf. GOTTLIEB 1994: 114).

Der Ton der Aussage Limbourgs ist ebenfalls umgangssprachlich. Das sieht man
unter anderem an der Beschreibung eine solche (Euphorie), der Wiederholung (hier,
hier), der Refrainfrage (ne?) und der Verwendung von du statt man. Dieser Ton wird
in der russischen Ubersetzung durch das umgangssprachliche Adverb nagepnaxa
(sicher) und die Beibehaltung der Du-Form wiedergegeben.

Allerdings darf die Umgangssprache in der Ubersetzung nicht in Slang
ubergehen, da dies nicht dem Ton der Erzahlung entspricht. Ganz im Gegenteil
zeugen gehobene Redewendungen wie in Scharen angestromt oder bitter sein von
der Tendenz, die Umgangssprachlichkeit durch gehobene Redewendungen
auszugleichen.

Dartiber hinaus ist in dieser Szene nicht nur die Kommunikation mit dem
Zuschauer, sondern auch mit dem Kameramann zu sehen. Sie ist an der Intonation,
der Korperhaltung (vor allem in der vorherigen Passage), dem impliziten und
expliziten Zuwenden an den Kollegen sowie dessen Antworten klar erkennbar. Da
ausreichend auBersprachliche Hinweise auf diese Kommunikationsform vorhanden
sind, ist es beim Untertiteln moglich, auf sprachliche Elemente (z. B., ne?), die das
gleiche vermitteln, zu verzichten.

Da die Situation in der DDR und der gesamte situative Kontext dem deutschen
Publikum hochstwahrscheinlich bekannter sind als dem russischen, empfiehlt es sich,
die Wissenslucken, wenn moglich, mit Hilfe der Untertitel zu schlieen. Die
Generalisierung der Vertreter deines Landes fur Modrow bietet eine gute
Maoglichkeit, zu verdeutlichen, welchen Posten er innehatte. Bezeichnet man ihn im
Russischen als Regierungschef (riaBa npaButensctra), stellt dies seine Funktion und
Bedeutung verstandlicher dar als die offizielle Postenbezeichnung —\Vorsitzender des
Ministerrats (IIpencematens Coera MununctpoB). Eine Verdeutlichung ist hier
vorteilhaft, da sie zur Logik der Geschichte beitragt. Wenn man weil3, dass sowohl
Kohl als auch Modrow den gleichen Posten bekleiden, stellt sich die Frage nach der

Hierarchie nicht.
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Allerdings ist hier anzumerken, dass solche Prazisierungen Recherchen erfordern,
um die richtige, der Realitat entsprechende Bezeichnung zu wahlen. Beim Untertiteln
von Dokumentarfilmen muss man generell im Hinterkopf behalten, dass man es mit
Fakten zu tun hat. Dementsprechend spielt die Wahl der Termini eine deutlich
groRere Rolle als bei fiktiven Texten (cf. GOTTLIEB 1994: 111).

Die Beschreibung von Kohl als groR und méachtig wird in der Ubersetzung auf
wichtig (Baxxusrit) reduziert. Dadurch wird der Inhalt wiedergegeben und es wird
durch die Verkirzung der Synonymreihe Platz gespart. Obwohl Adjektive oft
reduziert werden, kann diese Beschreibung nicht komplett weggelassen werden, da
sie inhaltlich relevant ist.

Durch die Kamera wird narratorial Uber die Menschenmenge und ihre Stimmung,
die durch das Plakat ,,Freiheit, Gleichheit, Einheit* ziemlich deutlich vermittelt wird,
berichtet. Dieses Plakat bzw. dessen Aufschrift, die lvarsson (1992) den Displays
zuordnet, beinhaltet ebenfalls Filminformationen. Dieses Plakat bleibt ber zehn
Sekunden im Fokus. Dies erlaubt es dem deutschen Publikum ohne Zweifel, diese
Botschaft zu lesen. Da sie nicht, wie es bei Aufschriften an anderen Stellen des
Filmes der Fall ist, artikuliert wird und Zuschauer, die der deutschen Sprache nicht
machtig sind, die Aufschrift nicht lesen konnen, bleibt das Zielpublikum in Bezug
auf diese Mitteilung ratlos. Allerdings ist sie inhaltlich wichtig, weil sie als
Argument fir die Position von Peter Limbourgs fungiert. Darliber hinaus wird die
Aufmerksamkeit der Zuschauer offensichtlich auf dieses Plakat gelenkt und bei
denjenigen, die die Aufschrift nicht lesen kdnnen, kdnnte das Gefiihl entstehen, dass
ihnen etwas vorenthalten wird. Wie in Bezug auf den Realismus im Dokumentarfilm
schon beschrieben wurde, wirkt sich dieses Gefiihl negativ auf die
Authentizitatswirkung, die von groRer Bedeutung fur den Dokumentarfilm ist, aus
(cf. HATTENDORF 1999: 69). Aus diesem Grund ist es Aufgabe der Untertitelnden,
diese Botschaft zu vermitteln. Da das Plakat gleichzeitig mit dem gesprochenen Text
des Erzéhlers gezeigt wird, muss der Text auf dem Plakat vom gesprochenen Text
getrennt werden. Um Schriften auf dem Bildschirm wiederzugeben, werden
traditionell eckige Klammer verwendet (cf. DIAZ CINTAS / REMAEL 2007: 108).
Um die Trennung zu unterstreichen, kann zusétzlich noch eine andere Farbe
verwendet werden.

Der Text auf dem Plakat muss in der Zeit, in der das Plakat selbst zu sehen ist,

angezeigt werden. Es waére logisch, ihn zwischen den beiden Aussagen des Erzahlers
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einzublenden, jedoch gibt es zwischen ihnen nicht ausreichend Pause, so dass dieser
Text spater angezeigt werden muss. Um die Aufteilung der Untertitel beizubehalten,
ist die einzige andere Mdglichkeit, den Text nach dem ersten Untertitel (Die StralRe
war ein Stick, glaube ich, abgesperrt. Aber das hat nichts mehr genutzt.)
einzubauen. Die relativ langsame Redegeschwindigkeit Limbourgs erlaubt es, den
Rest seiner Aussage nach Einblendung der Plakataufschrift so anzuzeigen, dass die
internationalen Worter gleichzeitig zu horen und in den Untertiteln zu sehen sind.
Das bedeutet, dass die oben beschriebenen Prinzipien eingehalten werden.

Es ist nicht zu Gbersehen, dass sich die Beschreibung von Peter Limbourg nur auf
die Befurworter der Wiedervereinigung bezieht (Euphoriegefiihl, ,Helmut‘-Rufe).
Wie aus Abbildung 5 hervorgeht, ist deren Opponent, wie auch der von Limbourg
selbst, die Regierung Modrows. Das bedeutet, dass seine Aussage keine neutrale
Beschreibung der Situation ist, sondern ein Versuch, seine Meinung zu verstarken.
Aus diesem Grund ist es wichtig, mdglichst viele Argumente, die der Autor
vorbringt, in den Untertiteln wiederzugeben.

Im Dokumentarfilm werden mit Anspruch auf Objektivitat oft mehrere
Meinungen bzw. Blickwinkel gezeigt. In diesem Fall wird, um fair zu bleiben, das
Wort dem Opponenten (siehe Abbildung 5) gegeben. Allerdings wird diese Aussage
schon im Voraus vom Erzahler aus dem Off bewertet.

Hans Modrow erinnert sich etwas anders an die Situation.

Der wertende Unterton wird auch auf Ebene des Bildes unterstitzt. Wahrend
Limbourg spricht, wird ein Archivvideo gezeigt, das mit einer subjektiven
Kameraeinstellung — von oben — gedreht wurde. Dadurch entsteht das Gefuihl der
Allwissenheit des Erzdhlers, vor allem in Anbetracht der Tatsache, dass im Laufe des
Filmes, zugunsten der Glaubwurdigkeit des Gezeigten, meistens die Perspektive der
Menschen eingenommen wird (cf. STANJEK 2013: 29).

Da (zu diesem Zeitpunkt) Modrow der Einzige ist, der eine solche Meinung
vertritt, und keine Argumente flir seine Meinung vorgebracht werden, hért man einen
ironischen Unterton, wahrend diese Aussage eingefihrt wird. Es wirkt, als handle es
sich bei den Worten Modrows nur um eine subjektive Position, die nicht die reale
Lage beschreibt. Da diese Ironie von Nicht-Muttersprachlern kaum zu erkennen ist,
sollte sie in den Untertiteln einigermallen deutlich gemacht werden. Hierfir kann
man die relativ objektiven Erinnerungen durch eine eher subjektive Meinung

ersetzen: Xanc Moopos, oonako, nemnozo opyeozo muenus. (Hans Modrow war
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etwas anderer Meinung.) Durch die Kollision der Qualifikation als remnozo (etwas)
und der nachfolgenden Aussage, wird der ironische Charakter der Aussage klar.

Hans Modrow &uRert sich folgendermal3en: Die BegrifRungen dort am Hotel
waren sehr gemischt. Es waren nicht nur Grif3e fur Helmut, es waren auch GriRe
fir Hans dabei, der ja mal jahrelang in Dresden tatig war - auch mit Losungen:
,, Unser Hans, der kann’s!*. Also, ich hatte auch ein Mittel — einen Heimvorteil.

Im ersten Satz weist Modrow darauf hin, dass die Begriiungen gemischt waren;
damit meint er, wie er im néchsten Satz verdeutlicht, dass sowohl Kohl als auch er
begrifit wurden. Da er von Begriiungen und nicht etwa von Ausrufen spricht, wird
die Reichweite der Gemischtheit kleiner, weil in diesem Kontext nur zwei Personen
hatten begruflit werden konnen. Auf diese Weise bezieht sich gemischt nur auf ihn
und Kohl. Dies wird in der Ubersetzung genutzt: ¥V omens ecmpevanu nac oboux.
(Am Hotel wurden wir beide empfangen.)

Wéhrend Modrow spricht, versucht er, seine Aussage moglichst objektiv klingen
zu lassen. Um dies zu erreichen, spricht er von sich in der dritten Person, um seine
Worte als eine allgemein etablierte Meinung zu prasentieren. Im Kontrast dazu
spricht er am Ende von sich in der ich-Form und zeigt dadurch seine eigene Position.
Dadurch, dass die in der ich-Form présentierte Sichtweise mit der in der er-Form
ubereinstimmt, hat diese Unterscheidung keine Bedeutung flr die Geschichte auf
Ebene der histoire, tragt aber auf der Ebene des discours deutlich zur Erzéhlung bei.
Das bedeutet, dass dieser Formenwechsel in der Ubersetzung, wenn moglich,
beibehalten werden sollte, um einen dem Original &hnlichen Effekt zu erzielen. Aus
diesem Grund wird in der Ubersetzung, statt eine unifizierte, idiomatisch klingende,
logische ich-Form zu nutzen, auch die er-Form verwendet: IIpusemcmeosanu ne
monavko I enbmyma, Ho u Xawnca, komopwitl MHo2o nem paboman 6 [pesoene. (ES
wurde nicht nur Helmut sondern auch Hans begruft, der jahrelang in Dresden tatig
war.)

