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0. EINLEITUNG

Die vorliegende Arbeit =zielt auf eine wissenschaftlich fundierte Beurteilung der
Ubersetzungsleistung von Olaf Kiihl anhand seiner ~ Ubersetzung des Buches Die
Reiherkonigin. Ein Rap. aus dem Polnischen ins Deutsche ab. Autorin des Buches
(Originaltitel Paw Krolowej) ist die polnische Schriftstellerin Dorota Mastowska. Um im
Zuge meiner  ibersetzungskritischen — Tatigkeit — willkiirliche  und  subjektive
Beurteilungsduerungen zu vermeiden, wird von mir ein ibersetzungskritisches
Rahmenmodell als Werkzeug herangezogen. Dabei handelt es sich um das
iibersetzungskritische Rahmenmodell von Margret Ammann, dessen Konstitution und
Funktionsweise im 1. KAPITEL dargelegt wird. Hier werden vorerst jene linguistischen bzw.
translationswissenschaftlichen Theorien und Konzepte aufgezeigt, welcher sich Ammann fiir
die Erstellung ihres funktionsorientierten Modells bedient. Diese sind die Skopostheorie von
Reiss/ Vermeer, die Theorie vom translatorischen Handeln von Holz — Ménttéri, das Konzept
der Scenes- and- Frames Semantics von Fillmore und das Konzept des Modell — Lesers von
Eco. Es wird erldutert, inwiefern Ammann genannte Theorien und Konzepte fiir ihr
ibersetzungskritisches Rahmenmodell nutzt, letztendlich wird auf das Modell selbst
eingegangen und auf seine praktischen Anwendungsmoglichkeiten verwiesen.

Das Objekt bzw. die Objekte meiner Analyse — also der iibersetzte Roman und der Roman
in Originalsprache — ist bzw. sind in vieler Hinsicht interessant. Ein wichtiger Aspekt ist,
dass das Buch als Rap — Roman bezeichnet werden kann. Das bedeutet, dass in ihm zwei
vollkommen unterschiedliche Textgattungen ( u.a. in formaler und literaturgeschichtlicher
Hinsicht) vereint werden — Traditionell vs Neuartig, eingeklemmt zwischen zwei Buchdeckel,
gezwungen zu einer textuellen Koexistenz. Man fragt sich, ob das liberhaupt moglich ist bzw.
war es vielleicht in der Originalfassung méglich — aber in der Ubersetzung ...? Um das
beurteilen zu konnen, muss auch die Textgattung Rap, die in enger Beziehung zum
Sprachgebrauch bzw. zu kulturellen Praktiken Jugendlicher steht, gemeinsam mit diesen
( Sprachgebrauch und Praktiken) untersucht werden. Diese Untersuchungen finden sich im 2.
KAPITEL, wobei hier zuerst eine mogliche, varietitenlinguistische Erfassung des Phdnomens
Jugendsprache dargelegt wird, und danach Rap als sprachkiinstlerisches Produkt von
jugendsprachlichem Gebrauch untersucht wird, um letztendlich seine sprachlichen bzw.
literarischen Merkmale herauszuarbeiten, welche fiir die Beurteilung eines (iibersetzten)

Raptextes bekannt sein miissen. Die Reiherkonigin ist meines Wissens nach das erste - oder
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zumindest das erste veroffentlichte - Werk seiner Art. Diese Neuartikgeit des Romans stellt
zweifellos eine zusitzliche Herausforderungskomponente beim Versuch einer sachgerechten
Kritik seiner Ubersetzung dar.

Informationen iiber die Person der Autorin und ihr Schaffen werden im 3.KAPITEL der
Arbeit beleuchtet. Ich muss im Zuge meines iibersetzungskritischen Vorgehens auch auf diese
Informationen zuriickgreifen, da das Werk teilweise autobiographisch ist. Wissen iiber das
Leben und die Erfahrungen der Autorin, welche sie in ihrem Roman verarbeitet sind bis zu
einem gewissen Grad fiir die Ubersetzungsbeurteilung demnach Voraussetzung. Im selben
Kapitel findet dariiber hinaus auch die Beschiftigung mit dem Ubersetzer Olaf Kiihl und dem
Illustrator des Buches, Maciej Sienczyk, statt. Olaf Kiihl, der bisher alle Werke Mastowskas
ins Deutsche iibersetzt hat, hat sich u.a. schriftlich zu seiner {libersetzerischen Tétigkeit im
Bezug auf Mastowskas Werk(e) geduBBert — diese sind fiir eine Beurteilung seiner Leistung
natiirlich von Interesse. Zuletzt wird auf die illustratorische Tétigkeit von Maciej Sienczyk
eingegangen. Er hat bisher alle Werke Mastowskas illustriert, so gehdren fiir den polnischen
Leser Sienczyks Illustrationen bereits untrennbar zu Mastowskas Werken - sie werden als
Gesamtkunstwerke rezipiert. In der deutschen Erstausgabe Der Reiherkénigin wurden
Sienczyks Illustrationen nun erstmals ibernommen, allerdings in modifizierter Form — auch
dies werde ich in der Gesamtbeurteilung des iibersetzten Romans beriicksichtigen.

Das 4. KAPITEL widmet sich dann letztendlich der Beurteilung der Ubersetzung des
Romans. Es werden hier, mit Hauptaugenmerk auf die Figur des Protagonisten und auf die
Erzéhlerfigur, insgesamt siebzehn Schliisselszenen (diese betreffen die Romanhandlung um
den Protagonisten, seine Begegnungen mit Nebencharakteren und die gesellschaftskritischen
Aussagen, welche durch die Handlung und das {iberzeichnet dargestellte Verhalten der
Figuren transportiert werden) und zwei prégnanten textaussagebezogene Teileinheiten der
Erzéhlerfigur herausgearbeitet, anhand welcher - nach Ammanns Modell - die
Romanrezeptionen des deutschen und polnischen Lesers analysiert und zuletzt
gegeniibergestellt werden. Diese Gegeniiberstellung fiihrt dann zu einer Gesamtbeurteilung

der Ubersetzung, die sich am Ende desselben Kapitels findet.
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1. KAPITEL - THEORETISCHE GRUNDLAGEN

Margret Ammann hat im Jahr 1990 ein {bersetzungskritisches Rahmenmodell mit
funktionalem Ansatz entworfen, fiir welches sie Theorien und Konzepte aus dem Bereich der
Translationswissenschaft und der Linguistik zusammenfiigt. Zundchst geht sie von der
Skopostheorie ( Reiss/Vermeer, 1984) und der Theorie des translatorischen Handelns (Holz-
Minttdri,1984) aus und ergénzt diese mit dem Konzept der Scenes- and- Frames Semantics
(Fillmore, 1977) und Ecos Konzept von einem Modell-Leser* (1990). Daraus erstellt sie ein
eigenstindiges ibersetzungskritisches Modell, das nach fiinf genau dargelegten Kritik-
Schritten funktioniert. Fiir Ammann muss sich ,,eine Theorie des Ubersetzens an ihrer Theorie
der Ubersetzungskritik und allgemein an ihrer Theorie der Bewertung von Ubersetzungs- und
Dolmetschleistungen messen lassen.” (Ammann, 1990:211). Das bedeutet, dass eine
Ubersetzungstheorie nicht nur in eine Richtung, also in die ,,Ubersetzungsrichtung® ( als

“! Ubersetzen bzw. Dolmetschen) funktionieren soll - sie muss auch

Anleitung zu ,richtigem
fiir die retrospektive Richtung (die ,Kritikrichtung®, als Anleitung fiir ein ,richtiges*
Bewertungsvorgehen) einsetzbar sein. Wie fiir die meisten Ubersetzungskritiker, geht es auch
Ammann darum, durch wissenschaftliche Kritik bessere Ubersetzungsleistungen und ein
héheres Niveau bei der Ausbildung von Ubersetzern bzw. Dolmetschern zu erhalten bzw. zu
gewdhrleisten.

In diesem Kapitel der Arbeit werden zuerst nun die ,,Bausteine* — also Theorien und
Konzepte, derer sich Ammann beim Bau ihres Modells bedient — in ihrem, fiir das
Verstindnis des {ibersetzungskritischen Modells notwendigen Ausmalle, aufgezeigt. Ich
werde nach dem Eingehen auf diese Theorien und Konzepte jeweils auch erldutern, inwiefern
Ammann diese fiir ihren iibersetzungskritischen Rahmen nutzt. (Punkte 1.1. bis. 1.4.1.)
Letztendlich wird das {ibersetzungskritische Modell selbst vorgestellt und seine moglichen

praktischen Anwendungen behandelt werden. (Punkt 1.5.)

' Dass es die eine ,richtige” Ubersetzung bzw. Verdolmetschung und daher auch kein richtiges“
libersetzungskritisches Vorgehen ohne klar dargelegte Bezugspunkte geben kann, wird aus den Darlegungen in
diesem Kapitel ersichtlich — vorerst sei ,,richtig® deshalb in Anfiihrungszeichen gesetzt.
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1.1. Die Skopostheorie — Katharina Reiss/Hans J. Vermeer

Die Translationswissenschaftler Katharina Reiss und Hans J.Vermeer verdffentlichten im
Jahre 1984 das Werk Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie, mit dem Ziel, eine
allgemein giiltige und mdglichst umfassende Ubersetzungstheorie zu schaffen.

In ihrem Werk bezeichnen Reiss und Vermeer die Skopostheorie als Basistheorie und bauen
diese nach bestimmten Gesichtspunkten auf, ehe sie eine endgiiltige Formel definieren. Die
Hinfiihrung zu dieser Basistheorie nimmt den gesamten ersten Teil des Werkes ein. Im
zweiten Teil werden spezielle Theorien in Abhéngigkeit von der Skopostheorie abgehandelt.
Ich werde mich hier auf den ersten Teil des Werkes von Reiss/Vermeerr konzentrieren, da
dieser auch fiir Ammanns iibersetzungskritisches Modell als Bezugsteil galt.

Innerhalb der Skopostheorie sehen Reiss und Vermeer die Tatigkeit bzw. den Prozess des
Ubersetzens —  der Begriff Translation vereint dann bei Reiss/Vermeer sowohl die
schriftliche als auch miindliche Ubersetzung® - als zielorientierten, nicht nur rein
sprachlichen Handlungsprozess. (Das Produkt des Translationsprozesses wird als Translat
bezeichnet). Die Skopostheorie ist eine allgemeine Ubersetzungstheorie mit funktionalem
Ansatz und orientiert sich in erster Linie an der Wirkung des Zieltextes auf seinen Empfanger
— diese soll entweder moglichst dieselbe sein, wie die Wirkung des Ausgangstextes auf
dessen Empfinger oder aber der Auftraggeber bestimmt die zu erzielende Wirkung des
Translats. Fiir Reiss und Vermeer hat das Ziel ( synonymisch verwenden Reiss/Vermeer die

Termini ,,Zweck”, ,,Funktion“ oder ,,Skopos“3

) eines Translats oberste Prioritit:
,» I ranslationsentscheidungen hingen also von einer dominierenden Grundregel ab; ob und
was transferiert wird, entscheidet sich an ihr ebenso wie das Wie, die Translationsstrategie.
Die Dominante aller Translation ist deren Zweck.“ (Reiss/Vermeer, 1984:95f). Der Begriff
des Skopos kann sich nun auf den Translationsprozess (Translationsskopos — dieser
bezeichnet das intendierte Ziel des Translators) oder auf das Translat selbst (Translatskopos —
dieser meint die Funktion, die das Translat in der Zielkultur erfiillen soll) beziehen. Nur im
besten Fall sind diese beiden Funktionen (Skopoi) deckungsgleich. Nach Vermeer sollte ein
professioneller Translator jedoch seine Intention (also den intendierten Skopos) an die

Funktion des Zieltextes so stark wie mdglich angleichen.

? Eine Unterscheidung zwischen Ubersetzen und Dolmetschen treffen Reiss/Vermeer formal und hinsichtlich der
nachtriglichen (Nicht-)Kontrollierbarkeit bzw. Korrigierbarkeit eines Textes (vgl. Reiss/Vermeer, 1984: 8-17).
Sie beziehen sich auf Otto Kade (1968:35): ,, Wir verstehen daher unter Ubersetzen die Translation eines
fixierten und demzufolge permanent dargebotenen bzw. beliebig oft wiederholbaren Textes der
Ausgangssprache in einen jederzeit kontrollierbaren und wiederholt korrigierbaren Text der Zielsprache.

Unter Dolmetschen verstehen wir die Translation eines einmalig (in der Regel miindlich) dargebotenen Textes
der Ausgangssprache in einen nur bedingt kontrollierbaren und infolge Zeitmangels kaum korrigierbaren Text
der Zielsprache.*

3 Griechisch skopds = Zweck, Ziel“ (Reiss/Vermeer, 1984:96)
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Reiss und Vermeer verweisen in ihrem Werk auch konsequent auf die stindige
Wechselwirkung von Sprache und Kultur und stellen somit an den Ubersetzer die
Anforderung, sowohl Sprach- als auch Kulturexperte der Sprachen, mit welchen er operiert,
zu sein: ,,Kulturen/Sprachen folgen nicht nur einander, sie sind natiirlich auch gleichzeitig
nebeneinander [...] so sind Translationen [...] erst moglich, wenn man die Kultur — bzw.
Sprachparadigmen [...] schon kennt.“ und ,,Ein Translator muss also die Ausgangs — und

Zielkultur kennen, er muss ,bikulturell’ sein.“ (1984: 4, 26).

1.1.1. Der basistheoretische Teil

Da es sich hierbei um eine Translationstheorie handelt, steht vorerst die Frage: ,,Was ist
Translation?* im Vordergrund, und danach (nachdem Translation von Reiss und Vermeer als
ein spezifischer und komplexer Handlungsprozess betrachtet wird) die Frage: ,,Wie handelt,
also iibersetzt man richtig?* bzw. ,,Gibt es ,richtig’ iiberhaupt?* und ,,Wann handelt, also
iibersetzt man ,richtig’?*.

Ausgangspunkt ist fiir Reiss und Vermeer der Text bzw. seine Produktion, denn zu einem
Translationsprozess kann es natiirlich erst dann kommen, wenn ein produzierter Text
vorhanden ist. Bereits ein (Erst)Text wird nach Reiss/Vermeer immer in Hinblick auf die
Erreichung eines bestimmten Zieles bzw. fiir einen Empfanger produziert. Das Produzieren
dieses Textes an sich ist schon eine Handlung, mit welcher der Textproduzent mit dem
Textempfanger in Kommunikation treten mochte. Diese Kommunikation ist wiederum immer
in eine spezielle Situation (die Kommunikationssituation) eingebunden (vgl. Reiss/Vermeer
1984:18). Den Prozess der Translation eines Textes vorerst noch auBler Acht lassend,
verweisen Reiss und Vermeer auf die Tatsache, dass sowohl Textproduzent als auch
Textrezipient Individuen sind und dies hat sowohl auf die Produktion des Textes als auch auf
seine Rezeption erhebliche Auswirkungen: der Produzent kann sich ebenso wenig aus seiner
kulturellen, historischen und sozialen Einbettung l6sen, wie es der Rezipient tun kann. So
,oestimmt [beispielsweise] die kulturelle Ebene mit, ob etwas gesagt/ geschrieben wird,
worliber gesprochen/ geschrieben wird, wie etwas formuliert wird.“ (1984:19), denn eine

Sprache ist immer Teil einer Kultur.

Werden diese Uberlegungen nun auf den Prozess der Translation ausgeweitet, miissen

moglicherweise auftretende Translationsprobleme beriicksichtigt werden, die aufgrund
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mehrerer Faktoren entstehen, die Reiss/Vermeer als ,,Brechungen bezeichnen.* Diese sind
unter anderem mit ,kulturspezifischen Konventionen (Traditionen)® — hier ist die
Zugehorigkeit eines Menschen zu einer Kulturgemeinschaft gemeint, die gleichzeitig auch
eine Sprach- und Kommunikationsgesellschaft darstellt, der ,individuellen Einstellung
(Disposition)“ , ,,Varianten der Realitédt (,mogliche Welten’) — mogliche kulturspezifische und
auch individuelle Vorstellungswelten, und der ,,Fixierung der Tradition* — und zwar innerhalb
der Sprache, verbunden. (vgl.1984: 24f). Genau aus diesem Grund muss der Translator
sowohl mit der Ausgangs- als auch mit der Zielkultur bestens vertraut sein. Wenn nun aber
von Kultur die Rede ist, muss auch dieser Begriff genau definiert werden. Gohring liefert
folgende, von Reiss/Vermeer aufgegriffene Definition: ,,[Kultur ist all das] was man wissen,
beherrschen und empfinden kdnnen muss, um beurteilen zu konnen, wo sich Einheimische in
thren verschiedenen Rollen erwartungskonform oder abweichend verhalten. (Gohring,
1978:10). Dabei darf weiter nicht auler Acht gelassen werden, dass Kultur, und Sprache als
Teil der Kultur, kein statisches Phdnomen ist, sondern zeitgeschichtlich und rdumlich
eingebettet und wandelbar ist. Reiss und Vermeer distanzieren sich also von einer rein
sprachlichen Betrachtung des Ubersetzungsvorganges: die bloBe Umkodierung eines
Ausgangstextes in Hinblick auf seinen durch den Translator rezipierten Sinn bzw. seine
Bedeutung oder Wirkung in einen zielsprachlichen Text ldsst kulturspezifische Faktoren
auBBer Acht. Reiss und Vermeer gehen deshalb dazu iiber, Translation als
»Informationsangebot in einer Zielsprache und deren Kultur iiber ein Informationsangebot
aus einer Ausgangssprache und deren Kultur® zu betrachten. (1984: 76). Der Translator, der
gleichzeitig Ausgangstextrezipient und Zieltextproduzent ist, soll demnach nicht blof3
sprachlich umkodieren, sondern informieren. Translation bedeutet fiir Reiss/Vermeer also
nicht mehr einfach Transkodierung von Woértern oder Sitzen aus einer Sprache in die andere
sieht, sondern eine komplexe Handlung (vgl. ,, Translatorisches Handeln“, Punkt 1.2.). Bei
dieser Handlung wird unter neuen Bedingungen — die Zielfunktion, Zielkultur und
Zielsprache betreffend - in einer neuen Situation (Zielsituation) {liber einen Text (und zwar
den Ausgangtext) berichtet bzw. informiert, indem der Ausgangstext auch formal so gut wie
moglich nachgeahmt (imitiert) wird.

Nun taucht aber automatisch die Frage auf, welche Informationen bei einem gegebenen
Text als relevant zu bezeichnen wiren. Wiirde der Ubersetzer willkiirlich und persénlich bzw.
nur nach seinen eigenen Vorstellungen eine Relevanzhierarchie aufstellen, wiirde das in
vielen Fillen problematisch enden. Deshalb ist hier eine Richtlinie notwendig, entlang

welcher der Translator Informationsformen- und strategien fiihren kann. Diese Richtlinie oder

4 Diese Brechungen bezichen sich auf die personliche, in einem gebrochenen Spiegel reflektierte Weltsicht eines
jeden Menschen. (vgl. Reiss/Vermeer 1984:24)
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dieser Fluchtpunkt ist nach Reiss und Vermeer die Translatfunktion — der Skopos (vgl. Reiss/
Vermeer 1984: 94f). Unter anderem wird die Translatfunktion bestimmt durch die vom
Ubersetzer anvisierte Rezipientengruppe seines Translats. Das bedeutet, dass der Translator
vor Translationsbeginn wissen muss, fiir wen er einen gegebenen Text {ibersetzt — gleichzeitig
muss er sich auch ein klares Bild von den Erwartungen der Zielrezipienten beziiglich der von
ithm vermittelten Informationen (und der Art dieser Vermittlung) machen (konnen). Der
Ubersetzer, als so zu sagen Berichterstatter, muss sich bei seiner Titigkeit gekonnt und auf
verschiedenen Ebenen an sein Zielpublikum anpassen. Somit ibernimmt der Translator aber
eine tragende Rolle innerhalb des Translationsprozesses. IThm obliegen nun sédmtliche
Entscheidungen innerhalb des Translationsprozesses — und auch eine anféngliche
Entscheidung dariiber, ob es iiberhaupt zu einem Translationsprozess kommen wird, was mit
der Situationseinschédtzung des Translators im Hinblick auf die Translatchancen abhéngt. (vgl.
ebd. 1984: 87). Diese Situationseinschitzung betrifft die Zielkultur bzw. die Zielsprache, denn
in jeder Kultur bestehen (meist zeitlich begrenzt) geltende Normen®. Sie erstrecken sich auch
tiber den sprachlichen — und somit den textlichen — Kulturbereich. Der Translator ist als
bikultureller und sprachlicher Experte mit den sprachlichen und textlichen Normen
mindestens zweier Sprachen und Kulturen vertraut. Wenn aber Normen kulturspezifisch sind,
bedeutet dies, dass sie in einer gegebenen Ausgangskultur (bzw. Ausgangssprache) und
Zielkultur (bzw. Zielsprache) voneinander abweichen konnen. Solche interkulturellen
Abweichungen muss der Translator bei seiner translatorischen Tatigkeit beriicksichtigen: er
wird moglicherweise Abwandlungen vornehmen miissen und auch diirfen, jedoch ohne die
Funktion der Translation bzw. des Translats zu verdndern. (vgl. Reiss/ Vermeer 1984: 98).

Translation wurde nun als eine zielgerichtete Handlung betrachtet. Eine Handlung verléauft
positiv, wenn das Hanldungsziel erreicht wird. Positiv wiirde im speziellen Fall einer
Translationshandlung bedeuten, dass das Ubersetzungsziel erreicht wurde. Die Art, auf
welche der Translator sein Ziel erreicht, wird vom Skopos bestimmt: ,,Es ist wichtiger, dass
ein gegebener Translat(ions)zweck erreicht wird, als dass eine Translation in bestimmter
Weise durchgefiihrt wird.“ ( ebd. 1984: 100). Ob eine Ubersetzung also funktionieren wird,
hingt nach Reiss/Vermeer in erster Linie davon ab, ob der Ubersetzer sich bei ihrer
Fertigung an den jeweiligen Skopos hélt. Beispielsweise soll ein Translator einen
medizinisch-wissenschaftlichen Text fiir ein Wellness-Magazin tibersetzen. Sofort wird klar,
dass es sich beim Zieltext um einen populdrwissenschaftlichen Artikel handeln sollte — der
Skopos zwingt den Translator so zu sagen dazu, den Text in Hinblick auf z.B.: Fachsprache

zu modifizieren. Durch das skoposabhingige Ubersetzen schwindet hier gleichzeitig die

> Normen gelten konventionell, nach ausdriicklicher oder stillschweigender Vereinbarung; sie sind énderbar und
kulturspezifisch. (vgl. Reiss/Vermeer, 1984:97)
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Funktionskonstanz zwischen Ausgangstext und Translat, und allgemein zwischen jedem
beliebigen Ausgangstext und Translat. Denn wenn die Ubersetzungsstrategie durch den
Zweck der Ubersetzung bestimmt wird, kann ein Text unendlich viele Male in immer neuer
Gestalt ( und zusétzlich natiirlich in jeder beliebigen Sprache) ,,wieder geboren werden. Die
Entscheidung fiir eine bestimmte Translationsstrategie ist bei Reiss/Vermeer also zuerst
immer vom Translationsskopos abhédngig. Der Skopos wiederum ist kultur,- adressaten,- und
situationsabhéngig ( und wird in manchen Fillen vom Auftraggeber explizit angebeben) . Es
liegt in der Kompetenz des Ubersetzers, bei seiner Titigkeit z.B. auch auf die Erwartungen
der Zielkultur einzugehen (das setzt natiirlich Wissen iiber die Zielkultur voraus). Durch die
Funktionsvariabilitdt wird dariiber hinaus auch die Existenz des einen Ausgangstextes
aufgehoben.

Der Translator ist nun nicht derjenige, dem es obliegt, einen positiven oder negativen
Abschluss seines Handelns zu beurteilen (obwohl natiirlich die Ablieferung eines Auftrages
implizieren mag, dass der Ubersetzer sein Handlungsresultat als positiv betrachtet). Ob eine
Translationshandlung bzw. ein Translat gegliickt ist, kann erst aus der Reaktion der
Rezipienten ersichtlich werden (dies wird bei Reiss und Vermeer als ,,Riickkopplung*
bezeichnet — vgl. 1984: 109). Was bedeutet in diesem Fall nun ,,gegliickt“? Einfach gesagt
bedeutet es, dass der Rezipient das Translat verstanden hat. Reiss und Vermeer sprechen an
dieser Stelle von ,,intratextueller Kohdrenz* ( 1984: 109). Die intratxetuelle Kohirenz bezieht
sich einerseits auf einen Text selbst (also in sich oder an sich) und auf den Text innerhalb der
spezifischen Situation, innerhalb welcher der Rezipient gegebenen Text rezipiert und
interpretiert. (vgl. ebd. 1984:109f). Es ist durchaus auch moglich, dass im Zuge einer
Textrezeption einzelne Textpassagen fiir den Rezipienten keine intratextuelle Kohérenz
ergeben, nach Rezeption des Gesamttextes schlussendlich eine solche Kohédrenz aber doch
besteht. Genauso ist es auf der anderen Seite mdglich, dass ein Ausgangstext intendierte
intratextuelle Inkohdrenz aufweist — ob der Translator diese Inkohdrenz iibernimmt, héngt
ebenfalls vom Translationszweck ab. Reiss und Vermeer haben folgende ,,Kohdrenzregel*
aufgestellt: ,,Gegliickt ist eine Interaktion, wenn sie vom Rezipienten als hinreichend kohérent
mit seiner Situation interpretiert wird und kein Protest, in welcher Form auch immer, zu
Ubermittlung, Sprache und deren Sinn (,Gemeintem’) folgt.“ ( ebd. 1984: 112).

Eine zentrale Aussage von Reiss und Vermeer ist jene, dass es nicht die eine richtige
Ubersetzung gibt (und geben kann). (vgl. 1984:113). Der Translator muss natiirlich nach einer
bestmodglichen Ubersetzungsldsung suchen — unter Riicksichtnahme aller bisher besprochenen
Faktoren, und immer im Hinblick auf den Zweck einer gegebenen Ubersetzung als oberstes
Primat. Weiter ist es nach Reiss und Vermeer auch notwendig, dem Translat einen

Selbsténdigkeitsstatus einzurdumen, vor allem bei seiner Beurteilung (und weiterfiihrend fiir
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die Ubersetzungskritik). Auf diese Weise soll zuerst untersucht werden, ob ein Translat als
eigenstindiger Text bestehen kann. Erst danach soll er mit Blickpunkt auf seinen Charakter
als Translat eines Ausgangstextes beurteilt werden. (vgl. 1984: 114). Die Ergebnisse der
Beurteilungen dieser zweier Blickpunkte miissen nach Reiss und Vermeer von einander
getrennt werden. Daraus folgt nun aber, dass nicht mehr die Untersuchung und Beurteilung
der ,,Treue* oder ,,Fidelitit des Translats in Bezug zu seinem Ausgangstext an erster Stelle
steht, sondern ganz im Gegenteil: fiir die Bewertung eines Translats steht fiir Reiss und
Vermeer die Untersuchung seiner ,,Ausgangstextfidelitit an letzter Stelle und wird dartiiber
hinaus als ,,intertextuelle Kohdrenz* (also Kohdrenz zwischen Translat und Ausgangstext)
bezeichnet. Und auch hier ist die Kohdrenz wiederum skoposabhingig. Damit jedoch
intertextuelle Kohdrenz moglich ist, muss der Ausgangstext davor in sich kohdrent gewesen
sein, muss der Verstehensprozess des Translators im Bezug auf den Text kohdrent gewesen
sein, und muss der Translator kompetent genug gewesen sein, einen kohdrenten Zieltext zu
produzieren. Eine Verdnderung des Skopos wiirde dariiber hinaus nicht zu intertextueller
Inkohirenz fiihren, da er immer der bestimmende Faktor ist und die Skopoi von Ausgangstext
und Zieltext sich durchaus unterscheiden konnen und diirfen. (vgl. Reiss/ Vermeer 1984:
114).

Zusammenfassend und vereinfacht ausgedriickt ist der Translationsprozess also
skoposabhingig und der Skopos rezipientenabhingig, der Translator seinerseits ein
interkultureller Kommunikator ( ein Experte innerhalb der Zielkultur — dies bedeutet Wissen
tiber z.B. Denk-und Verhaltensmuster, Wertvorstellungen usw. der Zielkultur), der die
Féhigkeit besitzt, Kulturbarrieren zu tiberwinden. Zwar ist der Translator nach wie vor auch
Sprachexperte (zur Uberwindung von Kulturbarrieren gehért natiirlich auch die Uberwindung
von Sprachbarrieren - es ist wie gesagt nicht moglich, Sprache von Kultur los zu 16sen) und
muss (mindestens) zwei Sprachen beherrschen. Zusétzlich sind aber so genannte bikulturelle
Kulturkompetenzen erforderlich: der Translator muss beispielsweise einschitzen konnen, wie
die Mitglieder der beiden Kulturen sich selbst im Verhéltnis zur jeweils anderen Kultur sehen
und welches Wissen sie iiber die jeweils andere Kultur haben. Der Vollstindigkeit halber sei
hier die allgemeine Translationstheorie von Reiss und Vermeer noch einmal in ihren
Hauptpunkten ( in hierarchischer und voneinander nicht trennbaren Ordnung) angefiihrt:

,» 1)Ein Translat ist skoposbedingt. 2)Ein Translat ist ein Infromationsangebot in einer
Zielkultur- und sprache iiber ein Infromationsangebot in einer Ausgangskultur- und sprache.
3) Ein Translat bildet ein Infromationsangebot nicht umkehrbar eindeutig ab. 4) Ein Translat
muss in sich kohérent sein. 4) Ein Translat muss mit dem Ausgangstext kohérent sein.*
(1984:119)
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1.1.2. Die Skopostheorie innerhalb der Ubersetzungskritik

Nachdem Reiss und Vermeer nahe legen, dass die Funktion (der Skopos) innerhalb eines
Translationsprozesses als Bezugspunkt hochster Prioritét gilt, bezieht sich nun auch Ammann
beim Entwurf ihres iibersetzungskritischen Rahmenmodells auf diese Aussage: ein
Ubersetzungskritiker kann eine Ubersetzung nur beurteilen, wenn er die Funktion eines zu
beurteilenden Translats kennt und diese bei seinem iibersetzungskritischen Vorgehen auch
berticksichtigt. (vgl. 1990: 214 ff). Wie Reiss und Vermeer ldsst Ammann sowohl Translat
und Ausgangstext als eigenstindige Texte existieren und betont die Notwendigkeit, vor einer
Beurteilung einer iibersetzerischen Leistung, beide Texte ( das Translat dabei an erster Stelle)
separat zu analysieren und zuerst auf ihre intratextuelle Kohérenz zu tiberpriifen — erst danach
sei die Feststellung von intertextueller zwischen Translat und Ausgangstext moglich. (vgl.
Ammann 1990: 214). Dabei ist, wie gesagt, der jeweilige Skopos ( sowohl des
Ausgangstextes als auch des Translats) zu beriicksichtigen — er stellt eine Kritikkonstante dar,
die eine objektive Kritik eben dadurch ermdglicht, dass er nicht im Ausgangstext selbst zu
finden, sondern ein von auBen kommender, und allein dadurch objektiver Bezugspunkt ist.
Auf dieser Weise werden vage und subjektive Beurteilungsaussagen iiber ,,Ndhe* oder
»Ferne* (und die jeweilige subjektive Wertung von ,,Ndhe* und ,,Ferne*) des Translats zum
Ausgangstext von vorn herein ausgeschlossen, weil Ausgangstextnihe- bzw. ferne nur noch in
Bezug zu einem {ibergeordneten Skopos existieren konnen, und ihre Existenz bzw.
Nichtexistenz in einem gegebenen Translat dadurch objektiv bewerte werden kann. (vgl.
Ammann 1990: 214)

1.2. Tanslatorisches Handeln — Justa Holz Manttiri

Ahnlich  wie  Vermeer bzw. Reiss/Vermeer  zielt auch die  finnische
Translationswissenschaftlerin Justa Holz — Maénttiri auf eine allgemeine und umfassende
Translationstheorie ab. Die Notwendigkeit einer solchen zeigt sie 1984 in ihrem Werk
Translatorisches Handeln. Theorie und Methode anhand einer von Werner Koller ( Koller,
1983:109ff)  zusammengestellten ~ Ubersicht  iiber ~die damals innerhalb  der

Ubersetzungswissenschaft gingigen ( und parallel existierenden) Definitionen von
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,Ubersetzen*® auf — fiir Minttiri macht die Tatsache, dass innerhalb der damaligen
Translationswissenschaft ~ eine  solche  Uniibersichtlichkeit  (gleichsetzbar ~ mit
Unwissenschaftlichkeit) die Auffassung des Wissenschaftsgegenstandes selbst betreffend
herrscht, die Entwicklung einer iibersichtlichen und allgemeinen Translationstheorie zur
Notwendigkeit. (vgl. 1984: 13ff). Ménttiri bezieht sich auf Vermeer und auf Reiss/ Vermeer,
welche einen dhnlichen Standpunkt vertreten und 1984 ( vor Holz — Ménttéri) ebenfalls einen
ersten Versuch unternehmen, eine allgemeine Translationstheorie darzulegen (vgl. Punkt 1.1.
bzw. 1.1.1.). Ménttéri teilt deren wissenschaftliche Ansichten in vieler Hinsicht: wie Reiss/
Vermeer sieht sie Translation als Handlungsprozess, der in einer bestimmten ( u.a.
kulturellen) Situation ablduft und nicht nur aus sprachlicher Sicht betrachtet werden kann, und
sie sieht auch die jeweilige Funktion einer Translation bzw. eines Translats als Bezugspunkt,
dessen Existenz einen wissenschaftlichen Umgang mit dem Thema Translation erlaubt.
Allerdings spezifiziert sie Reiss’/Vermeers Aussagen bzw. fiigt komplett neue hinzu, die sich
dann in einer eigenen, als sehr komplex zu bezeichnenden, Translationstheorie — ndmlich der

«7

Theorie vom ,, Translatorischen Handeln®’ - manifestieren. Diese Theorie soll im Folgenden

in ihren Grundziigen erldutert werden.

Holz-Ménttari entwickelt ihre Theorie auf  handlungs- system- und

kommunikationstheoretischen Grundlagen (vgl. 1984: 25). Handlungstheoretisch, weil der

Prozess des Ubersetzens fiir Holz — Ménttiri ein ,,Produktionsprozess [ ...] mit der Funktion,
Botschaftstrager einer ndher bestimmten Art zu produzieren* ( 1984: 17 ), also ein aktiver
Prozess — eine Handlung - ist. (Mit ,,Botschaftstrager sind Texte jeglicher Art gemeint).

Systemtheoretisch, weil innerhalb und wahrend dieser Handlung nicht nur ein einziger

Handelnder (der Translator) autonom und fiir sich tétig ist, sondern sein Handeln wiederum in
ein Handlungsgefiige eingebaut ist — verschiedene Systeme wirken also wechselseitig bzw.
auch aufeinander ein, denn das translatorische Handeln ist ins ,,Gesamtgeflige sozialer
menschlicher Organisation [eingebunden]: ohne das gesellschaftliche Kooperationsmuster mit
den Elementen ,Bedarfstrager’ und ,Translations — Experte’ gidbe es kein Handlungskonzept
und umgekehrt.” ( Holz — Ménttéri, 1984: 23). Der professionelle (aus beruflicher Motivation
handelnde) Ubersetzer handelt also, sehr einfach ausgedriickt, weil jemand Bedarf an seiner

professionellen Handlung hat. Kommunikationstheoretisch, weil translatorisches Handeln in

® In Kollers Liste finden sich als quasi-Synonyme fiir ,,iibersetzen® beispielsweise ,,umkodieren™ ( Jager, 1975:
36 und Koller, 1983: 112ff), ,,zuordnen* ( Jager 1975 : 36), ,,verarbeiten” und ,,reverbalisieren* (Wilss, 1977:
72).