Da bekannt ist, wo die Szene stattfindet, nachdem der figurale Erzahler dies
mehrmals erwahnt und es auch durch die Kamera detailliert gezeigt wird, kénnte
man Dresden mit hier Ubersetzen, um Platz zu sparen. Allerdings stellen Eigennamen
dasselbe Problem dar wie internationale Worter. Wenn der Zuschauer das, was er aus
dem Originalton verstanden hat, nicht in den Untertiteln sieht, entstehen Zweifel an

der Richtigkeit der Untertitel, an den Kompetenzen der Untertitelnden und
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moglicherweise sogar auch an der Glaubwirdigkeit des Films selbst. Aus diesem
Grund bleibt der Stadtname stehen.

Die erwidhnte BegriBung ,, Unser Hans, der kann's!* wird in der Ubersetzung
angepasst, damit sie die gleiche Funktion hat, und zwar die eines Slogans, um
Modrow zu ermutigen und zu unterstltzen. Unter diesen Gegebenheiten scheint die
folgende Ubersetzung passend: «Haw Xauc moowcem 6cé'» (, Unser Hans kann
alles!*)

Als Modrow beschreibt, dass die Menschen nicht nur den Bundeskanzler,
sondern auch ihn unterstitzt haben, bringt er als Argument vor, dass er einen
Heimvorteil hatte. So, wie deutsche Komposita generell zumeist nur mit Hilfe
mehrerer Worter ins Russische Ubersetzt werden kénnen, ist dies auch hier der Fall.
Man kann diese Aussage folgendermal3en Ubersetzen: Moum npeumywecmeom 6vino
mo, umo s 6vi1 Ha ceoeti meppumopuu (Mein Vorteil bestand darin, dass ich auf dem
eigenen Territorium war). Diese Ubersetzung klingt allerdings relativ Kkriegerisch
(auf Grund der Verteilung, da die Territorien der Lander klar gegeneinander
abgegrenzt werden) und zeigt keine offensichtliche Verbindung zur DDR-
Bevolkerung. Im Original ist diese hingegen klar erkennbar. Die Aussagen unser
Hans seitens der Bevolkerung und Heim- seitens Modrows zeugen davon, dass diese
Subjekte  zusammengehoren. Um das Gefuhl der gemeinsamen Heimat
wiederzugeben, wird die folgende Ubersetzung bevorzugt: Mouwm npeumywecmeom
ovL1a poonas zemasi. (Mein Vorteil war das Heimatland.)

Bei dieser Passage ist es auch wichtig, auf die Aussagen, die durch den
Videokanal vermittelt werden, zu achten. Es handelt sich in erster Linie um die
Plakate, die zu sehen sind. Aufschriften wie ,,Mit Kohl zur Einheit Deutschlands!
oder ,,.Bundesland Sachsen griifit den Bundeskanzler« unterstiitzen offensichtlich die
Position von Peter Limbourg. So entsteht ein Kontrast zwischen den Worten
Modrows und den Aussagen aus der narrationalen Perspektive, die, wie aus
Abbildung 6 hervorgeht, fiir die visuelle Vorstellung der Kategorie Raum zustandig
ist. Diese Kollision zu erzeugen, ist wichtig, weil sie darauf hinweist, dass die
Meinung Modrows nicht der Realitat entspricht. Dies bedeutet wiederum, dass der
Erzéhler die Wahrheit sagt und man ihm vertrauen kann. Allerdings werden die
Aufschriften auf den Plakaten nicht vorgelesen und auch nicht thematisiert,
deswegen konnen sie, im Gegensatz zum Original, flr russischsprachige Zuschauer

keinen Kontrast erzeugen, wenn sie nicht in den Untertiteln wiedergegeben werden.
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Es besteht leider keine Moglichkeit, die Aufschriften in den Untertiteln anzuzeigen,
sobald sie erscheinen, deswegen wird auf die zweibeste Losung zuriickgegriffen: Die
beiden Aufschriften, die unter der Vielzahl an Plakaten im Hintergrund am besten zu
sehen sind und die die Stimmung perfekt wiedergeben, werden in der Zasur zwischen
den Worten Modrows und der n&chsten Aussage von Limbourg gezeigt. Auf diese
Weise versteht man, auch wenn das Plakat mit der ersten Aufschrift nicht mehr zu
sehen ist, dass es irgendwo zwischen den anderen Plakaten zu finden ist.

Da es sich nicht um das erste Mal handelt, dass das Interview mit Hans Modrow
im Film gezeigt wird, ist es nicht notig, seinen Namen, seine Funktion etc.
einzublenden. Beim ersten Mal ist dies notig, damit die Zuschauer verstehen, warum
sie sich die Meinung dieser Person anhodren sollten. Das Einblenden von
Informationen, die nach dem Dreh hinzugeftuigt wurden, wird von lvarsson (1992) als
Captions bezeichnet. Sie verursachen die gleiche Schwierigkeit wie das Einblenden
von Displays. Sie werden oft wéhrend der Aussage eines Redners angezeigt, was
bedeutet, dass der Untertitelnde entscheiden muss, ob die geschriebenen
Informationen relevant sind und wenn ja, wie und an welcher Stelle man sie anzeigen
konnte.

In Bezug auf Displays ist die Situation beim né&chsten Untertitel eine andere. Hier
wird Uber das im Film gezeigte Plakat gesprochen: Limbourg sagt: Da war es zum
ersten Mal, dass hier ,, Deutschland einig Vaterland* wirklich so massiv kam - und
was naturlich auch die Botschaft war, die dieser Tag in die Welt hinausgetragen hat.
Dieses Plakat haben ja nicht nur die Deutschen gesehen, sondern das haben
naturlich alle gesehen. Weltweit!

Gleichzeitig mit diesen Worten wird das Plakat in einem Archivvideo und auf
einem Foto gezeigt. Das Plakat ist somit das Objekt, das sowohl im Fokus der Rede
als auch des Bildes ist. Die Aufschrift ,,Deutschland einig Vaterland* wird artikuliert
und dadurch harmonisch als Aussage von Limbourg in den Untertitelungstext
eingebaut.

Wichtig ist hier allerdings ein anderer Aspekt. Fir viele Deutsche klingt
,Deutschland einig Vaterland“ zumindest bekannt, auch wenn nicht jeder im
Plakattext die Zeile aus der DDR-Hymne erkennen kann. Hochstwahrscheinlich ist
der Prozentsatz der Menschen, die diese Worte mit der Hymne assoziieren, im
russischsprachigen Publikum deutlich geringer. Aus diesem Grund stellt sich die

Frage, ob der UntertiteInde diese Tatsache berlcksichtigen sollte. Im Rahmen dieser
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Untertitelung wird dem Ansatz gefolgt, dass die Untertitel dabei helfen sollen, mit
der Ubersetzten Version moglichst denselben Effekt hervorzurufen wie der
Originalfilm. Im Originaltext wird fur diese Zeile weder eine Referenz noch ein
Oberbegriff genannt. Da nicht explizit gesagt wird, dass es sich um eine Zeile aus der
DDR-Hymne handelt, wird hier den Zuschauern Raum gelassen, um dariber
nachzudenken. Um die gleiche Reaktion beim russischsprachigen Publikum
hervorzurufen, ist es moglich ,,Deutschland einig Vaterland* als ctpoxu (Zeilen) zu
bezeichnen. Dies erweckt auf Russisch sofort eine Verbindung mit Poesie oder
Lyrik. Auf diese Weise versteht der russischsprachige Zuschauer, dass es sich um ein
existierendes Werk handelt. Damit dieses Werk bei Bedarf gefunden werden kann,
muss die Ubersetzung im Untertitel mit der traditionellen Ubersetzung der Hymne
Ubereinstimmen. Ansonsten ginge der Bezug zur Hymne fur diejenigen, die sie
erkennen wurden, verloren. Und diejenigen, bei denen das Interesse geweckt wird, zu
erfahren, woher diese Zeilen sind, hatten keine Moglichkeit, das herauszufinden. Aus
den oben genannten Griinden wird in dieser Untertitelung die folgende Variante
vorgeschlagen: B nepewiii paz max maccoeo sgyuanu cmpoxu: «l epmanus, edunas
omuusnay. (Zum ersten Mal erklangen so massiv die Zeilen: ,,.Deutschland einig
Vaterland “.)

Am Ende der AuRerung wird Limbourgs Aussage durch den Ausruf Weltweit!
seines Kollegen Heck bestatigt. Dieser Dialog wird in einem Zwei-Zeilen-Untertitel
wiedergegeben. Dies ist durch die Tatsache motiviert, dass ein langerer, zweizeiliger
Untertitel schneller gelesen wird als zwei kirzere einzeilige Untertitel. Hecks
Antwort zerstort nicht die Spannung, deswegen steht dieser Entscheidung nichts im
Wege. Darliber hinaus werden Hecks Worte nicht ganz klar artikuliert. Durch die
Wiederholung von Limbourg sind sie klar zu héren. Dies hat auch Konsequenzen fiir
die Wahrnehmung. Zunéchst einmal kann dies metaphorisch gesehen werden:
Limbourg hort, was die Menschen (unter anderem Zeitzeugen) sagen, und vermittelt
diese Botschaften wahrheitsgetreu an die Zuschauer. Andererseits tragt die
Bestatigung Hecks zur Glaubwirdigkeit von Limbourgs Geschichte bei, da Aussagen
von zwei Menschen glaubwirdiger sind als von einem einzelnen.

Schon beim ersten gemeinsamen Pressetermin an diesem Tag spuren wir die
Distanz zwischen den beiden Regierungschefs.

In Bezug auf diese Aussage ist anzumerken, dass sich die Zeitform der Erz&hlung

andert. Dadurch wird versucht, eine unmittelbare Nahe zwischen dem Geschehen
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und dem Zuschauer zu schaffen. Es wird sich um den Eindruck bemuht, dass der
Zuschauer die Situation direkt sieht und sie aus der Perspektive der westlichen
Journalisten, die als wahrheitsgetreu betrachtet wird, wahrnehmen kann.
Dementsprechend sollte dieses Gefiihl in der Ubersetzung wiedergegeben werden.
Eine mogliche Losung dafir ist folgende: Vowe wna nepsoii ecmpeue ¢
JACYpHATUCMAMU owymuma oucmanyus medxcoy noaumuxamu. (Bereits beim ersten
Treffen mit den Journalisten ist eine Distanz zwischen den Politikern spiirbar.)

In dieser Ubersetzung geht zwar die wir-Perspektive auf Grund des Platzmangels
verloren, die unmittelbare Présenz bleibt aber durch owymuma (spiirbar) zu spiren.
Aus demselben Grund werden noch weitere Reduzierungen durchgefuhrt. Die
Beschreibung des Termins als gemeinsam wird geloscht, weil das aus dem Bild
eindeutig hervorgeht. Die Angabe an diesem Tag spielt fiir die Geschichte keine
grole Rolle, deswegen kann sie reduziert werden. Dariber hinaus kdnnen Zuschauer,
die an dieser Information interessiert sind, dem Bild (der Markierung des Videos)
eine prazise Datums- und Zeitangabe entnehmen. Die Bezeichnung Regierungschefs
wird in der Ubersetzung zu Politiker. Da die Information zu ihrer genauen Funktion
zuvor bereits geliefert wurde, scheint die Generalisierung zum Zweck des
Platzsparens an dieser Stelle akzeptabel zu sein.

Bei der nachsten Aussage dufert sich Modrow zu seiner Beziehung zu Kohl: Ich
hatte ja keine Veranlassung, mit Herrn Kohl eine besondere Freundschaft zu
beginnen. Ich war nicht Jelzin und auch spater nicht was mit Gorbachev ja dann
alles mal herauskam: man trifft sich in der Sauna. Wir waren keine Saunafreunde,
auch nicht im Ansatz.

Hier ist der Ton der AuBerung anzumerken. Modrow distanziert sich von Kohl
unter anderem dadurch, dass er ihn als Herrn Kohl bezeichnet. Obwohl die Anrede
Herr keine neuen inhaltlichen Informationen mit sich bringt, sollte sie in der
Ubersetzung beibehalten werden, um die Distanzierung zu unterstreichen.

Modrow spricht ziemlich emotional. Dies sieht man unter anderem an den
verworrenen Satzstrukturen. Da eine identische Wiedergabe dieser Strukturen
desgesprochenen Wortes in die Schriftsprache den Wahrnehmungsprozess
erschweren wirde, wird hier eine Ldsung prasentiert, bei der diese Emotionen durch
Satzteilung und Inversion im letzten Satz wiedergegeben werden: 4 ne cobupancs
Oovimo yywum opyzom eocnoouna Konsa. A ne Envyun. U ne I'opbaués, komopwiii ¢

HUM nomom 6 6au0o xooun. JIywwumu opy3vsamu mvl He ObLIU, U 8 OAHIO 51 C HUM He



137

xooun. (Ich hatte nicht vor, der beste Freund von Herrn Kohl zu werden. Ich bin
nicht Jelzin. Und auch nicht Gorbachev, der spater mit ihm in die Banja gegangen
ist. Beste Freunde waren wir nicht und in die Banja mit ihm bin ich auch nicht
gegangen.)

Auf der Lexikebene ist festzustellen, dass Sauna als 6aus Ubersetzt wurde,
obwohl der Begriff cayna ebenfalls existiert. Da es einen klaren Bezug zur
Beziehung zu Russland gibt, geht es hier um den russischen Brauch, wichtige
Entscheidungen mit Geschéftspartnern in der Banja zu treffen. Auf Grund des
langjahrigen Bestehens dieser Tradition ist tatsachlich die Banja und nicht die Sauna,
die eine modernere Praxis darstellt, der gewohnliche Treffpunkt. Da die russische
Banja der finnischen Sauna ahnlich ist, wird im deutschen Sprachraum oft nicht
zwischen diesen zwei Begriffen unterschieden und die Banja wird oft als russische
Sauna bezeichnet. In Russland hingegen wird die Banja als Kulturerbe angesehen
und wird deswegen von der Sauna unterschieden. Darlber hinaus kdénnen
Informationen Uber Kohls russische Saunafreunde bspw. auf Google lediglich in
Bezug auf das Stichwort 6ans (Banja) und nicht in Verbindung mit cayna (Sauna)
ausfindig gemacht werden. Aus diesen Grinden wird hier nicht der Regel gefolgt,
internationale Worter, wenn maoglich, mit inren zielsprachigen Aquivalenten gleichen
Ursprungs zu ubertragen, um das richtige Bild beim Zielpublikum zu erzeugen.

Danach folgt die Aussage von Dorothee Wilms, der Bundesministerin fir
innerdeutsche Beziehungen von 1987 bis 1991: Herr Modrow, glaube, denke ich
mal, war ein ein Mann, der auch sehr auch abtastend war. Fir den war das ja auch
eine vollig neue Situation. Die Spitzi, die leitenden Leute der DDR, waren 40 Jahre
am Gangelband der Sowjetunion gelaufen. Die waren gar nicht gewohnt, auch
eigenstandige Urteile zu fallen.

Wahrend dieser Aussage ist eine Uberlegung, ein Denkprozess, zu spiren. Wilms
versucht eine argumentierte Meinung zu prasentieren. Damit die Aussage auch als
Meinung wahrgenommen wird, ist es wichtig, Komponenten wie ich denke im
Untertitel wiederzugeben, obwohl sie keine zusatzlichen Informationen fur die
Geschichte beinhalten.

Die Stimme aus dem Off teilt mit: Zu unterschiedlich sind die Standpunkte. Kohl
bemiht sich dennoch um positive Stimmung. Wichtig ist, dass Kohl dadurch als der
einzige interessierte Teilnehmer dargestellt wird. Er mdchte einen konstruktiven

Dialog flihren, um Fortschritte zu erzielen, und versucht, daftr die nétige Stimmung
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zu schaffen. Dementsprechend wird positive Stimmung mit xoncmpyxmuesnas
ammocgepa (konstruktive Atmosphare) Ubersetzt, da diese Losung dem Inhalt und
der russischen Idiomatik entspricht, obwohl sie sich auf der Wortebene vom Original
unterscheidet.

Sehr reduktiv ist der nichste Abschnitt, in dem eine kurze AuRerung gegeniiber
der Presse zu sehen ist. Die Journalisten sprechen sehr schnell, die Antworten der
Politiker sind kurz und knapp. Die Aussagen beider Seiten wirken Uberlegt und
vorbereitet. Das schnelle Tempo fihrt zu mehreren Reduktionslésungen beim
Untertiteln. Dabei wird darauf geachtet, dass die relevanten Elemente bei der
Ubersetzung nicht verloren gehen. Zu diesen Elementen zahlen unter anderem die
Anreden. Da die Politiker von Journalisten angesprochen werden, wird die
Reihenfolge von letzteren bestimmt. Diese Reihenfolge ist von grolRer Bedeutung, da
sie die Bedeutungshierarchie einigermal3en widerspiegelt.

Umgekehrt werden jene Elemente, die keine wichtige Rolle spielen,
weggelassen. Klar zu sehen ist dies anhand der folgenden Aussage: Ubrigens, Herr
Bundeskanzler, Sie haben ja mal gesagt, Sie wollen prifen, ob man miteinander
kann, kdnnen Sie denn miteinander?

Der Element Sie haben ja mal gesagt kann ausgelassen werden, da offensichtlich
ist, dass wenn den Journalisten bekannt ist, dass der Kanzler die Mdéglichkeiten der
Zusammenarbeit prifen wollte, der Kanzler dies einmal mitgeteilt hat. Auf welche
Weise dies gemacht wurde, spielt in diesem Fall keine Rolle. Das Einzige, was an
diesem Element wichtig ist, ist die VVergangenheitsform. Sie kann aber problemlos
auf die weiteren Verben (bertragen werden. Unter Einbeziehung dieser
Uberlegungen wird folgende Lésung vorgeschlagen: I'ocnooun kanynep, Boi xomenu
nposepums, 603modcHo u compyonuuecmso. (Herr Kanzler, Sie wollten priifen, ob
die Zusammenarbeit moglich ist.)

Bei Modrows Antwort steht die Intimitit des Gesprachs mit Kohl im Fokus: Ich
denke, man hat in der Unter-vier-Augen-Phase Gelegenheit gehabt, sich kennen zu
lernen und damit ist doch eine Chance und eine Mdglichkeit gegeben, dass wir
miteinander weiterkénnen.

Da aus Platzmangel keine Mdglichkeit besteht, alles in den Untertiteln
wiederzugeben, werden die Synonyme eine Chance und eine Mdoglichkeit unter
seposmuocms (Wahrscheinlichkeit) zusammengefasst. Die Unterhaltung unter vier

Augen impliziert einen héheren Offenheitsgrad zwischen den Beteiligten. Da dies die
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Hauptbotschaft der ersten Halfte der Aussage ist, wird sie auf Grund des
Platzmangels mit nosnakomumocs nobauxce (einander besser kennenlernen)
Ubersetzt.

Der Kern der Journalistenfrage besteht in miteinander koénnen. Da eine
wortwortliche Ubersetzung vor allem in der geschriebenen Version eine
grammatikalische  Fortsetzung  verlangen  wiirde (was konnen?) und
verstandnishemmend  wirken  konnte, wird dies mit  compyonuuecmeso
(Zusammenarbeit) Ubersetzt. Aus Grinden der Einheitlichkeit werden das gleiche
Wort bei der Antwort Kohls und die gleiche Wurzel auch beim Modrows
weiterkonnen beibehalten. Dabei wird in letzterem Fall nicht ein Substantiv, sondern
ein Verb verwendet und weiter wird durch die Zukunftsform des Verbes
wiedergegeben: S oymaro, y Hac Oviia 803MONCHOCMb NO3HAKOMUMbCSA NOOIUICE.
Tlosmomy ecmov 6eposimuocnmo, umo mvl cmodxcem compyonuyams. (Ich glaube, wir
hatten die Madglichkeit einander besser kennen zu lernen. Deshalb besteht die
Wahrscheinlichkeit, dass wir zusammenarbeiten kénnen.)

Generell tragt diese Szene auf der auditiven Wahrnehmungsebene zur
Authentizitat des Filmes bei, indem sie auf die O-Ton-Aufnahme zuriuckgreift (cf.
HATTENDORF 1999: 73). Allerdings wird die Wirkung sowohl dieser Szene als auch
des ganzen Filmes unterschwellig manipuliert. Im Laufe des Filmes wird Musik
eingesetzt, die die Wahrnehmung der Spannung und der dramatischen Entwicklung
stimuliert (cf. HOFFMANN 2013: 305; BIGNELL 2002: 194). Wéhrend der
Interviews wird die Musik ausgeschaltet oder ganz leise gedreht, um eine
fiktionalisierende Wirkung zu vermeiden (cf. STANJEK 2013: 38). Dies spricht
erneut dafur, dass die Aussagen der Augenzeugen im Film als Dokumente oder
Fakten betrachtet werden.

Danach folgt die Aussage von Horst Teltschik, einem auRenpolitischen Berater
Helmut Kohls von 1983 bis 1991, in der auf die Erwartungen der westdeutschen
Delegation und Modrows Vorgehen eingegangen wird.