7 Holz-Ménttiris Theorie leistete in den 1980er Jahren einen wichtigen Beitrag zur Neuorientierung innerhalb
der Ubersetzungs- und Dolmetschwissenschaften. Vermeer selbst bezeichnete spiter — obwohl er die von Holz-
Minttéri teilweise aufgegriffenen Ansidtze zuerst entwickelt hatte — seine ,,Skopostheorie” als Teiltheorie des
,»Translatorischen Handelns® (vgl. Vermeer, 1989:73)

21



Zusammenhang mit menschlicher Kommunikation steht, insofern, als dass zuerst hinterfragt
werden muss, wann und wozu zwischenmenschliche Kommunikation entsteht. Damit werden

gleichsam Kommunikationsbedingungen hinterfragt bzw. festgestellt, die wiederum zum

Wissen tiber die Beschaffenheit jeweiliger Kommunikationsmittel - nimlich Botschaften bzw.

Botschaftstrager — fiihren. ( vgl. ebd. 1984: 23) Dieses Wissen bendtigt der Translator im
Rahmen seiner translatorischen Handlungen, denn er produziert einen ,,funktionsgerechten
Botschaftstrager fiir transkulturellen Botschaftstransfer. ( Holz — Ménttari, 1984: 23). Er
muss also wissen, wie dieser Botschaftstrager aussehen soll, bevor er ihn produziert. Es wird
ersichtlich, dass bereits die drei oben genannten theoretischen Stringe in
Wechselbeziehungen zueinander stehen.

Ganz bedeutend und dariiber hinaus neuartig war Holz-Ménttiris Sicht auf den
Translator als handelndes Experten-Individuum innerhalb einer arbeitsteiligen Gesellschaft
(vgl. 1984: 23). So wird in Holz Ménttiris Theorie der Translator als Handelnder in einem
modellhaften Abbild einer realen Arbeitssituation dargestellt, der in Beziehung zu vielen
anderen arbeitsteiligen Handelnden steht. So eine Sichtweise unterstreicht die praktische
Ausrichtung, die eine Theorie braucht, um dann tatsédchlich in methodologischer oder
didaktischer Hinsicht Anwendung in der Realitét finden zu konnen. Noch ein Mal zu betonen
ist auch die bei Holz — Minttdri unterstrichene Teilrolle ( innerhalb des Handlungsgefiiges)
des Translators als Experten, der sich aufgrund seiner professionellen Einstellung Gedanken
um die Folgen seiner Handlungen machen und die Verantwortung fiir sein Produkt (das
Translat) tibernehmen konnen muss — Holz — Manttari bezeichnet dies als ,,translatorische
Haftbarkeit* (1984: 82).

1.2.1. Handeln im Gefiige

Holz — Mainttédri sieht also, wie bereits kurz angefiihrt, die heutige Gesellschaft als
arbeitsteiliges System. Innerhalb dieses Systems sind verschiedene Menschen auf
verschiedene Titigkeitsbereiche spezialisiert: jeder kann etwas Anderes und stellt sein
Konnen oder Wissen fiir Gegenleistungen zur Verfiigung. Das tut auch der Ubersetzer: er hat
sich auf ausgangssprachliche Textrezeption (von Texten, die als solche nicht fiir ihn
personlich bestimmt sind) und zielsprachliche Textproduktion spezialisiert. Seine Tétigkeit

(die Herstellung eines Produkts fiir den Fremdbedarf) ist aber — wie auch die Tétigkeit aller
anderen in einem gesellschaftlichen System lebenden und auf Professionsebene handelnden
Individuen — in ein komplexes Handlungsgefiige eingebunden. Innerhalb dieses Gefiiges sind

mehrere Handelnde (Aktanten) aktiv. Sie fiihren Handlungen aus und kooperieren bewusst
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oder unbewusst (oder gezwungenermallen) miteinander. Holz — Ménttéri zeigt auf, dass die in
einem translatorischen Handlungsgefiige aktiven Aktanten verschiedene Rollen haben
konnen, genau genommen nennt Holz — Méntteri ,,sechs Rollen mit Schliisselposition®

( 1984: 109). Diese sind der , Translations — Initiator/ Bedarfstrager®, der ,,Besteller*, der
»Ausgangstext — Texter, den ,, Translator, der ,,(Ziel -) Text — Applikator* und der ,,(Ziel-)
Text — Rezipient” — und macht darauf aufmerksam, dass diese einzelnen Rollen nicht immer
an nur eine einzige Person gebunden sein miissen ( 1984: 109). Es wird ersichtlich, dass die
Position des Translators diese Rollenaufzihlung spaltet: die ersten drei genannten Rollen
stehen vor der eigentlichen iibersetzerischen Handlung des Translators (setzen diese in Gang
bzw. sind Voraussetzung fiir eine mogliche Aktivierung der Translatorrolle), die beiden
letzten Rollen sind nur in Abhéngigkeit vom Aktivwerden des Translators tatsdchlich
ausfithrbar. Mit der Ausfiihrung seiner Rolle als Textbedarfstrager gibt der Translations —
Initiator so zu sagen den Startschuss fiir eine gegebene translatorische Handlung — ist also der
eigentliche Auftraggeber. (Er besitzt nicht die Kompetenz, die kommunikative Handlung
einer transkulturellen Botschaftsiibermittlung durchzufiihren und benétigt deshalb die
Kompetenz eines Translators). Der Besteller ist jener Aktant, der beim Translator einen
»funktionsgerechten Text fiir eine bestimmte Verwendungssituation® bestellt. ( Holz —
Mianttéri, 1984: 110). Diese beiden genannten Rollen kann auch ein und dieselbe Person
innehaben, beispielsweise mochte ein Osterreicher in Brasilien heiraten, muss dafiir seine in
deutscher Sprache verfasste Geburtsurkunde ins Portugiesische iibersetzen lassen, wendet sich
deshalb persénlich an einen Ubersetzer — ist somit gleichzeitig Bedarfstriger und Besteller.
Mit dem Ausgangstext — Texter wird jener Aktant bezeichnet, welcher den Ausgangstext
verfasst hat. Der von ihm gefertigte Text kann sich in seiner Funktion vom anzufertigenden
Zieltext (durch den Translator) unterscheiden. Der Translator wiederum muss einen Zieltext
produzieren — und ist fiir seine translatorische Handlung verantwortlich. Der Zieltext —
Applikator iibernimmt eine Rolle, die oft wenig beriicksichtigt wird: er verwendet das
Translat, weil er personlichen Nutzen aus dieser Verwendung zieht - auch wenn das Translat
nicht vorrangig fiir ihn bestimmt war. Der Zieltext — Rezipient (oder die Zieltext —
Rezipienten als Rezipientengruppe) ist schlussendlich jener Aktant, fiir welchen

ein gegebener Text vorrangig bestimmt ist. (vgl. Holz — Manttari, 1984: 110f). Nach Holz —
Minttéri ist auch der Umstand zu beriicksichtigen, dass all diese Aktanten einen anderen
sprachlichen, kulturellen, sozialen usw. Hintergrund aufweisen. Dadurch ergeben sich
Distanzen. In den Handlungsbereich des Ubersetzers fillt also nicht nur die sprachliche und
kulturelle Transferierung einer Botschaft aus der Ausgangskultur in die Zielkultur, sondern
auch die Uberwindung solcher Distanzen, und zwar ,durch seine professionellen

Kompetenzen* — also beispielsweise sprachliche wund kulturelle Kompetenzen,
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Recherchekompetenzen, usw. ( vgl. Holz — Ménntéri, 1996: 66). Das bedeutet aber, dass
dem Translator bewusst sein muss, dass er Handelnder in einem Gefiige ist, und auch, wer
seine Mitaktanten sind. Denn um genannte Distanzen {iberwinden zu konnen, muss er erst

wissen, dass es diese Distanzen gibt bzw. zwischen wem diese Distanzen bestehen.

1.2.2. Handeln als Experte

Bereits Reiss/Vermeer verwerfen die damals giingige Auffassung von einem Ubersetzer als

reinem ,,Sprachmittler® und halten dieser entgegen, dass ein Ubersetzer ,,nicht nur Sprach
sondern auch Kulturmittler* und dariiber hinaus ,,nicht nur Mittler, sondern auch eigenstdndig
kreativ titig” sei ( 1984:7). Und dhnlich denkt auch Holz — Mattdri, wenn sie sagt, dass ein
Translator ,,Experte fiir die Produktion von transkulturellen Botschaftstrigern, die in
kommunikativen Handlungen von Bedarfstriagern [...] eingesetzt werden konnen* (1986:
354) bzw. ,,sein Handeln [...] translatorisches Handeln, nicht kommunikatives* sei (1984:
66). Daraus wird ersichtlich, dass der Translator {iber seine reine Mittlerrolle (die Rolle eines
quasi  ,,Durchlaufpostens®)  hinauswidchst (er wird zum  gleichberechtigten
Kooperationspartner), er also nicht mehr bloB Teil einer Kommunikationshandlung ist,

sondern fur eine solche in hohem Mal3e mitverantwortlich ist.

,Mitverantwortlich® bedeutet in diesem Zusammenhang, dass er fiir sein Handlungsprodukt
(also sein Translat) und fiir den Erfolg oder Misserfolg seines Handelns haftet.

Holz-Minttiri bezeichnet ein Translat als ,,geistiges Eigentum* des Ubersetzers, das nicht
ohne seine Zustimmung abgeindert werden sollte — denn wenn der Ubersetzer haftet, und von
Anderen Translatinderungen (ohne sein Wissen) durchgefiihrt werden, die nicht in seinem
Sinne sind aber moglicherweise negative Folgen ( z.B. Rezeptionsschwierigkeiten bei den
Zieltextrezipienten) haben, fallen diese Folgen auf den Ubersetzer zuriick, obwohl er keine
tatsdchliche Schuld fiir sie tragt - und dies ist natiirlich ein Umstand, den es zu vermeiden gilt
(vgl.1984: 115). Auf der anderen Seite unterstreicht Holz — Manttiri aber auch die
Verantwortung des Translations — Initiators bzw. des Bestellers im Rahmen des
translatorischen Handelns. Dem Ubersetzer miisste demnach zu Beginn mitgeteilt werden,
welche Funktion bzw. welchen Zweck der Zieltext erfiillen soll und wer seine Zielrezipienten
sind (1986: 351f). (Hier bezieht sich Holz — Ménttéri auf die Skopostheorie). Diese Forderung

¥ Dieser Begriff wurde von der ,,Leipziger Schule eingefiirt.
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des Translators nach den Informationen dariiber, was im Hinblick auf Zweck bzw.
Rezipienten von ihm erwartet wird, nennt Holz — Méanntéri ,,Produktspezifikation® (vgl. 1984:
114£f). Nun kann aber der Translator nicht einfach davon ausgehen, dass der Bedarfstrager
bzw. Besteller ihm zuverldssige Informationen {iber die gewiinschte Beschaffenheit des
Zielprodukts erteilt, da weder der eine noch der andere Experten fiir eine bedarfsgerechte
Zieltextproduktion sind (genau aus diesem Grund wenden sie sich eben an den Translator).
Das bedeutet, dass der Translator sogar innerhalb der Mitverantwortung seiner Auftraggeber
selbst noch ein weiteres Mal verantwortlich handeln muss. Denn mdglicherweise sind die
Informationen zur Produktspezifikation zu ungenau oder gar falsch.

Ein weiteres Hindernis fiir die Zieltextproduktion kann fehlendes Sachwissen des
Ubersetzers in Bezug auf den Inhalt der zu iibertragenden Botschaft sein. Diese
Ubersetzungshiirden fasst Holz-Minttéri unter dem Begriff ,,Expertendistanz* zusammen und
meint damit das, was den Translator ,,vom Bedarfstrager und von der Verwendungssituation
des von thm zu produzierenden Botschaftstragers trennt “ (1986: 363). Es muss Ziel eines
Translators sein, solch eine Distanz zu {iberwinden. Dies gelingt ihm, nach Holz — Ménttéri,
durch eine ,,Expertenhandlung®: beispielsweise ein Gesprach mit dem Bedarfstrager, das dem
Translator Klarheit {iber den Translatzweck bzw. seine Rezipientengruppe verschafft oder
gezielte Recherche ( vgl.1984: 114). Ein Translator muss also, bevor er mit der Arbeit an
einer gegebenen Ubersetzung ( mit der Textproduktion) beginnt, zuerst kliren, ob ihm all die
zuvor angefiihrten Informationen — Holz — Ménttiri nennt diese ,,Bedarfskakoren* — gegeben
sind. Er muss also vorab eine ,,Bedarfsfaktorenanalyse vornehmen (vgl. 1984: 97).

Im Weiteren ist dann flir den schlussendlichen Erfolg einer translatorischen (und innerhalb
dieser kommunikativen) Handlung entscheidend, dass alle an ihr beteiligten Aktanten ( in
notwendigem Ausmalle) untereinander kommunizieren und miteinander kooperieren.

( vgl. Holz —Mintt4éri, 1984: 118f).

1.2.3. Textdesign und Designtext

Holz-Miénttdri geht also davon aus, dass der Translator ein Experte ist, demnach professionell
handelt, und fiihrt dann zwei innerhalb der Ubersetzungswissenschaft neue Bezeichnungen
ein ( die aber scheinbar nicht in den {ibersetzungswissenschaftlichen Begriffsgebrauchskanon
eingegangen sind). Die Bezeichnung ,,Textdesign® steht fiir die professionelle Handlung der
Textproduktion- oder herstellung. Das dabei hergestellte Produkt wird dann als ,,Designtext*

bezeichnet (vgl. 1993: 303). Es handelt sich also um Texte, die speziell auf einen bestimmten
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Rezipienten (oder eine bestimmte Rezipientengruppe) zugeschnitten werden. Wie der
Ubersetzer als ,, Textdesigner seine Texte zuschneidet, hiingt vom Bestellerauftrag und von
der Produktspezifikation ab. Nun ist aber nach Holz — Ménttiri weiter zu bedenken, dass in
einem Text auch nonverbale Zeichen vorhanden sein kdénnen und dariiber hinaus ein Text
iiber die unterschiedlichsten Medien — Plakat, Zeitung, Radio, Video — gesendet werden kann
( diese bezeichnet Holz — Manttiri als ,, Botschaftstrager im Verbund bzw. spédter auch als
,Botschaftstrager im Medienmix®, vgl. 1993: 303). Das Sendemedium hat mit der Funktion
eines zukiinftigen Designtextes (bzw. Funktionsverdnderung zwischen Ausgangstext und
Designtext) zu tun — je nach Medium kann sich diese verdndern. Dem Textdesigner muss also
bewusst sein, dass er in gegebenem Fall sowohl nonverbale Textzeichen, als auch das
Textsendemedium bei seiner Produktherstellung zu beriicksichtigen hat. ( vgl. Holz —
Minttari, 1984: 303). Dafiir muss er sich in verschiedene mogliche Designtext -
Verwendungssituationen ( z.B. hinsichtlich des Sendemediums) ,hineindenken®, denn nur,
wenn er sich vorstellen kann, in welcher Sendesituation ein Text auf welche Weise
funktionieren muss kann er aufgrund seines ,,Formulierungspotentials kreativ einen
Designtext schaffen, obwohl er in einen vertraglichen Rahmen mit diversen Bedingungen
eingebunden ist, als Ubersetzer z. B. einen Ausgangstext vorliegen hat* (Holz — Manttari,

1993: 305).

In Kurzform verlangt das Textdesign nach Holz - Minttéri, ,,dass wir den Bedarf und das
Produkt spezifizieren, unsere Handlungen projektieren, einen Text produzieren und den
Gesamtprozess kontrollieren, gleichzeitig recherchieren und die Funde fiir den vorliegenden
Fall modifizieren. Unsere Entscheidungen miissen wir argumentieren uns unsere Arbeitsweise
standig adaptieren.” (1993:308f")

1.2.4. Ubersetzungkritik im Rahmen des translatorischen Handelns

Wenn Holz — Minttdri nun die Faktoren, die das Handeln des Ubersetzens steuern,
systematisch erfasst und sie dadurch tiberpriifbar gemacht hat, impliziert das, dass auch das
Ubersetzungsprodukt (das Resultat des Handelns ) anhand derselben Faktoren iiberpriifbar ist.
Somit ist eine Beurteilungsbasis fiir Ubersetzungsleistungen gegeben. (Das Handeln wird
dabei, wie gesagt, an seiner jeweiligen Funktion gemessen).

Ammann bezieht sich auf Holz — Ménttiris Theorie des translatorischen Handelns und
schlidgt vor, den Terminus ,,.Ubersetzungskritik durch die Beschreibungen ,,Allgemeine

Kritik des translatorischen Handelns (als Prozess)“ und ,allgemeine Translatkritik (als
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Produktkritik) zu ersetzen’ (Ammann, 1993: 434). Sie richtet ihren Blick auf den Empfinger
eines Translats: der Rezipient und seine Bediirfnisse hinsichtlich des Translats stehen fiir
Ammann im Vordergrund - ,,Der Translator ist aufgefordert, mit Hilfe von Ausgangsmaterial
[...] ein Translat herzustellen, das den Empfanger zur eigenen Weiterverwendung angeboten
werden kann.“ (Ammann, 1990: 217). Dass dabei ein erheblicher Unterschied zwischen
miindlich bzw. schriftlich iibermittelten Texten bzw. Translaten besteht, ist eindeutig: der
Hauptunterschied zwischen dem Empfang eines schriftlichen und eines miindlichen Textes
bzw. Translats besteht nach Ammann darin, dass bei einem schriftlichen Text Fehler, die der
Produzent begangen hat, nicht mehr korrigiert werden kdnnen, sobald der Empfanger einmal
beim Lesen des Textes ist. (Bei einem miindlich iiberlieferten Text, also beispielsweise beim
Dolmetschen, lassen sich Verstdndnisschwierigkeiten eines z.B. Kommunikationspartners u.a.
an einer entsprechenden Reaktion, z.B.: Mimik, beobachten und kdnnen u.U. sofort korrigiert
werden). Bei Ubersetzungsfehlern, also Merkmalen eines Translats — als — Text, die dem
Leser Schwierigkeiten bei seiner Textrezeption bereiten, verhilt es sich anders:

entweder der Leser ist dazu bereit, auftretende Fehler zu kompensieren'® ( das wire die
einzige Moglichkeit flir eine nachtrigliche Korrektur) oder aber er fiihlt sich durch einen Text
voller Fehler gelangweilt oder gar provoziert und legt ihn fiir immer beiseite. ( vgl. Ammann
1990: 218). (Natiirlich muss es Ziel eines jeden professionell handelnden Translators sein,
seine Fahigkeiten und sein Wissen innerhalb seiner {iibersetzerischen Tatigkeit voll
auszuschopfen und Ubersetzungsfehler zu vermeiden). Allerdings ist der Ausdruck ,,Fehler*
bzw. ,,Ubersetzungsfehler in diesem Zusammenhang und nach zuvor Dargelegtem bereits
nicht geeignet, da nicht mehr ,,Fehler* kritisiert werden sollen, sondern ,,nur Texte, die dem
zugrunde liegenden Skopos nicht gerecht werden oder Texte, deren Funktion in einem
gegebenen  System  kritisiert ~ werden  kann.“(Ammann,1993:440f). Auf  die
ibersetzungskritische Tétigkeit bezogen bedeutet das nun weiter, dass diese auch mit Blick
auf den Zielrezipienten durchgefiihrt werden muss. Nur wenn man beriicksichtigt, welche
Rezeptionsschwierigkeiten (und diese weshalb) fiir den Translatrezipienten auftreten konnten
oder miissen, kann eine Ubersetzung, nach Ammann, beurteilt werden. (vgl. 1990: 219). Nun
gibt es aber fiir jedes Translat sehr viele mogliche Rezipieten - die jeweils mogliche

Aktualisierung eines Zieltextes hingt wiederum in hohem Mafle von der kulturellen und

° Bei der Prozesskritik miissen die Kommunikationssituation, der Translationsskopos, der Auftraggeber und der
Zielrezipient beriicksichtigt werden (vgl. Ammann 1993: 435¢1).

1 Kompensation wiirde in diesem Fall bedeuten, dass der Rezipient einen Fehler (sei dieser nun auf
syntaktischer, semiotischer oder einer anderen Ebene) bemerkt und ,,in seinem Kopf™ das korrekte Pendant zum
Gemeinten, aber falsch Produzierten, findet. Allerdings kann man sich als Textproduzent nicht darauf verlassen,
dass jeder Leser fdhig oder auch dazu bereit ist, alle Textproduktionsfehler auf diese Weise zu kompensieren.
Moglicherweise sind manche Fehler so schwerwiegend, dass der Leser beim Besten Willen nicht darauf kommt,
was an einer bestimmten fehlerhaften Stelle nun gemeint ist.
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historisch — sozialen Situation des jeweiligen Empfingers ab. Deshalb muss man beim
iibersetzungskritischen Vorgehen ein Zieltextleserprofil erstellen: der Ubersetzungskritiker
versetzt sich also in einen imaginierten Zielleser hinein, beriicksichtigt seine kulturelle,
soziale, historische und situationelle Einbettung - und rezipiert so zu sagen mit dessen Sinnen.
Danach kann er beurteilen, ob dieser Leser Schwierigkeiten bei der Textrezeption hatte oder
nicht — kann also das Translat beurteilen. Beim Vorgehen der Erstellung so eines
Zieltextprofils bedient sich Ammann des Konzepts eines Modell — Lesers von Umberto Eco,

das unter nun folgenden Punkten erldutert werden soll.

1.3. Der Modell — Leser — Umberto Eco

Der aus Italien stammende Semiotiker, Essayist und Schriftsteller Umberto Eco befasst sich in
seinem Werk Lector in Fabula mit den Beziehungen zwischen Text, Textautor und
Textrezipient bzw. Textinterpretation. Eco beschridnkt sich bei der Darlegung seiner
Uberlegungen auf schriftliche und insbesondere auf erzihlerische Texte (vgl. 1990:61). Er
geht vorerst vom Text (von jedem beliebigen, schriftlich fixierten und erzédhlerischen Text)
aus und schreibt:;,Ein Text — wie er an seiner sprachlichen Oberfliche (oder
Manifestationsebene) erscheint — stellt eine Verkettung von Kunstgriffen in der
Ausdrucksweise dar, die vom Empfanger aktualisiert werden miissen® und ,,Insofern ein Text
aktualisierbar ist, ist er unvollstindig[...]* (Eco, 1990:61). Vorerst nur auf das erste hier
angefiihrte Zitat eingehend, wird ersichtlich, dass das Moment der Aktualisierung bei Eco
entscheidend ist, denn der Text existiert fiir Eco eigentlich ausschlieBlich nur wihrend seiner
Aktualisierung. Diese Aktualisierung meint, sehr vereinfacht ausgedriickt, das, was mit dem
Text widhrend eines Rezeptionsprozesses geschieht: welche Gedanken, Assoziationen,
Gefiihle usw. bei einem gegebenen Textrezipienten wihrend der Rezeption eines gegebenen
Textes entstehen (konnen). Daraus geht natiirlich hervor, dass diese Aktualisierung von Mal
zu Mal (also von Leser zu Leser, und vielleicht sogar bei ein und demselben Leser, abhédngig
von seiner Gemiitsverfassung, neu gewonnenen Einsichten bzw. Erfahrungen usw.) anders ist.
Der Textempfanger ist es, der einen Text aktualisiert, und zwar auf seine ganz personliche Art
uns Weise, dadurch, kann man nun folgern, wird ein Text erst durch seine Rezeption zum
Text und die Rezeptionsmdoglichkeiten (oder auch Interpretationsmdglichkeiten) eines Textes
sind wiederum so gut wie unendlich, aber immer aufs Neue eingeschriankt — und zwar durch
die immer neu gegebene Situation, in der sich ein jeweiliger Rezipient befindet (diese

Situation wird beispielsweise auch von der literarischen Tradition einer Kultur, innerhalb
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welcher sich der Rezipient befindet oder auch von seiner personlichen literarischen Erfahrung
mitbestimmt). Das zeigt aber nun weiter — und hier entsteht der Bezug zu Ecos zweitem,
zuvor angefiihrtem Zitat — dass ein Text durch seine dynamische Natur nie als vollstindig
gelten kann, d.h. es ist nie all das schriftlich in ihm fixiert, was all seine verschiedenen Leser
in ihm aktualisieren (kdnnen). Die Tatsache, dass der Rezipient — nach Eco — aber aktualisiert,
zeigt nun, dass der Rezipient aktiv wird, im Bezug auf den Text aktiv handelt — und zwar
bewusst oder unbewusst. In dieser aktiven (Interpretations-)Handlung wird vom Leser
beispielsweise grammatikalische Kompetenz ( der Rezipient muss natiirlich, um sinnvoll
rezipieren zu konnen, grammatikalische Regeln bzw. Strukturen des Textes beachten bzw.
durchschauen konnen) oder lexikalische Kompetenz ( fehlende lexikalische Kompetenz,
wiirde einem Leser eine sinnvolle Rezeption ebenso erschweren) gefordert. Ein Text als an
sich Trager (oder ,,6konomischer Mechanismus*) verlangt also, nach Eco, die aktive Mitarbeit
des Lesers (vgl. 1990:63). Eco macht noch darauf aufmerksam, dass der schriftlich fixierte
Text natiirlich ein viel komplexeres Gebilde ist (und deshalb viel komplexere und vielfiltigere
Interpretations- bzw. Aktualisierungsmoglichkeiten bietet), als ein miindlich {iberbrachter
Text, und zwar im Bezug auf das ,Nicht — Gesagte* (1991:62). Denn wo bei einer
miindlichen Kommunikationshandlung zwischen zwei Gespriachspartnern ( der Vergleich ist
deshalb moglich, weil ersichtlich wird, dass Eco den Text und seinen Rezipienten eigentlich
auch als Kommunikationspartner betrachtet, wenn auch der Leser die aktivere Rolle innerhalb
so einer speziellen Kommunikationssituation libernimmt) nicht explizit Ausgesprochenes
zum Beispiel besonderer Gestik, Mimik, Betonungen oder auch sofortigem Feedback
entnommen werden kann, muss der Leser das Nicht-Gesagte beispielsweise aus eigenen
Schlussfolgerungen, durch Aktivierung seines Vor- bzw. Weltwissens, autbauen. (vgl.
1991:64f ). Und nun sagt Eco weiter, mit Blickpunkt auf den Textproduzenten: ,,Der Text ist
also mit Leerstellen durchsetzt, mit Zwischenrdumen, die aufgefiillt werden miissen; und wer
den Text sendet, geht davon aus, dass jene ausgefiillt werden.“''(1990:63) Das bedeutet,
vereinfacht ausgedriickt, dass jemand, der einen Text schreibt, diesen Text mit einem von ihm

vorausgesetzten Wissen dariiber, wie sein angenommener Leserkreis den Text aufnehmen

' Weshalb es diese Leerstellen in jedem Text gibt bzw der Autor jene freildsst, begriindet Eco damit, dass ein
Text, insbesondere in seiner dsthetischen Funktion, von dem ,,vom Empfénger aufgebrachten Mehrwert an Sinn
lebt™ und ,nach seiner immer anderen Auslegung durch den Leser strebt”. (1990:64). Es wére theoretisch
wahrscheinlich zwar moglich, einen Text zu produzieren, der alle moglichen bzw. erdenklichen Leerstellen
auffiillt, das wiirde aber den Erwartungen eines Lesers widersprechen, so ein Text wére dariiber hinaus
hochstwahrscheinlich nicht mehr lesbar. Wenn ,,jeder Text mit Leerstellen durchsetzt® ist, dann bedeutet das
weiter, dass die Menge der Interpretationsmoglichkeiten sehr vielfiltig ist. Es entstehen also bei Empfiangern
unzdhlige Bilder oder Vorstellungen wéhrend der Textrezeption. Obwohl sich Eco nicht auf Fillmore bezieht, ist
diese Aussage Ecos vergleichbar mit Fillmores Scenes-and- Frames Semantics (vgl. Punkt 1. 4.) — auch hier ist
die Menge von Scenes, die aufgrund von Frames entstehen, sehr vielfiltig und insofern sind Frames im Bezug
darauf, was sie so zu sagen aussagen, immer unvollstandig (oder eben ,,zu vollstindig®).
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bzw. auf ihn reagieren wird, produziert. Natiirlich kann — realistisch gesehen — kein
Textproduzent in seinem Geiste eine Charakterisierung all seiner moglichen Leser treffen, um
dann die Textgestaltung an ihre (Rezeptions)Bediirfnisse anpassen. Die Kompetenz des
Senders (sprachliche Kompetenz, Weltwissen usw.) wird sich dariiber hinaus auch niemals
mit der Kompetenz all seiner Empfanger decken. Deshalb muss es sich bei so einem
vorausgesetzten Leser um eine Art ,.typischen Leser, oder vielleicht um einen vom Autor
»gewiinschten Leser, handeln. Fiir Eco bedeutet ,einen Text hervorbringen [...] eine
Strategie zu verfolgen, in der die vorhergesehenen Ziige eines Anderen miteinbezogen
werden.” (1990: 65f). Es geht hier um Annahmen des Autors iiber mdgliches Wissen oder
Nichtwissen des Lesers, iiber seine moglichen Lesegewohnheiten, Vorlieben, usw. Der
Produzent ist somit Stratege, genauso, wie es auch der Leser ist. Eco vergleicht dies mit einer
Kriegsstrategie, innerhalb welcher zwei feindliche Strategen mogliche strategischen Ziige des
jeweils anderen im Vorhinein durchdenken und abwigen - der Unterschied zwischen Autor-
Leser und Kriegsstratege -Kriegsstratege besteht natiirlich darin, dass die Strategie des Autors
dem Leser nicht schaden mochte, sondern im Gegenteil (vgl. Eco, 1990:67). Ist der Autor
beispielweise ein schlechter Stratege, wird er die Kompetenz seines Lesers nicht ausreichend
oder schlichtweg falsch bewerten — moglicherweise aufgrund von mangelnder historischer,
kultureller und situationeller Analyse des angenommenen Lesers. Der Autor muss also
wissen, wie er den Leser durch seinen Text leiten kann, ohne dass fiir diesen
Rezeptionsschwierigkeiten (zumindest nach Rezeption eines Gesamttextes) entstehen. Diese
Annahmen postulieren bereits Modellhaftigkeit: der Leser rezipiert nach einem bestimmten
Schema (Muster, Strategie oder Modell), auf welches der Autor wiahrend der Textproduktion
eingeht. Fiir Eco ist dann jener Leser der Modell-Leser, der imstande ist, die meisten der vom
Autor freigelassenen Leerstellen auszufiillen, und zwar nach Willen des Autors:

,, Er [der Autor] muss dabei voraussetzen, dass die Gesamtheit von Kompetenzen, auf
die er sich bezieht, dieselbe ist, auf die sich auch der Leser beziehen wird. Allerdings wird er
einen Modell — Leser voraussetzen, der in der Lage ist, an der Aktivierung des Textes so
mitzuwirken, wie es sich der Autor gedacht hat, und sich in seiner Interpretation so
fortzubewegen, wie jener seine Ziige bei der Hervorbringung des Werkes gesetzt hat.*
(1990:67)

Der Autor kann nun durch verschiedene Faktoren den Kreis seiner Leserschaft begrenzen
bzw. den postulierten Modell — Leser seines Textes genauer spezifizieren. Diese Faktoren
sind zum Bespiel eine bestimmte Sprach- bzw. Wortschatzauswahl im Text und damit
verbunden ein bestimmtes stilistisches Niveau. Er kann die Auswahl einer bestimmten
Enzyklopddie — eines bestimmten Wissens — treffen, oder auch ganz deutliche sprachliche

Signale beziiglich des Ansprechens seines Zielpublikums senden (wenn er sich beispielsweise
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mit ,,Liebe Osterreicher, oder, um ein spezielleres und reales Beispiel zu treffen, mit
,Proletarier aller Lander, vereinigt euch!* an seine intendierten Leser wenden, wie es Karl
Marx und Friedrich Engels in ihrem ,,Manifest der Kommunistischen Partei®, erschienen 1848
in London, taten),(vgl. Eco, 1990:67f). Letztendlich weist Eco noch darauf hin, dass die
Existenz eines Modell-Lesers, oder mdglicher Modell — Leser, auch dynamischer Natur ist.
Das bedeutet, dass auch der Text erst dazu beitragen kann, dass ein bestimmter Modell —
Leser ,,geboren wird*, dass dieser nicht von vorn herein existieren muss:

»wenn also jeweils ein eigener Modell — Leser vorgesehen ist, so bedeutet dies nicht
allein ,die Hoffnung’, dass er existieren moge, sondern es heilt auch, dass der Text
Bewegungen vollzieht, innerhalb derer sich jener konstituieren kann. Ein Text beruht nicht
allein auf Kompetenz, er trigt auch dazu bei, sie zu erzeugen.” (Eco, 1990: 68).

Diese Aussage bezieht sich beispielsweise auf den Fall, dass der Leser vielleicht bei
Rezeptionsanfang eines Textes nicht alle notigen Kompetenzen (wie bereits erwdhnt
beispielsweise sprachlicher oder enzyklopadischer Natur) aufweisen kann, sich aber wéhrend
der Rezeption des Textes dazu entschlieBt, diese Kompetenzen ,nachzuholen®, sich
beispielsweise Wissen, dass er fiir eine problemlose Rezeption bendétigt, aber vorerst noch
nicht hatte, anzueignen, und somit auch zu einem tatsidchlichen Modell — Leser zu werden.
Ecos Hauptaussage beziiglich eines Modell — Lesers (und somit eines Modell — Autors) ist
aber, wie bereits jene zuvor erwéhnte, dass der Modell — Leser sich im besten Fall nach der
Strategie des Autors richtet, also die Leerstellen so auffiillt, wie es der Autor von ihm

erwartet.

1.3.1. Das Modell-Leser-Konzept innerhalb der Ubersetzungskritik

Wenn man davon ausgeht, dass translatorisches Handeln auch den Prozess der
Textproduktion durch den Translator (vgl. Justa Holz-Ménttdri) beinhaltet, lassen sich Ecos
oben erlduterte Darlegungen durchaus auch auf die Translation und weiterfithrend auf
Translationskritik libertragen. Insofern wére dann der Translator — und zwar mit seinem
Bezugspunkt ,,Skopos* (vgl. Reiss/ Vermeer) — ein Modell-Autor, der einen Text (und dies
eigentlich in einem viel expliziteren Maf}e als bei Eco) fiir einen Modell-Leser produziert und
der Kritiker derjenige, welcher beurteilt, ob der Translator (Modell — Autor) so produziert hat,
dass der Empfianger des Translats zu einem kohdrenten Rezeptionsabschluss kommt.
Allerdings ergibt sich hier ein wesentlicher Unterschied, und zwar durch den Bezug zum
Skopos bei der Translatproduktion, den Ammann verdeutlicht. Denn wéhrend bei Eco der

Leser und seine ,,richtige* Lesestrategie ( Eco ist hier wertend) von der Intention des Autors
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abhingig ist, ist es fiir Ammann (die u.a. von Reiss/Vermeer ausgeht) einerseits der Skopos,
von dem die Strategie des Lesers abhdngen wird, zum Anderen liegt fiir Ammann das
Modellhafte an einem Leser eben genau in der von ihm personlich gewihlten Lesestrategie.
Fiir Ammann gibt es keine ,richtige” Lesestrategie (vgl. 1990:223), wihrend diese fiir Eco
sehr wohl existiert.