Die Erwartung war, dass er jetzt uns erldutert, dem Bundeskanzler erlautert,
welche politischen Reformen er einleiten will und welche wirtschaftlichen Reformen
— und da kam nichts. Er hat einen Einflihrungstext vorgelesen — tber Frieden,
Entspannung, Abristung, Eierkuchen, wie ich gesagt habe, a. Also vollig langweilig;

das interessierte kein Mensch. Anstatt zu sagen: Herr Bundeskanzler, wir missen
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jetzt in der DDR Reformen einleiten und unsere Schwerpunkte liegen da und wir
brauchen eure Unterstutzung.

Hier sind mehrere Wiederholungen anzumerken, die bei der Untertitelung
eliminiert werden kénnen. Teltschik riickt die Tatsache in den Vordergrund, dass
Modrow nicht in der Lage war, spontan und selbststandig Entscheidungen zu treffen.
Das steckt in den Worten Einflihrungstext vorgelesen, die mit vuman no 6ymascke
(vom Blatt abgelesen) tbersetzt werden. Damit wird die Idee der Horigkeit und der
fehlenden Spontanitat ganz klar wiedergegeben. In die Reihe der Dinge, die Modrow
vorgeschlagen hat, baut Teltschik Eierkuchen ein. Letzterer ist Teil der festen
Redewendung Friede, Freude, Eierkuchen. Mittlerweile wird in derselben
Bedeutung auf Russisch die Redewendung mup, opyorcoa, owcseauxa (Frieden,
Freundschaft, Kaugummi) verwendet. Allerdings klingt diese Redewendung nur
idiomatisch, wenn sie nicht durch andere Worter unterbrochen wird. Aus diesem
Grund wird die Reihenfolge in der originalen Aufz&hlung geéndert, damit Frieden,
als Bestandteil dieser idiomatischen Redewendung am Ende kommt und durch die
restlichen Bestandteile ergénzt werden kann.

In diesem Film wird, wie schon erwéhnt, nicht dem Konzept der Nicht-
Einmischung gefolgt. Dies bedeutet, dass die Erzdhlung durch die Montage, die das
Prinzip der Kontinuitdt und Kausalitat beinhaltet, offen unterstiitzt wird (cf.
HOFFMANN 2013: 303). Eine Untertitelung ohne Berticksichtigung der Filmschnitte
wirde daher die Authentizitdt des Filmes nicht beeintréchtigen. Dennoch werden
Filmschnitte bei Untertiteln aus &sthetischen Griinden und zur Vermeidung eines
wiederholten Lesens der Untertitel, wenn moglich, beachtet (cf. DIAZ CINTAS /
REMAEL 2007: 92; GOTTLIEB 1994: 115 f.). Da der Einstellungswechsel im
Interview von Teltschik klar zu sehen ist, wird hier der Versuch unternommen, ihn in
den Untertiteln zu beriucksichtigen und letztere nach dem Einstellungswechsel
einzublenden. So ist die Pause zwischen den Untertiteln beim Wechseln zwischen
der Szene mit den Journalisten und dem Interview mit Teltschik ldnger als die
minimal nétigen 0,2 s. Der Filmschnitt ist auch einer der Grunde dafir, dass der
Ausruf und da kam nichts! in einem einzelnen Untertitel gezeigt wird. In Bezug auf
die Erz&hlung stellt dieser Ausruf einen Kontrast zur Erwartung-Realitat-Achse und
auch eine Uberraschung dar. Aus diesem Grund kann er nicht bereits im vorherigen
Untertitel angezeigt werden, da sonst die Spannung zu friih aufgeldst und nicht mit

der Intonation des Redners Ubereinstimmen wirde.
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Nach diesem Abschnitt folgt die Situationserklarung aus dem Off: Das Gesprach
dauert langer als geplant. Beide Seiten vereinbaren Erleichterungen fir
Begegnungen von Ost und West. Doch Kohl merkt: Fir seine Einheitsplane bekommt
er von Modrow keine Unterstltzung. Das ist auch die Trennlinie zwischen beiden auf
der anschlieenden Pressekonferenz.

Diese Aussage klingt vorbereitet und vorformuliert. Es sind keine
Wiederholungen, keine mehrfachen Satzanfange und auch keine anderen Merkmale
der gesprochenen Sprache, die ohne inhaltliche Schéden problemlos eliminiert
werden konnten, vorhanden. Dies ist allerdings eine bei Dokumentarfilmen h&ufig
anzutreffende Schwierigkeit. Ein untertitelter Dokumentarfilm hat mit einer
doppelten Informationsverdichtung zu k&mpfen. Dokumentarische Formen sind
schon genrebedingt informationslastig. Bei vorbereiteten Passagen sind
Redundanzen oft bereits eliminiert. Hinzu kommt noch die durch die Untertitelung
verursachte, spurbare Sprachokonomie, die versucht, den schon relativ dichten Text
noch dichter zu machen (cf. REINART 2018: 149). In einem solchen Fall miissen die
Hauptbotschaften herausgefiltert und in einer maglichst kurzen Form wiedergegeben
werden. Fur die oben zitierte Passage wird die folgende Ldsung vorgeschlagen:
Ilepecosopvl onamces donvuie, wem 3a0ymano. Obe cmopoHvl 00208aAPUBAIOMCS O
conuocenuu gocmoxa u 3anaoa. Ho Koo scrno: Moopos He noddepacum e2o niau
no obveounenuio I epmanuu. dma pasHuya MHeHUl 8UOHA U HA NPecc-KOHpepeHyuu.
(Die Verhandlungen dauern langer als geplant. Beide Seiten verhandeln tber die
Annghrung von Ost und West. Kohl ist aber eines klar: Modrow wird seinen Plan flr
die Wiedervereinigung nicht unterstiitzen. Dieser Meinungsunterschied ist auch bei
der Pressekonferenz zu sehen).

Danach &uRert sich Modrow bei der Pressekonferenz: Ich gehe davon aus, dass
wir zwei unabh&ngig voneinander existierende, souverane deutsche Staaten haben
und deren Existenz sich im Interesse des europdischen Friedens auch fortsetzen
sollte.

Da diese Aussage ein historisches Dokument von internationaler Bedeutung ist,
sollte sie moglichst nahe am Text mit moglichst wenig Interpretation (bersetzt
werden. Allerdings tberschreitet die Aussage die Platzkapazitdten der Untertitel. Da
keine offensichtlich redundanten Merkmale gesprochener Sprache vorhanden sind,
muss der Inhalt mit mehr Aufmerksamkeit betrachtet werden. Es ist zu bemerken,

dass die Beschreibung von West- und Ostdeutschland als unabhéngig voneinander
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existierend und souveran synonymisch ist. Aus diesem Grund wird die langere
Variante weggelassen. Die Kirzung dieser Aussage wird auch dadurch legitimiert,
dass sie nicht so berihmt ist wie z. B. die spater im Film folgende Rede von Kohl
und in offentlichen Internet-Ressourcen nicht zu finden ist. Dementsprechend ist die
Verénderung dieses Zitats (selbstverstdndlich unter Wahrung der inhaltlichen
Komponente) weniger gravierend als dies in der oben erwéhnten Rede Kohls der Fall
ware.

Nach der Aussage Modrows folgt ein Kommentar aus dem Off. Bei diesem ist die
bereits erlduterte Schwierigkeit der Informationsdichte I6sbar. Im Bemihen, die
Grundgedanken kurz und knapp und gleichzeitig originalgetreu wiederzugeben, wird
die folgende Losung vorgeschlagen: Koaws ne coenacen. On uyecmeyem cmpemnenue
epaxcoan ITJ[P k obwvedunenuro. Ho mescoynapoonvie napmuépol OONNCHbL 3HAMDb!
I'epmanus ne oericmsyem 6 oounouxy. (Kohl ist nicht einverstanden. Er spirt das
Streben der DDR-Burger nach der Vereinigung. Die internationalen Partner miissen
aber wissen: Deutschland agiert nicht alleine.)

Nach dieser Einfuhrung folgt die Aussage Kohls: Alles, was wir tun, hat
Auswirkungen auf die Entwicklung in Europa und wir sind uns dessen sehr, sehr
wohl bewusst. Wir hatten auch die Interessen, wenn wir unsere Interessen bedenken,
anderer zu bedenken - nicht zuletzt die Sicherheitsinteressen. Es geht hier, mitten in
Europa, mitten in Deutschland, um die Interessen vieler Beteiligter. Man kann sagen,
um die Interessen aller Nachbaren.

Diese Aussage ist offiziell, voll von rhetorischen Mitteln und komplizierten
Satzstrukturen. In der Ubersetzung werden lange Satze in kiirzere geteilt und die
durch Einschubkonstruktionen getrennten Satzteile werden zusammengefihrt.
Wenngleich ein Erhalt und eine Wiedergabe aller rhetorischer Mittel in den
Untertiteln nicht immer mdoglich ist, wurde der Versuch unternommen, den Pathos
der Aussage durch eine andere Reihung der Elemente zu erhalten. Seine Aufzahlung
hier, mitten in Europa, mitten in Deutschland wird folgendermalien geéndert: B
yenmpe Eeponvl, 6 yenmpe ['epmanuu, 30eco (Im Zentrum Europas, im Zentrum
Deutschlands, hier). Auf diese Weise entsteht ein rhetorisches Mittel aus drei sich
steigernden Prazisierungen. Dies unterstreicht die Bedeutsamkeit des Moments.

Die letzte Aussage im ausgewdéhlten Videoabschnitt stammt von der Witwe
Helmut Kohls — Maike Kohl-Richter: Helmut Kohl wusste, du gehst Uber ganz, ganz,

ganz dinnes Eis und das bringt er auch in der Pressekonferenz, dass er sagt: Ich
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verstehe die Unruhe, ich sehe die Unruhe, ich sehe die Ungeduld, aber wir missen
aufpassen, dass, wenn wir zu ungeduldig sind, das, was wir jetzt erreicht haben,
nicht zerstoren.

Obwohl das Sprechtempo schnell ist, was fir gewohnlich Probleme bereitet, gibt
es, wie in vielen anderen Interviewausschnitten, mehrere Merkmale der
gesprochenen Sprache (z. B. Wiederholungen, gebrochene und neu angefangene
Satze), die ohne groflRe Verluste gekiirzt oder eliminiert werden kdénnen. Sie entstehen
meistens auf Grund der Spontanitit der AuRerungen, die als Besonderheit des
Dokumentarfilms betrachtet werden kann. Bei den meisten Fiktionsfilmen geht es
um einen schriftlich vorbereitetes Dialogbuch, also um einen schriftlich fixierten
Text, der ggf. die gesprochene Sprache simuliert (cf. REINART 2018: 146). Beim

Dokumentarfilm ist die Situation oft eine andere:

In Dokumentarfilmen finden sich beispielweise haufig Gespréchsbeitrage, die
— trotz oft vorab besprochener Interviewfragen — einen recht hohen Grad an

Spontaneitit aufweisen und insofern viele Merkmale ,.echter*
Gesprochensprachlichkeit aufweisen. (REINART 2018: 152)

Diese Echtheit kann, wie anhand der Beispiele klar zu sehen war, bei der

Transformation der gesprochenen Sprache in Untertitel sehr hilfreich sein.

4.3 Schlussfolgerungen  und  Vorschlage  fur  die  Untertitelung
dokumentarischer Filmformen als Grundlage far einen
filmformorientierten Ansatz bei der Untertitelung

In der oben durchgefihrten Analyse wurden Losungen fir konkrete
Untertitelungssituationen in einem bestimmten Dokumentarfilm vorgeschlagen. Mit
dem Verstandnis, dass fur allgemeine Schlussfolgerungen, die fur konventionelle
dokumentarische Formen pauschal gelten wirden, die Datenbasis durch mehrere
Filme und Sprachkombinationen erweitert werden muss, wurde in dieser Arbeit der
Versuch unternommen, den Ansatz der genre- bzw. filmformspezifischen
Untertitelung anzuwenden. An dieser Stelle werden die Besonderheiten der
Untertitelung des deutschsprachigen Filmes Drahtseilakt in Dresden - Helmut Kohls
Rede und die Wiedervereinigung in russischer Sprache beschrieben, die im Rahmen

der dargestellten Analyse herausgearbeitet wurden.
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Der faktische Charakter des Dokumentarfilms bedingt, dass sein Erfolg bei den
Rezipienten von seiner Authentizitatswirkung abhangig ist. Der Untertitelnde spielt
bei der Herstellung der Authentizitdt im Zieltext eine Schlusselrolle. Um das
Vertrauen des Zuschauers sowohl dem Film bzw. dem Filmschaffenden gegentiber
als auch dem Ubersetzenden gegeniiber zu verdienen, miissen vom Untertitelnden
sowohl Film- als auch Ubersetzungsstrategien beriicksichtigt werden.

Aus dem obengenannten Grund ist es wichtig, auf internationale Worter,
Eigennamen und weit verbreitete Redewendungen zu achten. Auf Grund der
Koprasenz des originalen Audiotextes sollte in diesen Féllen, wenn madglich, eine
textnahe bzw. wortwdrtliche Option (z. B. mit der gleichen Wurzel) gewahlt werden,
damit der Zuschauer das Vertrauen in die Untertitelungsqualitat nicht verliert. In
bestimmten Féllen (z. B. wenn das Wort am Anfang oder am Ende der Aussage
kommit) ist es sinnvoll, dieses Prinzip auf die Satzebene zu tbertragen.

Zu bekannten Aussagen kdnnen unter anderem Aussagen in Archivvideos gezéhlt
werden. Dementsprechend sollte der Untertitelnde sich erkundigen, ob schon eine
offizielle Ubersetzung angefertigt wurde. Wenn ja, sollte sie mit moglichst
minimalen Veranderungen in den Untertiteln tbernommen werden. Wenn nein, dann
sollten die Aussagen nahe am Text (bersetzt werden, um Verfalschungen von
Archivdokumenten zu vermeiden.

Beim Ubersetzen muss stets die Zielgruppe berticksichtigt werden. Wenn es sich
um Realia, Brauche oder historische Kontexte handelt, die dem Publikum des
Originalfilmes bekannter sind als dem Zielpublikum der Untertitel, sollte ihre
Bedeutung, wenn mdglich, unterschwellig durch Untertitel vermittelt werden, damit
beim Publikum des untertitelten Filmes eine dem Original ahnliche Wirkung
entsteht. Allerdings durfen die Erlauterungen nicht zu aufdringlich sein, wenn sie fir
das Publikum des Originals nicht offensichtlich sind oder zur Spannung beitragen.
Deswegen reicht in einigen Féllen ein Hinweis auf die Bedeutung, der eine
selbstdndige Schlussfolgerung des Rezipienten erlaubt. Dieses Prinzip funktioniert
auch umgekehrt. Wenn fir das Zielpublikum offensichtliche Realia zu
Erklarungszwecken beschrieben werden, darf diese Erklarung reduziert werden.

Wenn eine feste Opposition vorhanden ist, die im Fokus steht und eine feste
Bezeichnung im Original hat (wie z. B. Ost-West), sollte sie nicht auf Grund des
Wunsches nach Varietdt ohne weitere Begriindungen durch Synonyme ersetzt

werden.
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Da es sich um eine faktische Textform handelt, missen die Erklarungen
allerdings realitatsgetreu und faktisch richtig sein. Dies bedeutet, dass die richtigen
Termini gefunden und verwendet werden sollten. Wenn fiir ein sich wiederholendes
Sprachsegment eine Losung ausgewahlt wurde, sollte sie kontinuierlich eingesetzt
werden, um den gleichen Effekt wie im Original zu erzielen. Der UntertiteInde muss
immer die Nachprifbarkeit solcher Texte im Kopf behalten, weswegen in solchen
Fallen tiefgehende Recherche-Arbeit geleistet werden muss. Diesbeziiglich erlaubt
ein fiktiver Film mehr Spielraum, weil in diesem Fall &hnliche oder fur das
Zielpublikum adaptierte Begriffe verwendet werden kdnnen, die im Kontext der
gesamten Geschichte plausibel klingen.

Schwierigkeiten in Bezug auf Termini treten besonders bei Anwendung der
Konkretisierungsstrategie beim Ubersetzen auf. Die Konkretisierung muss durch den
Kontext, die weiteren Aussagen und andere Filminformationen gerechtfertigt sein.
Nur, wenn mit dem vom Redner verwendeten Begriff tatsachlich ausschlief3lich
bestimmte, konkrete Dinge gemeint sein kdnnen, kann der Begriff konkretisiert
werden. Es durfen keine beliebigen Unterbegriffe verwendet werden, um den
Oberbegriff zu reprasentieren, so wie es im Spielfilm mdglich ist. Da man bei
Dokumentarfilmen mit einem faktischen Text arbeitet, kann ein solcher Ersatz als
Tauschung wahrgenommen werden. Bevor man konkretisiert, bedarf dies einer
durchdachten Analyse.

Die Anwendung der gegensétzlichen Strategie, ndmlich der Generalisierung, ist
mit wenigen Restriktionen verbunden. Wenn den Zuschauern auf Grund der bereits
vorhandenen Informationen und/oder auf Grund des Bildes klar ist, wer oder was im
Fokus der Aussage steht, kann zu Gunsten des Platzsparens auf die Generalisierung
zurlickgegriffen werden.

Wenn der Dokumentarfilm dem Konzept der Nicht-Einmischung folgt, spielt die
Beriicksichtigung der Kaschierung des Filmschnitts eine grof3e Rolle. Aus diesem
Grund durfen Untertitel wahrend des Einstellungswechsels nicht angezeigt werden.
Wenn dem entgegengesetzten Ansatz, der sich an der Reflexion orientiert, gefolgt
wird, missen die klaren Schnitte, wenn moglich, auch bericksichtigt werden, um ein

wiederholtes Lesen zu vermeiden.

Da es sich beim Dokumentarfilm um die Wiedergabe einer bestimmten Meinung

handelt, die auf unterschiedliche Art und Weise ausgedriickt werden kann, mussen
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Argumente, die diese Meinung unterstiitzen, auch im Zieltext wiedergegeben
werden. Um diese Argumente richtig zu identifizieren, muss der Untertitelnde den
ganzen Film vor Untertitelungsbeginn gesehen haben. Dies gilt allerdings fir alle
Filmformen. Diese Argumente kdnnen durch verschiedene semiotische Systeme
vermittelt werden. Weiterhin kdnnen sie explizit und implizit geduRert werden, in
den meisten Féllen werden erstere auf der Ebene der histoire und letztere auf der
Ebene des discours ausgedriickt. Im ersten Fall werden Dokumente oder Beweise
verschiedener Art prasentiert, wahrend im zweiten der Filmschaffende seine
Meinung unterschwellig durch filmische Mittel verstarkt.

Den expliziten Argumenten konnen Displays, Captions und andere relevante
Schriften im Bild zugeordnet werden. Damit sie im Zieltext weiter als solche
fungieren, missen sie Ubersetzt und harmonisch in den Untertitelungstext eingebaut
werden. Wenn die Prdsenz der Textelemente offensichtlich ist, aber keine
Ubersetzung angeboten wird, kann das Gefiihl entstehen, dass dem Zuschauer einige
Informationen vorenthalten werden, was wiederum die Authentizitatswirkung des
Filmes beeintréchtigen kann. Aus diesem Grund ist dies zu vermeiden.

Zu den expliziten Argumenten zahlen auch die Aussagen von Zeitzeugen im
Interview-Format. In diesen Aussagen sind allerdings Merkmale vorhanden, die
implizit das Vertrauen in diese Meinungen starken. Da es sich préavalierend um
miindliche AuBerungen und ihre Ubertragung in den schriftlichen Untertitelungstext
handelt, muss hier auf die Besonderheiten dieser Ubertragung explizit eingegangen
werden.

Auf Grund des Platzmangels kénnen Merkmale der gesprochenen Sprache (in der
Dichotomie zur Schriftsprache) teilweise reduziert werden, da die Mindlichkeit der
Aussage sowie ihre kommunikativen Intentionen oft aus dem Bild und der
Parasprache ableitbar sind. Wenn umgangssprachliche Elemente vorhanden sind,
konnen sie auf der grammatikalischen Ebene reduziert und durch eine sorgfaltige
Wortwahl wiedergegeben werden. Umgangssprachliche Lexik verleiht der Aussage
in den meisten Fallen automatisch die erforderliche Mundlichkeit. Die Aussage darf
allerdings durch die Verwendung umgangssprachlicher Lexik nicht unbegriindet in
Slang abrutschen. Aus diesem Grund wird zumeist eine neutrale Lexik verwendet,
die durch einzelne umgangssprachliche Worter gefarbt wird, um so den Ton der
Aussage wiederzugeben und dem geschriebenen Untertiteltext die notige

Mindlichkeit zu verleihen. Eine gewisse Neutralitat kann teilweise dadurch erreicht
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werden, dass umgangssprachliche Worter durch gehobene Redewendungen
ausgeglichen werden.

Auf Grund des schnellen Tempos und der fur den Dokumentarfilm
charakteristischen Informationsdichte mussen Reduktionen vorgenommen werden.
Aus diesem Grund muss immer die Frage der Relevanz gestellt werden. Man sollte
darauf achten, ob Elemente der gesprochenen Sprache nur letztere als solche
markieren oder darlber hinaus auch eine Bedeutung auf der Ebene des discours
haben (z. B. Distanzierung, Uberlegung etc.). In letzterem Fall sollten diese
Elemente, wenn mdglich, beibehalten werden.

Anreden verdienen besondere Aufmerksamkeit. Wenn sie nur eine
Kommunikationsfunktion, die dem Kontext oder anderen semiotischen Systemen
entnommen werden kann, erfiillen, dirfen sie eliminiert werden. Wenn sie jedoch
eine fur den Text auf dem Niveau von histoire oder discours relevante Hierarchie
ausdriicken, sollten sie in den Untertiteln wiedergegeben werden.