Ammann modifiziert Ecos Aussage und findet das Modellhafte an einem Leser eher in der
von ihm angewandet Lesestrategie: ,Der Modell — Leser ist somit fiir mich jener
Leser, der aufgrund einer Lesestrategie zu einem bestimmten Textverstdndnis kommt. Seine
Lesestrategie zielt auf eine Gesamtscene (als Gesamtverstindnis) eines Textes, die sich zum
einen aus dem von ithm vorgenommenen kulturspezifischen Aufbau von Einzelscenes ergibt,
dartiber hinaus jedoch durch Vorwissen und Erwartungen des Lesers entscheidend beiinflusst
werden kann.* (1990: 225). Das bedeutet, dass Ammanns Modell-Leser bei der Textrezeption
nun konsequent jenen (textlichen) Merkmalen nachgeht, die fiir ihn den Text zu dem machen,
was er lesen mochte. Denselben Text konnen verschiedene Modell-Leser mit ganz
unterschiedlichen Intentionen Lesern: der eine liest Anne Franks Tagebuch aus einer
voyeuristischen Motivation heraus, mehr oder minder intime Details aus dem Leben einer
heranwachsenden jungen Frau zu erfahren, der andere liest dasselbe Tagebuch aus
geschichtlichem Interesse — er mochte so zu sagen aus erster Hand erfahren, wie es einer
judischen Familie im zweiten Weltkrieg ergangen ist — dieses Beispiel bezieht sich vor allem
auf Lesererwartungen bzw. Leservorlieben. Beide Leser werden verschiedene Lesestrategien
verfolgen, um an ihr personliches Leseziel zu gelangen. Diese Strategien konnen auch als
Muster oder Modell bezeichnen — sie existieren im Kopf des jeweiligen Lesers — und jeder
Leser hat verschiedene Muster und kann auch verschiedene Muster entwerfen. Es kommt aber
auch oft vor, dass ein Leser gar nicht weill, nach welchem Modell er beim Lesen vorgeht.
Amman widerspricht Eco in einem weiteren Punkt, und zwar auf Translation bezogen, wenn
dieser an einer anderen Stelle ein Translat als ,,ein Beispiel einer 6ffentlich dargebotenen
interpretativen Mitarbeit* und den Translator als ,,einen empirischen Leser, der sich wie ein
Modell — Leser verhélt®, bezeichnet (1990: 186). Dem hédlt Ammann gegeniiber, dass der
Translator mehr als nur ein Modell — Leser ist, der Einblick in seine Rezeptionsstrategie
gewihrt, denn er muss aufgrund der Tatsache, dass er einen gegebenen Text demnichst
ibersetzen wird und durch sein Wissen eben dariiber, schon bei seiner Rezeption in eine
bestimmte Richtung beeinflusst werden: er liest den gegebenen Text nicht fiir sich personlich,
fiillt Leerstellen nicht nur fiir sich selbst aus, sondern trifft schon wihrend der Erstrezeption
skizzenhafte Vorentscheidungen dariiber, welche Leerstellen er seinem Modell- oder Zielleser
darbieten (konnen) wird und wie er die bei Eco erwidhnte Mitarbeit am Text, also die aktive

Interpretationstétigkeit, fordern konnen wird. (vgl. Ammann, 1990:224).
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Wenn Ammann also fiir die Erstellung ihres iibersetzungstheoretischen Rahmenmodells
Ecos Konzept vom Modell — Leser aufgreift (welches sie aus oben angefiihrten Griinden nicht
in Ginze iibernechmen kann, sondern abdndern muss), dann sind hierbei drei Punkte
ausschlaggebend: erstens gibt es nicht ,,die richtige™ Lesestrategie — folglich auch nicht ,,den
einen Modell — Leser”, zweitens steht bei Transltion (und ihrer Beurteilung) mit oberstem
Bezugspunkt ,,Skopos* , die Lesestrategie eines Modell — Lesers immer auch in Beziehung zu
eben diesem Bezugspunkt ( ein Modell — Leser ist demnach gleichsetzbar mit dem
»Zielpublikum® eines Textes, das abhéingig vom Skopos wvariiert), drittens muss nach
Ammann schlussendlich der Ubersetzungskritiker imstande sein, unterschiedliche
Leserwartungen bzw. Lesestrategien von zwei Modell-Lesern'? - namlich jene des Modell —
Lesers des Ausgangstextes und jene des Modell — Lesers des Translats - zu unterscheiden und

auch gegeneinander in Beziehung zu setzen. (vgl. 1990: 228).

1.4. Scenes - and - Frames Semantics — Charles J. Fillmore

Da Charles J. Fillmore beim Konzept seiner Scenes- and-Frames Semantics (1977) vorerst
von der Prototypensemantik ausgeht, mochte ich diese hier kurz erldutern. Die
Prototypensemantik, abgeleitet von der Prototypentheorie, nahm ihre Anfinge in den
beginnenden 1970er Jahren. (Bedeutende Vertreter dieser Anfangsphase waren unter anderem
Eleanor Rosch, Paul Kay, Brent Berlin oder William Labov). Wenn man, wie dies innerhalb
der Prototypentheorie getan wird, davon ausgeht, dass alles Seiende bestimmten Kategorien
zugehorig ist, und dies in einer quantitativen Abstufung, dann ist ein Prototyp ein zentrales
normatives Kategorie — Element. Einfacher ausgedriickt, hat jeder Mensch eine bestimmte
Vorstellung davon, was einen typischen Vertreter einer Kategorie ausmacht, in seinem Kopf.
Dass er diesen Vertreter als typisch ansieht, hingt mit der Haufigkeit seines personlichen
Antreffens dieses Vertreters ab — ist also quantitativ bedingt. Was das fiir die
Prototypensemantik bedeutet, macht ein Beispiel von Rosch (1973) ersichtlich: Sie befragte
Versuchspersonen in England zu der Kategorie ,,Vogel®; dort wurde diese Kategorie am
héufigsten mit ,,Rotkehlchen® assoziiert, weil dies eine sehr hdufig vorkommende Vogelart in
England ist. Hétte Rosch jedoch beispielsweise in China lebende Versuchpersonen befragt,
wire als ,,typischer Vogel, oder als hdufigste erste Assozitation mit ,,Vogel“ wohl eine
andere Vogelart (vielleicht Kormoran oder Kranich) aufgetaucht. Das zeigt, dass der

Quantitdtsbezug des Prototypischen kultur- und erfahrungsbedingt sein muss. Eine Kategorie

12 Dazu ausfiihrlicher unter Punkt 1. 4.
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(oder ein Wort) hat also nicht nur eine Bedeutung, sondern viele verschiedene Bedeutungen,
die je nach Kultur und Erfahrung mehr oder weniger im Vordergrund stehen kdnnen. In
seinen Darlegungen geht Fillmore vorerst von Erkenntnissen Paul Kays und Brent Berlins —

“13 und William Labovs ,, Tassenexperiment® '* aus (vgl.1977: 55f). Er

,,Basic Color Terms
stimmt zwar der Aussage zu, dass  (prototypische) Wortbedeutungen kultur- und
erfahrungsbedingt sind, fithrt aber im Zuge seiner Arbeit weitere Abhangigkeitsfaktoren —
ndmlich die Kommunikationssituation und den Kontext an und fiihrt dann die Bezeichnungen
»Scene’ ( das Bild in der eigenen Vorstellung eines Menschen) und ,,Frame* ( der sprachliche
Rahmen, der Scenes entstehen ldsst) ein. Fillmore greift also zunichst die
Erfahrungsbedingtheit von Wortbedeutung auf und sagt: ,, It seems to me that our knowledge
of any linguistic form is available to us, in the first instance, in connection with some
personally meaningful setting or situation.“(1977: 62). Bedeutung bzw. Wortbedeutung
existiert bzw. entsteht fiir den Menschen also durch Erfahrung (und diese Erfahrung wird
innerhalb einer Kultur gemacht), aber diese Erfahrung passiert immer in bestimmten
Situationskontexten. Bedeutungen werden also von jedem Menschen personlich, eben anhand
erlebter Situationen, verinnerlicht. Fillmore kniipft danach an diese Aussage an und sieht den
Spracherlernungsprozess eines jeden Menschen als einen Prozess des Erlernens von
Wortbezeichnungen anhand selbst erfahrener Bedeutungen. Innerhalb dieses Prozesses, so
meint Fillmore, existiert fiir einen Menschen nach einer gegebenen Erfahrung zuerst eine
sprachliche Bezeichnung, welche die Erfahrung (und ihre Bedeutung) als Gesamteinheit
umfasst. Danach werden einzelne Bedeutungskomponenten innerhalb dieser Erfahrung nach
Moglichkeit voneinander isoliert und auch jeweils mit sprachlichen Bezeichnungen versehen
und letztendlich erlernt der Mensch danach, dass und wie er Bezeichnungen, deren
Bedeutungen er aufgrund seiner Erfahrungen, also bestimmter erlebter Situationen,
verinnerlicht hat, in anderen Situationskontexten einsetzen kann. (vgl.1977: 62f). Diese
Erfahrungen (die sich dann in Bedeutung manifestieren) bezeichnet Fillmore als ,,Scenes®,
ihre sprachlichen Bezeichnungen als ,,Frames*: ,,I want to say that people, in learning a
language, come to associate certain scenes with certain linguistic frames.” (1977: 63). Die
Frames werden also so zu sagen mit Scenes gefiillt. Dabei konnen diese Scenes sehr einfach
oder sehr komplex sein und konnen sich beispielsweise auf (typische bzw. standardisierte)
zwischenmenschliche Handlungen oder Weltsicht, Weltwissen und Wertvorstellungen eines

Menschen beziehen. Durch das (immerwéhrende) Fortschreiten des

5 Brent und Berlin untersuchten 1969 die in verschiedenen Sprachen in unterschiedlichem AusmaBe
vorhandenen sprachlichen Farbbezeichnungen von Farbabstufungen. Zum Beispiel kamen sie dabei zu dem
Ergebnis, dass die Farbbezeichnung ,,Rot* eindeutiger ist als die Bezeichnung ,,Pink* — , Pink* definiere sich
dadruch, dass man weil3, was ,,Rot* bedeutet, und dass ,,Pink* sich von ,,Rot“ unterscheidet.

' Labov befragte 1973 Versuchpersonen dazu, was fiir sie merkmalsemantisch eine ,,Tasse* darstelle.
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Spracherlernungsprozesses'> bzw. mit der wachsenden Menge an Erfahrung, wichst das
Scene-und —Frame — Repertoire eines jeden Menschen (subjektiv). Nun sind Scenes und
Frames, also sprachliche Rahmen und deren jeweilige Bilder, die sie in der Vorstellung eines
Menschen auslosen, immer miteinander verkniipft. Nicht nur Frames konnen mit Scenes
gefiillt werden, auch Scenes konnen mit einem Frame umschrieben werden. Das bedeutet,
dass sich Scenes und Frames gegenseitig bedingen, in einer Wechselbeziehung stehen, oder
mit Fillmores Worten: ,,I would like to say that scenes and frames in the minds of people who
have learned to assiciate between them, activate each other [...]* (1977:63). Das bedeutet,
jemand hort ein Wort und aktiviert in seinem Gedéchtnis jene Scene oder Scenes, die er als
zusammengehorig mit diesem Wort (Frame) gelernt hat, und ebenso kann ein Mensch, wenn
er eine bestimmte Situation erlebt oder deren inhaltliche Beschreibung erhilt, die
dazugehorigen Frames aktivieren, also Worte oder Begriffe fiir sie finden, die in seinem
Gedidchtnis existieren. Ein Wort kann natiirlich auch eine Kette von Vorstellungen bzw.
Scenes im Kopf eines Menschen auslosen. Auf der anderen Seite gibt es Scenes, fiir die
jeweils mehrere sprachliche Rahmenmdglichkeiten — also Synonyme — vorhanden sind (vgl.
Fillmore, 1977:78). Das sprachliche Phdnomen der Metapher beschreibt Fillmore
folgendermalen: ,, [...] metaphor consists in using in connection with one scene, a word — or
perhaps a whole frame — that is known by both speaker and hearer to be fundamentally
associated with a different frame.“ ( 1977:70). Bei der Metapher passiert also eine
Verschiebung innerhalb der traditionellen Scene — Frame — Beziehung in Hinblick auf den
Kontext. Damit eine Metapher funktioniert, muss der Empfinger die ,,Originalscene® des
oder der Frames kennen, um die neue Scene aus dem Frame bzw. den Frames, der/die in
einen neuen Kontext eingebettet ist/sind, zu verstehen. Ein dienliches Beispiel hierzu wére der
Einzelframe ,,Adonis®, dessen ,,Originalscene den Namen einer mannlichen, vor allem durch
ihre duBerliche Schonheit definierten, Gestalt aus der griechischen Mythologie beinhaltet. Die
sinnbildhafte Scene der Schonheit muss man also kennen, um ,,Adonis® in einem Kontext mit
irgendeiner beliebigen ménnlichen Person (,,Er ist ein echter Adonis®) richtig — ndmlich als
Information iiber ihre nicht zu tbersehende, duBerlich Attraktivitit - zu verstehen. Nach
Fillmore werden Scenes auf zwei Ebenen aufgebaut, ndmlich auf der kognitiven (also
verstandnisméfBigen) und auf der emtionalen (also der gefiihlsbetonten) Ebene (vgl. 1977: 66,
74). Die Dominanz einer dieser Ebenen hingt vor allem von der Kommunikationssituation
und dem Kommunikationskontext (Erfahrungsbedingtheit und Kulturbedingtheit sollen hier

immer vorausgesetzt werden), aber auch von der personlichen Konstitution von

"> Den Spracherlernungsprozess kann man eigentlich niemals als abgeschlossen bezeichnen, weil Sprache so zu
sagen immer ein Spiegelbild von Entitdtsphdnomenen ist — Leben und Welt befinden sich in einem unendlichen
Entwicklungsprozess, Sprache verlduft linear zu diesem.
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Kommunikationspartnern (beispielsweise Alter, Geschlecht, sozialer Status u.d.) ab (vgl.
Fillmore, 1977: 74). Beispielsweise wird bei einem Verhandlungsgesprich zwischen zwei
Geschiftspartner die kognitive Ebene im Vordergrund stehen, wihrend bei einem Gespriach
zwischen Familienmitgliedern bei einer Bestattungsfeier die emotionale Ebene im
Vordergrund stehen wird (Kommunikationssituation — und Kontext).

Wenn Fillmore im Weiteren von Textrezeption spricht, so sieht er diese — im besten
Fall - als aufbauende und konsequente Entstehung von Scenes in der Vorstellung eines
Lesers. Zwischen Textrezeptionsbeginn- und schluss muss der Leser einzelne Scenes, die
aufgrund einzelner Frames entstehen, kohédrent zusammenfiigen, um zu einem
Textgesamtverstindnis zu kommen. Nach Fillmore schafft der Leser bei der Textrezeption in

seiner Vorstellung eine Art eigene ,,Lesewelt”. (vgl. 1977: 61, 65)

Fillmore berticksichtigt die, innerhalb der Prototypensemantik aufgestellte These, dass einige
Worter eindeutigere Bedeutungen haben und andere weniger (einige Frames also eindeutige
und vielleicht weniger Scenes evozieren, andere mehrere und vielféltigere Scenes), und macht
darauf aufmerksam, dass beispielsweise zwei Frames in zwei verschiedenen Sprachen zwar
dieselbe Grundbedeutung haben konnen, in Abhdngigkeit von all den bisher genannten
Bedingungen jedoch jeweils verschiedene ( und mehr oder weniger) Scenes enthalten konnen
(vgl. 1977: 641). Dies ist natiirlich ein Punkt, der fiir das Ubersetzen von groBer Relevanz ist.
Denn abgesehen davon, dass es bereits innerhalb einer Sprache nicht nur eine einzige
Moglichkeit gibt, etwas zu verstehen, kommt beim Vergleich zweier Sprachen (und beim
Produktionsprozess eines Translats) dieselbe Verstehens- bzw. Interpretationsproblematik
noch ein weiteres Mal hinzu. Wenn es also mehrere gelten zu lassende Interpretationen von
Scenes und Frames und Nachrichten und Texten gibt, muss es auch mehrere gelten zu

lassende Ubersetzungsmoglichkeiten geben.

1.4.1. Das Scenes — and — Frames — Konzept innerhalb der Ubersetzungskritik

Das Konzept der Scenes-and-Frames Sematntics ldsst sich auf Translation ausweiten, indem
folgender Prozess deutlich wird: ein ausgangskultureller Text ( der einen Gesamtframe bildet)
ruft beim Translator (der immer auch Textrezipient ist) eine bestimmte Vorstellung — also
eine  Gesamtscene — hervor. Der Translator produziert nun aufgrund dieser bei ihm
entstandenen Scene einen neuen zielkulturellen Text - er produziert also einen neuen Frame.
Dieser Frame ruft wiederum eine neue Vorstellung (Scene) bei einem Zielrezipienten hervor

(vgl. Vermeer/ Witte, 1990). Setzt man diesen translatorischen Scenes- und- Frames — Prozess
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in Bezug mit dem translatorischen Handeln, kommt fiir den Ubersetzer eine weitere Scene
hinzu, die auf der Professionslititsebene essentiell ist: jene Scene, die der Translator bewusst,
in Abhidngigkeit von der Funktion des Translats, seinem Zielleser vermitteln mochte. Der
Translator muss also unterscheiden zwischen den Scenes, die ein Ausgangstext fiir ihn
personlich evoziert, und jenen, die ein Translat beim Zielrezipienten evozieren soll — er
vermittelt nicht einfach und unmittelbar jene Scene weiter, die der ausgangstextuelle
Gesamtframe (Text) bei ihm ausgelost hat — dies wire zu subjektiv gefiarbt. An dieser Stelle
miissen Funktionsbezogenheit und Kulturkompetenz zur {bersetzerischen Tatigkeit
dazugeschaltet werden.

Ammann geht es nun beim tiibersetzunskritischen Vorgehen insbesondere um die
Auswirkung von Einzelscenes auf das Textganze (vgl. 1990: 226). Der Gesamttext baut sich
natiirlich aus Einzelscenes auf, und da Einzelscenes fiir jeden nur moglichen Leser eines
Textes ( Ausgangstextes und/ oder Translats) sehr unterschiedlich ausfallen wiirden, muss
Ammann bei so einer iibersetzungskritischen Untersuchung einen ganz bestimmten Leser
spezifizieren und voraussetzen. Im Zuge seiner Rezeption baut auch dieser Leser zunichst
einzelne Scenes auf und fiigt diese nach Abschluss der Lektiire zu einer Gesamtscene
zusammen. Bei der Ubersetzungskritik wiren nach Ammann letztendlich Einzelscenes und
sich die daraus ergebenden Gesamtscenes zweier Leser ( Leser des Ausgangtextes und Leser
des Translats) miteinander zu vergleichen und in Abhéngigkeit vom Skopos als kohdrent oder
eben nicht kohédrent zu beurteilen. (vgl. 1990: 226).

Wichtig ist dabei auch Ammann Anmerkung, dass Scenes und Frames nicht nur auf
der unmittelbar textuellen, sondern auch auf metatextueller Ebene aufgebaut werden.(vgl.
1990: 226). Mit ,textuellen* meint Amman inhaltsbetonte Scenes und Frames, dagegen steht
,,metatextuell“ fiir formbetonte Scenes und Frames. Hinzu kommt, dass auch diese zwei
Scene- und- Frame — Arten nicht klar voneinander zu trennen sind (ein und derselbe Frame
kann sowohl inhaltliche als auch formale Scenes evozieren) und jeweils auf kognitive und
emotionale Weise aufgebaut werden (vgl. Fillmore). Inhalt wird also vorrangig auf der
textuellen Ebene durch eben solche Scenes aufgebaut, wenn der Leser (auf einer weiteren
erkenntnismifigen und gefiihlsméBigen Ebene) zum Beispiel Scenes der Handlung (z.B. einer
Romanhandlung) autbaut — wer sind die Protagonisten? Was ist der Handlungsort bzw. die
Handlungszeit? Was passiert gerade? Die Formebene bietet vor allem Scenes iiber den Text
selbst. Hier baut der Leser Scenes auf, welche die Textbeschaffenheit (Sprachstil,
Sprachregister, formale Besonderheiten wie z.B. Reime usw.) betreffen. Auch findet die
Sceneproduktion auf kognitiver und emotiver Ebene im Wechselspiel statt.

Ammann meint nun, dass ,,insbesondere Personenbeschreibungen den Leser bei seiner

interpretatorischen Arbeit leiten* ( 1990: 28). Damit ist gemeint, dass der Leser sich an den
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(Haupt)Figuren eines z.B. Romans orientiert, denn diese Figuren sind die eigentlichen Inhalts-
bzw. Handlungstriager. Der Leser baut seine Einzelscenes, die dann zu einer Gesamtscene
filhren, anhand dieser Figuren (und die beschriebenen Geschehnisse rund um diese Figuren)
auf. Wenn Ammann bei einer Analyse (die vor der Beurteilung eines Translats notwendig ist)
also insbesondere auf Figuren eingeht, geht sie folgendermaBlen vor: sie analysiert den
Frame und die Scene der ,,4ufleren Beschreibung® ( welche Informationen also jene Frames
evozieren, die man der &uBerlichen Figurenbeschreibung zuordnen kann, z .B.: ist eine
beschriebene Person jung oder alt? Wie ist die Person gekleidet? u.4. ) und folgert daraus, wie
der Leser die jeweilige Person bewertet. Auf der anderen Seite analysiert Ammann ,, die
Bewertung der Person oder der Beschreibung durch den Erzéhler ( in der Interpretation des
Lesers)™ (1990: 229). Hier kann fiir den Leser z.B. der Eindruck entstehen, dass der Autor
einige Protagonisten mehr schitzt als andere, sie positiver bewertet, sich mit ihnen
identifiziert oder sich ihnen ndher fiihlt (aufgrund z.B. zirtlicher oder wohlwollender
Beschreibungen) als anderen Figuren. Eine explizit herauslesbare Position des Autors
gegeniiber seinen Figuren oder seine wertende Stimme gegeniiber diesen wirkt sich
hochstwahrscheinlich auch auf die Rezeption des Lesers aus. (Er kann beispielsweise die
Position des Autors teilen oder in einem anderen Fall die Sympathie des Autors fiir eine
bestimmte Romanfigur nicht verstehen ). Schlussendlich werden diese einzelnen Scenes und
Frames der Personen nach ihrer Funktion fiir den gesamten Handlungsablauf analysiert —
welche Folgen haben sie fiir die Rezeption eines z.B. gesamten Romans? (vgl. Ammann
1990: 229).  Fiir den letzten Schritt der Ubersetzungskritik (vgl. Punkt 1.5.) gilt es dann, fiir
eine letztendliche Beurteilung der Translatsionsleistung (immer unter Beriicksichtigung des
jeweiligen Skopos) die Gesamtrezeption (Gesamtscene), die sich fiir die beiden Leser

(Ausgangstextleser und Translatleser) vor allem aufgrund der Orientierung an den Figuren
ergeben hat, zu vergleichen. Dies ist, aber wie gesagt, der letzte Schritt bei Ammanns
iibersetzungskritischem Modell. Davor werden Translat (und zwar vor dem Ausgangstext)
und Ausgangstext gesondert, auf die gleiche, eben beschrieben Weise untersucht. (Genauer

dazu unter Punkt 1.5.).

1.5. Modell einer Ubersetzungskritik — Margret Ammann

Bei ihrem tbersetzungskritischen Modell stellt Ammann die Analyse des Translats der
Analyse des Ausgangstexts voran (vgl. 1990: 212 und 1993: 439). Das Translat soll zuerst als

eigenstandiger Text rezipiert und auf seine eigene Funktionstiichtigkeit tiberpriift werden. Mit
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Bezugnahme auf Reiss’/ Vermeers und Holz-Minttéris Darlegungen ist bei Ammann nun fiir
eine Ubersetzungskritik nicht mehr der Ausgangstext Bezugspunkt (nach traditioneller
Sichtweise war es ja der Ausgangstext gewesen, die ,, Textmutter”, die dem Zieltext seine
Daseinsberechtigung verliech und somit als Mafstab fiir eine gegebene Ubersetzungskritik
galt), sondern der Zweck des Translats und damit verbunden seine zielkulturelle bzw.
zielsituationelle Einbettung:,,der Stellenwert eines Textes (Text als Ganzes oder Textteil)
[kann] in je unterschiedlichem kulturellen Gefiige verschieden [ sein].“ ( Ammann/ Vermeer,
1991: 251f). Dies muss auch der Ubersetzungskritiker beriicksichtigen. Ammann geht es beim
iibersetzungskritischen Vorgehen nicht um die Untersuchung der unmittelbaren
Vergleichbarkeit von Texten (und schon gar nicht auf rein sprachbezogener Ebene), sondern
um die Untersuchung ihrer jeweiligen Wirkung auf ihre jeweiligen Zielrezipienten in Gestalt
der Modell — Leser. (vgl. 1990: 219). Die jeweilige Wirkung wird anhand der Anwendung des
Scenes- and — Frames — Konzepts ersichtlich. Vergleichs- und Beurteilungsgegenstand ist bei
Ammann also letztendlich die Textwirkung auf die jeweiligen Modell — Leser, mit
Bezugnahme auf einen jeweils vor Beurteilung fest zu stellenden Skopos. Im Folgenden
sollen nun die fiinf einzelnen Schritte, wie sie Ammann in ithrem Rahmenmodell fiir eine
wissenschaftlich fundierte Ubersetzungskritik festlegt, angefiihrt und danach jeweils einzeln

(in Hinblick auf ihre praktische Anwendung innerhalb einer iibersetzungskritischen Tétigkeit)

erldutert werden:

»1) Feststellung der Translatfunktion. 2) Feststellung der intratextuellen
Translatkohdrenz. 3) Feststellung der Funktion des Ausgangstexts. 4)Feststellung der
intratextuellen Kohdrenz des Ausgangstextes. 5) Feststellung einer intertextuellen Kohérenz

zwischen Translat und Ausgangstext.” ( Ammann, 1990: 212 und 1993: 439)

Ad 1) Der erste Schritt des iibersetzungskritischen Modells wendet sich der Untersuchung der
Funktion des Translats zu. Der Ausgangstext wird vorerst vollig auler Acht gelassen. Hier
muss der Ubersetzungskritiker vorerst herausfinden, welche Funktion das Translat innerhalb
der Zielkultur erfiillen soll, jegliche Wertungsversuche miissen beiseite gelassen werden. Zu
bedenken ist auch (Ammann nimmt Bezug zu Reiss/ Vermeer), dass Translat und
Ausgangstext unterschiedliche Skopoi haben konnen, und dariiber hinaus in
unterschiedlichem kulturellen Kontext stehen. (vgl. 1990: 212). Auf ein praktisches Vorgehen
angewandt stehen hier — bei der Ubersetzungskritik eines beispielsweise Romans —Fragen
nach dem Verlag, in welchem der Roman veroffentlicht wurde: wen spricht dieser Verlag an?
Ist es ein etablierter Verlag? Welche Art von Literatur wird hier verdffentlicht? Von

Relevanz ist hier auch die Position des Ausgangstextautors innerhalb der Zieltextkultur: ist er
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in der Zieltextkultur bekannt? Wenn ja - mit welchem ,literarischen Stigma® ist er dort
versehen? Welche Erwartungen an den Roman weckt sein Name beim Zieltextleser? All diese
Fragen muss der Ubersetzungskritiker selbst beantworten konnen. Weiters ist es bei diesem
ersten Kritikschritt oft hilfreich bzw. interessant, AuBerungen des Ubersetzers zur gegebenen
Ubersetzung zu beriicksichtigen (sofern sich der Ubersetzer zu seiner Arbeit geduBert hat und
sofern der Kritiker an diese AuBerungen, in welcher Form auch immer festgehalten,
herankommt). Aber auch die Person des Ubersetzers selbst — vielleicht ist es ja ein dufBerst
renommierter Ubersetzer — kann fiir den ersten Kritikschritt herangezogen werden.
Gleichzeitig wird in diesem ersten Kritikschritt bereits das Profil des Modell — Lesers des
Translats erstellt — in Zusammenhang mit der Translatfunktion. Letztendlich konnen an dieser
Stelle (bei der Ubersetzungskritik eines z.B. Buches) auch Layout bzw. Illustrationen

(also graphische Gestaltung) mitberiicksichtigt werden: auch diese  Faktoren konnen
Aufschluss iiber die Translatfunktion geben. Nachdem der Kritiker also die Funktion des
Zieltextes innerhalb der Zielkultur erfasst hat und ein Modell — Leser — Profil entworfen hat,

geht er zum zweiten, im Folgenden erlduterten, Kritikschritt {iber.

Ad 2) Im zweiten Kritikschritt wird die Kohidrenz (,,Stimmigkeit) des Inhalts und des
Sinns, die Kohdrenz der Form und letztendlich die Kohédrenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und
Form des Translats untersucht (vgl. Ammann,1990: 212). Den Begriff ,intratextuelle
Kohirenz* iibernimmt Ammann von Reiss/ Vermeer. ( vgl. 1984: 109).
Fiir die Untersuchung der Relation zwischen Inhalt und Form schligt Ammann vor, das
Konzept der Scenes-and-Frames Semantics heran zu ziehen. ( vgl. 1990: 210).
Wie bereits erwdhnt konnen Personenbeschreibungen fiir eine Kritik sehr dienlich sein. Es
kann innerhalb der kritischen Tétigkeit hier danach gefragt werden, wie der Leser bestimmte
Personen, durch die ihnen hinzugefiigten Attribute, wahrnimmt. Moglicherweise ergeben sich
durch die Wahl der Attribute des Translatproduzenten bereits Widerspriiche, wenn z.B. ein-
und dieselbe Person mit zwei vom Rezipienten als gegensitzlich empfundenen Eigenschaften
beschrieben wird oder gleichzeitig gegensdtzliche Informationen {iber eine Romanfigur
existieren (beispielsweise wird eine Figur an einer Stelle als ,,groziigig*, an einer anderen als
,berechnend* beschrieben oder einmal ist von einer Figur als ,,unverheiratetem Mann®, und
gleich darauf aber von ,,seiner Ehefrau” die Rede). Natiirlich konnen solche intratextuellen
Inkohédrenzen aus dem Ausgangstext {ibernommen worden (bzw. vom Ausgangstextautor
sogar beabsichtigt) sein. Dies wird aber aus diesem Kritikschritt noch nicht ersichtlich,
sondern kann erst im flinften und letzten Kritikschritt iberpriift werden.

Inkohirenzen konnen fiir den Leser auf inhaltlicher wie formaler Ebene entstehen und

durch formbetonte und inhaltsbetonte Frames (durch ihre jeweilige Sceneevozierung in der
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Vorstellung des Lesers) hervorgerufen werden. Fragen, die der Ubersetzungskritiker in
diesem Schritt also stellen und fiir sich selbst beantworten muss, wéren folgende: Welche
Scene (Scenes) 10st eine gegebene Personenbeschreibung aus? Wird etwas iiber die Person

( z.B. tiber ihre Vergangenheit, ihre Tatigkeit, Vorlieben, usw. erzihlt)? Und wenn ja, was?
Resultiert fiir den Leser etwas daraus? Wie sicht der Erzihler die Person? Hat er {iberhaupt
eine merkliche Einstellung zu seiner Romanfigur? Wenn ja, woran lésst sich diese erkennen?
Was sind die formalen Merkmale des Textes ( z.B. Sprachstil)?

Schlussendlich ergibt sich aus dieser Analyse eine textuelle Gesamtscene (den Inhalt des
Translats betreffend) und eine metatextuelle Gesamtcene (die Form des Translats betreffend).
Diese Gesamtscenes werden nach dem Aufbau von ebensolchen Einzelscenes aus diesen
zusammengefiigt, und ergeben letztendlich eine endgiiltige Gesamtscene, welche die
metatextuelle und die textuelle Gesamtscene umschliefit. Diese endgiiltige Gesamtscene
kann dann zur letztendlichen intratextuellen Beurteilung des gesamten Zieltextes
herangezogen werden - Uberpriifung der Kohérenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des

Translats mit anschlieBendem Fazit.

Ad 3) Der dritte Kritikschritt funktioniert nach demselben Schema wie der erste, der
erhebliche Unterschied besteht hier darin, dass es Ausgangstext ist, der auf seine Funktion
hin untersucht wird. Gleichzeitig wird auch an dieser Stelle das Profil des ausgangskulturellen
Modell — Lesers erstellt wird. Einige Punkte, die im ersten Schritt relevant sind (z.B. die
Frage nach dem Verlag), konnen auch hier untersucht werden. Informationen iiber den
Ubersetzer, wird es hier aber keine geben. An deren Stelle kann die Beschéftigung mit dem
Buchautor — im Rahmen der Funktionsanalyse — treten. Der Kritiker muss sich bei der
Analyse der Ausgangstextfunktion auf die Ausgangskultur beziehen. Mitunter muss er dabei
mehr recherchieren, als beim ersten Kritikschritt (wenn er beispielsweise nicht Mitglied der

Ausgangskultur ist).

Ad 4) Dieser Kritikschritt ist dem zweiten Kritikschritt - in Hinblick auf die Vorgangsweise -
gleich. Der einzige und erhebliche Unterschied liegt im Analyseobjekt: es ist der
Ausgangstext. Seine intratextuelle Analyse muss in Bezug zur Ausgangskultur stehen.

Ad 5) Dort, wo viele Ubersetzungskritiken beginnen oder ansetzen, kommt Ammanns Modell
zu seinem Ende: beim letztendlichen Vergleich zwischen Translat und Ausgangstext. Und

wieder ist zu betonen, dass es (nach der davor gesonderten Betrachtung der beiden Texte auf
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ihre jeweilige Wirkung hin) kein eigentlicher Vergleich zwischen Translat und Ausgangstext
ist bzw. mehr sein kann. Kurz gesagt wird hier die Relation zwischen Einzelscenes

(hinsichtlich ihrer Auswirkung auf eine Gesamtscene) und der Gesamtscene (also Wirkung
von Textganzem) in Gegeniiberstellung von Translat und Ausgangstext untersucht. Es wird
iiberpriift — wieder mit Skoposbezug und im Hinblick auf die jeweilige Kultur — ob beim
Vergleich zwischen Translat (Translatgesamtscene) und Ausgangstext (Gesamtscene des
Ausgangstextes) intertextuelle Kohdrenz besteht. Dabei sei darauf hingewiesen, dass beim
Vergleich von Einzelscenes aufgetretene intertextuelle Inkohdrenzen keine negative Kritik zur
Folge haben miissen, wenn diese Inkohdrenzen nach Abschluss der Gesamtscenebildung
beseitigt werden, d.h. die letztendliche Textwirkung auf die beiden Modell — Leser als
kohérent bezeichnet werden kann. Fragen, die hier gestellt werden konnen, wiren
beispielsweise: unterscheiden sich die untersuchten Scenes (Einzelscenes oder auch
Gesamtscene) voneinander? Sollen sie sich voneinander unterscheiden (z.B. durch intendierte
Skoposverdnderung des Translats oder Beriicksichtigung des kulturellen Moments)? Kommt
es gar durch intertextuelle Inkoherénz zu einer ungewollten Skoposabweichung des Translats?
Werden alle als relevant anzusehenden Informationen in gleichem Malle vermittelt?
Evozieren beide Texte die gleiche Gesamtscene auf der Formebene (kann beispielsweise die
literarische Qualitdt beider Texte als zwischen einander kohdrent bezeichnet werden)? Nach
der Beantwortung solcher Fragen, kann der Kritiker nun sein abschlieBendes Urteil fallen und
eine gegebene Translationsleistung beurteilen. Denn nun ist diese Beurteilung, durch die
Verwendung eines ibersetzungswissenschaftlich fundierten Rahmenmodells fiir eine
Ubersetzungskritik, nicht mehr subjektiv oder gar willkiirlich. Anzumerken wire hier noch,
dass es bestimmt produktiver ist, wenn man als Kritiker alternative Ubersetzungsvorschlige

fiir eine kritisierte Stelle einbringt.

1.6. Zusammenfassung

Anhand der Darlegung16 der Theorien ( ,,Skopostheorie® und ,,Translatorisches Handeln®)
bzw. Konzepte ( ,,Modell — Leser* unde ,,Scenes- and- Frames Semantics®) in diesem ersten
Kapitel, ldsst sich erkennen, dass diese im Bezug zu- und aufeinander nicht in Widerspruch
stehen. Das ist eine Voraussetzung, die es erst erlaubt, sie alle in einem Modell zu vereinen.
Auch wenn die theoretischen Ansétze teils aus verschiedenen Forschungsbereichen stammen

(Reiss/Vermeer und Holz-Minttdri  arbeiten im Bereich der Translatiosnwissenschaft,

'® Dargelegt wie gesagt in ihren Grundziigen bzw. in jenen Schwerpunkten, in welchen sie fiir ein Verstindnis
des tibersetzungskritischen Rahmenmodells von Ammann relevant bzw. notwendig sind.
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Fillmore ist Sprachwissenschaftler, und Eco ist iiber seine sprachwissenschaftliche Tatigekeit
hinaus noch in so vielen anderen Bereichen tétig, dass ich diese erst gar nicht aufzihle), ist
ihnen allen eine Hauptaussage gemein: diese betrifft den Umstand, dass Textrezeption und
Textinterpretation dynamische und variable Prozess sind, die von vielen verschiedenen und
wiederum variablen Faktoren beeinflusst werden konnen (und de facto auch werden) — und
diese Faktoren sind nicht in einem Text selbst zu finden sind. Es gibt daher nicht die ,,eine
richtige* Interpretation, was fiir die Ubersetzungswissenschaft wiederum bedeutet, dass es
auch nicht den ,einen richtigen“ Ubersetzungsweg bzw. nicht das ,eine richtige*
Ubersetzungsprodukt geben kann. Was aber weiter fiir die Ubersetzungskritik bedeutet, dass
es nicht das ,.eine richtige” iibersetzungskritische Vorgehen geben kann. Somit ist diese
Aussage bereits in Ammanns Auswahl an Theorien und Konzepten fiir ihr Modell gegeben —
es bietet eine von vielen, aber nicht die einzige Moglichkeit, eine Ubersetzungskritik
vorzunehmen. Dem Kritiker steht also frei, ob er sich fiir Ammanns funktional angesetztes
iibersetzungskritisches Modell entscheidet, oder fiir ein Modell mit texttypologischem,
pragmalinguistischen oder polystystemischen Ansatz. Diese Entscheidung kann der Kritiker
natlirlich auch nicht willkiirlich treffen — er muss seine Entscheidung vom Text, den er
beurteilen mochte, abhdngig machen.

Ich sehe Ammanns Modell fiir mein iibersetzungskritisches Vorgehen deshalb als
geeignet an, weil bei Ammann sowohl die inhaltliche Rezeptionsebene, als auch die formale
Rezeptionsebene eines Textes beriicksichtigt wird (und das zusidtzlich mit variabler
Vorrangsmoglichkeit einer der beiden Ebenen). Der Gegenstand meiner Analyse ist ein
Roman (ein erzdhlender, also auf Inhaltsebene vorrangiger Text), der in der Textgattung
»Rap“ (ein auf Formebene vorrangiger Text ) verfasst wurde. Durch die hier neuartige
Verschmelzung einer traditionellen literarischen Gattung mit Hauptgewicht auf Inhalt mit
einer neueren, erst seit kurzem als solche zu bezeichnenden Gattung mit Hauptgewicht auf
Form, miissen bei der Kritik der Ubersetzung dieses Romans beide Ebenen gleichermafen
beriicksichtigt werden. Das iibersetzungskritische Rahmenmodell nach Margret Ammann
ermdglicht mir diese im hier gegebenen Fall notwendige gleichzeitige, gleich gewichtete und

wechselwirkende Textebenenberiicksichtigung.
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2. KAPITEL - JUGENDSPRACHE UND RAP

Das Analyseobjekt dieser Arbeit erfordert die Beschiftigung mit dem Thema Jugendsprache
und dem Thema Rap. Der Roman, dessen Ubersetzung hier beurteilt werden soll, ist in der
Textgattung Rap des verfasst, deshalb muss ich, in der Rolle des Ubersetzungskritikers, vor
Beurteilungsbeginn der gegebenen Ubersetzung mit dieser Textgattung vertraut sein
(beispielsweise ihre speziellen formalen und sprachstilistischen Besonderheiten, aber auch
mogliches typischerweise behandeltes Themenmaterial innerhalb dieser Gattung kennen).
Die Beschiftigung mit dem Thema Rap findet von Punkt 2.2. bis Punkt 2.2.8. statt. Rap ist
eines der vier Hauptelemente der HipHop -  Kultur. Er stellt den  sprachlichen
Représentationsteil (meist in Verbindung mit Musik) dieser mittlerweile als global zu
bezeichnenden Jugendkultur dar. Diese Jugendkultur geht in ihren Urspriingen auf die
verschiedenen kulturellen Praktiken  von anfangs  vorwiegend afroamerikanischen
Jugendlichen aus dem New Yorker Stadtteil South Bronx zuriick. Sprache ist immer ein
kulturell bezogenes System innerhalb eines (mehrerer) weiteren (weiterer) kulturellen
Systems (Systeme). (Diese Formulierung sei hier in ihrer Vagheit vorerst noch gestattet). Im
gegebenen Fall ist das kulturelle (Teil)System, auf das primdr Bezug zu nehmen ist, die
HipHop — Kultur — eine Jugendkultur. Innerhalb dieser speziellen Jugendkultur wird eine ihr
entsprechende, spezielle Sprache verwendet, und dies nicht nur mit der Funktion der internen
Kommunikation der Kulturmitglieder ( im Sinne von zum Beispiel ,,Geheimsprache®, fiir die
Abgrenzung zu anderen Kultursystemen) , sondern auch mit der aktiven, nach auflen
getragenen, kiinstlerisch gestalteten Sprachrohrfunktion dieser Kultur. Es ist demnach auch
eine Auseinandersetzung mit den Begriffen Jugendsprache und Jugendkultur notwendig
Letztendlich sind bei der Gegeniiberstellung zweier kulturell unterschiedlich eingebetteter
Texte (Ausgangstext und Translat), auch die Auswirkungen der jeweiligen nationalen Kultur,
innerhalb welcher die Teilkultur bzw. Jugendkultur existiert, auf diese (und damit auch auf
ihre sprachkulturellen Praktiken) zu beachten. Dies wird unter Punkt 2.2.5. und Punkt 2.2.6.
beriicksichtigt. Schlieflich behandeln die Punkte 2.1.3. bzw. 2.2.8. dieses Kapitels
iibersetzerische Vorgangs- und somit Beurteilungsmoglichkeiten innerhalb

jugendsprachlichen Gebrauchs bzw. von Texten der literarischen Gattung Rap.
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2.1. Jugendsprache

Was ldsst sich unter dem so oft verwendeten Begrift Jugendsprache verstehen? Ist dies eine
Sprache oder eine Art Fachsprache, in welcher alle Jugendlichen weltweit untereinander
kommunizieren, und die demnach auch erlernbar ist? Das wiirde der Begriff ,,Jugendsprache*
unter anderem suggerieren. Zumindest weist er aber auf das Dasein einer
Gesamtjugendsprache  hin, deren  Existenz  innerhalb der soziolinguistischen
Jugendsprachforschung entschieden und konsequent bestritten und widerlegt wird, denn es
gibt ,,so viele Jugendsprachen wie Jugendgruppen® ( Androutsopoulos, 1998:5). Das bedeutet
aber, dass man, um das Phénomen der Jugendsprache deskriptiv erfassen zu konnen, nach
eben diesen Jugendgruppen fragen, und sogar noch einen Schritt weiter gehen muss:

Was wird heut zu Tage unter dem Begriff ,,JJugend verstanden? Dieter Baacke schreibt. es
seien die ,,Jugendkulturen'’, von denen der neuzeitliche Begriff von Jugend seinen Ausgang
genommen hat.”“ (2007: 227). Weiter weist Baacke aber darauf hin, dass sich ,, so genannte
Jugendliche erst in neuerer Zeit bewusst als ,Jugend’ oder ,jugendlich’ definieren und
verstehen® und es seien ,,’die Erwachsenen’ (Erzieher, Pddagogen, Jugendforsche, Politiker
ect.) [...], die sich iiber Jugend und Jugendlichkeit Gedanken machen® ( 2007: 227f) - das
bedeutet, dass es also dltere Generationen sind, die den Jugend-Diskurs bestimmen und somit,
nach Baacke, die Begriffsgeschichte von ,Jugend” auch eine Projektionsgeschichte'® sei.
Wenn der heutige Jugendbegriff — und das war hier die Hauptaussage - also vor allem durch
Jugendkulturen geprégt ist, dann ist Jugend nicht primér biologisch, sondern sozial definiert.
Nicht nur institutionell festgelegte Jugendaltersbeschrankungen (z.B.: Zitate aus dem Alltag
wie: ,,An Jugendliche unter 16 wird kein Alkohol ausgeschenkt®, ,Jugendliche bis zum
achtzehnten Lebensjahr oder ,,ErméBigung bis zum 26. Lebensjahr) prigen die Bedeutung
des heutigen Jugendbegriffs, sondern er wird tliber die kulturelle Aktivitdt von Individuen oder
Gruppen definiert. Es wird nun zunichst notwendig sein, einen Uberblick iiber das spezifische
kulturelle Verhalten von Jugendlichen zu geben, um danach auch deren — jeweils von ihren
kulturellen Praktiken abhdngigen — spezifischen Sprachgebrauch erfassen zu kdnnen. Im
Bezug auf Jugendsprache soll im Weiteren dann nicht danach gefragt werden, was

Jugendsprache nun sei, sondern, was in Texten ( mit , Texten“ sind hier sprachliche

'" Die bei Baacke erwihnten ,Jugendkulturen“ sind mit den ,,Jugendgruppen® bei Androutsopoulos gleich zu
setzen

'8 Das Projektionsgeschichtliche wird besonders deutlich, wenn man den historischen Wandel des heutigen
Jugendbegriffs zuriickverfolgt: bei Hornstein ( 1984: 147ff) findet sich die Beschreibung des im 18. Jahrhundert
vollzogenen Wandels vom ,,jungen Herrn“ zum ,,hoffnungsvollen Jiingling®, analog dazu sieht Roth (1983: 13)
einen Wandel des ,,Jiinglings® zum ,,JJugendlichen* im 19. Jahrhundert. Mit den jeweiligen Begriffen wurde
immer ein bestimmtes Bild — eine Projektion dessen, was Jugend sein soll -verbunden, das sich historisch
gewandelt hat.
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AuBerungen Jugendlicher - schriftlich, wie auch miindlich - gemeint) Jugendlicher steht, und
weshalb ( diese letzte Frage flihrt eben zu den im Folgenden behandelten Jugendkulturen bzw.
Jugendgruppen). Innerhalb der Jugendsprachforschung werden im Allgemeinen drei
Gruppenbegriffe voneinander unterschieden: die ,,virtuelle GroBgruppe Jugend* (Nowottnick,
1989:25), jugendliche Subkulturen oder Jugendkulturen und Peer — Groups ( wvgl
Androutsopoulos, 1998: 4).

2.1.1. Kulturelle und soziologische Aspekte: Jugendkultur

2.1.1.1. Peer-Groups, Jugendkulturen und die virtuelle Grofigruppe Jugend

Der Begriff ,,Peer Group* wurde vom amerikanischen Soziologen Charles Cooley ( 1864 -
1929) geprigt. Innerhalb der Jugend(sprach)forschung wird unter diesem Begriff eine Gruppe
von Jugendlichen verstanden, die ,,an den jeweiligen Orten bzw. Institutionen [entsteht], die

Jugendliche zusammenfiihren: Nachbarschaft, Schulen, Ausbildungsstitten.” ( Baacke, 2005:
13). Fiir deren Mitglieder hat eine Peer-Group vor allem die Funktion der Orientierung und
Identititsfindung in der Ubergangsphase vom Kind zum Erwachsenen — innerhalb der Gruppe
besteht Solidaritdt, vor allem durch eine aktive Gegenposition gegeniiber der
Erwachsenenwelt, im Konkreten zum Beispiel die Peer-Group Schulklasse gegeniiber dem
Klassenlehrer ( vgl. Veith, 2005: 63). Wie jede definierte Gruppe von Individuen, haben auch
die jeweiligen Peer- Groups ihre Symbole, welche die einzelnen Mitglieder in ihrer
Zugehorigkeit zur jeweiligen Gruppe markieren — diese Symbole kdnnen zum Einen iiber das
duBlere Erscheinungsbild der Gruppenmitglieder erkennbar sein ( also ,,Stil“, der sich {iber
z.B. bestimmte Kleidung oder Haartracht bzw. besondere Verhaltensformen oder auch
Anschauungen - einer Gruppe von gleich Gesinnten - definiert); sie driicken sich aber auch in
spezifischer Sprachverwendung'® innerhalb der Gruppe aus (vgl. Veith, 2005: 64). Nun muss
man aber bedenken, dass es sehr viele mogliche und verschiedene Institutionen gibt, die
Jugendliche zusammenfiihren konnen, und dass somit ein und derselbe Jugendliche auch
mehreren Peer- Groups gleichzeitig angehdren kann bzw. von einer Peer — Group in die
nichste wechseln kann. Gleichzeitig kann es aber auch Jugendliche geben, die gar keiner Peer
— Group angehdren. Inwiefern unterscheidet sich nun ,,Peer — Group* von ,,Jugendkultur“? Im
Folgenden wird ersichtlich, dass Peer — Groups ein spezifischer Teil von Jugendkulturen sind,

sich also nicht von ihnen unterscheiden, sondern in sie eingehen. Was aber ist unter

19 Bei Hess-Liittich (1983: 26) wird diese spezifische Sprachverwendung mit dem Begriff ,,Antisprache*, bei
Bausinger (1984: 124) mit ,,Kontrasprache* beschrieben. Genauer zu den linguistischen Aspekten unter Punkt
1.2.1.
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Jugendkultur(en) zu verstehen? Baacke beispielsweise liefert nicht vorab eine Definition
dessen, was Jugendkultur (en) sei(en), sondern beschreibt verschiedene ,,Jugendszenetypen®

( vor allem am Beispiel Deutschlands) und weist auf ihre historischen Vorldufer bzw.
Zusammenhédnge hin. Die drei Szenetypen sind nach Baacke: Peer-Groups der Teenager (vgl.
2007: 9-18), Protestbewegungen ( vgl. 2007: 18- 28) und Action — Szenen ( vgl. 2007: 28-39).
Sie alle sind durch jeweils dhnliches, szeneninternes Verhalten ihrer Mitglieder charakterisiert
- innerhalb dieser Szenetypen finden sich dann die verschiedenen Jugendszenen. Wie diese
Jugendszenen aussehen (konnen), ldsst sich an einer sehr detaillierten Aufzdhlung von
Ferchhoff ablesen, der 21 verschiedene Jugendszenen in den 1990er Jahren unterscheidet -
beispielsweise finden sich hier ,,Yuppies®“ — karriereorientiert und mit Statussymbolen
protzend, ,,Punker — rebellisch und provozierend in Haltung und Aussehen, ,Miisli —
Szenen®, ,,Griin — Alternativlis“, ,,New Age Hippies* — ,,harmlos*, pazifistisch orientiert und
umweltbewusst, ,,Hools* — ,,grélende, stets mit polizeilichem Begelitschutz auftretende und
randalerprobte FuBlball-Fans®, ,HipHopper®, ,Rapper”, ,,Skater — Repridsentanten der
HipHop — Kultur oder ,, die grole Mehrheit der Stinos* — ,, stinknormale sportive und leger
gekleidete, modisch orientierte Jugendliche® ( Ferchhoft,1994: 2ff). Bei Baacke werden die
einzelnen Jugendszenen nicht so konkret benannt, eher wird hier das jeweilige szenetypische
Verhalten beschrieben. Diese zwei Zugénge fiihren letztendlich aber zur selben Aussage: eine
Vielzahl an Jugendlichen definiert sich iiber ihr spezifisches, kulturelles Verhalten, fiir das
die Jugendlichen die Regeln selbst aufstellen und  Jugendkultur als solche definiert sich
primdr durch ihre Vielfalt — also durch unzdhlige (szene)spezifische kulturelle Praktiken.
Man konnte also auch sagen, dass Jugendkultur ein System ist, das aus vielen weiteren,
dynamischen jugendkulturellen Subsystemen besteht. Wesentlich ist dabei, dass diese
jugendkulturellen Systeme oder Szenen ( Androutsopoulos bezeichnet diese Szenen auch als
»Netzwerke der Jugendkultur®, 1998: 2) nicht statisch und in sich abgeschlossen sind, sondern
sich kontinuierlich verdndern und duBerst durchldssig sind. Das bedeutet, dass ein und
derselbe Jugendliche ( vgl. Peer-Groups) zum Beispiel nacheinander mehrere Szenen
durchlaufen kann, oder auch gleichzeitig mehreren Szenen angehdren kann. (vgl. Baacke,
2007: 40). Es herrscht heutzutage also anscheinend  Bewegungsfreiheit innerhalb des
Systems Jugendkultur, nach Ferchhoffs Beispielliste greifend, kann also ein ,,Punk® im
Extremfall zum ,,Yuppie* werden, oder ein ,,Stino* (in vielleicht weniger extremen Fall) zum
,arin — Alternativli“. Bewegungsfreiheit herrscht wohl - wenn man berticksichtigt, dass
,jugendlich® eben nicht primér biologisch bzw. institutionell festgelegt ist - auch im Bezug
auf Ein — bzw. Ausstieg in eine bzw. aus einer Jugendszene. Das wiirde im Extremfall zum
Beispiel bedeuten, dass auch ein Vierzigjéhriger sich innerhalb der z.B. Punkszene bewegen

kann. Meist wiachst man aber, wie die Erfahrung zeigt, aus solchen jugendkulturellen Szenen
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so zu sagen heraus ( mit Bells, 1961: 83, Worten: “Man sollte begreifen, dass die jugendliche
Subkultur einer Entwicklungsphase entspricht, durch die der Jugendliche hindurchgeht und
der er wieder entwéchst®) - das ist auf die Hauptfunktion von Jugendkulturen
zurlickzufiihren: es ist ( &hnlich wie bei den Peer-Groups als Teil-Jugendkultur) die Funktion
des Hilfsmittels bei der Identitdtsbildung- bzw. findung fiir Menschen in der jugendlichen
Lebensphase. Man erprobt sich so zu sagen in einer eigenen, jugendlichen Welt innerhalb der
Erwachsenenwelt. Diese jugendliche Welt bietet gleichzeitig den notwendigen Raum fiir
Selbstgestaltung und stilistische Attitiiden. Und so definieren sich einige Jugendliche bzw.
Jugendkulturen mehr, andere wiederum weniger, auch {iber kreatives Verhalten bzw.
kiinstlerische Betétigung ( das Schaffen z.B. neuer Musikstile) oder machen Produkte
kiinstlerischer Betétigung zu ihren Stiltragern ( z.B. jugendliches Fan — Verhalten, das Horen
gleicher Musik innerhalb einer Jugendszene). Musik kann zum Beispiel genauso ein
wesentlicher Szene - Stiltrédger sein ( ,,musiklastige* Szenen wie die ,,HipHop*-, ,,Metaler*-
oder ,,Techno* — Szene) , wie auch Formen der Bildenden Kunst ( z.B. die Kunstform der
,Qraffiti in der ,,HipHop*“-Kultur) oder der kiinstlerische Umgang mit Sprache ( z.B. das
Rappen). In anderen Szenen dominiert Mode, — Sport, - oder politisches Bewusstsein. In
vielen Féllen sind innerhalb einer Jugendkultur viele dieser Stiltrdger gleichzeitig in
verschiedenem Ausmalle vorhanden (z.B.: innerhalb der HipHop — Kultur : Sprachkunst in
Verbindung mit Musik: Rap, Graffiti als Element der bildenden Kunst, typischer
Kleidungsstil - Mode, Skateboarden — Sport). Als weitere Funktion einer Jugendkultur ist
jene der ,Sozialisationsinstanz* (Baacke, 2007: 274) zu nennen. Damit ist gemeint, dass
bestimmte z.B. Institutionen, aus jugendlicher Sicht, Defizite ausweisen konnen, zur
personlichen Unzufriedenheit der Jugendlichen fithren. Der Einstieg in eine Jugendszene kann
dann als Flucht in eine ,,bessere Welt* gesehen werden, die auch mit der Hoffnung verbunden
sein kann, etwas in der ,,schlechteren Welt*“ zu verédndern. Auf die Peer — Groups bezogen
kann die defizitdre Institution beispielsweise die Schule sein. Bei einigen Jugendkulturen
kommt ihre Entstehung als Reaktion auf bzw. Protest gegen als defizitir empfundene
(gesellschaftlich, politisch, institutionell usw. bedingte) Zustinde noch klarer zum Vorschein,
wie z.B. bei der HipHop-Kultur, deren Entstehung auf die sozialen Missstinde in der South
Bronx zuriickzufiihren ist.

Nun darf aber ein Aspekt auf gar keinen Fall auler Acht gelassen werden: denn auch
wenn Jugendlich sich in vielen Fillen ( einige mehr, andere weniger) iiber ein spezifisches
kulturelles Verhalten definieren bzw. sozialisieren, sind sie auch immer gleichzeitig
Mitglieder eines grofBeren Kultursystems — wenn man so will, der Welt der Erwachsenen. Das
impliziert auch, dass sie sich innerhalb ihrer eigenen Welt anders verhalten, als im gréferen

Kultursystem der Erwachsenen. Thr jugendkulturspezifisches Verhalten ist also nicht immer
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gleich stark ausgeprigt (das z.B. kann von Tag zu Tag, aber auch von Stunde zu Stunde
variieren). Auch hier zeigt sich die Dynamik und Durchlissigkeit im Bezug auf den Begriff
,Jugendlicher bzw. |, Jugendkultur®.

Wenn nun eingangs unter diesem Punkt auch von der ,,virtuellen Grof3gruppe der
Jugend* (gesprochen wurde, dann werden innerhalb dieser GroBgruppe die Menge aller
moglichen ( aber nicht zahlenméBig erfassten/ erfassbaren - deshalb eben ,virtuell®)
Jugendlichen gesehen - und zwar jene, die als Angehorige von Jugendkulturen bezeichnet
werden konnen, und auch jene ( und in Ferchhoffs Augen sind diese, wie oben erwihnt, in der
Uberzahl ), die keiner bestimmten Szene oder Jugendkultur angehdren ( also nach Ferchhoff
die ,,Stinos“, die ,stinknormalen* Jugendlichen). Diese Anmerkung ist wichtig, weil
ansonsten der Eindruck entstehen konnte, dass jeder Jugendliche zwingend spezifischen
kulturellen Praktiken nachgeht — und das ist nicht der Fall ( vgl. Androutsopoulos, 1998: 4).
Vorgreifend impliziert dieser Umstand auch, dass Jugendsprache nicht mit der Sprache der
Jugend gleich zu setzen und demnach der Begriff Jugendsprache im wissenschaftlichen
Kontext aufgrund seiner Vagheit eher zu vermeiden ist. In dieser Arbeit sei der Fokus aber
auf den ( mit ihrer jeweiligen Kultur in Zusammenhang stehende) Sprachgebrauch
,jugendkultureller Jugendlicher gerichtet — denn letztendlich geht es in dieser Arbeit vorerst
auch darum, Rap — betrachtet als das Produkt kiinstlerischen Umgangs mit und innerhalb von
jugendsprachlichem Gebrauch — fassbar zu machen.

Es wurde nun gezeigt, aus wie vielen verschiedenen Einzelkultursystemen sich ein
moglicher Sammelbegriff Jugendkultur®® zusammensetzen kann. Eine akzeptierte Tatsache ist
auf der anderen Seite, dass Kultur (jede Kultur) und Sprache nicht voneinander zu trennen
sind. Das bedeutet, dass all die unter diesem Punkt aufgezdhlten Vielschichtigkeiten,
Vielseitigkeiten, dynamischen Prozesse und Uberschneidungen innerhalb von Jugendkultur
sich unmittelbar im Sprachgebrauch ihrer Mitglieder niederschlagen. Eine einheitliche
Jugendsprache kann also, wie gesagt, nicht existieren’’. Wie ldsst sich dann aber der
Sprachgebrauch Jugendlicher aus linguistischer Sicht moglichst tlibersichtlich erfassen? Eine

mogliche Erfassungsweise soll in den zwei weiteren Punkten dargelegt werden.

2% Baacke liefert dann doch eine mogliche Definition von ,,Jugendkultur®, die ich hier der Vollstindigkeit halber
noch anfithren mochte: ,, Jugendkulturen sind diejenigen Teile einer nationalen oder iibernationalen jugendlichen
Population, die fiir das jugendliche Selbstverstindnis einer bestimmten Epoche oder eines ungefdhren Zeitraums
Leitbilder setzen und auch von den Erwachsenen und ,Erziehungsberechtigten’ als diejenigen wahrgenommen
werden, die aufgrund ihrer scharf konturierten Eigenarten mit oft herausforderndem Charakter fiir dltere
Generation in besonderer Weise Irritationen darstellen.” ( 2007: 227).

I Ewa Neuland schligt als alternative Umschreibungen beispielsweise ,,Vielfalt jugendsprachlicher Register*
bzw. ,,Sprachgebrauch Jugendlicher” oder auch ,,Jugendsprachen® vor. ( 2008: 31)
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2.1.2. Linguistische Aspekte: Jugendsprachen

Der teilweise sehr spezifische Sprachgebrauch Jugendlicher ist ein Phdnomen, das als eigener
Forschungsgegenstand der Sprachwissenschaft noch relativ jung ist. Erst in den 80er Jahren
des 20.Jahrhunderts begann sich die Sprachwissenschaft niher mit dem Sprachgebrauch
Jugendlicher auseinander zu setzen. (vgl. u.a. Androutsopoulos, 1998:1). Seitdem sind, auch
im deutschsprachigen Raum mittlerweile zahlreiche Publikationen zu diesem Thema
erschienen. Fiir eine deskriptive Erfassung des Sprachgebrauchs Jugendlicher erweist sich die
Varietitenlinguistik als geeignet ( z.B. Bausinger, 1984; Sornig, 1990). Beneke (1985: 252)
fasst ,,Jugendsprache® als ,,eine altersspezifische Varietit der informellen Kommunikation*
auf, deren Besonderheiten ,,vor allem auf der lexikalisch — semantischen Ebene ausgepragt®
sind. Auf der anderen Seite gibt es innerhalb der Jugendsprachforschung einen zweiten,
gegensitzlich erscheinenden Ansatz, den folgende Aussage verdeutlicht:

, [ das Spezifische an der Kommunikation Jugendlicher ist] nicht an seiner

spezifischen Lexik und Ausdrucksweise festzumachen; jugendliche Sprechweisen sind in
erster Linie umgangssprachliche Stile, die allerdings hinsichtlich ihrer Ausgestaltung einige
Charakteristika aufweisen. Diese zeigen sich in einzelnen Sprachstilen und Stilbasteleien, die
aber eher ,High — Lights’ in einer liberwiegend umgangssprachlich gefiihrten Kommunikation
sind.” (Schlobinski/ Kohl/ Ludewigt, 1993: 211).
Der hier zuerst erwdhnte Ansatz ist also systemorientiert und zielt auf eine
strukturlinguistische Beschreibung von Varietiten (bezogen auf Jugendsprache) ab. Der
zweite Ansatz orientiert sich am Sprecher selbst, geht also ,,vom Jugendlichen selbst aus,
und hat eine ,,gesprichsanalytisch — ethnografische Beschreibung® ( Selting/ Hinnenkamp,
1989: 12) zum Ziel. Kann hier aber von einer Dichotomie im klassischen Sinne die Rede
sein? Neuland weist darauf hin, dass diese zwei Ansdtze sich eher erginzen, als dass sie in
Gegensatz zueinander stehen ( 1984: 16).

Aus Arbeiten mit systemorientierten Ansatz seien hier nur einige Beispiele und
Schlussfolgerungen empirischer Untersuchungen jugendsprachlichen Gebrauchs gegeben:
Veith zeigt als typisch anzusehende Sprachmerkmale der ,,Jugendsprache* anhand der Gruppe
,.,Schiiler auf und schreibt:

,Der Jargon der Schiiler besteht aus einem Sonderwortschatz, der instituttionell und
auf die Gruppe hin [ ...] orientiert ist, aber auch aus besonderen stilistischen
Préasentationsformen, vor allem ,Spriichen’ — das sind Wendungen bzw. Redensarten
(Phraseologismen), die auch von Jugendlichen, die nicht mehr zur Schule gehen, gebraucht
werden.” (Veith, 2005: 64).
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David schreibt: ,,Die Jugendsprache lebt zu einem groBen Teil von sprachlichen Bildern. Der
Religionslehrer wird als ,blecherner Heiland’ abgetan [...] ein fester Freund als
,Scheich’[...]* (1987:34). Androutspolous hat in seinem sehr umfassenden Werk Deutsche
Jugendsprache unter anderem die Verwendung von Anglizismen verschiedener
Jugendszenen untersucht und die Untersuchungsergebnisse in der unten dargestellten Grafik

ersichtlich gemacht:

40
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21

.fﬁﬂ fn l i

ABS DRO KON LOC MM PER WER
L] Itemsin% W@ Davon in Wirterbiichern be]egt {hﬂdimin‘t) in %

ABS (Abstrakta)= Ego-Trip, Flash, Fun, Hype, Kick, Overkill, Roots, Vibes
DRO (Drogenwortschatz) = Spliff ‘Haschischzigarette’, Piece ‘Haschischstiick’
KON (Konkreta) = Ghetro-Blaster ‘groBer tragbarer Kassettenrecorder’

LOC (Raum-/Ortsbezeichnungen) = Pit “Tanzfliche auf Hardcore-Konzerten’
MM (Musik und Medien) = Amps, Boot, Groove, Playlist, Promo, Split

MS (Musikstilbez.) = Crossover, Funk, Grunge, Industrial, Metal, Raggamuffin
PER (Personenbez) = Bonehead, Homie, Loser, Nerd, Raver, Sister, Squatter
WER (Unspezif. Wertsubstantive & Schimpfworter) = Buttface, Fuckoff, Killer

Abb. 2: ,,Anglizismen in den Jugendszenen: Substantive in acht Sachgruppen*
(Androutsopoulos, 1998: 551).

Es wird bereits deutlich, dass es schwierig ist, das Phinomen Jugendsprache zu erfassen.

In dieser Arbeit soll jener Erfassungsansatz behandelt werden, der sich auf die
Varietitenlinguistik stilitzt. Dazu soll vorerst im folgenden Punkt eine Erkldrung dessen
erfolgen, was unter sprachlichen Varietiten (bzw. sprachlicher Variation oder Varianz) zu

verstehen ist.

2.1.2.1. Sprachliche Varietiten

In verschiedenen einschldgigen Publikationen finden sich unterschiedliche Definitionen von
,Varietit“ bzw. ,Variation“ oder ,Varianz“ im Bezug auf Sprache, wobei in der

Soziolinguistik Konsens dariiber herrscht, dass die ,,Gesamtsprache® (Steger, 1988) nicht als
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ein homogenes Gebilde anzusehen ist, sondern als Summe von Varietiten ( vgl.
Androutsopoulos, 1998: 10). Was aber ist mit Varietit gemeint? Bei Veith ( 2005: 24) findet
sich folgende Definition: ,,Eine sprachliche Varietét ist ein durch auBlersprachliche Parameter
ndher definiertes Sprachsystem, das eingebunden ist in einen Komplex von Sprachsystemen

(2005: 24). Bei Berruto (1987: 264) liest man eine etwas andere Definition - eine Varietét sei
dadurch charakterisiert ,dass gewisse Realisierungsformen des Sprachsystems in
vorhersehbarer Weise mit gewissen sozialen und funktionalen Merkmalen der
Sprachgebrauchssituation kookurrieren.” Zur Veranschaulichung dessen, was gemeint sein
konnte, sei nun das ,soziolinguistische Varietitenmodell“ aus dem Werk Germanische

Soziolinguistik von Loffler (2005) dargestellt:

DIALEKTE
°

SOZIOLEKTE FUNKTIOLEKTE
o

o E > [
ALTERSSPRACHEN

SITUOLEKTE/ STILE/
TEXTSORTEN

Abb. 3: ,Ein soziologisches Varietdtenmodell“ ( Loffler, 2005: 79)

Loffler nennt sein Modell ,eine Art ,Sprachwirklichkeitsmodell’* und beschreibt dieses
folgendermalen:

, Kreis und Striche sollen zeigen, dass die Sprachwirklichkeit ein iibergangsloses
Kontinuum darstellt und dass alle Klassifizierungsversuche eine Frage des Standpunktes sind
und immer nur unzureichend sein konnen. Die Uberginge sind flieBend, und die
Unterscheidungskategorien {iberschneiden sich.[...] Die Varietiten — in Anspielung an das
Suffix —lekt bei ,Dialekt’ — auch ,Lekte’ genannt, kann man [ ...] als gebiindelte
Textexemplare ansehen, deren sprachliche Merkmale in der Hauptsache von
Redekonstellationstypen oder sozio-pragmatischen Bedingungen wie Individuum, Gruppe,

Gesellschaft, Situation, Funktion geprigt sind.” ( 2005: 79).
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Nach dieser letzten Definition werden nun einige Parallelen zu einer aus der
Translationswissenschaft stammenden Vorgangsweise fiir eine Textanalyse ( in Hinblick auf
einen zu iibersetzenden Text) nach Christiane Nord® ersichtlich, die ich hier kurz (in
Bezugnahme auf Lofflers Modell) aufzeigen mochte: ,,WER ( Soziolekte/ Idiolekte)
ibermittelt WOZU  ( Funktiolekte) WEM ( in Lofflers Modell das ,,libergangslose
Kontinuum*“ in Beziehung zum jeweiligen Standpunkt ) iiber WELCHES MEDIUM
(Mediolekte) WO (Dialekte/ Situolekte) WANN ( fiir die zeitliche Komponente findet sich
bei Loffler keine eindeutige Entsprechung — im weitesten Sinne konnten hier Situolokte und
gleichzeitig Genderlekte bzw. Alterssprachen stehen) WARUM ( ebenfalls Situolekte, im
weitesten Sinne Funktiolekte) einen Text?*. Fiir ,,Stile/ Textsorten bei Loffler fehlt bei Nord
( innerhalb dieser Fragereihung) ein ,,WIE®“. Man sieht also, dass sich Nords ,,W — Fragen*
nicht eins zu eins mit Léfflers Modell decken, jedoch in Anlehnung an Nords Fragenkomplex
und diesen leicht modifizierend, kénnte man, wie ich meine, auf folgende Weise nach
sprachlichen Varititen fragen: ,,Wer spricht/ schreibt wozu liber welches Medium wo und in
welcher Situation ?* All diese Momente konnen einen spezifischen Sprachgebrauch (also das
Zuriickgreifen auf eine bestimmte Sprachvariante) bestimmen. Wenn z.B. Situation ein
bestimmendes Moment ist ( also bestimmte Varietiten fiir bestimmte Situationen angemessen
sind), impliziert das, dass jedes Individuum im Laufe seines Lebens lernt ( oder lernen muss),
mehrere ( situationsspezifische) Varietdten zu beherrschen ( ein sehr einfaches Beispiel ist
hier, fiir das Deutsche, die Verwendung der Hoflichkeitsform gegeniiber Personen, die man
noch nicht bzw. nicht gut kennt, oder die als Respektspersonen gelten ).