Die Spontanitét der Rede, die haufig anhand von Fehlstarts und Wiederholungen
zu sehen ist, darf in den Untertiteln zu Gunsten einer erhdhten Lesegeschwindigkeit
eliminiert werden. Dies fiihrt umgekehrt dazu, dass dadurch, dass mehr Zeit fur die
Betrachtung des Bildes bleibt, die Mdglichkeit besteht, diese Spontanitat dank der
Parasprache, der Gestik, der Mimik und anderer Merkmale, die im Bild zu sehen
sind, wahrzunehmen.

Wenn Elemente der gesprochenen Sprache zur Emotionalitdt der Aussage
beitragen, kdnnen sie im Zieltext, beispielweise durch Inversionen, also auf der Satz-
statt auf der Wortebene, wiedergegeben werden. Auf diese Weise miissen nicht
mehrere Lexik-Einheiten verwendet werden, was dabei hilft, Platz zu sparen.

Generell muss die intersemiotische Natur des Filmes bertcksichtig werden, dank
derer Informationen sowohl den Untertiteln entnommen als auch aus dem Bild und
der Musik abgeleitet werden kénnen. Wenn Emotionalitat fir den Filmschaffenden
von groller Bedeutung ist, wird sie oft durch Musik hervorgehoben. Im Falle der
Ubertragung von Emotionen durch mehrere Kanile hat ihre Reduktion in den
Untertiteln wenig Konsequenzen und ist somit gerechtfertigt.

Implizit wird die im Film vertretene Meinung durch Schaffung von Sympathie
verstarkt. Dementsprechend sollte durch eine Analyse festgestellt werden, auf welche
Figur die Sympathie der Zuschauer gelenkt wird, um diesen Effekt im Zieltext

ebenfalls durch gleiche oder andere Mittel zu erzeugen. Dies ist von groRer
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Bedeutung, da der Erfolg des Filmes signifikant von der Schaffung von Sympathie
abhangt.

Da Sympathie, wie schon erwadhnt, eng mit dem Vorhandensein und der
Richtigkeit der Informationen zusammenhangt, sollten kurze Anmerkungen (z. B.
Bejahungen) zum Erzéhltext, die keine Rolle auf der Ebene der histoire spielen,
trotzdem untertitelt werden, da sie fir die Glaubwirdigkeit des Filmes auf der Ebene
des discours bedeutsam sind.

Wenn ein Wechsel der Erzédhlperspektive (z. B. ich-Form, du-Form, er-Form)
oder der Zeitform im Rahmen der Aussagen derselben Figur stattfindet, sollte dieser
Wechsel, wenn mdglich, in den Untertitel beibehalten werden, weil er auf der Ebene
des discours Auswirkung auf die Wahrnehmung hat.

Die Uberzeugungskraft der Redner basiert oft auf Rhetorik. Da rhetorische Mittel
in der miindlichen und schriftlichen Ausdrucksform verschiedene Vor- und Nachteile
haben, kdnnen sie im Zieltext funktionsgeméal gedndert werden. Dies bedeutet, dass
im Text vorhandene rhetorische Mittel durch alternative Mittel mit derselben
Funktion ersetzt werden kdnnen.

Bei Dokumentarfilmen ist es wichtig, Stilmittel wie Ironie wiederzugeben. Es ist
zu beachten, dass sie nicht nur auf der Wortebene, sondern auch durch die
Intonationen zum Ausdruck gebracht werden koénnen. Wenn sie in flir das
fremdsprachige Zielpublikum unverstandlichen ausgangssprachigen Elementen

versteckt sind, sollten sie in den Untertiteln dargestellt werden.

Abgesehen von sprachibergreifenden Vorschlagen, kénnen auch
sprachenpaarbezogene Empfehlungen gegeben werden.

Fir den Dokumentarfilm ubliche, sprachliche, kausale Verbindungen kdnnen
(zumindest ins Russische) durch Interpunktion (am hdufigsten durch Doppelpunkte)
ersetzt werden.

Wenn Klar ist, in welcher Zeit iber eine bestimmte Situation berichtet wird, kann
das Verb im Russischen ausgelassen werden. Dies ist platzsparend und beschleunigt
das Lesen. Allerdings darf dies nur in jenen Szenen angewandt werden, in denen
diese Zeitform offensichtlich ist. Dartiber hinaus darf man nicht zu oft auf elliptische
Konstruktionen zurtickgreifen. Dies verursacht eine zusétzliche kognitive Belastung

beim Ausfullen der Liicken und flihrt zur Verlangsamung der Lesegeschwindigkeit.
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Demonstriert werden sollten in der dargestellten Analyse nicht
sprachenpaarbezogene Tendenzen, sondern, wie ein filmformspezifischer Ansatz fiir
die Untertitelung angewendet werden kann. Die sprachbezogenen Empfehlungen
wurden lediglich angefuhrt, um eine sprachenpaarbezogene Untersuchung
exemplarisch anzufihren. Eine detaillierte Untersuchung konnte Teil einer weiteren

Forschungsarbeit sein.
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5 Fazit

In dieser Arbeit wurde der Versuch unternommen, sowohl mit Hilfe der Theorie als
auch durch die praktische Anwendung einen filmformorientierten Ansatz zur
Untertitelung zu prasentieren. In dem Bewusstsein, dass es fur die Etablierung eines
solchen Ansatzes mehr praktischer Grundlagen bedarf, wurde in dieser Arbeit
versucht, erste Schritte in diese Richtung zu unternehmen.

In dieser Arbeit wurde der Film aus der semiotischen Perspektive als Text
betrachtet. Diese Vorgehensweise ist nicht neu und basiert auf etablierten
Grundlagen, die im zweiten Kapitel prasentiert wurden. Allerdings gibt es bis zum
heutigen Tage noch keine universell gultige Definition fur den Filmtext, weswegen
am Ende der ersten Halfte des zweiten Kapitels eine fur die Ziele dieser Arbeit
passende Definition des Filmtextes erarbeitet wurde. Diese Definition kann als
Grundlage fir weitere Filmuntersuchungen dienen.

Da der tGberwiegende Teil der existierenden Filme einen narrativen Charakter hat,
wurde im zweiten Teil des zweiten Kapitels auf die Narratologie als wichtiges
Standbein dieser Arbeit eingegangen. lhre Entwicklung und ihre Schwerpunkte
dienten als solide Grundlage fiir die narratologische Analyse im vierten Kapitel.

Im dritten Kapitel ist der interdisziplinare Ansatz, der in dieser Arbeit favorisiert
wurde, am besten zu sehen. Im ersten Teil dieses Kapitels stand der Dokumentarfilm
als Untersuchungsgegenstand im Fokus. Es wurde unter anderem der Versuch
unternommen, den Dokumentarfilm als Filmform zu bestimmen und seine
Besonderheiten festzustellen. In dieser Arbeit wurde gezeigt, dass sowohl die
Entstehungsgeschichte als auch die Prinzipien, auf denen diese Filmform basiert
sowie auch die Verdnderungen, welche diese Prinzipien im Laufe der Zeit erfahren
haben, zum Verstdndnis des Wesens des Dokumentarfilms beitragen. All diese
Aspekte sind bei einem filmformorientierten Ansatz zur Untertitelung zu
berticksichtigen.

Im weiteren Verlauf wurde auf Untertitel als zweiten Untersuchungsgegenstand
dieser Arbeit eingegangen. Sie wurden als wichtige Form in der Landschaft der
audiovisuellen Ubersetzungen prasentiert, um ihre Besonderheiten und die damit
verbundenen Herausforderungen fir den Ubersetzer klarer hervorzuheben. Die
Komplexitat der diagonalen Ubersetzung wurde erortert, was zur Popularisierung

und weiteren Etablierung des Berufs des Untertitlers im Allgemeinen beitragen kann.
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Ohne Anspruch auf Vollstandigkeit wurden an dieser Stelle verschiedene in der
Fachliteratur vorhandene Vorschldge skizziert, die in der Untertitelungspraxis
angewandt werden (kdénnen). Unter anderem wurde ausgefiihrt, weshalb eine engere
Zusammenarbeit der UntertiteInden mit den Filmschaffenden, also das Konzept des
Accessible filmmaking (AFM), fur beide Seiten vorteilhaft sein kann.

Im vierten Kapitel wurde der Film Drahtseilakt in Dresden - Helmut Kohls Rede
und die Wiedervereinigung narratologisch auf der Ebene von histoire und discours
analysiert. Dadurch wurden charakteristische Besonderheiten des Dokumentarfilms
herausgearbeitet, die Auswirkungen auf die Untertitelungsentscheidungen haben.
Hierbei wurde exemplarisch gezeigt, wie eine solche Analyse unter
Berlcksichtigung eines filmformspezifischen Ansatzes ablaufen kénnte.

Weiter wurden Untertitel flr einen ausgewdéhlten Abschnitt des Filmes
angefertigt und kommentiert. Die Prinzipien, die im Laufe dieser Untertitelung
erkennbar wurden, haben das Potenzial, auf den Dokumentarfilm als Filmform
allgemein Ubertragen zu werden. Dies lasst die Vermutung zu, dass ein
filmformorientierter Ansatz zur Untertitelung von Nutzen sein kénnte. Um dies
allerdings mit Sicherheit sagen zu kénnen, bedarf es weiterer Untersuchungen, fur
die diese Arbeit einen Ausgangspunkt darstellen kann. Dariber hinaus kann sie als

Vorbild fur Untersuchungen beziglich anderer Filmformen oder -genres dienen.
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Untertitelung eines Abschnitts (13:19-18:30) aus dem Film Drahtseilakt in
Dresden - Helmut Kohls Rede und die Wiedervereinigung

1. Das hat die Situation nicht | Jly4ie oT 3TOro He cTaJO:
verbessert, weil es wurde naturlich | mecta craHoBHJIOCH BCE MeHbIIIE.
immer enger.

2. Als er ausstieg, die ganze Masse, | Korga oH nosiBuJcs,
grade die Journalisten, und grade | ero cpa3y OKpy>XWJIH XKYPHAJIHCTBHIL.

3. die aus dem Westen, die waren | JKypHaiucThl ¢ 3amaia NIpUBIKIN IPOOUBATHCS
gewohnt, sich nah ranzukdmpfen. | x cBoeii nenn.

4. Das war schon eine irre Situation. Ipocto 6e3ymue.

5. Die Strafde war ein Stiick, glaube [To-mMoeMy, yIUITy YaCTHIHO OISTIHIIH.
ich, abgesperrt. Aber das hat Ho 310 HE momoro.
nichts mehr genutzt.

6. Plakataufschrift: ,,Freiheit, Hannucs Ha makare:

Gleichheit, Einheit* [CBobona, PaBencTBo, EnuncTBo].