In der Soziolinguistik wird also zwischen vier varianzbedingenden Hauptparametern
innerhalb eines ,,Varietitenraumes* unterschieden — die vier Varietitenklassen sind: die
diatopische ( dialektalen, rdumlichen, arealen oder geographischen — sie entsprechen der
unterschiedlichen geographischen Verteilung), die diastratische (soziolektale — diese
Varietiten werden von den verschiedenen sozialen Gruppen benutzt, betreffen also die soziale
Schichtung), die diaphasische ( situative, stilbezogene oder idiolektale — sie werden in
unterschiedlichen Situationen bzw. Doménen einesetzt) und die diachronische

( zeitliche oder historische — sie beziehen sich auf unterschiedliche Zeitabschnitte im Laufe
der Sprachentwicklung) ( vgl. Androutspoulos, 1998: 10, Veith, 2005: 25, Siguan, 2006: 360,
Neuland, 2008: 136). Dariiber hinaus ist aber auch die Miindlichkeit oder Schriftlichkeit eines

22 Ich beziehe mich hier nur auf die bei Christiane Nord angefiihrten ,, Textexternen Faktoren®. (vgl. Nord, 1993).
Ich verwende Nords Konzept fiir eine Ubersetzungstypologie hier nur als praktisches Hilfsmittel fiir eine in
meinen Augen vereinfachende Darstellungsmoglichkeit von Sprachvarietiten ( indem nach diesen Varietiten
gefragt wird), ansonsten sind in dieser Arbeit Nords Ansétze und Konzepte nicht relevant — daher auch nicht im
Kapitel zu den theoretischen Grundlagen angefiihrt. ( Allerdings stehen Nords Ansétze auch nicht in Gegensatz
zu den in dieser Arbeit angefiihrten theoretischen Anséitzen — auch Nords Ansétze sind funktional).
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Textes an sich schon eine Varietidt, wenn man bedenkt, dass fiir schriftlich ibermittelte Texte
andere sprachliche Normen gelten als fiir solche, die miindlich iibermittelt werden. Mit all
diesen zusammenspielenden, aufeinander einwirkenden Momenten innerhalb eines
Varietitenraumes wird eine erste Parallele zwischen der hier dargelegte Auffassung von
Varietiten und der davor dargelegten Auffassung von Jugendkultur ersichtlich: bei beiden
handelt es sich um komplexe Systeme, die aus weiteren Subsystemen bestehen, die wiederum
aufeinander einwirken. Eine weitere Parallele zum System Jugendkultur ergibt sich durch

»die Komplexitdt und Relativitit jedes Einteilungsversuches® (vgl. Loffler,oben) innerhalb
eines jeden Varietitenraumes, also die Betonung dessen, dass sprachliche Varietiten nicht
klar voneinander abzugrenzen sind — ebenso wenig sind, wie zuvor dargelegt wurde, die
einzelnen Szenen ( also jugendkulturellen Systeme innerhalb des GroBsystems Jugendkultur)
klar voneinander abgrenzbar, denn zwischen den einzelnen Szenen besteht mutuelle
Permeabilitidt gegeniiber anderen Szenen. Beide hier dargelegten Auffassungen sind also
dynamisch - systemorientiert. Dadurch ist zwar gezeigt, dass sich die Varietatenlinguistik fiir
die Erfassung des Phdnomens ,Jugendsprache* , also zur Darstellung spezifisch
jugendsprachlicher Varietidten, im Ansatz durchaus eignet - und in einem Beispiel fiir die
modellhafte Erfassung des Sprachgebrauchs Jugendlicher geht die Urheberin des Modells,
Ewa Neuland, zunichst auch von den vier Hauptparametern der Varietdtenlinguistik aus,
erginzt diese aber um weitere Aspekte, welche nun, wie auch das erwéhnte Modell, unter

folgendem Punkt gezeigt und erldutert werden sollen.

54



2.1.3. Jugendsprache: Sprachgebrauch Jugendlicher im multidimensionalen

Varietiatenraum

Standardsprache

gesellschaftlicher
Kontext

Zeitgeschichte

Bildungs-

Jugendsprache Region

Herkunft

Situation

eneratidn Subkulturen

Abb. 4: ,,Variationsspektrum Jugendsprache® (vgl. Neuland 2008: 138)

Das oben abgebildete Modell, das Ewa Neuland im Jahre 2000 entworfen hat, bezeichnet sie
als ,,Variationsspektrum Jugendsprache®. ( 2008: 138). Zwar geht Neuland, wie gesagt, von
den vier varietdtslinguistischen Hauptparametern aus. Allerdings ist, nach Neuland, das
Phidnomen Jugendsprache mit den klassischen vier Varietitsparametern nicht mehr fassbar.
Eine der Begriindungen Neulands dafiir ist zum Beispiel folgende: das klassische
Varietdtenmodell beriicksichtige nicht die Frage nach der Menge bzw. den Typen von
sprachlichen Merkmalen, anhand deren zahlenmiBigem Vorkommen eine Varietit als

eigenstindig deklariert werden kann — dies sei aber , wenn man einzelne Varietiten
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voneinander unterscheiden kdnnen mdochte, so wie dies Neuland fordert, notwendig — diese
Forderung Neulands wiederum basiert auf ihrem Anliegen, in einem Modell konkrete

( in der Wirklichkeit vorhandene) Sprachverwendungsweisen Jugendlicher so weit wie
moglich ersichtlich machen zu koénnen. Dabei sollte aber das dynamische Moment nicht
verloren gehen und die Komplexitidt bzw. Vielschichtigkeit erfasst werden konnen. (vgl.
Neuland, 2008: 137). Die Schwierigkeit hdngt eben mit der Vielschichtigkeit von
,yJugendkultur und demnach auch ,,Jugendsprache® zusammen — als ein Beispiel sei der
zuvor  erwidhnte Aspekt {iber die wechselnd stark ausgeprigten jugendspezifischen
Verhaltensformen, welche sich jeweils auch im Sprachgebrauch manifestieren. Die vier
varietdtenlinguistischen Parameter reichen also scheinbar nicht aus, um den Sprachgebrauch
Jugendlicher ausreichend zu erfassen. Neuland geht deshalb dazu {iber, einen ,,multimedialen
Varietitenraum®™ — als jugendsprachwirklichkeitsnahes Abbild zu konstruieren, den sie
,unterhalb der Standardsprache® lokalisiert. ( Neuland, 2008: 138). Hier soll nun die Vielfalt
von Sprachgebrauchsweisen Jugendlicher folgendermallen veranschaulicht werden: die so
genannte Standardsprache, aus welcher die Jugendlichen schopfen, hat schon allein als
sprachlicher Grundpool natiirlich malBigeblichen Einfluss auf die Entwicklung und
Konstitution ihres ,,eigenen* Sprachgebrauchs. Die Pfeile, die vom Balken mit der Inschrift
»Standardsprache® ausgehen, sind aber in beide Richtungen gehend markiert: das bedeutet,
dass auch der Sprachgebrauch Jugendlicher sich auf die Standardsprache auswirkt ( als
jugendspezifisch angesehene Ausdriicke konnen also auch Eingang in die Standardsprache
finden). Als eigentliches Zentrum der Grafik kann das zu erfassende Phidnomen — die
Jugendsprache ( welche Neuland in diesem Zusammenhang scheinbar — mit aufgezeigten
Wechselwirkungen zwischen ihr und der Standardsprache bzw. aufgezeigten Faktoren, die
innerhalb der Eigenwelt eines Jugendlichen Auswirkungen auf sie haben — als Uberbegriff fiir
den Sprachgebrauch Jugendlicher akzeptiert) angesehen werden. Im innersten Kreis, der an
das Zentrum Jugendsprache grenzt, befinden sich jene Kategorien, die nach Neuland fiir den
jugendsprachlichen Gebrauch am meisten ausschlaggebend sind: Alter, Situation, Gruppe
und Geschlecht. Die Faktoren Bildungsgang, Region, soziale Herkunft und die mogliche
Zugehorigkeit zu Subkulturen ( oder Jugendszenen) und zu einer bestimmten Generation
wirken sich Neulands Modell zufolge in etwas geringerem Mafe auf den Sprachgebrauch aus,
als die zuvor erwidhnten Faktoren. Als letztgenannte Einfliisse auf die Jugendsprache (das
bedeutet nicht, dass der Einfluss dieser Faktoren schwach ist, sondern dies nur im Gegensatz
zu den zuvor Genannten) zieht Neuland den Einfluss der Medien, von Zeitgeschichte und des
gesellschaftlicher Kontextes heran. Dieses Modell hat Neuland auf empirisch begriindeten
sprachsystematischen Untersuchungen innerhalb des Sprachgebrauchs von Jugendlichen in

Deutschland entworfen (2008: 131 — 134). Es zeigt also die als typisch ansehbaren, in ihrer
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Giiltigkeit aber zeitlich nicht unbegrenzten, fiir vor allem Deutschland giiltigen, und nach
threr Haufigkeit (hier gleichgesetzt mit Ausschlagskraft) angeordneten Faktoren, die zur
Ausformung von Jugendsprache fithren und gleichsam ihren spezifischen Gebrauch
charakterisieren. Dass die Ausschlagskraft fiir einen konkreten, individuellen Fall anders
verteilt sein kann, wird hier durch die Bauart des Modells beriicksichtigt. Insofern ist das
Modell auch modifizierbar und auf spezielle, individuelle Félle anwendbar; beispielsweise
konnten in so einem konkreten Fall Faktorenverschiebungen von einer dufleren Kreisschicht
in eine innere stattfinden. Einzig statisches Element - durch seine ,,iibergeordnete*
Positionierung und scheinbar auch durch die rechteckige Rahmenform (wobei durch die mit
den Pfeilen angedeutete Wechselwirkung auch nicht mehr ganz statisch) - ist der Faktor
»Standardsprache®. Dies entspricht aber (aus jugendsprachlicher Sicht) auch einem Abbild der
Wirklichkeit, da beispielsweise ein Kind beim Spracherlernungsprozess eher zuerst und
stairker mit Standardsprache in Beriihrung kommt, als mit Sondersprachformen; die
Standardsprache ist also der erste Bezugspunkt — erst aufgrund ihrer Existenz konnen
Jugendliche tiberhaupt Sprachmodifizierungen jeglicher Art vornehmen.

Die Standardsprache kann (weiter auf das Modell bezogen) in ihrem Charakter auch eindeutig
als stabiler (die Wahl des Adjektivs soll nicht auf einen Wertungsversuch meinerseits
hindeuten) bezeichnet werden, als der stindigen Dynamisierungs, - Anpassungs,- und
Erneuerungsprozessen unterworfene bzw. entgegenstrebende Sprachgebrauch Jugendlicher.
Neuland behédlt in ihrem Modell also zwar einige klassische Parameter der
Varietitenlinguistik bei (beispielsweise ,,Situation als diaphasisches, ,,soziale Herkunft* als
diastratisches, ,,Region® als diatopisches und ,,Zeitgeschichte* als diachronisches Moment),
fiigt aber neue Paramter hinzu, die als Mischformen aus zumindest zwei der klassischen
Varietitenlinguistik  geltenden Paramtern angesehen werden konnen. Durch diese
transparametrischen Eigenschaften zuletzt genannter, neuer Paramter kann eine groBere
Dynamik des Modells gewihrleistet werden, die fiir eine Erfassung des Phidnomens
,Jugendsprache” notwendig ist. Dariiber hinaus wird auch die Beziehung zur
Standardsprache, innerhalb welcher die ,,Jugendsprache® eigentlich ein Subsystem — aber
keines, das ohne Einfluss auf jene bleibt - darstellt, beriicksichtigt. Nun ist Neulands Modell
und die Beschreibung des Phinomens der Jugendsprache als ,,Variationsspektrum® nicht die
einzige mogliche Erfassung. Mir scheint Neulands Zugang aber — im Hinblick auf die in
dieser Arbeit vorzunehmende Ubersetzungskritik — sehr geeignet. Der Vollstindigkeit halber
mochte ich hier zumindest einige andere Beschreibungsversuche- oder Moglichkeiten von
Jugendsprache anfiihren: Die ,, vielen Sprachen der Jugendlichen® ( Schwitalla, 1989),

das ,,gemischte Sprechen‘ ( Hinnenkamp, 2000), ,,Quersprachigkeit* ( List/List, 2001),
,»Multisprech* ( Obst, 2005), ,,Kaleidoskop** der Jugendsprache ( Volmert, 2007) oder
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»languiging® ( Jorgensen, 2007). Die Fiille der Beschreibungen ist gleichsam ein Spiegelbild
fir die Vielstimmigkeit und Vielgestaltigkeit des Sprachgebrauchs Jugendlicher.
Moglicherweise wird es noch eine Weile brauchen, bis dieses Phédnomen linguistisch
vollstindig erfasst werden wird — ich selbst bezweifle aber (aus verschiedenen Griinden, auf
die ich hier nicht eingehen werde, weil sie nicht Gegenstand dieser Arbeit sind), dass dies
tiberhaupt moglich ist. Vorerst sei, wie gesagt, Neulands Ansatz als geeignet angesehen.
Welche Bedeutung haben die nun im 2. KAPITEL bisher dargelegten soziokulturellen
bzw. soziolinguistischen Aspekte und Konzepte fiir das Ubersetzen, insbesondere innerhalb
des jugendsprachlichen Gebrauchs - und somit fiir Ubersetzungsbeurteilungen in diesem
spezifischen Sprachbereich? Diese Frage soll noch im folgenden, letzten Punk dieses Kapitels

behandelt werden.

2.1.4. Ubersetzen im Bereich des Sprachgebrauchs Jugendlicher

Notwendig wird die iibersetzungswissenschaftliche” Beschiftigung mit dem Phénomen
Jugendsprache dann, wenn jugendlicher Sprachgebrauch sich innerhalb der (zu
iibersetzenden) Literatur, vor allem durch die schriftstellerische Téatigkeit von Jungautoren,
findet’* — dann steht der Ubesetzer nidmlich vor einem Problem, wenn er diese ,,Sprache
innerhalb der Sprache* so zu sagen nicht spricht. Anhand des Neulandschen Modells werde
ich versuchen, so einfach wie nur mdglich, aufzuzeigen, wie man dieses auf die Tatigkeit des
Ubersetzens anwenden kann. Dabei erscheint mir vorerst der Aufsatz von Marisa Siguan mit
dem Titel Literarisches Ubersetzen und Sprachvariation im Deutschen: Uber Variatio,
Schonheit und Treue ( Siguan, 2006) als hilfreich, da er sich mit dem Ubersetzen von
Varietiten auseinandersetzt — und auch Neuland geht von der Varietitenlinguistik aus. Siguan
nimmt also aus iibersetzerischer Sicht Bezug auf die Varietitenlinguistik, und gibt erst einmal
zu bedenken, dass die Textsorte eines zu iibersetzenden Textes die ,,Vermittlung von
Sprachvarianz* (oder: das jeweilige Ausmal} deren Vermittlung) wesentlich mitbestimmt

( Siguan, 2006: 360). Als Beispiel ( in diesem Fall auf eine jeweils stirker oder schwicher
vorhandene miindliche oder schriftliche Sprachvarietit innerhalb eines Textes bezogen) nennt

sie das Ubersetzen innerhalb der Textsorte ,Filmdrehbuch®: hier miisse darauf geachtet

» Wohl tauchen erste sprachiibergreifende ,,Jugendsprachworterbiicher auf ( z.B. das Worterbuch der
Jugendsprache, Deutsch — Englisch — Franzosisch — Spanisch, erschienen 2009), im Internet hiaufen sich dariiber
hinaus auf verschiedenen Plattformen zusammengetragene, manchmal mehrsprachige, Glossare zu
jugendsprachlichen Ausdriicken. Allerdings sind solche Verdffentlichungen im Rahmen dieser Arbeit nicht von
Interesse.

* Dass das der Fall ist, kann nicht geleugnet werden, hier nur einige Beispiele: Am kiirzeren Ende der
Sonnenalle (Thomas Brussig, 1999), Schneeweif3 und Russenrot ( Dorota Mastowska, 2002), Ich ganz cool
(Kirsten Boie, 1992)
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werden, dass es sich dabei um Texte handelt, welche ,eigentlich geschrieben sind, um
gesprochen zu werden® ( Siguan, 2006: 360) - insofern sei besonders auf diatopische
(dialektale) und diastratische ( soziolektale) Varietdten zu achten, und dariiber hinaus auf
andere Spezifika der miindlichen Sprache, wie zum Beispiel eine groBere Flexibilitdt in der
Wortstellung ( vgl. Siguan, 2006: 360f). Fiir einen literarischen Text — und darauf weist auch
Siguan hin — sind die Rahmenbedingungen auf die Varietiten bezogen natiirlich viel
komplexer. Denn abgesehen davon, dass sich literarische Texte als Schriftwerke einerseits an
der Normen entsprechenden Schriftsprache ( Standardsprache bzw. Hochsprache) orientieren,
kommt aber ,autoren — und zeitspezifische Varianz“ hinzu ( Siguan, 2006: 360). Diese
bezieht sich auf den spezifischen Schreibstil des Autors selbst — und hier kann dieser
wiederum z.B. miindliche Varianz (z.B. Verwendung von Umgangssprache) einflieen lassen,
und auf den Entstehungszeitpunkt eines Werkes (der Sprachgebrauch verdndert sich mit der
Zeit, dieser Sprachwandel ist — je nach Skopos — zu beriicksichtigen). Beim literarischen
Ubersetzen muss also scheinbar auf alle vier Varietitenparamter geachtet, und danach — im
Anschluss an eine genaue Ausgangstextanalyse und Zielttexttypologie — vom Ubersetzer
entschieden werden, welche einzelnen Varianzen fiir einen zu {ibersetzenden Text mehr oder
weniger zu beriicksichtigen sind, bzw. miissen im Anschluss daran die jeweiligen
Entsprechungen gefunden werden. Siguan bezeichnet die libersetzungsbezogene Auswahl von
stirker bzw. schwécher im Vordergrund zu stehenden sprachlichen Varietiten als Erstellen
einer ,Invarianzhierarchie* bzw. einer ,,Hierarchie von Invarianzforderungen. ( Siguan,
2006: 365). Die Verantwortung liegt also beim Ubersetzer als Experten, das Wissen um einen
iibergeordneten Skopos erleichtert das Erstellen einer solchen Invarianzhierarchie natiirlich
um Einiges und fiihrt auch zu einem erwarteten bzw. nachvollziehbaren Ergebnis. Als
Beispiel fiir die Schwierigkeit der Beriicksichtigung innerhalb der diatopischen (dialektalen)
Varianz fiihrt Siguan eine Ubersetzung von Déblins Alexanderlpatz ins Spanische an: das
Original, operiert auf sprachlicher Ebene unter anderem mit dem Berliner Dialekt. Diesen
kann der Ubersetzer jedoch nicht ohne Weiteres in einem bestimmten spanischen ( z.B.
Madrider) Dialekt wiedergeben, da fiir den Zielleser durch das in dem Fall (sprachlich)
spezifische Spanische Moment ein falscher Eindruck entstehen wiirde. In diesem Fall gédbe es
andere Moglichkeiten, der Schwierigkeit entgegenzukommen; beispielsweise durch eine
neutralisierende Wiedergabe von dialektalen Ausdriicken der Ausgangssprache mit
umgangssprachlichen, aber nicht de facto ortsbezogenen Ausdriicken in der Zielsprache.
Dadurch wiére zwar der die sprachliche Wirkung des Ausgangstextes im Gegensatz zur

Wirkung des Zieltextes neutralisiert bzw. abgeschwécht, aber zumindest entstiinde kein
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falscher Eindruck®.( vgl. Siguan, 2006: 366). Was im Deutschen bei den dialektalen
Varietiten zusitzlich zu beriicksichtigen ist, ist die Uberstaatlichkeit der deutschen Sprache:
dialektale Varietiten sind auf Osterreich, Deutschland und die Schweiz aufgeteilt und
unterscheiden sich in hohem Mafe voneinander. Im Vergleich dazu ist die dialektale
Sprachvarianzsituation in Polen etwas weniger komplex.

In groben Ziigen wurde eben dargelegt, wie man mit varietitsbezogenen
Problemstellungen beim Ubersetzen umgehen kann — in Anlehnung an die
Varietitenlinguistik. Nun zum Ubersetzen des jugendsprachlichen Gebrauchs. Dieser stellt
ndmlich - in Anlehnung an Neuland und ihr oben dargestelltes Modell — so zu sagen einen
eigenen Varietitenraum innerhalb eines weiteren Varietdtenraums (Standardsprache) dar.
Auch hier muss der Ubersetzer auf das Spektrum der Faktoren eingehen, die auf den
jugendsprachlichen Gebrauch einwirken, ihn beeinflussen und bedingen ( vgl. die Faktoren in
Neulands Modell). Der Ubersetzer muss abschiitzen kdnnen, welche von den Faktoren
innerhalb des Spektrums in gegebenen Text im Vordergrund stehen: und zwar sowohl im
Ausgangstext, als auch im Zieltext. Der Skopos ist dabei — wie immer — iibergeordneter
Bezugspunkt. Auch hier muss eine Invarianzhierarchie aufgestellt werden, dabei konnen
verschiedene Faktoren von ihrer in Neulands dargestellten Position abweichen. Im Falle
dieser Arbeit wird besonders der in Neulands Modell angefiihrte Faktor ,,Subkultur® im
Vordergrund stehen, weil es sich beim Text, dessen Ubersetzung beurteilt werden soll, um

einen Raptext als Roman handelt.

2.2. Rap

Die Bezeichnung ,,Rap“ steht fiir eines der vier kulturellen Elemente der HipHop — Kultur®,
welche sich als mehrdimensionale jugendkulturelle Praxis versteht und ,,deren Bestandteile
mit mehreren semiotischen Codes operieren: Bild, Sound, Typograpfie, Korperbewegung,
Sprache* ( Androutsopoulos, 2003: 15). Die vier Elemente sind (dariiber herrscht sowohl
innerhalb der Kultur selbst, als auch in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem

Phénomen HipHop innerhalb der ,,Cultural Studies“?’ Einigkeit): Breakdance®®, Dj-ing®’,

» Im iibersetzungskritischen Teil der Arbeit wird sich zeigen, dass der Ubersetzer bei Mastowskas Text genau
vor demselben Problem gestanden ist

*® Diese wird unter den folgenden Punkten noch genauer beleuchtet.

27 Innerhalb der ,,Cultural Studies* ( auch: Kulturwissenschaften), welche als Komplex aus mehreren Geistes-
und Sozialwissenschaften seit den 1960er Jahren bestehen, wird heute die Bedeutung von Kultur als
Alltagspraxis mit fdcheriibergreifenden  Forschungsansitzen (  Soziologie, Medien,-Film.- und
Theaterwissenschaften, Literaturwissenschaft, Kulturanthropologie und neuerdings auch Sprach- und
Musikwissenschaft) untersucht.
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Rap, Graffiti*’. Bereits die deutsche Rapperin ,,Cora E* rappte 1994 in ihrem Rapsong mit
dem Titel ,,Nur ein Teil der Kultur®:

LHipHop ist kein Musikstii  sondern Sprechgesang’’ nur ein Teil der Kultur,
b — boying™ nur ein Teil der Kultur Graffiti nur ein Teil der Kultur (Cora E: “Nur ein Teil
der Kultur®, Maxi CD, Buback 1994).

Auf die einzelnen Kulturteile wird — mit Ausnahme des Elements ,,Rap* (im Deutschen auch
unter der Bezeichnung ,,Sprachgesang®™ zu finden) - unter den folgenden Punkten nur kurz

eingegangen, da sie fiir diese Arbeit kaum von Belang sind.

Die Reiherkonigin. Ein Rap, jenes literarische Werk, dessen Ubersetzung aus dem
Polnischen ins Deutsche ich im Zuge dieser Arbeit beurteilen mochte, ist ein Buch mit einer
ganz speziellen ,,Metafunktion®, die nicht auf die ausgangs- bzw- zielkulturelle Textfunktion
beschrdnkbar ist. Diese Metafunktion duBert sich im gegliickten Versuch der Autorin Dorota
Mastowska, Rap erstmals als eigenstindige Textgattung — ndmlich in Form eines gerapten
Romans - in den literarischen Kanon einzufiihren™. Beim Schreiben ihres Werkes kann dies
natiirlich nicht ihr primédres Anliegen gewesen sein — wihrend der Entstehungszeit Der
Reiherkonigin konnte sie den zukiinftigen Erfolg- bzw. Misserfolg des Werkes noch nicht
einschitzen ( fiir die erwidhnte literarische Kanonisierung ist aber ein gewisses Ausmal} an
Erfolg bzw. Anerkennung notwendig). Der Gegenstand der Ubersetzungskritik — das Buch als
Rap-Roman - erweitert die iibersetzungskritische Téatigkeit nun um einen wichtigen Aspekt:
der Kritiker muss vor der Beurteilung den Rap als Textgattung definieren kdnnen, um danach
tiberpriiffen zu konnen, ob der Text (Ausgangstext bzw. Translat) dem Pradikat ,,Rap*
tatsdchlich gerecht wird. Fiir diese Definition sind in erster Linie die verschiedenen
Charakteristika des Rap heranzuziehen - dazu gehdren beispielsweise formale aber auch

thematische Charakteristika dieser Textgattung. Als  erschwerendes Moment kommt

% Tang(stil) der HipHop-Kultur; zwei Stilrichtungen:1)“Electric Boogie*: maschinelle, roboterartige

Korperbewegungen 2) ,,Uprock®: spektakuldre u. akrobatische Form d. tidnzerischen Scheinwettkampf, Wurzeln
im Capoeira (siidamerkanischer Kampftanz); (vgl. Verlan, 2000: 345)

¥ Die DJs der HipHop — Kultur sind im Gegensatz zu den friihreren Plattenauflegern aktive Musiker (vgl. Punkt
2.2.1.), ihre Tatigkeit wird mit ,,DJ-ing* bezeichnet. (vgl. Verlan, 2000: 246)

* Diese Bezeichnung kommt urspr. aus dem Italienischen ( ,,il graffito = das Gekratze — bezeichnete urspr. alle
Formen —schriftl. od. bildl. - von Nachrichten auf Wénden; im HipHop: mit der Spraydose ausgefiihrte
Schriftziige und Bilder auf Wénden od. Ziigen; plakativ, kontrastreich, farbenreich; ( vgl. Verlan, 2000: 347)

' Der Ausdruck ,,Sprechgesang“ beinhaltet hier sowohl die sprachliche Praxis ,Rap“ als auch die damit
verbundene musikalische Praxis des ,,Dj-ing*.

32 ,,B-Boys® sind Breakdancer — ,,B-Boying* steht demnach fiir Brakedance. (Verlan, 2003: 27)

33 Ich kann nicht mit Sicherheit sagen, dass Mastowska weltweit die allererste Schriftstellerin ist, die einen
gerapten Roman geschrieben hat. Allerdings ist sie die Erste, deren Werk herausgegeben und mit einem
anerkannten Literaturpreis ausgezeichnet wurde — und damit geht auch die Anerkennung des Rap als
eigenstdndige Textgattung im klassischen literarischen Sinn einher. Davon abgesehen ist nun aber als Folge
dessen nicht zu erwarten, dass in Zukunft viele Romane in Rap-Sprache entstehen werden.
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einerseits hinzu, dass Rap selten als losgeldst™ von seiner rhythmischen oder musikalischen
Begleitung betrachtet wird, und zweitens, dass Rap Teil einer mittlerweile globalen Kultur —
ndmlich der HipHop-Kultur - ist. Eben dazu war die vorangegangene Beschiftigung mit dem
Thema Jugendkultur bzw. Jugendsprache notwendig, denn Rap ist, wenn man so will, ein
kiinstlerisches Produkt jugendsprachlichen Gebrauchs, und in diesem Fall jugendsprachlichen
Gebrauchs innerhalb einer bestimmten Szene, ndmlich der HipHop-Szene. Um sich einer
Definition dieser Textgattung nun so gut wie mdglich anndhern zu kdnnen, ist es notwendig,
einen Blick auf dieses spezielle jugendkulturelle Netzwerk zuwerfen, seine Entstehungs- und
Ausbreitungsgeschichte zu beleuchten und u.U. auch seine Bedeutung fiir das heutige
(jugend)kulturelle Leben zu erfassen. Es wird hier, da ich im Zuge der Ubersetzungskritik mit
den Sprachen und Kulturen des Polnischen und Deutschen operiere, auch notwendig sein, die
Geschichte und Bedeutung der HipHop-Kultur in Polen und im deutschsprachigen Raum®® zu
untersuchen bzw. gegeniliber zu stellen. Vorerst aber kurz zur Entstehungs — und

Entwicklungsgeschichte der HipHop — Kultur.

2.2.1. HipHop und Rap: Entstehung und Entwicklung

Als primdre und deklarierte Bezugsquelle gilt innerhalb der HipHop — Forschung auch heute
noch das Werk Rap Attack des britischen Musikjournalisten, Schriftstellers und Musikers
David Toop. Toop gilt als der Erste, der Anfang der 1980er Jahre versuchte, das Phanomen
HipHop deskriptiv zu erfassen und gab damit den ersten Impuls fiir eine wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit diesem jugendkulturellen Phimomen. Zu diesem Werk sollen hier
noch einige Worte gesagt werden, weil es eigentlich eine Verschmelzung von drei Werken ist:
die Erstausgabe des Buches erschien 1984, mit dem Untertitel African Jive to New York
HipHop, 1992 wurde eine erweiterte ( diese von Toop vorgenommene Erweiterung war
aufgrund der globalen Ausbreitung des Phinomens Hip Hop notwendig) Ausgabe des
Erstlings unter dem Titel Rap Attack 2: African Rap To Global Hip Hop . Die neueste Version

des Werkes — Rap Attack 3 (2000) — vereint die Informationen und Erkenntnisse der ersten

** Insofern kann man bei ,,Der Reiherkonigin® natiirlich auch nicht mehr von Sprechgesang sprechen. Hier steht
Rap als eigenstindige Spracharchitektur, ohne das traditionell dazugehdrige musikalische Moment, im
Vordergrund.

3% Konkret wird es sich beim deutschprachigen Raum meist um Deutschland selbst handeln, da in Deutschland
im Rahmen der Cultural Studies bereits eine explizite und rege HipHop-Forschung betrieben wird, und es hierzu
— im Gegensatz zu Osterreich oder der Schweiz — bereits mehrere wissenschaftliche Publikationen gibt. Dariiber
hinaus wurde das Buch in Deutschland iibersetzt und herausgegeben.
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beiden genannten Binde und enthdlt dazu noch neueres Informationsmaterial. Fiir eine
Darstellung der Entstehung und Entwicklung der HipHop Kultur unter diesem Punkt werde

ich vor allem (aber nicht nur) auf Toops zuletzt genanntes Werk zuriickgreifen.

Die Geschichte der HipHop — Kultur nahm ihren Anfang in den Vereinigten Staaten
der 1970er Jahre, genauer gesagt im New Yorker Stadtteil South Bronx, dessen Einwohner
vor allem Afroamerikaner waren (vgl. Toop 2000, Rose 1994). Nach Rose muss die
Entstehung des HipHop auch im Zusammenhang mit Deindustrialisierung und Stadtplanung
sowie deren Auswirkungen auf die ,,Black Community* gesehen werden: im Zuge von
stadtebaulichen ModernisierungsmafBnahmen wurde in den 1960er Jahren der ,,Cross — Bronx
— Expressway* gebaut (1963 erdffnet) — eine mehrspurige Autobahn, die mitten durch das
Stadtviertel verlief ( vgl. Rose 1997: 144). Die Konsequenzen waren, wie Sascha Verlan

beschreibt, folgende:

,Wer es sich leisten konnte, kehrte der Bronx den Riicken. Es waren nicht die
Bewohner der Bronx, die ihr Viertel herunterkommen lieBen, sondern die verfehlte
Modernisierungspolitik der New Yorker Stadtverwaltung, die das Viertel zerstérte und die

Probleme damit erst schuf, die sie spéter beklagte.* ( 2000: 47)

Jene, die in der Bronx blieben, gehorten also zu den finanziell weniger Bemittelten und
dariiber hinaus iiberwiegend ethnischen Minderheiten an, und waren gezwungen, in einem
durch eine Autobahn entzweiten Stadtteil zu leben. Der Stadtteil schien fiir die
Stadtverwaltung damals, bis auf die Tatsache, dass durch ihn eine Autobahn verlief, nicht
von groBem Interesse - die Bronx verkam’® zusehends, war gewissermaBen von anderen

Stadteilen abgeschnitten und entwickelte dadurch eine Art eigenes ,,Stadtteil — Okosystem®.

Dazu kam aber auch noch die rassistische Unterdriickung der schwarzen Bevolkerung in den
Vereinigten Staaten und die immer stirkere Thematisierung dieser Unterdriickung, unter
anderem durch Fiihrer von Biirgerrechtsbewegungen®’ ( welche sich fiir eine Gleichstellung
der schwarzen Bevolkerung und gegen ihre rassistische Unterdriickung innerhalb der
Gesellschaft einsetzten) wie Martin Luther King oder Malcolm X. Diese Bewegungen trugen
auch zu einem neuen Selbstbewusstsein der schwarzen Bevolkerung bei. Es sind also, aus
soziologischer Sicht, mehrere Faktoren, die zur Entstehung des HipHop beigetragen haben,

Rose driickt es so aus:

36 Aus dieser Zeit stammt auch das fiir viele typische Bild von der Bronx: ein heruntergekommener, diisterer und
gefahrlicher Stadtteil - ein Bild, das zu einem der Identifikationssymbole der HipHop - Kultur geworden und
geblieben ist, vgl. dazu Punkt 2.2.4.

*" Es sei hier auch noch die Biirgerrechtsbewegung ,.Black Panther Party* erwéhnt.
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»|Die] Gestalt des HipHop wird in erster Linie von der dynamischen und
konfliktreichen Beziehung zwischen den allgemein gesellschaftlichen und politischen Kriften
und den kulturellen Forderungen und Anspriichen der Schwarzen bestimmt [ und so setzte
sich HipHop] mit den verdnderten wirtschaftlichen und technischen Bedingungen unter den
neuen Mustern rassistischer, klassen — und geschlechtsspezifischer Unterdriickung im
Amerika der Grofstidte auseinander [...]“ ( Rose, 1997: 144).

Nun soll ein genauerer Blick auf diese ,,kulturellen Forderungen der Schwarzen geworden
werden, denn eigentlich sind sie der unmittelbare Ausloser fiir die Entstehung der HipHop —
Kultur. All die zuvor erwéhnten gesellschaftlichen Um- und Missstinde stellten zwar die
Rahmenbedingungen der Kulturentstehung dar, die ersten HipHop — Anhénger der South
Bronx waren aber im Durchschnitt zwischen 16 und 17 Jahre alt - man kann also davon
ausgehen, dass es ihnen vor allem darum ging, sich — trotz der schwierigen
Lebensbedingungen in ihrem Stadtteil — in erster Linie selbst zu verwirklichen, und mit
jugendlichem Elan das Beste aus einer schwierigen Situation zu machen und ihre Jugend, so
gut es eben ging, zu genieBen (vgl. Toop 2000: 11). Da den Jugendlichen der South Bronx
ndmlich die finanziellen Mittel fehlten oder weil sie zu jung waren, um die angesagten Clubs
und Diskotheken im New Yorker Manhatten zu besuchen, schufen sie ihre eigenen
Diskotheken in stillgelegten Fabrikhallen, verlassenen Hinterhofen, Community - Centers
oder Parks ( vgl. Toop, 2000: 20). Es war, wie gesagt, die Zeit der 1970er Jahre — die so

genannte ,,Disco — Ara“. Innerhalb der seit den 1940er Jahren von der Musik bestimmten

(und den USA ausgehenden) Popularkultur war der Typ des ,,Discjockey* entstanden: die
Diskjockeys waren anfangs vor allem fiir die Auswahl und die Abspielung von
(Rockmusik)Vinylplatten im Rundfunkbereich verantwortlich: ,, Sie waren nicht nur
Angestellte ihrer Sender, sondern Enthusiasten, Botschafter des Rock.* ( Baacke, 2007: 69).

In der von Discomusik dominierten Popularkultur der 1970er Jahre ging es den Discjockeys

( DIJs) dann darum, Platten moglichst sanft ineinander zu mischen ( sogar die
Geschwindigkeiten aufeinander folgender Songs sollten so gut wie moglich
zusammenpassen), um den Fluss der Musik nicht zu unterbrechen bzw. den Tanzfluss des
(Disco) Publikums nicht zu stéren — mittlerweile arbeiteten die DJs ndmlich nicht nur bei
Radiosendern, sondern legten ihre Platten auf ( teils grofl angelegten) Tanzveranstaltungen
auf — so entstanden die ,,Discos®. Das Abspielen von Platten bzw. der Plattenspieler wurde
auch in der HipHop — Kultur zum wichtigen Moment bzw. Utensil. Denn bei den zuvor
erwdhnten Partys der Jugendlichen aus der Bronx durfte die Musik nicht fehlen, wenn diese

Partys als Ersatz fiir einen Discobesuch tauglich sein sollten: ,, Ein Dj brachte sein
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Soundsystem, seine Platten, Strom holte man sich von der nédchsten StraBlenlaterne und die
Party konnte beginnen. Wenn die Polizei dem Treiben ein Ende setzen wollte, wurde eben ein
neuer Platz gesucht: Blockparty.” (vgl. Verlan, 2003: 8). Diese ,,Blockparties* (Toop, 2000:
20) konnten also dadurch, dass die DJs ihr mobiles Equipment {iberall hinbringen und
aufstellen konnten, an den verschiedensten Orten stattfinden. Anfangs wurden bei diesen
Parties Songs gespielt, die auf allen anderen Parties bzw. in allen anderen Discos auch
gespielt wurden (populdr waren). Allerdings entwickelten die DJs der HipHop — Kultur eine
eigene Technik des Plattenauflegens, aus der sich schnell die HipHop — Musik entwickelte:
der ,,Break® ( ein Punkt eines Songs, an dem das Schlagzeug iibernimmt) wurde hier zum
wichtigsten Moment®® - die DJs wiederholten dieselben Takte ( bei denen das Rhythmische
im Vordergrund stand) eines Songs und verldngerten diese Breakpassagen, indem sie sie
abwechselnd von zwei Platten (und Plattenspielern) abspielten und aneinander setzten, bis

daraus ein neues Musikstiick entstand ( vgl. Toop, 2000: 20).

Vorerst war es also vor allem das Tanz — und Musikmoment, {iber welches sich die HipHop —
Kultur definierte. Bald kam aber ein weiteres Moment dazu; die DJs hatten ihre Techniken im
Plattenauflegen namlich in solchem Malle ausgefeilt und erweitert, dass es dem Publikum

bald nicht mehr um das Tanzen ging, sondern um die Bewunderung der speziellen

Fertigkeiten des DJs*. Die Reaktion des Publikums (nicht mehr tanzen, sondern zusehen),
verfehlte natiirlich das Ziel der DJs. Obwohl sie zwischen einzelnen Tanznummern auch
selbst das Publikum durch animierende und saloppe Spriiche ,,aufzuheizen* versuchten,
reichte das nun nicht mehr aus ( abgesehen davon waren sie auch zu sehr auf ihre Tricks
konzentriert), und so schlossen sie sich mit einem so genannten MC ( = Master of Ceremony)
zusammen, der die Funktion hatte, das Publikum zu animieren. Das taten die MCs {iiber
lobende Kommentare zu den Fertigkeiten des DJs, oder sie erzéhlten Witze. Aber vor allem
taten sie es in einer ganz bestimmten Form, nimlich in gereimter Sprache™ und unter

Verwendung ihrer Jugendsprache - ihres ,,StraBenslangs® ( vgl. Toop, 2000: 48). Wihrend der

38 Der DJ ,, KOOL DJ HERC* war der Erste, dem aufgefallen war, dass sein Tanzpublikum besonders auf Breaks
reagierte. Er zog daraus seine Konsequenzen, besorgte sich einen zweiten Plattenspieler und jeweils zwei Platten
derselben Musikstiicke und entwickelte oben beschriebene Technik. Somit kann man ihn als Urheber der
HipHop — Musik ansehen. (vgl. Toop, 2000: )

3% Die Technik des »dcratching™ war dabei der Hohepunkt: ,,Scratching entsteht aus der jedem DJ vertrauten
Prozedur, eine Schallplatte in die Anfangsposition zu bringen — man bewegt die Platte, wahrend man {iiber
Kopfhorer mithort, mit der Hand zu dem Punkt, von wo an man spielen mochte. [...]DJs wie Grandmaster Flash
begannen, das Hin- und Herdrehen der jeweils nichsten Platte kurz in das gerade laufende Stiick laut und horbar
einzublenden, indem sie von Kopthorer auf Lautsprecher umstellten. So lernten sie dann, dass diese Bewegung
des Einstellens (das Gerédusch, das eine Platte macht, wenn man sie hin- und her bewegt), einen perkussiven
Effekt fir sich ergibt, indem man die Platte auf der Basis eines Akkords oder Beats schnell hin- und her
scratcht®. ( Toop, 2000: 36)

40 Zum sprachlichen Aspekt des Rap vgl. Punkt 2.2.7.
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DJ wieder in den Hintergrund riickte, riickten die MCs in den Vordergrund: sie priesen nicht
mehr bloB den DJ, sondern vor allem ihre eigene Reimkunst, forderten das Publikum zu
Reimwettbewerben auf der Biithne heraus. So wurde auch hier an Techniken und Fertigkeiten
(diesmal im sprachlichen Bereich) gefeilt - es entstand die Figur des Rappers. (Vorerst hieBen
die spiteren ,,Rapper* noch ,,MCs*, dementsprechend war das ,,Rappen® ,,MC-ing", erst seit
der Veroffentlichung der Rap — Single ,,Rapper’s Delight, auf welche spéter noch genauer
eingegangen wird, existiert der Begriff Rap in diesem jugendkulturellen Zusammenhang -
urspriinglich bedeutet die englische Verbalform ,to rap® zu Deutsch ,klopfen, erzédhlen,
schwitzen, plappern, plaudern, einen langen Monolog halten®, das englische Substantiv ,,rap*
im Deutschen ,,Geplapper” (vgl. Verlan, 2000: 40). Somit war jenes der vier Elemente der
HipHop — Kultur geboren, die heute in der Popkultur am meisten im Vordergrund steht (und
auch in dieser Arbeit am meisten von Belang ist): der Rap. Ein Moment innerhalb dieser
Bewegung, das nicht auler Acht zu lassen ist, ist das Wettbewerbsmoment. Toop weist darauf
hin, dass in den spdten 1960er Jahren in den New Yorker Stadtteilen nordlich des Central
Parks Bandenkriege erneut aufgeflammt waren — in der Bronx fanden schwarze Jugendlichen
eine alternative zu den gewaltsam ausgetragenen Rivalititen, indem sie diese auf die
kulturellen Praktiken der HipHop — Kultur iibertrugen. So ,.kdmpften” DJ gegen DJ, Rapper
gegen Rapper, Breakdancer gegen Breakdancer und Sprayer ( Graffiti — Kiinstler) gegen
Sprayer:

»In einem solchen Battle [ Kampf] konnte man mit vorgeferigten Phrasen nicht
bestehen — Spontaneitdt und Improvisation gefragt. Natiirlich geht es darum, den Gegner zu
iibertrumpfen — ihn in Grund und Boden zu rappen (mehr Reime, komploziertere Reime, mehr
Metaphern, ausgefallenere Metaphern, verriickte Styles, lustigere Geschichten). [...] Wer auf
der Biihne bestehen will, muss stdndig Neues zu bieten haben — woriiber gestern noch gejubelt
wurde, ist heute langweilige Wiederholung. In diesem gemeinsamen Wettstreit wurden die
Ausdrucksformen der HipHop-Kultur entwickelt und stilistisch verfeinert. Bis heute ist das
Battle der Motor der Bewegung, der sie am Leben hilt und sie von anderen Kulturen
unterscheidet. Battles gibt es auch im Breakdance, unter DJs und Graffiti-Writern.* (Verlan,
2000a:57)

Das Gewaltpotenzial wurde nun in kiinstlerisch — kulturelles Potenzial umgewandelt. Toop
beschreibt es so: ,, Rivalisierende Gangs fanden sich zusammen und aus offenem Krieg
wurden [...] vergleichsweise friedliche Gruppen, die sich ,Crews’ nannten [...] innerhalb
von fiinf Jahren entwickeln diese Crews das, was wir heute HipHop nennen.* ( 2000: 47). Das
Umleiten von Aggressionen in einen kreativen Betdtigungskanal war anfangs kein bewusstes
Ziel dieser Bewegung gewesen — es war ihr positiver Nebeneffekt. Nach wie vor war diese

jugendkulturelle Bewegung aber nicht kommerzialisiert, hatte sich noch nicht {iber die South
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Bronx hinaus verbreitet, und konnte sich ungestort entwickeln — denn die ,,schwarzen
Ghettos*“ wurden von jenen, die nicht in ihnen lebten, gemieden (vgl. Toop, 2000: 40).
AuBerdem standen die kiinstlerisch aktiven Mitglieder der HipHop — Kultur damals auch
nicht unter dem Druck einer Plattenfirma oder eines Promoters. All das é&nderte sich
schlagartig im Jahr 1979, als die erste Rap — Single ,,Rapper’s Delight* verdffentlicht wurde.
Mit dieser Veroffentlichung begann eine globale Ausbreitung des Kulturphdnomens HipHop,
zu dessen Haupttrager der Rap werden sollte (vgl. Toop, 2000: 95).

2.2.2. HipHop bzw. Rap als globale Jugendkultur bzw. globale jugendkulturelle Praxis

Die zuvor erwihnte Verdffentlichung des ersten Rap — Songs ,,Rapper’s Delight“*' der New
Yorker ,,Sugarhill Gang* im Jahre 1979 leitete eine Wende in der Geschichte der HipHop —
Kultur ein: ,,Der Soforterfolg von ,Rapper’s Delight’ war ein Katalysator fiir viele

Entwicklungen, die die Zukunft von HipHop nachhaltig beeinflussen sollten®.

( Toop, 2000: 7 ). Denn nun bekam diese Kultur eine zusétzliche, ganz neue Qualitét: durch
ihr Heraustragen in die Offentlichkeit ( vorerst iiber das Medium Radio, spiter u.a. auch iiber
den Fernsehmusiksender MTV) ging es jetzt nicht mehr blofS um Feiern und Wettbewerb. Rap
wurde zu einer Mdoglichkeit fiir die schwarzen Jugendlichen, Inhalte zu vermitteln — Inhalte,
die sie selbst betrafen. Wenn bis in die frithen 1980er die Ghettobezirke von New York vor
allem in Verbrecherstatistiken Beachtung gefunden hatten, und {iber die Medien und auf
staatspolitischer Ebene ein negatives Bild von diesen Stadtteilen gezeichnet wurde ( dabei
sicherlich auch rassistische Einstellungen mit einflossen), konnten die iiberwiegend
schwarzen Jugendlichen nun ihre eigene Sicht der Dinge verkiinden und erhielten dadurch die
Moglichkeit, dieses Negativbild zum Positiven zu verdndern und aus ihrer Sicht iiber ihre
Probleme zu berichten. Dass die Anhdnger der HipHop — Kultur diese Mdglichkeit auch
bewusst wahrnahmen, zeigen Aussagen verschiedener Mitglieder dieser Kultur, wenn
beispielsweise der amerikanische Rapper ,,Chuck D* den Rap als ,,CNN der Schwarzen*
bezeichnet ( Toop, 2000: 9), oder wenn ,,D-Dee*, ein weiterer US — amerikanischer Rapper,
sagt: “Dies sind alle unsere Leiden auf Vinyl gepresst. Sie driicken sich nur {iber einen
anderen Stil aus. HipHop ist die letzte Stimme des schwarzen Menschen. Dies ist unsere

Kirche, unsere Predigt an die Kinder, unser eigener kleiner Versammlungsort. Wir erreichen

4 »Rapper’s Delight war ein 15-miniitiger Rapsong, der in Harlem produziert und vom Label ,,Sugarhill
Records® veroffentlicht wurde. Aufgrund seiner Lénge und des nicht sofort erkennbaren Hitpotenzials wollte
den Song, wie Toop beschreibt, anfangs kein Radio-DJ spielen, aber: ,, DJ Jim Gates bei WESL in St.Louis
spielt den Song und die Telefonleitung des Radiosenders waren danach zwdlf Stunden blockiert™ (Toop, 2000:7)
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jeden von uns durch diese Musik [...]* ( Toop, 2000: XVIII ). Rap wurde also gewissermalien
zu einem Nachrichtenkanal und hatte somit eine ganz neue und wichtige Funktion erlangt.
Rap fand nun vorerst ( gemeinsam mit den weiteren Kulturelementen Breakdance und
Grafitti), iiber die Grenzen der South Bronx hinweg, schnelle Verbreitung in anderen New
Yorker Stadtteilen mit einem grolen Anteil an ethnischen bzw. vor allem afroamerikanischen
Minderheiten wie Queens, Harlem oder Brooklyn. Uber das Kulturelement Rap hatten nun die
Jugendlichen der Armenvierteln die Moglichkeit auch mit Jugendlichen aus anderen Stadten
zu kommunizieren, und zu sehen, dass es auch dort dhnliche gesellschaftliche Probleme gab
wie in ihrem eigenen Lebensraum. AuBerdem hatte die Erfolgsgeschichte von ,,Rapper’s
Delight* viele Jugendliche zur aktiven, kreativen hiphopkulturellen Betdtigung animiert, da
sie in gewisser Weise das Klischee des Bettlers, der zum Milliondr wird, erfiillte und die
Jugendlichen so eine Moglichkeit sahen, ithrer Armut zu entflichen und innerhalb der
Gesellschaft aufzusteigen. (vgl. Toop, 2000: 21). Anfang der 1980er Jahre wurden Rap —
Platten auch zunehmend auflerhalb von New York produziert und zwischen den
Kulturmitgliedern hin- und hergeschickt, es wurden Konzerte organisiert — Rapper aus
verschiednen US — Amerikanischen Stiddten lernten einander personlich kennen, langsam
begann sich das HipHop —Netzwerk iiber die Vereinigten Staaten, und dann auch iiber deren
Grenzen hinaus, auszubreiten (vgl. Verlan, 2000:50). Wie diese Ausbreitung stattgefunden
hat, soll noch im Folgenden kurz beschrieben werden, allerdings ist davor noch ein kleiner
Einschub notwendig, der den Ursprung des Begriffs ,,HipHop* erldutern soll. Zum Begriff
,HipHop* haben sich verschiedene Vertreter der HipHop — Kultur geduBlert, beispielsweise
sagt der Rapper ,,Grandmixer D.ST*: “Hop ist die Tanzparty und hip ist eben, wer den
Durchblick hat[...]%, David Dufresne hingegen meint ,,hip ist Slangbegriff fiir Wettkampf —
HipHop also der Wettbewerb auf der Tanzfliche.”, William Safire: “hiphop ist seit
Jahrhunderten eine Abkiirzung fiir "hipppety-hop’,eine lautmalerische Umschreibung fiir das
Hoppeln eines Hasen*, Grandwizard Theodore: “ Wenn du dir die alten Videos einmal genau
anschaust, dann kannst du sehen, wie die Leute auf- und abhiipfen. Das war damals typisch

fiir unsere Partys, dieses quirlige Auf- und Abhiipfen -, also ,to hop’ — hiipfen. Und dann war

die ganze Sache natiirlich in, also hip, und deshalb waren wir HipHop.* Und im zuvor
erwahnten ersten verdffentlichten Rap — Song rappte die “ Sugerhill — Gang* unter
anderem: ,, said a hip — hop, the hibbit, the hibbydibby hip hop-hoppa, you don’t Stopp

the rocka to the bang — bang boogie, said up jump the boogie to the rhythm of the boogie da
beat.“ ( bei Verlan, 2000: 14). Aus all diesen Definitionen zieht Verlan dann folgenden
Schluss: ,,Die Wahrheit diirfte wie immer irgendwo dazwischen liegen.”, diese moglichen
Definitionen zusammenfassend, konnte man sagen HipHop sei ,,Wettstreit, Sprachspiel,

Tanz, Party Clubmusik und eben In — Sein.* (2000: 14). Zuriick zur globalen Ausbreitung der
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HipHop — Kultur. Mitte der 1980er Jahre war auch die US — amerikanische Medienlandschaft
auf das Kulturphdnomen HipHop aufmerksam geworden. Auch in Hollywood hatte man
begonnen, sich fiir HipHop zu interessieren, und so entstand Mitte der 1980er Jahre eine Fiille
von Filmen rund um das Thema HipHop ( als ein Beispiel sei hier Dennis Hoppers ,,Colours*
zu nennen), Breakdance wurde sogar in der Werbewelt eingesetzt (vgl. Toop, 2000: 184).
Gleichzeitig trug der 1981 in den USA gegriindete Musiksender MTV zur weiteren
Verbreitung der HipHop — Kultur, iiber das Element Rap in Verbindung mit Video — bei. Da
der Musiksender in den spéten 1980er Jahren auch in Europa Sendestationen hatte, kamen
auch Jugendliche aus Europa mit dem neuen Kulturphdnomen in Berithrung. Auch wenn
HipHop anfangs eine Identifikationskultur fiir vorwiegend schwarze Jugendliche war, wurde
er auch zunehmend weilen Jugendlichen zugénglich, und das nicht nur liber die Medien,
sondern auch durch immer mehr weiBe Rapper ( wie zum Beispiel die ,,Beastie Boys“* ).

Gleichzeitig war es, nicht zuletzt durch die Kommerzialisierung und Trivialisierung der neuen

Jugendkultur, zu ihrer Aufspaltung in zwei Lager gekommen: ein Teil der Rapper

( die so genannten ,,Gangsta — Rapper) legte eine deklariert materialistische, beinahe
protzende Haltung an den Tag ( Demonstrieren des neuen luxuriosen Lebens, das durch das
Starsein ermdglicht wurde), der andere Teil der Rapper verwies mit Vehemenz auf die
Wurzeln des Rap ( die so genannten ,,Consciousness — Rapper* oder ,,Knowledge — Rapper*)

in der afroamerikanischen Kultur und auf seine Funktion als Sprachrohr dieser Kultur,

welche sie durch die Haltung der hier zuerst genannten Rapper als gefihrdet ansahen® (vgl.
Toop, 2000). Damit kam es auch immer hdufiger zu — nicht selten — gewaltsamen
Auseinandersetzungen zwischen Vertretern diesen beiden Lager, die sich auch explizit in
ihren Texten widerspiegelten bzw. wurden Rivalitdten {iber die Raptexte, so zu sagen als
gegenseitige ,.Beschimpfungslyrik®, ausgetragen™ - und viele Jugendliche sahen — ob nun
weill oder nicht - die HipHop — Kultur ( durch das Moment der Gewalt bzw. der Gefahr
aufgrund der neuen Rivalitidten innerhalb der Kultur) als personliches Ausdrucksmittel
rebellischer Haltung, und auch das fiihrte zu einer weiteren Verbreitung der Kultur — vor

allem des Rap. Im Jahre 1998, so schreibt Toop, war Rap in den USA zum umsatztrachtigsten

2 Fusion mit Rockmusik, nur eine von vielen — musikkultur der weilen: Fusion mit Rock macht Rap fiir weille
Jugendliche erst richtig interessant ( Toop, 2000:187)

3 “Was ich hier sagen will, ist aber, dass HipHop damals von den Breakdancern, Graffiti-Sprayern, MCs und
vor allem DJs gemeinsam hervorgebracht wurde [ aber] 1995 haben sich viele dieser vier Ridder am Wagen vor
lauter Gier und Selbstsucht aus dem Blick verloren. MCs, die sich so verhalten, sehen sich vielleicht als
Gewinner, aber in Wirklichkeit tragen sie zum Tod des wahren HipHop bei.” ( Kool DJ E.Q., bei Toop, 2000:
180)

* Dementsprechend derb, vulgir und brutal waren diese Texte, laut Toop gingen die Texte ,,bis an die damaligen
moralischen Grenzen (Toop, 2000:184f)
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Musikformat und HipHop zur internationalen Massenkultur geworden. HipHop hatte die

Disco — Ara abgeldst, es hatte sich eine regelrechte Rap — Industrie entwickelt, die weltweit
(in groBerem oder geringerem Ausmal}) Full gefasst hatte. ( vgl. Toop, 2000: 156)

Und so hatte sich der anfangs subkulturelle Charakter der HipHop — Bewegung unter seinen
Pionieren aus der South Bronx innerhalb von zwanzig Jahren gewaltig verandert: HipHop war
zur Popularkultur geworden; seine Popularitit verdankt(e) er vor allem dem dominanten
Kulturelement Rap und dessen Verbreitung durch die Medien ( u.a. MTV), aber auch durch
die Filmindustrie (u.a. Hollywood). Es war eine neue Kulturform ( Verlan spricht gar von
einer ,,Kunstrevolution®, vgl. 2000: 56) entstanden, die ,,Malerei, Tanz, Kleidung, Slang,
Kompositionsform und sogar die Weiterentwicklung des technischen Equipments umfasste* (
Toop, 2000) und Jugendliche aus aller Welt in ihren Bann zog. Diese unglaubliche
Popularitidt, die HipHop inzwischen erreicht hat, ist wohl unter anderem auch mit der
Vielfiltigkeit seiner Kulturelemente zu erkldren ( man kann sich, so zu sagen, ein Elemten
,herauspicken®, das besonders interessiert bzw. mit welchem man sich besonders stark
identifiziert). Bevor ich nun auf die Bedeutung dieser Kultur in Deutschland bzw. Polen aus
bereits genannten Griinden eingehe, soll hier noch kurz auf die sprachlichen Wurzeln des Rap,
auf seine verschiedenen Gattungen und schlussendlich als ,typisch® zu betrachtende
Rapthematiken eingegangen werden. Dariiber hinaus finden sich auf den zwei folgenden
Seiten Abbildungen von Graffiti — Kunstwerken aus Osterreich, Deutschland und Polen in
Gegeniiberstellung — zur Verdeutlichung der hier beschriebenen globalen Ausbreitung der

HipHop — Kultur anhand des Kulturelements Graffiti.
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Abb. 5: Graffito in Wr. Neustadt, Bahnhofsnidhe; aufgenommen 1998
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Abb. 6: Graffito in der Wiener -,,Arena“; aufgenommen 1997
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Abb. 9: Graftito in Katowice/ Siidpolen; aufgenommen 2009
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Abb. 9: Graffito in Bialystok/ Ostpolen; aufgenommen 2006

2.2.3. Sprachliche Wurzeln, Gattungen und Thematiken des Rap

Sowohl die musikalischen als auch die sprachlichen Wurzeln des Rap ( als Vereinigung von
musikalischen und sprachkiinstlerischen Praktiken) liegen in der langen Tradition der

Afroamerikanischen Kultur:

»Rap ist nichts Neues. Rap ldsst sich zuriickverfolgen iiber Disco, Stralenfunk, Radio-
DJs, Bo Diddley, Bebop-Singer, James Brown, Cab Calloway, Pigmeat Markham,
Stepptdnzer und Komiker, The Last Poets, Gill Scott-Heron, Muhhamad Ali, Acapella und
Doo-Wop-Gruppen, Seilspring-Reime, Gefangnis- und Soldatenlieder, Toasts, Signifying,
The Dozens bis hin zu den Griots in Nigeria und Gambia. Egal, wie weit HipHop in
japanische Videiospiele und europidische Elektronik vordringt, seine Wurzeln sind von allen

afro-amerikanischen Musikrichtungen die tiefsten.” ( Paul Winley bei Toop, 2000: 27)

Es wiirde hier zu weit fiihren, all die hier aufgezdhlten Einfliisse auf den Rap genau zu
beleuchten. Trotzdem reicht es auch nicht aus, zu sagen, dass die urspriingliche

Sprachverwendung im Rap gleich zu setzen ist mit ,,gereimtem Stralenslang* der schwarzen
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Jugendlichen aus der South Bronx — denn auch ihr Slang stand unter bestimmten
sprachkulturellen und sprachpraktischen Einfliissen. Welche Elemente standen nun fiir die
Entstehung dieser sprachkiinstlerischen Form im Vordergrund? Die durch die MCs
libernommene Praktik, auf HipHop — Veranstaltungen die Fertigkeiten des DJs in Reimform
zu preisen, welche dann zur Ausformung des Rap ( und Entstehung der Figur des Rappers)
fiihrte, geht nach Toop auf mehrere sprachspielerische aforamerikanische Traditionen zuriick,
vor allem aber auf den so genannten Jive-Scat (vgl.Toop, 2000: 48). Der Jive war ein
Gesellschaftstanz im Amerika der 1940er Jahre, der mit Tadnzen der afroamerikanischen
Kultur ( z.B. Blues, Swing, Boogie — Woogie) verwandt war, Scat bezeichnet eine spezielle
Form des Gesangs im - vor allem - Jazzgesang, bei dem gesanglich bzw. stimmlich und
sprachlich gleichzeitig improvisiert” wird ( bekannte Vertreter dieses Gesangstils waren
beispielsweise Louis Armstrong, Ella Fitzgerald oder Betty Carter). Der Jive — Scat war eine

an die Scat — Technik angelehnte, spielerische Sprachform der schwarzen Zeremoniemeister

( - ,,Master of Ceremony*!) bei Jive — Tanzveranstaltungen: in dieser Form stellten sie dem
Publikum die Instrumentalisten vor bzw. kiindigten die jeweils ndchste Tanznummer an oder
hielten das Publikum durch humoristische Kommentare bei Laune. Der Jive — Scat wurde
dann spéter in die Kultur der schwarzen Radio — DJs ( in den 1960ern, vorerst also noch keine
,»HipHopper*) iibernommen — dort hie er ,,Radio Jive* und hatte eine dhnliche Funktion, wie
davor auch der Jive — Scat, und danach die ersten ( wie zuvor dargelegt) Sprach- und
Spruchfunktionen der spéteren ,,Zeremoniemeister” (MCs bzw. Rapper) der HipHop — Kultur.
Der zweite wesentliche sprachliche Einfluss, den Toop hier nennt, kam ebenfalls aus der Welt
der Tanzveranstaltungen bzw. des Varietes: es vor allem der afroamerikanische Musiker
Jimmy Castor ( geboren 1943), der die afroamerikanischen Sprach -
Schlagfertigkeitswettbewerbe, die so genannten “Dozens”, in die Tanzmusik einfiihrte, und
zwar in Form von kurzen Dozens — Einlagen ( “Gimmicks” genannt) zwischen einzelnen
Tanznummern ( vgl. Toop, 2000: 31f). Diese Praktik spiegelt sich bis heute im Sprach —
Wettbewerbsmoment der HipHop — Kultur wider. Die jungen Pioniere der HipHop — Kultur
verbanden also alte ( ihnen wahrscheinlich als solche gar nicht bewusste) sprachliche
Traditionen der afroamerikanischen Kultur mit ihrer eigenen, ihrer Zeit und ihren
Lebensumstinden entsprechenden Jugendsprache: ,,Herc hatte die ganzen Idiome drauf, die
damals neu auf den Straen und in den High Schools waren [....]* — so spricht einer der
damaligen HipHop — Pioniere, Africa Bambaataa, iiber den seiner Meinung Erfinder des Rap,
»~KOOL DJ Herc* aus der South Bronx ( vgl. Toop, 2000:84).

* Es werden hier Silbenfolgen rhythmisch und melodisch aneinandergereiht — ohne Wortbedeutung; oft werden
mit der Stimme instrumentale Melodieabfolgen der z.B. anwesenden Instrumentalisten nachgeahmt. Die Stimme
wird so zu sagen zum improvisierenden Instrument (vgl. Toop, 2000:47 )
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Die Entstehung unterschiedlicher Rap — Gattungen ist unmittelbar mit der historischen
Entwicklung des Rap, die unter dem vorigen Punkt in groben Ziigen nachgezeichnet wurde,
verbunden. Wihrend sich die Rapthematiken anfangs auf das Selbstlob der MCs, Lob der
jeweiligen DJs, HipHop — Veranstaltung oder des Veranstaltungspublikums beschrinkten,
anderten sich die Thematiken spiter analog zur Funktionsverdnderung des Rap, hin zur
Sprachrohrfunktion fiir die vorerst iliberwiegend afroamerikanischen Jugendlichen. (vgl.
weiter oben). Durch diese Funktion entstand der so genannte ,,Massage — Rap“ ( Rap als
Botschaftstrager), der sich mit dem Elend und der Unterdriickung der afroamerikanischen
Bevolkerung auseinandersetzte und das Gesellschaftssystem mit scharfer Zunge und mitunter
auch Gewalt versinnbildlichender Sprache kritisierte. Als ersten Vorldufer des Message Rap
der 1980er Jahre nennt Toop den Text ,,The Prayer von Ray Scott aus den 1950er Jahren, in
welchem Scott in lyrischer Form eine ,, detaillierte Wunschliste all der moglichst
grauenhaften Tode, die der rassistische Gouverneur George Wallace sterben moge®,
zusammenstellt ( Toop, 2000: 52). Zum anderen stand die Entstehung des Message Rap auch
mit der Tétigkeit einer Gruppe afroamerikanischer Dichter und Autoren aus Harlem - der
»Last Poets* - in Zusammenhang ( vgl. Toop, 2000: 135). Diese hatten in den spéten 1960er
Jahren - in der Zeit der Schwarzen Biirgerrechtsbewegungen - scharfziingige und
gesellschaftskritische Lyrik, im Dienste des Schwarzen Nationalismus, mit musikalischen
Elementen des Jazz vereint, um so politische und gesellschaftliche Inhalte noch effektiver zur
Sprache zu bringen. Mit Blick auf die Parallelen zum Rap:

,Aber, was die Last Poets auf der Biihne machen, ist nichts Anderes, als eine
Erweiterung und Verbesserung dieser schwarzen Stralenlyrik [ = Rap]: in einer High School
in New York stiirmten bei einer Versammlung in Erinnerung an Malcolm X die {iberwiegend
schwarzen Studenten die Biihne und lasen ihre Gedichte vor — rhythmische Statements,
dhnlich der Last Poets, die das schwarze Bewusstsein stirken und gleichzeitig das
unbewiltigte Desaster des New Yorker Schulsystems anprangern sollten.* ( Toop, 2000:136).
Letztendlich sei auch noch ein weiterer Text mit Vorlduferstatus hinsichtlich des Rap genannt,
der als rein sprachliches Werk ( also tatsdchlich als Rap — Gedicht) entstand und erst spiter
musikalisch unterlegt wurde — es handelt sich um eine Rap — Attacke gegen Ronald Reagan
von Gil Scott — Heron, aus den spiaten 1970er Jahren ( vgl. Toop: 2000, 38). Wahrend der
zuvor erwihnten Spaltung innerhalb der HipHop-Kultur kam es zur Aufspaltung zwischen
Message — Rap ( bzw. Knowledge,- oder Consciousness — Rap: jene, die weiterhin und
verstirkt gesellschaftskritische Themen ansprachen und zusétzlich auf die ,,wahren* Wurzeln
des Rap und des HipHop verwiesen) und Gangsta — Rap ( jene, die die Botschaft von
Konsum, Glanz und Glamour verkiindeten). Verlan macht folgenden Vergleich: ,,Message —

Rap ist die seriose Tageszeitung, Gangsta Rap die Boulevardpresse.“ ( 2000: 53). Natiirlich
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gab es aber auch Rap — Kiinstler, die ganz andere, mitunter auch personlichere Thematiken
behandelten. Eine solche Thematik stand mit Religion und mit dem Glauben im
Zusammenhang, und lag insofern auch in der langen afroamerikanischen, christlichen
musikalischen Gebetstradition — der Gospels und Spirituals — begriindet. Jene Rapgattung, die
anfangs nur den Glauben und das religiose Moment thematisierte und oft auch eine
predigende bzw. Gebetsfunktion hatte, wurde mit ,, Soul — Rap* bezeichnet ( Toop, 2000:
54). Allerdings hat sich das mittlerweile auch verdndert — der Begriff ,,Soul* steht heute viel
eher flir eine bestimmte Musikrichtung in der Popmusik und verweist weniger auf inhaltliche
Charakteristika, als auf ein bestimmtes Genre. Und natiirlich gibt es auch Rap — Kiinstler, die
alle hier aufgezédhlten Thematiken ( in groBerem oder geringeren Ausmal3e) in ihren Texten
verarbeiten.

Fir diese Arbeit ist die Gattung des Message — Rap von Bedeutung, dessen
thematische und sprachliche Charakteristika hier u.a. beleuchtet wurden. Denn wiirde man
danach fragen, zu welcher Rapgattung Mastowskas Werk als zugehorig betrachtet werden
kann, wire diese Frage ganz eindeutig mit ,,Message — Rap* zu beantworten: auch Mastowska
iibt mit spitzer Zunge und teils derber und brutaler Sprache Kritik an der heutigen
Gesellschaft. Allerdings tut sie dies in Polen — was aber nicht im Gegensatz zum Message —
Rap steht. Unter den Punkten 2.2.5. und 2.2.6., welche sich mit der Eingliederung der HipHop
— Kultur in jeweils andere Kulturkreise (hier: Deutschland und Polen), aus denen sie
urspriinglich stammt, beschéftigen, wird sich zeigen, dass das Rap — Prinzip eigentlich {iberall
funktionieren kann. Vorerst sei aber noch auf einen anderen Aspekt des Rap verwiesen, der

sich in Mastowskas Werk ebenfalls deutlich widerspiegelt.

2.2.4. Das urbane Moment im Rap

HipHop — und somit Rap — ist in der GrofBstadt entstanden, hat sich zuerst in anderen
GroBstiddten, und dann erst iiber ldndliche Gegenden verbreitet. Dieser Bezug zum Urbanen
und zum Stddtischen ist der Kultur bis heute geblieben. Allerdings ist innerhalb dieses
Stadtischen ein weiterer Bezugspunkt — wurzelnd in der heruntergekommenen und
apokalyptisch anmutenden Bronx —, ndmlich das Suburbane, ,,ghettoisierte” Moment, zu
finden. So zu sagen das ,,harte Pflaster, auf welchem die Kultur entstanden ist, und auf das
man auch stolz ist, denn nicht jeder kann unter solchen Bedingungen leben. Somit ist die
Botschaft auch eine das jeweils eigene Revier markierende, reprdsentierende und
verteidigende. Am Eindeutigsten wird das Bild des Urbanen Moment im HipHop tiiber die

Video — Clips ( aber auch Graffiti wird mit dem Urbanen assoziiert: man stellt sich so ein
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buntes Kunstwerk sicherlich eher auf groBstiddtischen Mauern oder Bahnhofen vor, als vor
landlichem Hintergrund) vermittelt: ,, Seit den Anfangen des HipHop spielen HipHop- Videos
mit der Idee des Urbanen und verbreiten weltweit das Bild des HipHop als eine urbane
Kulturpraxis ...[ im HipHop ] stellen Versatzstiicke von Mega — Cities eine abstrakte Bild —
Kulisse her — sowohl in den ,Life — Performances’ auf der Stralle, wie auch in den
medialisierten Performances der Videioclpis.* (Friedrich/ Klein, 2003: 86). Aber auch in den
Raptexten spiegelt sich das Urbane Moment wider. Dies wird auch an Raptexten aus
verschiedenen Kuturkreisen deutlich. Der urspriinglich afroamerikanische Rap konnte
natiirlich nicht eins zu eins in andere Linder ibernommen werden — die Thematiken waren
aufgrund der jeweiligen kulturellen, politischen, historischen, sozialen usw. Umstinde immer
anders. Wiirde ein deuscher Rapper tiber ,,seine Bronx* oder ,,sein Harlem* rappen, wiirde das
eigenartig erscheinen. Deshalb driickt sich der Bezug zum Stddtischen in Raptexten meist
iiber das ,,Besprachsingen* der ,,eigenen* Stadt oder ihrer Identifikationssymbole aus.