7. Da war einfach eine solche JIrony HAXOHUIIMCH B COCTOSIHUU diiopui.
Euphorie. Die Leute sind wirklich | Oxu Banmunu crofa ToJmamu.
hier, hier, in Scharen angestréomt.

8. Und diese ,Helmut, Helmut“-Rufe. | Onu kpuyanu: [enemyT! [enbmyT!

9. Und auch fiir Modrow muss das ja | MoxpoBy HaBepHsIKa ObUIO OOHITHO.
eigentlich bitter gewesen sein,
ne?

10. | Du bist hier der Vertreter deines | Tsl r1aBa mpaBUTENBCTBA,

Landes und dann wirst du aber a Te0sI MOIHOCTHIO HTHOPHPYIOT.

11. | eigentlich véllig ignoriert und es Bce roBopsT umis
geht nur um den grofden 0 BaYXKHOM 4YeJIOBEKE C 3amaja.
machtigen Mann aus dem
Westen.

12. | Hans Modrow erinnert sich etwas | Xanc Moxpos, ogHako,
anders an die Situation. HEMHOT'O JIpyToro MHEHHSI.

13. | Die BegriRungen dort am Hotel VY otenst BcTpeyanu Hac 000uX.
waren sehr gemischt.

14. | Es waren nicht nur GriRe fir [MpuBeTcTBOBaMM HE TOJBKO ['enbmyTa,
Helmut, es waren auch Griie flr HO U XaHca,

15. | Hans dabei, der ja mal jahrelang in | xotopslit MHOTO NeT paGoTan B JlpeseHe.

16. | Dresden tatig war - auch mit Bbuin BapuanThl: «Hai XaHc MOKeT BCE».
Losungen: ,,Unser Hans, der
kann’'s!“.

17. | Also, ich hatte auch ein Mittel — MouM HPEeUMYIIIECTBOM ObLIa POIHAS 3EMJIS.
einen Heimvorteil.

18. | Plakataufschriften: , Mit Kohl zur Hagnucu Ha miakaTtax: «CakcoHuS
Einheit Deutschlands!“, IIpUBETCTBYeET KaHmiepa», «C Konem k enunoi
»Bundesland Sachsen griiit den I'epmanuu!».

Bundeskanzler*

19. | Da war es zum ersten Mal, dass B nepBblif pa3 Tak MaccoBO 3By4anaH CTPOKH:
hier ,Deutschland einig "l'epmanusi, enuHas oTyu3Ha'.

20. | Vaterland“ wirklich so massiv Ilon »THM J€BU30M 3TOT JE€HH BOIIEN
kam - und was natirlich auch die | B MupoByo ucroputo.

Botschaft war, die dieser Tag in
die Welt hinausgetragen hat.

21. | Dieses Plakat haben ja nicht nur Benp oToTr nnakaT Bugenu
die Deutschen gesehen, sondern HE TOJHKO HEMIIBL, a Bce!
das haben natiirlich alle gesehen.

22. | - Weltweit! - Becs mup!

- Weltweit! - Bech mup!

23.

An den kann ich mich auch

A 3TOTO0 5 MOMHIO!
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erinnern, hier, das.

24. | Erstaunlich. [MopazurenbHo!

25. | Schon beim ersten gemeinsamen | Y>ke Ha epBO BCTpeye C KypHATUCTaMU
Pressetermin an diesem Tag OLIlyTUMAa JUCTaHIMs MEXKIY MOJUTUKAMHU.
spiiren wir die Distanz zwischen
den beiden Regierungschefs.

26. | Ich hatte ja keine Veranlassung, 41 He cobuparcs OBITh JIyUYIINM APYTOM
mit Herrn Kohl eine besondere rocrioguHa Koums.

Freundschaft zu beginnen.

27. | Ich war nicht Jelzin und auch A ve Enprua. U He ['opbaués,
spater nicht was mit Gorbachev ja | KOTOpbIif ¢ HUM ITOTOM B OaHIO XOJHIL.
dann alles mal herauskam: man
trifft sich in der Sauna.

28. | Wir waren keine Saunafreunde, Jlyqmmmu Apy3bsSMH MBI He OBUIH,
auch nicht im Ansatz. H B 0aHIO S ¢ HUM HE XOJIHII.

29. | Herr Modrow, glaube, denke ich Tl'ocnionua MoJipoB, Ha MOM B3I,
mal, war ein ein Mann, der auch OBLT OYCHP OCMOTPHUTEIIHHBIM.
sehr auch abtastend war.

30. | Fiir den war das ja auch eine st Hero 310 ObLIA
vo6llig neue Situation. abCOJIIOTHO HOBasi CUTyallusl.

31. | Die Spitzi, die leitenden Leute der | Pykosomcto I'IP 651510 40 net
DDR, waren 40 Jahre am non koHTposieM CCCP.

Gangelband der Sowjetunion
gelaufen.

32. | Die waren gar nicht gewohnt, OHHM HE NPUBBIKIN
auch eigenstandige Urteile zu CaMOCTOSITENIbHO NPUHUMATh PELICHUS.
fallen.

33. | Zu unterschiedlich sind die [Mo3unuu CIUIIKOM pa3HbIE.
Standpunkte.

34. | Kohl bemiiht sich dennoch um Ho Ko mbITaercst co3nats
positive Stimmung. KOHCTPYKTHUBHYIO atMocdepy.

35. | Ubrigens, Herr Bundeskanzler, I'ocniogus kaHIyIep, Bel X0Tenn NpoBepUTs,
Sie haben ja mal gesagt, Sie BO3MOYKHO JIH COTPYTHHYECTBO.
wollen priifen, ob man
miteinander kann, konnen Sie
denn miteinander?

36. | - Ich glaube, ja. - Oymaro, na.

- Herr Modrow! - T'ocnogua Mojapos?

37. | Ich denke, man hat in der Unter- 51 nymaro, y Hac ObI1a BO3MOKHOCTb
vier-Augen-Phase Gelegenheit TI03HAKOMHTBCSI OOJTHIKE.

38. | gehabt, sich kennen zu lernen und IToaTOMy €CTh BEpOSTHOCTb,
damit ist doch eine Chance und eine | 4ro MBI cMOMkeEM COTPYIHMYATE.
Madglichkeit gegeben, dass wir
miteinander weiterkdnnen.

39. | Die Erwartung war, dass er jetzt MBpI xpanu,
uns erlautert, dem Bundeskanzler | 4To oH 00BSICHUT HaM, KaHIVIEPY,

40. | erlautert, welche politischen KaKue MTOJIUTHYECKHAE U DKOHOMUYECKHE
Reformen er einleiten will und pedopmbl
welche wirtschaftlichen OH XOY€T MPOBOJIUTH.

41. | Reformen - und da kam nichts. Ho nuuero He npousonuio!

42. | Er hat einen Einfiihrungstext OH 4uTaj o Oymaxke:
vorgelesen — (iber Frieden, paspsika, pa3opyKeHHe. . .

43. | Entspannung, Abriistung, B oOmem: mup, npyx0a, xKBadka...

44. | Eierkuchen, wie ich gesagt habe, &. | D10 abcomoTHO HEKOTO He MHTEpeCOBao!
Also véllig langweilig; das
interessierte kein Mensch.

45. | Anstatt zu sagen: Herr 3710 BCE BMECTO TOTO, YTOOBI CKA3aTh:

Bundeskanzler, wir miissen jetzt in
der DDR Reformen einleiten und

Tlocnionus kaunwtep, I'/IP HeoOxo MBI
pedOopMEI.
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46. | unsere Schwerpunkte liegen da und | T'maBHBIC 334U COCTOST B CIEAYIOUIEM. . .
wir brauchen eure Unterstlitzung. Hawm Hy>Ha Banra mogaepxka.

47. | Das Gesprach dauert langer als [eperoBops! UIATCS MOJBIIE,
geplant. Beide Seiten vereinbaren YeM 33 yMaHo.

48. | Erleichterungen fliir Begegnungen O0e CTOPOHBI TOTOBAPUBAIOTCS
von Ost und West. 0 COMM)KCHUM BOCTOKA M 3aMajia.

49. | Doch Kohl merkt: Fur seine Ho Koo sicHo:

50. | Einheitsplane bekommt er von MopoB HE TOJACPKUT
Modrow keine Unterstltzung. ero miaH oobeuHeHns ['epManum.

51. | Das ist auch die Trennlinie Ota pa3HUIla MHEHHUU BUHA
zwischen beiden auf der U Ha Mpecc-KoH(epeHIHu.
anschlieenden Pressekonferenz.

52. | Ich gehe davon aus, dass wir zwei | Sl ucxoxy u3 TOro0, 4TO Y HaC €CTh 1Ba
unabhingig voneinander CYBEPEHHBIX HEMELIKUX IOCYAapCTBa.

53. | existierende, souverdne deutsche | 1 oHM ZOMKHBI IPOJOIKHUTE CYIIECTBOBAHHE
Staaten haben und deren Existenz | B nHTepecax mupa B EBpore.
sich im Interesse des
europdischen Friedens auch
fortsetzen sollte.

54. | Kohl ist da ganz anderer Meinung. | KoJp He coraceH.

55. | Er fuhlt den Wunsch der DDR- OH uyBcTBYeT cTpemiieHne rpaxaan ['JIP
Biirger nach schneller Einheit, aber | x 06benuHEHMIO.

56. | er muss den internationalen Ho mexayHapo/iHbie TapTHEPHI JOKHBI 3HATH:
Partnern auch versichern: Einen I'epmanus He ACHCTBYET B OJJUHOUKY.
deutschen Alleingang wird es nicht
geben.

57. | Alles, was wir tun, hat Bcé, uTo MBI fenaem,

Auswirkungen auf die BJIMSAET Ha cuTyanuio B EBpore.

58. | Entwicklung in Europa und wir Hawm 310 abcomoTHO SICHO.
sind uns dessen sehr, sehr wohl
bewusst.

59. | Wir hatten auch die Interessen, JyMast 0 HalllUX HUHTEPECax, MbI IOJKHBI
wenn wir unsere Interessen YUYUTBHIBATH HHTEPECHI IPYTHX.

60. | bedenken, anderer zu bedenken - B TOM umciie HHTEpechl 6e30aCHOCTH.
nicht zuletzt die
Sicherheitsinteressen.

61. | Es geht hier, mitten in Europa, B uentpe EBporsl, B ientpe ['epmanum,
mitten in Deutschland, um die 371€Ch, peub HAET 00 HHTEPECAX MHOTHX.
Interessen vieler Beteiligter.

62. | Man kann sagen, um die Interessen | MoxHo cka3ars,
aller Nachbaren. 00 MHTEpecax BCeX COCe/IeH.

63. | Helmut Kohl wusste, du gehst TI'enemyT Konb 3Ham:
iiber ganz, ganz, ganz diinnes Eis | cuTyanus nenukartHas.