Hier zeigt sich: die eigene Stadt — der Ort, an dem die eigene HipHop — Kultur ausgelegt wird
— wird, in beinahe lokalpatriotischer Manier, besungen, um nicht zu sagen, verherrlicht.
Anhand von Texten des Sammelbandes HipHop. Globale Kultur- lokale Praktiken, welcher
Beitrdge von Kulturwissenschaftlern aus aller Welt beinhaltet, wird ersichtlich, dass die
Identifikation mit der eigenen Stadt und der eignen Umgebung, die sich in Raptexten

widerspiegelt, eine globale Praxis ist.

2.2.5. HipHop und Rap in Deutschland

Der deutsche Autor, Journalist und Regisseur Sasha Verlan war einer der Ersten, der sich mit
der Geschichte der HipHop-Kultur in Deutschland auseinandergesetzt hat. Sein erstes Buch
zu diesem Thema, ,,20 Jahre HipHop in Deutschland* (erschienen 2000), schrieb er
zusammen mit dem deutschen Rapper und Autor Hannes Loh (Mitbegriinder der HipHop —

Gruppe ,,Anarchist Academy*). Im selben Jahr gaben beide Autoren gemeinsam das Buch

HipHop. Unterrichtsmaterialien fiir die Sekundarstufe — ein Arbeitsbuch fiir den
Deutschunterricht, heraus. In erst genanntem Buch ist Verlan fiir den geschichtlichen bzw.
soziokulturellen Zugang zum HipHip zustindig, Hannes Loh liefert als glaubwiirdiger
Berichterstatter aus der Szene Anekdoten und legt personliche Beobachtungen dar. Somit
scheint die Authentizitit des Buches durchaus gewihrleistet. Sasha Verlan hat dariiber hinaus
auch einen Sammelband von deutschen Raptexten herausgegeben, der im Reclam-Verlag
erschienen ist — insofern hat er dadurch sicherlich auch zur Etablierung der literarischen

Gattung Rap im deutschsprachigen Raum beigetragen.
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Im Zuge der erwéhnten globalen Ausbreitung der HipHop — Kultur, kam diese in den
1980er Jahren auch nach Deutschland. Allerdings war hier die Ausgangssituation eine ganz
andere: weder die gesellschaftlichen, sozialen und politischen noch die kulturellen
Rahmenbedingungen waren unmittelbar vergleichbar mit jenen in der Bronx bzw. den
Vereinigten Staaten. Es waren anfangs die Medien, liber welche die neue Jugendkultur nach
Deutschland transportiert wurde: ,, HipHop kam nach Deutschland genauso wie in alle
restlichen Lander dieser Welt: als Exportartikel, als fertiges und entwickeltes Ganzes. HipHop
hatte schon seinen zehnten Geburtstag gefeiert, als die ersten Jugendlichen in K&ln, Berlin
oder Hamburg {iberhaupt etwas von Rap oder Graffiti erfuhren.” ( Loh/Verlan, 2000: 25). In
Deutschland war HipHop anfangs also nicht ein fiir unterdriickte und benachteiligte
Jugendliche notwendiges Mittel zur Selbstverwirklichung und Lebensgestaltung, sondern de
facto eine Mode — Erscheinung. Es war in dieser ersten HipHop — Modewelle das
Kulturelement Breakdance, das ( v.a. durch einschldgige Filme) plotzlich in ganz Deutschland
populdr wurde und bald danach wieder aus der Mode kam ( nach typischem Modewellen —
Mechanismus) (vgl.Loh/ Verlan, 2000: 23). Jedoch gab es doch einige wenige Jugendliche,
fiir welche der aus den USA kommende HipHop mehr war, als bloBBer Trend. Sie sollten die
Tréger dieser Kultur in Deutschland werden, welche in ihren Anfingen nur wenige Anhénger
hatte und als absolute Underground — Bewegung zu bezeichnen ist. Interessant ist auch, dass
in Deutschland anfangs das GroBstddtische noch keine tragende Rolle spielte. In den 1980er
Jahren ging die Bewegung sowohl von grof3stiddtischen Zentren ( z.B.: Hamburg, Berlin) als
auch von Provinzstidten (z.B. Liidenscheidt im Sauerland) aus. Wichtig waren die Kontakte,
welche die Anhédnger der Kultur landesweit zueinander kniipften, sich auf HipHop-
Veranstaltungen (,,Jams®) an verschiedenen Orten trafen, um so die Kultur am Leben zu
halten: ,, Die erste Generation der HipHop — Bewegung in Deutschland war ein Geheimbund
[...] HipHop in Deutschland begann als eine Reisekultur ( Loh/ Verlan, 2000: 27). Die
Jugendlichen rappten Anfang der 1980er nur in englischer Sprache ( sowie es ihre
afroamerikanischern Vorbilder taten). Dabei waren auch sehr viele der Jugendlichen Kinder
von ( meist tiirkischen) Einwanderern — hier ist eine Parallele zu den afroamerikanischen
Jugendlichen gegeben, denn auch die Migrantenkinder in Deutschland sahen in der HipHop —
Kultur eine Moglichkeit, dem Fremdsein im eigenen Land die Stirn zu bieten, mit gleich
Gesinnten und Leidensgenossen einen eigenen Weg zu finden, sich auszudriicken und auf sich
aufmerksam zu machen. Einige dieser ersten Rapper in Deutschland rappten auch in ihrer
jeweiligen Landessprache. Anfang der 1990er Jahre kam dann die groB3e sprachliche Wende
innerhalb der deutschen HipHop — Kultur, welche Loh/ Verlan im Zusammenhang mit der
Wiedervereinigung des Landes im Jahre 1989 sehen: das Interesse der heimischen

Plattenfirmen an deutschsprachigen popmusikalischen Produkten stieg enorm, und so
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verdffentlichte die erste Deutschrap — Gruppe ,,.Die Fantastischen Vier* 1991 ihre erste
Platte, die zu einem Soforterfolg wurde ( vgl. 2000: 34). Diese Gruppe war in der HipHop —
Szene kaum bekannt gewesen, wurde aber zum kommerziellen Trager der neuen, in den
Medien nun auf gro8e Resonanz stolenden deutschen HipHop- bzw. Rap — Kultur und trug
zur weiteren Entwicklung und Entstehung neuer Deutschrap — Gruppen bei. Der Ausdruck
»Sprechgesang® geht auf eben diese Rap — Gruppe zuriick, immer mehr Rapper schrieben ihre
Texte auf Deutsch. Dabei standen bei den Deutschrappern weniger sozialkritische Thematiken
im Vordergrund, als das Spiel mit der deutschen Muttersprache selbst (vgl. Loh/ Verlan 2000:
35). Das hatte auch zur Folge, dass Anfang der 1990er Jahre die Rapgruppen der
Migrantenjugendlichen in den Hintergrund gerieten, in den Medien war Rap in Deutschland
zum Deutschrap geworden, spiter setzte sich der sozialkritische Rap der Jugendlichen aus
zweiter und dritter Einwanderergeneration wieder durch, aber es kam zu einer Spaltung
innerhalb der Rap — Kultur in Deutschland, die bis heute erhalten geblieben ist: ab Mitte der
1990er Jahre existierten ,,Deutschrap® und der so genannte ,,Oriental HipHop* ( HipHop —
Kultur mit Migrationshintergrund) nebeneinander. ( vgl. Loh/ Verlan 2000: 37). So existieren
also in Deutschland — grob gesehen - zwei Rapformen nebeneinander, die als sehr
unterschiedlich zu bezeichnen sind: jene, die sich anlehnt an die ersten groen Vorbilder und
in ihren Texten dhnliche Lebenserfahrungen verarbeitet und jene, bei welcher weniger die

Thematik, als der kiinstlerische Umgang mit der deutschen Sprache im Vordergrund steht.

2.2.6. HipHop und Rap in Polen

Wie sah nun die Aufnahme und Eingliederung der HipHop — Kultur in Polen aus? Im
Gegensatz zu Deutschland gibt es in Polen noch keine so rege wissenschaftliche
Beschiftigung mit dem globalen Kulturphdnomen HipHop. Eine der ersten Autorinnen, die
sich mit diesem Thema wissenschaftlich auseinandergesetzt hat, ist Renata Pawlak, die in
ihrem Buch Polska Kultura Hip — Hopowa ( mdgliche deutsche Ubersetzung: HipHop in
Polen) verschiedene Aspekte der Kultur im Zusammenhang mit Polen beleuchtet. Pawlak
selbst fiihrt diese spirliche wissenschaftliche Betéitigung darauf zuriick, dass das Phdnomen
HipHop in Polen lange Zeit nur beldchelt bzw. auch als destruktive Jugendkultur ( v.a. von

Seiten der Politik, aufgrund der {liberaus sozialkritischen und oft aggressiven Texte) verurteilt
wurde. ( vgl. 2004: 6ff).

Die HipHop — Kultur traf in Polen auf sehr fruchtbaren Boden, denn nach dem
Zusammenbruch des kommunistischen Regimes in Polen kam es zu groflen politischen,
gesellschaftlichen und kulturellen Umwilzungen, in welche die damalige Jugendgeneration

unmittelbar hineinwuchs. Am 4. Juni 1989 war die kommunistische Ara in Polen beendet, das
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Land stand vor einer kompletten Umstrukturierung, der Kommunismus hatte seine
uniibersehbaren Spuren hinterlassen — ob nun in der neuen Arbeitslosigkeit und der Flucht in
den Alkoholismus vieler Menschen, einer ersten Euphoriephase iliber die neu gewonnene
Freiheit aber darauf folgenden neuen Orientierungslosigkeit, oder einfach nur im typischen,
postkommunistischen Stadtbild: graue, heruntergekommene Plattenbauten, die sich am Rande
jeder polnischen Stadt befinden, historische Stadtkerne als winzig und bedeutungslos
erscheinen lassen. Die HipHop — Kultur war seit Mitte der 1980er Jahre in sehr geringem
Malle nach Polen durchgesickert, jedoch kann man damals noch nicht von einer Ausbreitung
der Kultur sprechen. Die Popularmusik in Polen wurde damals ( auch aufgrund der
kommunismusbedingten Abschottung vom Westen) von einheimische Musikern gepréigt — sie
setzten sich in ihren Texten mit der beklagenswerten Situation ihres Heimatlandes
auseinander, flir die polnischen Horer bzw. das polnische Publikum waren das Themen, mit
denen sie sich unmittelbar identifizieren konnten, die fiir sie wichtiger und authentischer
waren, als englischsprachige Texte, die sie aulerdem oft auch gar nicht verstanden.( vgl.
Pawlak, 2004: 19). Als der Kommunismus zu Fall ging, wurde Polen plétzlich mit
Konsumgiitern aus dem Westen {iberschiittet — Geld war kaum da, aber all die den Westen,
,»das gelobte Land* repridsentierende Ware, neue Fernsehwerbungen, Filme, ,,Amerika“. Ein
GroBteil der Bevolkerung wollte so zu sagen die Wunden - zugefiigt von der langen
Unterdriickung und Abschottung — durch die Aneignung materieller, als ,,westlich* geltenden
Giiter - heilen. Es entstand eine beinahe besinnungslose Konsumkultur. Auf die
Plattenbauten, die Arbeitslosigkeit und den landesweiten Alkoholismus konnte man nicht
stolz sein. Die Perspektiven richteten sich auf den Westen, es kam zu einer grof3en
Auswanderungswelle, besonders nach England und Irland, aber auch nach Schweden oder in
die Vereinigten Staaten. Gleichzeitig hatte iiber die Medien ab den beginnenden 1990er
Jahren auch die HipHop — Kultur die damaligen Jugendlichen erreicht — vor allem jene
konnten sich mit dieser Kultur identifizieren, welche die Folgen des Kommunismus
unmittelbar zu spiiren bekamen: Jugendliche, die in den Plattenbauten lebten, deren Eltern
arbeitslos oder alkoholabhédngig waren, und die keine Mdglichkeit hatten, das Land zu
verlassen, um ein neues Leben anzufangen. ( vgl. Pawlak 2004: 38) Ahnlich wie die
vorwiegend afroamerikanischen HipHop-Pioniere der South Bronx entwickelten die
polnischen Jugendlichen in den Plattenbauten einen trotzigen Stolz auf ihre Siedlungen, ihre
Stadte und ihr Land, gleichzeitig Missstdnde in ihren Rap — Texten aufzeigend, eine eigene,
,bessere Welt in ihrer neuen Kulturgemeinschaft findend und mit dem Wunsch, dem tristen
Leben zu entflichen, in welchem ihre Eltern oft lebten. Die Texte der polnischen Rapper der

ersten Stunde richteten sich scharfziingig vor allem gegen die neu aufgekommene
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Konsumwelle, gegen die politischen Zustdnde, beschrieben vor allem ,,das harte Pflaster*

ithrer Plattenbau — Siedlungen.

Anders als in Deutschland wurde in Polen von Anfang an in der Landessprache gerapt
— in Polen war das Problem nicht das Migrantendasein, man war — unter dem Sowjetischen
Regime — so zu sagen von vorn herein fremd im eigenen Land gewesen, und trug nun die
Konsequenzen dieser jahrelangen Unterdriickung. Der polnische Journalist, Musikkritiker und
Musiker Robert Leszczynski, der fiir Polens wichtigste Zeitungen schreibt, dullerte sich
mehrfach iiber die Kultur der ,,blokersi“ ( so werden in Polen die jugendlichen Wohnblock —
Bewohner, die den polnischen HipHop préigten, bezeichnet), und sagt liber die polnische

HipHop Kultur:

»HipHop ist einfach, roh, engagiert, journalistisch und radikal. Er kritisiert und
verspottet einen Lebensstil, der von Konsum beherrscht ist, [...] die Gedankenlosigkeit und
den Egoismus [...] er fillt Urteile iiber die Gesellschaft. [...] Diese Jugendlichen gehoren zur
ersten Generation, die in der Zeit aufgewachsen ist, als Polen Anschluss an die weltweite
Massenkultur fand — Coca Cola und Mc Donald’s gehoren da zum Alltag, in den polnischen
Kinos werden dieselben Filme gespielt, wie in allen anderen Kinos auf der Welt. [ ...] Seit
ihrer Kindheit wird ihnen in Form von Fernsehwerbungen ein Konsumverhalten propagiert,
das sie aufgrund fehlender finanzieller Mittel nicht nachahmen koénnen. Sie leben in einer

Welt, in welcher der Erfolg am Einkommen gemessen wird [...]“.*

Starker als in Deutschland ist die Sprachverwendung im polnischen Rap vom
jeweiligen regionalen Dialekt geprégt, das duflert sich zum Beispiel bereits am typischen Rap
— Ausruf ,,Yo*, der, aus der Bronx stammend, weltweit in Raptexte Eingang gefunden hat. In
Warschau wird hierfiir der Ausruf ,,Elo® verwendet ( diesen Ausruf verwendet auch
Mastowska in ihrem Buch — denn ihr Rap — Roman spielt in Warschau), in anderen Gebieten
Polens wurde ,,Yo* iibernommen, allerdings in polnischer Schreibweise: ,,jot*“. Die ersten
kommerziellen Erfolge erzielte die HipHop- Kultur, mit ihrem vordergriindigen
Kulturelement Rap 1995, mit der Verdffentlichung des polnischen Rappers ,,Liroy*, dessen
Texte vor allem durch Vulgarismen auf sich aufmerksam machten, seinen Stolz auf ,,seine
proletarische Herkunft”, ,sseinen Block® und seinen kritischen Blick auf die Gesellschaft
repriasentierten und Offentliche Emporung hervorriefen. Seine Texte wurden in den groften
polnischen Zeitungen analysiert und kritisiert, der polnische Journalist und Autor Wojeciech
Cejrowski vernichtete in der Offentlichkeit einen Tontriger des Rappers. (vgl. Pawlak

2004:.45) Moglicherweise noch in Gewdhnung an die kommunistischen Zensurzustéinde

% Robert Leszczynski in: Pawlak, 2004: 33; eigene Ubersetzung der Originaltext — Passage;
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( denn die Jugendlichen nahmen sich bei ihrer Kritik der politischen, sozialen und
gesellschaftlichen Zustinde in Polen kein Blatt vor den Mund — und ihre Botschaften
erreichten immer mehr Zuhorer und Befiirworter) machten viele Politiker auf das
Gefahrenpotenzial der neuen Jugendkultur aufmerksam, brachten sie unmittelbar mit Drogen,
Gewalt und Kriminalitdt in Zusammenhang — wiederum dhnlich wie davor in den Vereinigten
Staaten. Letztendlich wurde HipHop, mit Rap als Triger, auch in Polen zu einer kulturellen
Praxis Jugendlicher, die bis in die Gegenwart — wenn mittlerweile auch unter etwas anderen

Bedingungen — gelebt wird.

Gegensitzlich ist in Polen und Deutschland die Ausgangssituation, innerhalb welcher
HipHop bzw. Rap in die jugendkulturelle Praxis iibernommen wurde. Man kodnnte sagen, dass
die Ausgangssituation in Polen, global gesehen, jener der ersten Entstehungssituation des Rap
in New York dhnlicher war. Trotzdem gab es, wenn auch in kleinerem Rahmen, auch in
Deutschland #hnliche Ausgangssituationen fiir die Ubernahme der Kultur — nimlich bei den
Migrantenjugendlichen. Somit zeigt sich, das Rap als (nicht geplantes) kulturelles Konzept in
immer wieder dhnliche, aber auch ganz neue (wenn z.B. im Deutschrap das Sprachspiel im
Vordergrund steht) Situationen eingegliedert und je nach Situation auch modifiziert werden
kann. Der Message — Rap, jener Rap, der als kritisches, mahnendes, spottendes,
Aufmerksamkeit auf sich ziehendes und zum Nachdenken anregendes Sprachrohr fiir
Jugendliche dient, findet sich sowohl in Deutschland als auch in Polen (und iibrigens auch in
anderen Landern). Demnach ist diese Rapfunktion in beiden Kulturen und beiden Sprachen zu
finden — und diese Analogie erleichtert natiirlich die Ubersetzung eines polnischen Message —
Raptextes (so wie es Die Reiherkonigin ist) ins Deutsche, und auch die Beurteilung so einer
Ubersetzung. Die kulturellen Hintergriinde und Spezifika miissen dabei zwar unbedingt
berlicksichtigt werden, aufgrund der &hnlichen (thematischen und sprachlichen)

Beschaffenheit ist eine solche Ubertragung und demnach Beurteilung aber durchaus méglich.

2.2.7. Rap als literarische Gattung

Wenn eine neue literarische Gattung entsteht, in den literarischen Kanon Eingang findet, ist
man immer versucht, Vergleiche zum bereits Bestehenden — zu traditionellen, schon lange
kanonisierten Gattungen — herzustellen. Und natiirlich finden sich auch im scheinbar ganz
Neuen Ahnlichkeiten und Parallelem zu Alterem und bereits Bestehenden. Der Reim an sich
ist wahrscheinlich so alt wie der menschliche Sprachgebrauch. Dass Rap in seiner Form

lyrisch ist, kann nicht verleugnet werden. Auch kdnnte man den Rap, in Anlehnung an eine
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traditionelle literarische Gattung, als gereimtes Pamphlet, oder gar als dichterische
Sprachkreation der Stiirmer und Drénger des 21. Jahrhunderts bezeichnen. Wichtig ist, den
zeitlichen und jugendkulturellen Sprachgebrauch zu beriicksichtigen. Da das literarische
Phidnomen Rap bereits seit 30 Jahren (auf das Jahr genau, wenn man das
Veroffentlichungsdatum des ersten Rapsongs in New York im Jahre 1979 als
Entstehungsdatum markiert) existiert, ist davon auszugehen, dass diese Gattung auch in
Zukunft immer wieder von u.a. Sprachkiinstlern und Musikern®’ aufgegriffen wird. Im
Sprachgebrauch wird sich die Rap — Form aber immer an den aktuellen jugendsprachlichen
Gebrauch, die aktuelle Umgangssprache und Standardsprache und aktuelle Themen, welche
die Rap — Kiinstler beschiftigen, anpassen. Die aus literarischer Sicht herausragendsten
Charakteristika sollen hier zusammenfassend aufgezdhlt werden: der Rap ist formal priméir
charakterisiert durch gereimte und rhythmische Sprache. Es finden sich in ihm u.U
Sprachspiele und Metaphern. Die Rap — Sprache schopft aus dem Sprachgebrauch
Jugendlicher — in Zusammenhang mit der HipHop — Kultur, aber auch ihrer eigenen Kultur (
Slang- und Jargonformen inbegriffen). In diese eigene Kultur flieBen u.a. sprachliche Beziige
zur Popularkultur und Landeskultur mit ein. Standardsprachlicher Gebrauch ist im Rap
genauso zu finden wie jener der Umgangssprache. Teilweise kann die Sprachwahl derb bis
vulgér sein — vor allem im Message — Rap, dessen vorrangiges Ziel es ist, durch sprachliche
und thematische Provokation zu kritisieren, Missstdnde aufzuzeigen und Aufmerksamkeit zu
erregen. Unter folgendem Punkt soll nun noch gezeigt werden, wie man iibersetzerisch und

ibersetzungskritisch an einen Raptext herangehen kann.

2.2.8. Message - Rap und Ubersetzung

Nach den zuvor angefiihrten Charakteristika ist die Textgattung oder die Textsorte des
Message - Rap, nach der Texttypologie von Reiss/ Vermeer scheinbar mehreren Texttypen
gleichzeitig zuzuordnen: der Message — Rap ist, vorerst als losgeldst von seiner musikalischen
Untermalung betrachtet, durch seine spezifische formale Beschaffenheit sowohl expressiver
Texttyp ( hier fordern Reiss/ Vermeer ,vorrangig Aquivalenz auf der Ebene der
kiinstlerischen Organisation und der formbetonten Sprache®, 1984: 157), als auch operativer
Texttyp, da er mit seinen Botschaften an seine Zuhdrer appelliert, zum Beispiel nach zu

denken ( hier ,,ist die Aquivalenz in erster Linie auf die Erhaltung der persuasiven Sprach —

7 Nur am Rande sei ein populires, im Bereich des Peinlichen zu lokalisierendes Beispiel fiir die Verwendung
von Rap als massentauglichem Propagandamittel von szenefernen bzw. nicht kiinstlerisch motivierten Personen
genannt: ,,HC’s EU — Rap 09. Osterreich zuerst™ des dsterreichischen Politikers Hans Christian Strache.
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und Textgestalung ausgerichtet, 1984: ebd.). Bei der Ubersetzung eines Message — Raps
miissen demnach sowohl formsprachliche Elemente als auch jeweils jene sprachlichen
Elemente beriicksichtigt werden, welche das appellative bzw. operative Moment tragen,
einfach gesagt: der Ubersetzer muss versuchen, Reim und Rhythmus sowie den spezifischen
Sprachgebrauch in seiner Zielsprache wiederzugeben, damit formal iiberhaupt von einem
Raptext die Rede sein, und dariiber hinaus muss er auch Entsprechungen fiir jene
Sprachelemente finden, welche die Botschaften und Appelle tragen — dabei geht es
gleichermaflen um den Inhalt dieser Botschaften, wie auch um ihre spezifische, effektive
sprachliche Form ( in diesem Fall beispielsweise Wortwahl oder Metaphern). Es wird
ersichtlich, dass dies ein schwieriges Unterfangen ist, da sehr viele Elemente zu
beriicksichtigen sind. In dieser Arbeit kommt eine sehr unterschiedliche Sprachstruktur des
Deutschen und des Polnischen hinzu. Der Ubersetzer muss sich dessen bewusst sein, dass
Reimsetzungen bei einander entsprechenden sinnsprachlichen Elementen zwischen den
beiden Sprachen nur im besten Fall moglich sind. Das muss auch der Ubersetzungskritiker
beriicksichtigen. Der Sprachrhythmus ist dariiber hinaus auch jeder der beiden Sprache
jeweils eigen — der Ubersetzer muss ein entsprechendes Zielsprachenrhythmusgefiihl haben —
genau dies wird auch von seinem Kritiker erwartet. Der Ubersetzer wird sich nun bemiihen
missen, den Reim und Rhythmus in der Zielsprache zwar wirkungsgerecht zu erhalten,
allerdings kann er auf der Bedeutungsebene hier auch nicht zu frei werden, auf Kosten der
Reime und des Sprachrhythmus triftige Aussagen und Botschaften {ibergehen, in ihrer
Aussagekraft abschwiéchen oder sie gar verdndern. Da es sich hier aber nicht nur um einen
verhéltnisméBig kurzen Text eines Rap — Songs handelt, sondern um einen ganzen Roman,
der in Message - Rapform verfasst ist, muss die Ubersetzung in ihrer Wirkung das
Rapmoment vereint mit der Romanhandlung konsequent wiedergeben — so konsequent, wie
dies im Originaltext der Fall war. Stellt sich fiir den Zielleser dieselbe Wirkung ein, wie beim
Ausgangstextleser, ist die Ubersetzung gegliickt. Die Untersuchung dieser Wirkung kann bei
der Beurteilung Der Reiherkénigin auf keinen Fall anhand einiger weniger bzw. kurzer
Textpassage — Analysen erfolgen: aufgrund der unterschiedlichen Sprachstrukturen im
Polnischen und im Deutschen kénnen einander unmittelbar entsprechende Textstellen,
nacheinander analysiert und unmittelbar verglichen, in formaler sowie sprachgebrauchlicher
Elementgewichtung vorerst  nicht dquivalent erscheinen. Es kann  zu
Textwirkungsverzégerungen oder vorzeitiger Wirkungserzeugung im Zieltext kommen, die —
nicht im Gesamten betrachtet — voreilig als negativ beurteilt werden konnten. Deshalb ist es
notwendig, bei der hier anvisierten Ubersetzungskritik — auch aufgrund der Neuartigkeit des
Analyseobjektes und aufgrund der Tatsache, dass Raptexte ( einfach, da Rap innerhalb der

klassischen Literatur noch eine Neulingsposition hat und sicherlich auch, weil es wohl nicht
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jedem Schriftsteller liegt, einen zweihundert Seiten langen Rap zu schreiben) bisher kaum
offiziell libersetzt wurden — sehr genau und umfassend vorzugehen. Dariiber hinaus diirfen bei
der Ubersetzung de facto kulturspezifische Elemente, die jeweils im polnischen Ausgangstext
zu finden sind, nicht einfach iibergangen werden - auch wenn das urbane Moment im Rap
eine globale Erscheinung ist, muss hier der Bezug zur polnischen Urbanitit erhalten bleiben,
andererseits miissen andere globale Rap — Sprachphdnomene wie der Ausruf ,,Yo*, der im
Polnischen zwar als ,,jol* oder ,,elo* existiert, doch in zieltextgewohnter Manier ( also mit
,»Y0) lbersetzt werden — ansonsten wiirde der Zieltext seines Rapcharakters um ein
betrichtliches Stiick beraubt. Was bei Der Reiherkénigin sowohl fiir den Ubersetzer als auch
Ubersetzungskritiker eine Erleichterung bringt, ist die Tatsache, dass bei diesem Werk nicht
primir auf eine funktionierende Einbettung des Textes in eine musikalische Untermalung

geachtet werden muss — Die Reiherkonigin ist nicht als multimedialer Text, sondern als

( Message-) Rap — Roman entstanden und sollte bei seiner Ubersetzung genau diese Funktion

wieder erfiillen konnen.

2.2.9. Zusammenfassung

In diesem Kapitel wurde nun, iiber eine dafiir notwendige definitorische Anndherung an die
Begriffe Jugendkultur® und ,,Jugendsprache und iiber die Darstellung der Entstehung und
Entwicklung des jugendkulturellen Phidnomens HipHop und darin Rap, eine mogliche
Erfassung von Rap als literarische Textgattung dargestellt. Diese Erfassung war notwendig,
um jene primiren literarischen Merkmale des Rap aufzuzeigen, die bei seiner Ubersetzung

und Ubersetzungsbeurteilung beriicksichtigt werden miissen. Diese wurden unter Punkt

2.2.7. herausgearbeitet. (Es hat sich auch gezeigt, dass der Message — Rap sowohl in der

polnischen als auch deutschen HipHop — Kultur miteinander vergleichbar ist).

Bevor ich in dieser Arbeit nun all die theoretischen Darlegungen auf die praktische
Beurteilungstitigkeit des Romans Die Reiherkonigin. Ein Rap anwende, folgen im nichsten
Kapitel noch, fiir die Ubersetzungskritik ebenfalls notwendige, Informationen zur Autorin
Dorota Mastowska und ihrem literarischen Schaffen, zum hier zu analysierenden Werk selbst,

zum Ubersetzer Olaf Kiihl und zum Buchillustrator Maciej Sienczyk.
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3. KAPITEL - BUCH UND AUTORIN

In diesem Kapitel soll ein moglichst umfassendes Bild von Dorota Mastowska, ihrem
literarischen Schaffen und natiirlich ( Hintergrund)Informationen zu dem in dieser Arbeit aus
libersetzungskritischer Sicht behandelten Romans Die Reiherkonigin. Ein Rap vermittelt
werden. In engen Zusammenhang damit steht die Beschiiftigung mit Mastowskas Ubersetzer,
Olaf Kiihl, der sich in schriftlicher Form zu seiner iibersetzerischen Tatigkeit in Bezug auf
Mastowska geduflert hat. Dariiber hinaus wird hier auch der Illustrator des Buches, Maciej
Sienczyk, beriicksichtigt, da er bis jetzt alle Werke Mastowskas illustriert hat und seine
[lustrationen in die deutsche Fassung Der Reiherkonigin iibernommen wurden - allerdings in

modifizierter Form.

3.1. Dorota Maslowska und ihr literarisches Schaffen*®

Dorota Mastowska ist in der polnischen Literaturlandschaft eine Ausnahmeerscheinung, und
zwar vor allem durch zwei Umstinde: sie ist gerade einmal 26 Jahre alt und sie schreibt ihre
Biicher in jugendsprachlichem, zusédtzlich oft derbem bis vulgdren und sehr eigenwilligem
Stil. Mastowska wurde am 3. Juni 1983 in der polnischen Kleinstadt Wejherowo in Pommern
geboren. In der Vorbereitungsphase auf Thre Reifepriifung schrieb sie (,,ganz nebenbei®) ihr
erstes Buch Schneeweifl & Russenrot ( polnischer Originaltitel: Wojna polsko — ruska pod
flagq biato — czerwonq ), das in Polen im Jahr 2002 und in Deutschland im Jahre 2005
verdffentlicht wurde. Das Buch wiihlte die polnische Literaturlanschaft auf, wie es schon
lange kein literarisches Werk getan hatte, spaltete die Reihen der Kritiker und wurde zu einem
Verkaufserfolg ( 120.000 verkaufte Exemplare in Polen) — Mastowska hingegen wurde im
zarten Alter von achtzehn Jahren zum neuen Star der polnischen Literaturszene. Schneeweil3
& Russenrot wurde unter anderem mit dem Preis ,,Paszport Polityki“ der polnischen
Wochenzeitung ,, Polityka ““ fiir ihren "originellen Blick auf die polnische Realitét sowie einen
schopferischen Umgang mit der Alltagssprache" ausgezeichnet, war fiir die ,,NIKE* — Polens
wichtigsten Literaturpreis — nominiert und wurde in dreizehn Sprachen iibersetzt. Aber auch
in Deutschland wurde es ausgezeichnet — mit dem ,,Deutschen Jugendliteraturpreis 2005 in

der Sparte ,,Jugendbuch* (gleichzeitig galt diese Ehrung auch dem Ubersetzer Olaf Kiihl. In

* Es existiert (wohl aufgrund des Alters der Autorin) noch keine vollstindig herausgegebene Biografie von
Dorota Mastowska. Dementsprechend fand die notwendige Recherche fiir eine Zeichnung von Mastowskas
Biografie und ihrer schriftstellerischen Tétigkeit vor allem im Internet und in polnischen Medien ( Zeitungen
bzw. Fernsehen) statt, dariiber hinaus habe ich die Kurzbiographien aus Mastowskas bisher verdffentlichten
Werken herangezogen und hilfreiche Gespridche mit literarisch interessierten, in Polen lebenden Personen
gefiihrt. Ich habe hier jene Informationen zusammengestellt, die sich in den meisten Artikeln bzw.
Videoaufzeichnungen deckten. Die herangezogenen Quellen sind im 6. KAPITEL.
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diesem ersten Buch schreibt die Jungautorin aus der Sicht eines jungen polnischen
Arbeitslosen, der ohne Lebenssinn in den Tag hinein lebt. Sein Leben wird von Drogen,
Alkohol, seichten (teils verzweifelten) sexuellen Abenteuern und oberflachlichen
Freundschaften bestimmt. Er stellt den bestimmten Typ eines Jugendlichen dar, der in den
Warschauer Randbezirken in einem der unzihligen Plattenbauten lebt, die fiir Mastowska das
Sinnbild des Postkommunismus in Polen darstellen. So weist auch der Titel des Buches,
wollte man ihn wortlich ins Deutsche iibersetzen, auf Polens kommunistische Vergangenheit
und deren Auswirkungen auf die Gegenwart hin: ,, Der polnisch — russische Krieg unter
weiBroter Flagge*’. Allein die Thematik ist brisant, noch brisanter, wenn sie von einem so
jungen Menschen aufgegriffen wird, aber den Hohepunkt an Brisanz stellt Mastowskas
Sprachgebrauch dar: sie verfasste das gesamte Buch in durchwegs derbem bis vulgéiren
jugendsprachlichem Slang, den viele Jugendliche in den Plattenbauten benutzen. Es geht
dabei aber nicht um irgendwelche Jugendlichen, sondern jene, die in Polen mit dem Ausdruck
ndresiarze®“ bezeichnet werden. Eine gute Umschreibung des Begriffs liefert das 2007

erschienene Alphabet der Polnischen Wunder:

»Das polnische Wort dres stammt aus dem Englischen und bedeutet so viel wie
,Sportanzug’. Als gedankliches Kiirzel bezeichnet es zugleich die Zugehorigkeit zu jener
primitiven Konsumkultur, die im Polen der Nachwendezeit vorherrschte und als dresiarstwo
bezeichnet wird — ihre Angehdrigen nennt man dres oder dresiarz. Der Name leitet sich von
den Trainingsanziigen ab, anfangs Falschungen der Markenfirmen, die in den frithen
neunziger Jahren verkauft wurden — die bevorzugte Kleidung der Basarhdndler, der
Kleinbetriiger und schlieBlich der Gangster. [...] das dresiarstwo ist eher ein Geisteszustand,
die Sublimierung von Egoismus, Aggression, Riipelhaftigkeit, der Gier nach materiellen

Giitern und dem Wunsch, den eigenen Besitz allen vor Augen zu fiihren.* ( Peter, 2007: 53f).