64. | und das bringt er auch in der OO0 3TOM OH rOBOPHT
Pressekonferenz, dass er sagt: Ich | u Ha npecc-koH(pepeHIn:

65. | verstehe die Unruhe, ich sehe die | s monumaro,

Unrubhe, ich sehe die Ungeduld, sL BUOKY OECIIOKOWCTBO M JKEJIaHHE.

66. | aber wir miissen aufpassen, dass, | Ho HyXHO JieficTBOBaTh OCTOPOKHO,

wenn wir zu ungeduldig sind, das,
was wir jetzt erreicht haben,
nicht zerstoren.

4TOOBI HE pa3pyuminuThb TO, 4€ro Mbl JOCTUTJIN.
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Zeitcodes des untertitelten Abschnitts

Num Pause | Show Dura... | Text

| 00:00:01,415 | 00:00:04,927 Jly<wwe oT 3TOro HE CTano: [MecTa CTaHOBMNOCE BCE MEHbLLE,

2 0,200 00:00:05,127 00:00:08,895 3,768 Koraa oH NosBuNncs, |ero cpasy oKpY»XMM XypHanUCTLL.

3 0,200 00:00:09,095 00:00:13,203 4,108 KypHanWCTbl C 3aNaaa NPUBLIKAM [NPoBMBATLCS K CBOEN Lenu.

4 0,200 00:00:13,403 00:00:14,922 1,519 MpocTo Gesymue.

5 0,200 00:00:15,122 00:00:19,225 4,103 MMo-moemy, ynuUy YacTuHHO oueran. |Ho 3To He nomMorno.

6 0,200 00:00:19,425 00:00:21,827 2,402

7 0,200 00:00:22,027 00:00:27,186 5,159 /04K HAaX0AWNMCE B COCTOAHMM 3idOPiM. |OHM Bamni Goaa TONNaMM.
8 0,200 00:00:27,386 00:00:29,901 2,515 Owu kpuuanu: MenomyT! MenpmyT!

9 0,200 00:00:30,101 00:00:32,802 2,701 Moaposy HasepHaka beino obuaro.

10 0,200 00:00:33,002 00:00:38,845 5,843 Tbl rnasa NpasuTENLCTBa, ja TebAa NONHOCTLIO UrHOPUPYIOT.

1 0,200 00:00:39,045 00:00:42,404 3,359 Bce rosopsT mvws o BaxHOM Yenoseke ¢ 3anaaa.

12 1,998 00:00:44,402 00:00:48,015 3,613 Xarc Moapos, 0AHAKO, |HEMHOMO APYTOro MHEHNS.

13 1,548 00:00:49,563 00:00:54,969 5,406 Y oTens scTpedant Hac obomx.

14 0,200 00:00:55,169 00:01:00,994 5,825 [puBETCTBOBANM HE TONLKO MEenbMyTa, [Ho 1 XaHca,

15 0,200 00:01:01,194 00:01:04,801 3,607 KoTopeiit MHoro neT pabotan B [pesaene.

16 0,200 00:01:05,001 00:01:07,989 2,988 bBbim BapMaHTbl: «Haw XaHc MoXKET BCE=.

17 0,200 00:01:08,189 00:01:11,289 3,100 Mo npenmywiecTsom Beina poaHas 3emMns,

18 0,200 00:01:11,489 00:01:16,108 4,619

19 0,200 00:01:16,308 00:01:21,978 5,670 B nepswbiit pas Tak MACCOBO0 3BY4an CTpoku: | “TepManns, eauHas oT4umsHa .
20 0,817 00:01:22,795 00:01:28,582 5,787 oA 3TMM AEBM30M 3TOT AEHL BOWEN |8 MUPOBYIO MCTOPID.

21 0,200 00:01:28,782 00:01:33,660 4,878 Beab 3TOT NNaxkaT BUAENM|HE TONBLKO HEMUBI, a BCe!

22 0,200 00:01:33,860 00:01:35,750 1,890 -Bec mvp! |- Becs Mup!

23 0,633 00:01:36,383 00:01:38,364 1,981 A sToro s nomuio!

24 3,453 00:01:41,817 00:01:43,311 1,494 [opasuTensHo!

25 3,626 00:01:46,937 00:01:52,690 5,753 Yxe Ha Nepsoil BCTPEYE C KYPHANUCTEMW oLy THME ANCTAHLMS MEXAY NONMTHKEMA.

26 2,622 00:01:55,312 00:02:00,483 5,171 fne cobupanca Berme nyuwim apyrom|rocnoanka Kons.

27 0,200 00:02:00,683 00:02:06,683 6,000 A He EnblH. M He TopBaués, [koTopeiit ¢ HuM noTom B Bario xoaun.
28 0,200 00:02:06,883 00:02:12,241 5,358  Myswwmrn Apysoamu Ml He Bbimm, [ B BaHio 5 ¢ HUM He xoaun,

29 0,200 00:02:12,441 00:02:18,250 5,809 TocnoawH Moapos, Ha MoVt B3rnsA, [Bbin o4ueHs OCMOTPUTENLHEM.
30 0,200 00:02:18,450 00:02:21,767 3,317 [nsaHero 37o buinalabconoTHo HoBaA CUTYaLMA.

31 0,200 00:02:21,967 00:02:27,832 5,865 PyxosoacTso [P Beino 40 neT|noa koHTponen CCCP,

32 0,200 00:02:28,032 00:02:31,886 3,854 Or He NPUBLIKIN [CBMOCTOSTENEHO NPUHMMATE PEWEHNS.

33 0,733 00:02:32,619 00:02:34,547 1,928 Mo3MLM CNMILKOM PasHLIE.

34 0,200 00:02:34,747 00:02:38,698 3,951 Ho Konb NbiTaeTcA co3AaTh [KOHCTPYKTHBHYIO aTMocdepy.

35 0,200 00:02:38,898 00:02:42,651 3,753 [ocnoawH kaHWep, Bel xoTen NposepuTs, |[BO3MOXHO MM COTPYAHUHECTBO.
36 0,200 00:02:42,851 00:02:45,256 2,405 - [Aymaio, aa. |- FocnnoawH Moapos?

37 0,200 00:02:45,456 00:02:50,443 4,987 faymawo, y Hac Bbina BO3MOXHOCTB [No3HaKOMUTLC NoBnioke.

38 0,200 00:02:50,643 00:02:54,953 4,310 MMo3TOMY ECTH BEPOSTHOCTS, [4TO Mbl CMOXEM COTPYAHMYETS.

39 0,710 00:02:55,663 00:02:58,797 3,134 Mblkaanu, [4T0 oH OGLACHMT HaM, KaHUNEpY,

40 0,200 00:02:58,997 00:03:04,706 5,709 KaKME NONMUTUHECKME M IKOHOMUYECTKHE PeopMbl |oH XOYET NPOBOANTL.

41 0,200 00:03:04,906 00:03:06,695 1,789 Ho Huuero He npousowno!

42 0,200 00:03:06,895 00:03:12,204 5,309 O witan no Gymaxke: |paspAaKa, pasopyKeHne. ..

43 0,200 00:03:12,404 00:03:14,798 2,394 B obwem: mip, apyxba, xeauKa...

4 0,200 00:03:14,998 00:03:18,013 3,020 370 abconoTHO HAKOMO He MHTEepecosano!

45 0,200 00:03:18,218 00:03:24,218 6,000 3To BCE BMECTO TOro, YTobbl ckasaTh: |MocnoanH Kakwnep, MAP Heobxoaumes! pedopMsl.
45 0,200 00:03:24,418 00:03:29,742 5,324 TnasHble 33aa4m COCTONAT B wieayrowen... |Ham HyxHa Bawa noaaepxxa.
47 4,108 00:03:33,850 00:03:36,781 2,931 [eperosopbl ANATCA AONbLLE, [YeM 3a0yMaHO.

48 0,200 00:03:35,981 00:03:41,392 4,411 Ofe cTopoHb! A0rOBaPUBAIOTCA |0 chMKEHUH BOCTOKA M 3anaaa.
49 4,163 00:03:45,555 00:03:46,555 1,000 Ho Komwo scHo:

50 0,200 00:03:46,755 00:03:50,535 3,780 Moapos He NOAAEPHKNT |ero NnaH obbearHeHnA MepMaHin,

51 0,200 00:03:50,735 00:03:54,717 3,982 3Ta pasHMuUa MHEHMR BUOHE [ Ha npecc-KoHdepeHm,

52 4,297 00:03:59,014 00:04:05,014 6,000 HwucxoXKy M3 TOrO, YTO ¥ HAC ECTb ABa|CyBEpeHHbIX HEMELIKMX FOCYAaPCTBa.

53 0,200 00:04:05,214 00:04:10,643 5,429 M oHM A0/MKHBI NPOAOIDKMTL CYLWLECTEOBaHME |B MHTEpecax mipa 5 Espone.

54 3,356 00:04:13,999 00:04:15,573 1,574 Konb He cornaceH.

55 0,200 00:04:15,773 00:04:19,542 3,769 OH 4yBCTBYET CTpeMnetne rpaxaaH [P |k ofbeanHerino.

56 0,200 00:04:19,742 00:04:25,365 5,623 Ho MEXAYHaPOAHbIE NGPTHEPLI AOMKHLI 3H3Th: [TEPMaHWA HE ASACTBYET B OAMHOUKY.
57 0,200 00:04:25,565 00:04:29,816 4,251 Bcg, 4o Mol Aenaem, [snuseT Ha cuTyawo B Espone.

58 0,200 00:04:30,016 00:04:33,162 3,146 Ham 370 abconoTHo AcHo.

59 0,200 00:04:33,362 00:04:39,362 6,000 [lyMas 0 HAWMX MHTEPECAX, Mbl AOMKHbI|Y4MTHIBATL MHTEPECH APYTHX.

60 0,200 00:04:39,562 00:04:42,307 2,745 B Tom wAcne uHTepeckl BesonacHocTh.

61 0,463 00:04:42,770 00:04:48,770 6,000 B ueHTpe EBPOMbI, B LUEHTPE MepMaHiy, [3aech, pedb MAET 06 MHTEPECax MHOMUX.
62 0,880 00:04:49,650 00:04:53,576 3,926 MoxHo akasaTh, |ob mHTepecax scex coceaei,

63 0,200 00:04:53,776 00:04:57,102 3,326 TenomyT Konb 3Han: |oaTyauwis nemkaTHas.

64 0,200 00:04:57,302 00:05:00,468 3,166 06 3TOM OH roBOPUT [ Ha Npecc-KoHbEepeHLM:

65 0,238 00:05:00,706 00:05:04,045 3,339 5 noHuMaro, |A BIoKy GecnoKoitCTBO U XKenaHKe.

66 0,200 00:05:04,245 00:05:10,245 6,000 Ho HyXHO ASACTBOBATH OCTOPOXHO, [4TODbI HE PA3PYLWMTD TO, YEro Mbl AOCTUI M.
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