Und so ist das Buch auch als ,,erster ,dresiarze’ -Roman* in die polnische Literaturgeschichte
eingegangen. Jene Kritiker, die sich negativ zu Mastowskas Schaffen duflerten, beméngelten
vor allem ihre konsequente Negativsicht auf Polen und die Welt, warfen ihr Effekthascherei
durch das Stilmittel des Vulgéren vor und prophezeiten ihr keine schriftstellerische Karriere —
das Erstwerk wiirde zugleich das Letzte bleiben. Und tatsdchlich wurde es nach einer ersten
Flutwelle der Euphorie (bzw. auch des Schocks und der Ablehnung) recht still um
Mastowska. Nach einem kurzen Studium der Psychologie in Danzig, das sie unterbrach, zog
sie nach Warschau, um dort Kulturwissenschaften zu studieren und brachte in der

Zwischenzeit auch eine Tochter zur Welt. Thre schriftstellerische Tatigkeit beschrinkte sich

* Die polnische Flagge ist, in horizontaler Farbaufteilung, weiB - rot
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zwischenzeitlich auf das Schreiben von Kolumnen fiir die polnische Zeitschrift ,,Przekroj*
(verdffentlicht unter dem Titel Dziennik z krainy paztotka — mogliche deutsche Ubersetzung
Tagebuch aus dem Reich eines Bonbomnpapiers ) und Literaturrezensionen fiir die
Literaturbeilage der groBten polnischen Zeitung — der ,, Gazeta Wyborcza “. Beinahe schienen
sich die Vorhersagen ihrer Negativkritiker zu bewahrheiten. Mastowska zog in den
Warschauer Stadtteil Praga Potnoc ( Praga Nord), der in Warschau bis vor kurzer Zeit als
,Proletarier — und Lumpenviertel veschrien war ( in jlingster Zeit wird der Bezirk immer
mehr zum Kiinstlerviertel und zum neuen ,,In — Bezrik*) und lebt dort mit ihrer Tochter in
einem Plattenbau. Genau dieser Warschauer Stadtteil wurde auch zum Schauplatz ihres
zweiten Romans, der in Polen im Jahre 2005 unter dem Titel Paw Krolowej und in
Deutschland zwei Jahre spdter unter dem Titel Die Reiherkonigin. Ein Rap erschien — zu
diesem Werk unter folgendem Punkt. Hier sei nur vorgreifend gesagt, dass Mastowska durch
diesen Roman innerhalb der polnischen Literaturszene einen festen Platz fand. Im Jahre 2006
schon veroffentlichte Mastowska ihr erstes Biihnenstiick, Dwoje biednych Rumunow
mowiqcych po polsku ( zu Deutsch: Zwei arme, polnisch sprechende Rumdinen), das neben
Warschau unter anderem auch in London und Wien ( im Jahre 2008 und 2009) aufgefiihrt
wurde. Wieder geht es um einen kritischen Blick auf die Gesellschaft, wieder stehen
Antihelden im Mittelpunkt und Mastowska bleibt sich treu: ,, Mastowska selbst sagt, ihr Stiick
handle von ,Fieber und Amok’ und sei ,lustig und furchtbar’; das ndmlich ergebe ,immer eine
wirkungsvolle Kombination’. Tatsédchlich ist ,Zwei arme Polnisch sprechende Ruménen’ ein
auBBergewohnliches, flirrendes, berithrendes, manchmal auch poetisch schwerst iiberladenes
Schockerstiick.” ( aus einem Artikel der Online — Ausgabe ,,Des Spiegels®, aus Anlass der
damals bevorstehenden Auffiihrung des Biihnenstiicks in Braunschweig und Berlin).
Mastowskas jiingstes Werk ist ein weiteres Biihnenstiick, aus dem Jahr 2008 ( Ubersetzung
ins Deutsche 2009 unter dem Titel Wir kommen gut klar mit uns) — diesmal geht es
(Schauplatz ist wieder Warschau) um das Thema Generationskonflikt. Auch die ersten beiden
Romane von Mastowska wurden fiir die Biihne adaptiert ( allerdings nicht von Mastowska
selbst) und aufgefiihrt. Dariiber hinaus wurde im Jahre 2009 Mastowskas erster Roman
(Schneeweif3&Russenrof) vom polnischen Regisseurs Xawery Zulawskiego ( geb. 1971 in
Warschau) verfilmt — Maslowska selbst spielt in dem Film die Rolle einer ihrer

Romanfiguren.

Typisch fiir Mastowska ist also ihr stets kritischer Blick auf die heutige
(polnische)Gesellschaft, ihre unbidndige und provozierende Sprache, das Spiel mit
sprachlichen Formen, Scharfsinnig — und Scharfziingigkeit, und eine scheinbar ausweglos

pessimistische Sicht der Dinge, hinter der sich aber Sarkasmus und Ironie verstecken.
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Insofern gibt sie dem Leser auch die Moglichkeit, {iber das scheinbar Triste und Diistere zu
lachen — unter anderem durch die Uberzeichnung ihrer durchwegs antiheldenhaften Figuren.
Trotz des komischen Moments gehen aber — beim aufmerksamen Lesen und mit dem
entsprechenden Vorwissen — Mastowskas gesellschaftskritische und auch selbstkritische
Botschaften, die sie durchaus ernst meint und mit verbissener Konsequenz verkiindet, nicht
verloren. Diese Negativsicht ist mittlerweile das, was Mastowska von ihren Kritikern am
meisten vorgeworfen wird. Dariiber hinaus existiert unter ihren Kritikern auch die Meinung,
sie ,,konne eigentlich gar nicht richtig schreiben®. Mastowska wird immer wieder mit dem
polnischen Schriftsteller Witold Gombrowicz™ verglichen — auch er hatte durch provokante
Sprache und extreme Ansichten die polnische Literaturszene nachhaltig revolutioniert und

war dhnlich polarisierend wie Mastowska.

3.1.1. Die Reiheronigin. Ein Rap

Nach einer langen schopferischen Pause zwischen der Verdffentlichung ihres ersten und
zweiten Romans, erschien in Polen im Jahre 2005 Paw Krolowej ( deutsche Titeliibersetzung
Die Reiherkénigin. Ein Rap), der die Kritiker nicht minder spaltete als ihr Erstwerk. Mit einer
Steigerung des Spiels mit der polnischen Sprache hatten wenige gerechnet, Mastowska hatte
diese aber vollzogen: ihr zweiter Roman ist nicht bloB in jugendsprachlicher Prosa verfasst,
sondern vereint die traditionelle Prosaform mit der, aus jugendkultureller, kiinstlerischer
Sprachpraxis entstandenen, neuen literarischen Gattung Rap. Dariiber hinaus ist aber
Mastowkas Werk nicht ein bloBes Abbild jugendsprachlichen Gebrauchs, sondern sie
verbindet diesen, innerhalb der Rapform, mit dem eigenen, teils sprachartifizierendem,- und
karikierenden Schreibstil. Zu Der Reiherkénigin hat sich Mastowska, in einem Interview mit

der polnischen Zeitung ,,GazetaW yborcza ““ (Mai 2005) folgendermallen gedulBert:

» [-..] nach Themen braucht man nicht lange zu suchen, Themen schie3en {iberall ins
Kraut. Man sucht vielmehr nach der Form, die das alles trdgt. Ich schreibe nie: 'Er ging die

StraBe entlang. Es ddmmerte.', da wiirde ich ja iiber der Tastatur einschlafen. Ich brauche die

5% Witold Gombrowicz (1904 — 1969) gilt als einer der groften polnischen Autoren des 20. Jahrhunderts.Seine
Thematiken und sprachlichen Provokationen riefen seinerzeit dhnliche Kritiken hervor, wie dies Mastowskas
Schaffen heute tut. Gombrowicz prangerte in seinen Werken die ,,polische Verblodung®™ an, kritisierte und
karikierte die ,,Verknocherung des polnischen Schulunterrichts, die politisch korrekte Pseudo-Fortschrittlichkeit
der Mittelklasse oder die egoistische Nonchalance des Landadels* ( Kiihl, 2006: 204). Vor Beginn des 2.
Weltkriegs wanderte Gombrowicz von Polen nach Siidamerika aus, kehrte spéter wieder nach Europa, aber nie
mehr nach Polen zurtick.
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Herausforderung der Form. [...] Ich wollte schon immer ein Lied schreiben, aber diese Form
ist fir mich zu klein, hat zu wenig Worte. Und dann fiel mir ein: Warum aus dem Lied keine
Prosaform machen?" .

Das gesamte Werk ist in rhythmischer und gereimter Sprache verfasst, mit Wortspielen und
Zitaten aus der polnischen - und Popularkultur wird nicht gespart, das gesellschaftskritische
Element ist wieder sehr prdsent. Dieses Werk erhielt im Jahre 2006 Polens hdochste
literarische Auszeichnug, Mastowska riickte ein weiteres Mal in den Mittelpunkt der
polnischen Medien und wurde einem noch breiteren Publikum bekannt. Negative Kritik blieb
aber auch diesmal nicht aus - in der polnischen Zeitung ,,Wprost™ war beispielsweise folgende
Kritik zu lesen: ,,Mastowska schdumt vor Zynismus, irritiert mit ihrer Hisslichkeit und
Dummheit und ruft mit ihrer aggressiven Sprache sowie der Abwesenheit jeglicher
erzdhlerischer Stringenz nur Abneigung hervor®, nicht minder eindeutig ist folgendes Zitat
aus einer anderen polnischen Zeitung, der ,,Tygodnik Powszechny*: ,,Mastowskas neues Buch
ist nicht schlechter als ihr Erstes — es ist genauso giftig und verzweifelt.” Aber Mastowska
hatte sich nach ihren ersten, so frilh gesammelten, Erfahrungen mit der Medienlandschaft
wohl in gewissem Mal3e an solche Aussagen gewOhnt — mehr noch, als hétte sie solche und
dhnliche Reaktion erwartet, persifliert sie die Medienkultur in Der Reiherkonigin — und nicht
nur diese. In der Rolle der Rapperin MC Dorota rappt Mastowska iiber das Leben ihrer
Romanfiguren (wiederum sind es Antihelden, die nicht oder nur bedingt mit ihrem Leben
zurechtkommen) und iiber sich selbst, mit {iberaus selbstkritischem Blick. Die Hauptfigur des
Romans ist Stanistaw Retro, ein Warschauer Popsinger, dessen ruhmreiche Tage der
Vergangenheit angehoren: er hat keine Engagements, kein Geld, kein Gliick in der Liebe, und
alle Welt scheint sich von ihm abzuwenden — sogar sein Manager. In seiner Verzweiflung
fasst der Protagonist am Silvesterabend 2004 einen Entschluss — und fiihrt diesen
letztendlich doch nicht zu Ende. Immer wieder lassen sich Parallelen zu Mastowskas Leben
feststellen — teilweise weist Mastowska im Roman selbst auf diese Parallelen hin. Die
Romanhandlung an sich ist eher unspektakulir — man konnte sie in wenigen Sétzen
zusammenfassen, und deshalb mochte ich unter diesem Punkt und in diesem Kapitel auch
keinen inhaltlichen Uberblick des Werkes liefern, sondern dies erst im Zuge der
Ubersetzungskritik ( 4. KAPITEL) tun. Denn was bei diesem Roman hauptsichlich zihlt ist
erstens die Form, und zweitens sind es die in einigen Passagen mehr, in anderen weniger
verborgenen gesellschaftskritischen und selbstkritischen Botschaften Mastowskas, die
teilweise durch minimale und hinausgezogerte Handlungsbewegungen innerhalb des Romans
vermittelt werden. (Die Handlungsmomente, die aufgrund des lacherlichen Verhaltens der
Romanfiguren entstehen, sind hier oft selbst Botschaftstriger — Maslowska zeichnet

gewissermaBen Sprachkarikaturen). Genau aufgrund dessen ist eine Ubersetzung dieses
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Romans aber eben als besonders schwierig einzustufen. Denn schlieBlich miissen fiir die
formalen Charakteristika, die den Roman in polnischer Sprache zu einem Rap machen,
deutsche Entsprechungen in dhnlicher Gewichtung gefunden werden, und das iiber 188 Seiten
hinweg. Da es aber auch ein Roman, also erzdhlende Prosa ist, darf nicht zugunsten der
Reimbildung und des rhythmischen Elements auf eine dem Originaltext entsprechend
nachvollziehbare Vermittlung der Handlungsvorginge verzichtet werden. Dariiber hinaus
muss die ironische und sarkastische Wirkung des Buches in den Zieltext libertragen werden.
Insofern ist das Ubersetzen dieses Buches bis zu seiner allerletzten Seite ein stindiger
Balanceakt, der schon beim polnischen Buchtitel beginnt — bereits dieser ist ein Wortspiel,
dessen Bedeutung man aber erst versteht, wenn man das Buch zu Ende gelesen hat (dazu
ndher im iibersetzungskritischen Teil dieser Arbeit). Zu den hier erwidhnte Schwierigkeiten
kommt natiirlich noch das kulturelle Moment: Mastowskas Roman ist voll von polnischen,
(sprach)kulturellen Spezifika - denn schlieBlich kritisiert sie am Beispiel Polens. All diese
Elemente zu beriicksichtigen, und ein zielsprachliches Werk entstehen zu lassen, das eine
moglichst dhnliche Wirkung auf den zielsprachlichen Leser erzeugt, ist — meiner Meinung
nach — eine wahre Leistung. Es wird sich im 4. KAPITEL zeigen, welche Leistung der
Ubersetzer Olaf Kiihl dabei erbracht hat.

3.1.2. Der Ubersetzer: Olaf Kiihl

Olaf Kiihl ( geboren 1955 in Friesland, 1975 - 1981 Studium der Slawistik und der
Osteuropdischen Geschichte und Zeitgeschichte an der Freien Universitét Berlin.) ist

hauptberuflich als Russland — Referent des regierenden Berliner Biirgermeisters tdtig und
tibersetzt freiberuflich aus dem Russischen, Serbokroatischen, Ukrainischen, aber vor allem
aus dem Polnischen® ins Deutsche. Kiihl hat alle bisherigen Werke Mastowskas iibersetzt.
Angefangen hat die Zusammenarbeit zwischen Kiihl und Mastowska mit der Ubersetzung
ihres Debiitromans. In einem Artikel von Isa Schikowsky® ( erschienen in der Zeitschrift
,Julit, 4/05) , der aus Anlass der Verleihung des Deutschen Jugendliteraturpreises an
Mastowska und Kiihl im Jahre 2005 verfasst wurde, finden sich einige Informationen, die

auch hier von Belang sind. Beispielsweise hétte die heute so fruchtbare Zusammenarbeit eher

1 zur Ubersetzung von polnischer Literatur habe sich Kiihl, laut des hier in Teilen zitierten Artikels bei seiner
Dankesrede auf den Dedecius — Preis unter anderem folgendermaBen geduBert: ,, [ ich stehe beim Ubersetzen]
zwischen dem Schaffensrausch und dem Gliicksgefiihl angesichts der sprachlichen und geistigen Schonheit, die
mir im besten Falle aus der Feder fliefit, und Anfillen des bitteren Bewusstseins, dass diese Schonheit nicht ganz
die meine ist".

52 Lehrbeauftragte fiir Kinder- und Jugendliteratur an der Fachhochschule Kéln und Mitglied der Kritikerjury
zum Deutschen Jugendliteraturpreis
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problematisch begonnen: Kiihl hitte anfangs nur schwer Zugang zu Maslowskas Text
gefunden:

,Kihl gesteht, er habe das Manuskript im Oktober 2002 von einem Verlag zur
Priifung vorgelegt bekommen, und es nach der Lektiire der ersten vier Seiten in den
Papierkorb geworfen. Zu oberfliachlich und vordergriindig sei ihm die Geschichte erschienen.
Erst ein zweiter Blick offenbarte die Kunstfertigkeit der sprachlichen Gestaltung.*

Der danach erhaltene Deutsche Jugendliteraturpreis kann wohl als erstes Indiz dafiir gesehen
werden, dass die anfanglichen Schwierigkeiten beziiglich Mastowskas Text beseitigt werden
konnten. Als weiteres Indiz kann wohl die Tatsache erachtet werden, dass Kiihl sich nach der
Ubersetzung von Mastowskas Werk dafiir entschied, auch ihren zweiten Roman zu iibersetzen
— der in sprachlicher Hinsicht bestimmt noch um einiges herausfordernder war, als ihr
Erstwerk. Im erwéhnte Artikel findet sich folgende Information zu Kiihls {ibersetzerischer
Titigkeit im Bezug auf Die Reiherkonigin: ,,Damit die Ubertragung der in Prosa verwandelten
Lyrik des HipHop Textes gelingt, hat sich Kiihl eine E-Gitarre besorgt. Er singt sich den
ibersetzten Text vor, um zu priifen, ob er den Ton richtig getroffen hat und der Rhythmus
stimmt. Auf das Ergebnis kann man gespannt sein.“. Das weist natiirlich auf grof3es
ibersetzerisches Engagement hin — Kiihl beriicksichtigt hier, das Rap eng mit musikalischer
Praxis verbunden ist und erweitert die rein libersetzerische Herangehensweise an den Text
um das musikalische Moment. Kiihl selbst hat in einem 2006 herausgegebenen Sammelband
unter dem Titel Halbe Sachen. Wolfenbiitteler Ubersetzergespréiche IV-VI einen Artikel iiber
die Zusammenarbeit mit Mastowska verfasst und schreibt in der Einleitung: ,,Dorota
Mastowska ist ein Medium. Aus ihr spricht etwas, das grofer ist als sie und mit ihr selbst
nicht endet.”“ ( Kiihl, 2006: 203). Diese Aussage zeugt von Achtung gegeniiber der
schopferischen Kraft der Autorin. Eine, wie ich meine, gute Ausgangsbasis flir eine positive
und fruchtbringende Zusammenarbeit. Wenn der Ubersetzer von der ( in seinen Augen)
Hochwertigkeit des zu iibersetzenden Textes iiberzeugt ist, setzt er natiirlich seine eigenen
Ziele automatisch hoher und ist durch diese Uberzeugung auch sicherlich sehr motiviert, ein
dhnlich hochwertiges Zielprodukt her zu stellen. Kiihl spricht ( in dem genannten Beitrag, aus
dem auch alle noch folgenden Zitate unter diesem Punkt stammen) auch bestimmte
Schwierigkeiten wihrend seiner iibersetzerischen Tatigkeit an: ,,Eines der elementaren
Probleme ist immer die Mehrdeutigkeit, deren Verteilung sich zwischen zwei Sprachen nie
deckt. Gdbe es nicht das ,Reihern’ als Synonym fiir ,Kotzen’, wére auch der Titel des neuen
Buches Paw Krolowej uniibersetzbar gewesen. “ ( Kiihl, 2006: 206 ). Das von Kiihl hier
genannte, zuvor kurz erwihnte, Beispiel der Buchtitel — Ubersetzung wird im
tibersetzungskritischen Teil der Arbeit genauer behandelt. Ebenfalls erwdhnt waren die

polnischen Kulturspezifika, die sich in Mastowskas Sprache widerspiegeln, dazu sagt Kiihl:
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,Ein anderes Problem sind die sog. Realia — polnische Orts- und Personennamen, die in Polen
sofort bestimmte Assoziationen wecken, hier dagegen nichts sagen.“ ( 2006: 207). Auf
formsprachliche Schwierigkeiten eingehend, schreibt Kiihl unter anderem: ,,Um Reime zu
erhalten oder zu ersetzen, muss man sich stindig etwas dazuerfinden. Bisweilen kommt man
auch aus anderen Griinden in die Versuchung, das Original zu bereichern.” (2006: 209). Da
Mastowskas Sprache dariiber hinaus auch aus derbem und vulgiren Sprachmaterial schopft,
muss der Ubersetzer an gegebenen Textstellen auch die entsprechenden Register der
Zielsprache zur Zieltextproduktion heranziehen. Allerdings ergibt sich hier ein wesentlicher
Unterschied zwischen der polnischen und der deutschen Sprache:

,.Bei der Ubersetzung der Schimpfwdérter und Fliiche stoBt man auf ein Phinomen, das
bisher kaum erforscht ist, jedenfalls nicht mit psychoanalytisch verwertbaren Ergebnissen: die
slawisch-germanische Fluchgrenze zwischen analer und genitaler Vorstellungswelt. Bei jeder
Ubersetzung aus dem Polnischen verengert sich der Reichtum der slawischen Mutterficker-
und Genital-Fliiche in Richtung Deutsch, wie im Trichter einer Insektenfalle, hin zu einigen
wenigen Ausdriicken: Aus ,kurwa’ (wortlich Nutte, de facto schon beinahe
bedeutungsentleerte Interjektion, Ersatz fir das Kommazeichen) wird ,Scheifle’. Aus dem
,verfickten’ (przejebane) wird tendenziell das ,verkackte’ Leben. Allerdings gibt es hier in
jiingster Zeit Anzeichen fiir eine Genitalisierung des Deutschen. Das Wort "verfickt" setzt
sich immer mehr durch, auch unter dem Einfluf} des englischen ,fucked’* ( Kiihl, 2006: 210).
Die zuvor erwidhnte Hybridiesierung vom Sprachgebrauch Jugendlicher bzw. mit dem eigenen
spezifischen Schreibstil Mastowskas innerhalb der Form des Rap stellt eine
gesamtiibersetzerische Schwierigkeit bei diesem Text dar, dazu meint Kiihl:

,.Deshalb sollte sich Ubersetzer einer Sprache wie der Mastowskas gar nicht erst die
Hoffnung machen, er konnte einen omindsen ,Sprachstand’ imitieren. Kennen mul} er sie
natiirlich, die Schattierungen der Jugendsprache und des Slangs. Dafiir ist es gut, sich
mehrmals tdglich in den Berliner 6ffentlichen Verkehrsmitteln zu bewegen und abends an der
Schonhauser Allee in die Kneipen zu gehen. Dort dringen die Melodien dieser Sprache von
allein ans wache Ohr. [...] Selbst eine existierende Jugendsprache 148t sich nicht authentisch
nachahmen, sondern nur neu schaffen. Nichts Peinlicheres als die sogenannten , Worterbiicher
der Jugendsprache’, in der sich schon kurzer Zeit vollig veraltete Ausdriicke finden.* (2006:
213). Eine erste, unabdingbare Voraussetzung fiir eine in der Zielsprache funktionierende
Ubersetzung ist das Bewusstsein des Ubersetzers iiber die iibersetzerischen Probleme eines
gegebenen Textes — der Ubersetzer reflektiert, stellt innerhalb und zwischen den jeweiligen
Sprachen und Kulturen Beziige her, erkennt hier mogliche Abweichungen oder auch
Analogien. Dass Kiihl wihrend des Ubersetzungsprozesses Der Reiherkénigin eine Gitarre

zur Hilfe nahm und sich an den Orten aufhielt, an denen er seiner Meinung nach jenen
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Sprachgebrauch mitverfolgen konnte, den er dann fiir seine Ubersetzung verwertete, zeugt
von einer sehr intensiven und umfassenden Beschéftigung mit dem Text und zeigt Kiihls
Bestrebung, ein mdglichst ,,gutes” Produkt herzustellen. Die positive Arbeitsbeziechung zu
Mastowska und die hohe Meinung, die Kiihl von ihrem literarischen Schaffen hat, sind
sicherlich Umsténde, die zu einer positiven Produktivitdt beitragen — Kiihl schreibt am Ende
seines Beitrags aus dem hier zitierten Band:

»Das Schone an Dorota Mastowska ist, da3 sie so unvorhersagbar ist. Immer ist es ein
Gliick, mit Autoren zu arbeiten, die jetzt leben und jetzt schopferisch sind, sich quasi aktiven
Vulkanen zu ndhern. Mastowska aber ist mehr. Mastowska ist ein Diamant. Man traut sich
das fast nicht zu sagen, man bekommt sonst gleich Angst um sie.“ ( 2006: 216).

Dariiber hinaus ist im Bezug auf Die Reiherkonigin. Ein Rap gerade ein Projekt in Arbeit,
welches Olaf Kiihl selbst initiiert hat: das Buch soll als Rap — Musical adaptiert werden. Teile
des Buches wurden bereits von den am Projekt beteiligten Berliner Musikern Andreas Raab
und Sid Peghini mit Musik unterlegt — im Anschluss an das im Mérz 2008 aufgefiihrte
Biihnenstiick Mastowskas Zwei arme Polnisch sprechende Rumdnen in  Wien
(Schauspielhaus), gaben die eben genannten Musiker einige der vertonten Rap -
Romanpassagen zum Besten. Scheinbar kommt der ,,Reiher —Rap“ nun iiber seinen
Ubersetzer doch noch zur Musik. (zu sehen und zu héren unter:

http://www.youtube.com/watch?v=aefNnbvsNy4)

3.1.3. Der Illustrator: Maciej Sienczyk

Die Zusammenarbeit zwischen Dorota Mastowska und dem polnischen Buchillustrator und
Comiczeichner Maciej Sienczyk ( geboren 1972) geht auf die Anfinge von Mastowskas
schriftstellerischer Tatigkeit zuriick. Sienczyk, der an der Warschauer Kunstakademie
studierte und sein Studium nach vier Jahren abbrach, schuf bereits die Illustrationen fiir
Schneeweifs & Russenrot und war seitdem fiir die bildkiinstlerische Gestaltung aller Werke
Mastowskas - in der polnischen Ausgabe - verantwortlich. Dadurch hat er auf optischer
Ebene bereits ein ganz bestimmtes Bild von Mastowskas Biichern im Bewusstsein der Leser
entstehen lassen — Mastowskas Biicher sind in der Originalausgabe nicht nur im Innenteil,
sondern auch auf dem Deckblatt mit Sienczyks charakteristischen Zeichnungen versehen. Fiir
polnische Leser gehoren Sienczyk und Mastowska mittlerweile — in buchgestalterischer
Hinsicht — zusammen. Fiir Schneeweifs& Russenrot und Die Reiherkonigin. Ein Rap wurde

(wieder: nur in der polnischen Ausgabe) dasselbe, fiir Biicher hochst untypische, quadratische

Format verwendet, das ein wenig an die quadratische Form von Kinderbiichern erinnert — aber
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in seinen Mallen doch zu grof3 ist. Sienczyks Zeichnungen erscheinen auf den ersten Blick
ebenfalls ein wenig wie Kinderzeichnungen, bei genauerem Hinsehen erkennt man aber sofort
die makabren und oft auch brutalen Bildmotive. Insofern entsteht auch hier

eine gewisse Ironie (oder Verstdrung — beides passend zu Mastowskas Schaffenseffekt): ein
scheinbar naiver Zeichenstil, der ihm so ganz und gar nicht entsprechende Bildinhalte
vermittelt. Auf die Frage ,,Woher riihrt Thre Faszination fiir das Makabre?* (in einem
Interview fiir die polnische Zeitung ,,Gazeta Wyborcza* im Jahre 2005) antwortet Sienczyk,
dass dieses spezielle Interesse wohl auf die Biicher zuriickzufiihren sei, mit denen ihn seine
Mutter in seiner Kindheit vertraut gemacht hétte, beispielsweise Biichern von Edgar Allan
Poe. Dariliber hinaus sei er bereits als kleiner Junge fasziniert gewesen von Alice im
Wunderland und den ersten Illustrationen zu diesem Buch von John Tenniel aus dem Jahre
1865. Der Zug zum Makabren entstehe bei ihm, meint Siefczyk weiter, aufgrund seines
infantilen Charakters und der Suche nach moglichst einfachen Inspirationsquellen — als
Beispiel fiir solche Quellen nennt er Geister, blutiiberstromte Frauen und Friedhofsmotive.
Wenn man bedenkt, dass Mastowskas Werke jeweils als Gesamtkunstwerk gesehen werden
sollten, diirfte man sie des illustrierenden Moments eigentlich nicht berauben. Das wurde in
der deutschen Ausgabe ihres Erstwerks dennoch getan — in der deutschen Version von
Schneeweifsi& Russenrot war von Sienczyk keine Spur. Spekulationen, weshalb es so ist,
sollen hier beiseite gelassen werden. Bei der Ausgabe des zweiten Buches — Der
Reiherkonigin — muss der Verlag ,,Kiepenheuer & Witsch® wohl zu der Einsicht gelangt sein,
dass Sienczyks Zeichnungen in Maslowskas Biichern als unverzichtbarer Kreativteil
fungieren, und so wurden Sienczyks illustrationen in diesem Buch libernommen. ( Das
Format und die beiden Deckblitter sind dennoch anders gestaltet, als in der polnischen
Ausgabe, dariiber hinaus wurden, wie bereits erwdhnt, leichte Verdnderungen an den
Zeichnungen vorgenommen - darauf wird aber erst im 4. KAPITEL, im Zuge der
Ubersetzungskritik eingegangen).

Abgesehen von der Zusammenarbeit mit Maslowska ist Sienczyk als Illustrator fiir
verschiedene polnische Zeitungen titig, hat bisher mehrere Comicbidnde verdffentlicht und
wird in Polen von der Warschauer Galerie ,Raster vertreten. Aber auch im
deutschsprachigen Raum ist mittlerweile ein Werk zu finden, fiir welches er die kiinstlerische
Gestaltung tibernommen hat — es handelt sich um das bereits erwdhnte Alphabet der
polnischen Wunder, das im deutschen ,,Suhrkamp* — Verlag erschienen ist. Auf den
folgenden Seiten finden sich nun — um einen ersten Eindruck von Sieficzyks Stil hier nicht
bloB3 iiber Worte zu vermitteln - einige Abbildungen seiner Werken, darunter auch einige

[Mlustrationen des eben erwihnten Bandes.
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Alphabetder
polnischenWund
2 < YATVER

GESCHICHTE

Abb. 13 Abb. 14

Abb. 11 — 14: Illustrationen zum Buch Alphabet der polnischen Wunder
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4. KRITIK DER UBERSETZUNG MIT DEM UBERSETZUNGSKRITISCHEN

RAHMENMODELL NACH MARGRET AMMANN

Wie Ammann vorschldgt, werde ich mich bei der Analyse und Beurteilung des Translats und
der dazu notwendigen und danach vorgenommenen Analyse und Beurteilung des
Ausgangstextes an der Beschreibung der Hauptfiguren des Werkes orientieren. Bei der Figur
des Protagonisten Stanistaw Retro werden sich diese Beschreibungen auf seine Person und
auf seine Lebenssituation beziehen. Ich werde hierzu jene Schliisselszenen aus dem Buch
auswéhlen, welche fiir das Wissen des Lesers iiber Stanistaw Retro und sein Leben am
ausschlaggebendsten sind. Diese Schliisselszenen werden sehr oft auch Begegnungen Retros
mit Nebencharakteren des Romans beinhalten — dazu wird dann auch die Analyse und
Beurteilung der  Beschreibungen einiger dieser Charaktere notwendig sein.  Alle
Romanfiguren Maslowskas sind gleichzeitig typenhaft. Sie sind Reprisentanten eines
,bestimmten Menschenschlags®, die die Autorin auf ihre spezielle Weise liberzogen darstellen
mochte. Es wird daher auch zu iiberpriifen sein, ob sich die, nach Abschluss der Lektiire,
aufgebauten Gesamt —Charakterscenes dieser Figuren bei den Modell — Lesern decken.

Ich werde bei der Analyse die Scenes, die sich fiir den Leser aus den zuvor erwihnten
Schliisselszenen ergeben und zundchst durch Einzelscenes aufgebaut werden, als
Gesamtscenes der jeweiligen Schliisselszenen bezeichnen. Letztendlich werden dann die
Gesamtscenes der Schliisselszenen durch den Leser zu einer Gesamtscene des Werkes
zusammengefligt.

Die komplexe Figur der Rahmenerzidhlerin MC Dorota wird bei meiner Beurteilung
des Translats den zweiten Hauptpunkt darstellen. Die Rahmenerzédhlerin wird de facto zu
einer Figur des Romans, da sie immer wieder aus ihrer Rolle der Rahmenerzdhlerin ausbricht
und sich in das Romangeschehen einbaut. Thre Hauptfunktion ist jene, dem Leser
gesellschafts - kritische Botschaften zu iibermitteln. Dies tut sie einerseits explizit in der
Person der MC Dorota oder MC Doris in, sich klar aus der Erzdhlhandlung herausgeldsten
Rap —Passagen. Andererseits transportiert sie diese kritischen Botschaften — inhaltliche
Metascenes — anhand des Verhaltens der Figuren, iiber die sie erzéhlt und durch die
Geschehnisse, die sich um diese Figuren ereignen. Ich werde diese spezifischen inhaltlichen
Metascenes in meiner Analyse als ,,Metascenes der Gesellschaftskritik* bezeichnen. Weiters
werde ich diese Figur im Bezug auf die Textgattung des Rap™ analysieren, da sie im Roman

so zu sagen diese Textgattung durch ihre Funktion als MC — also Rapper — représentiert.

>3 Spitestens seit dem im Jahr 2000 bei Reclam erschienen und von Sascha Verlan herausgegeben Biichlein
»Arbeitstexte fiir den Unterricht.Rap-Texte* hat sich Rap als Textgattung etabliert.
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Dabei werden neben den formalen Elementen des Rap auch seine inhaltlichen Elemente ( fiir
den Rap typische Thematiken wie Gesellschafts- und Sozialkritik, das Moment des Urbanen
im Rap usw.) eine grof3e Rolle spielen.

Die im 2. KAPITEL angefiihrten Parameter der Varietitenlinguistik werden im
Allgemeinen auf diachronischer Ebene dann ersichtlich, wenn im Text speziell historisch
bzw. zeitlich bedingter Sprachgebrauch vorhanden ist. Der diatopische Parameter spiegelt
sich in Textstellen wieder, bei denen dialektaler Sprachgebrauch bzw. lokal gefarbte Sprache
zu Tage tritt. Diastratische Varietéten, die sich auf Soziolekte beziehen, werden zum Beispiel
im Sprachgebrauch der Rapperin immer wieder zu beobachten sein. Letztendlich wird der
diaphasische, also situationsbezogene Varietidtenparameter im Text dann bemerkbar, wenn die
Figuren ihre Sprachstile an verschiedene Situationen anpassen, und besonders deutlich, wenn
der Leser an einer Stelle des Romans die Handlung aus einem Polizeibericht rezipiert. Auf
Neulands Erfassungsmodell der Jugendsprache sei betont, dass hier der im Modell angefiihrte
Faktor ,,Subkultur am stérksten zu Tage tritt — ndmlich durch die Textgattung Rap.

Zunichst folgt nun nach Ammanns Modell die Feststellung der Funktionen sowohl des

Translats als auch des Ausgangstextes in Gegeniiberstellung.

4.1. Feststellung der Translatfunktion und der Funktion des Ausgangstextes

Die Funktion des Translats und sein Modell-Leser

Die Ubersetzung Der Reiherkonigin ist im Kdlner Verlag ,,Kiepenheuer& Witsch® im Jahre
2007 in der Reihe ,,Kiwi-Taschenbiicher erschienen. Der Verlag, der zu Deutschlands
groBBeren Verlagen zéhlt, kann auf eine iiber 50-jdhrige Verlagsgeschichte zuriickblicken und
zéahlt heute zu den flihrenden literarischen deutschsprachigen Verlagen — insbesondere im
Hinblick auf deutsche Gegenwartsliteratur sowie ausldndische (Gegenwarts-)Literatur.

Dartiber hinaus gilt der Verlag als progressiv — immer wieder hat er durch seine konsequent
ungewohnliche und auch oft durchaus riskante™® Autorenauswahl auf sich aufmerksam
gemacht — und spricht ein literarisch und kulturell interessiertes und gebildetes Leserpublikum
an. Die Kiwi-Taschenbuchreihe wurde 1982 aus der Erkenntnis heraus gestartet, dass der
Verlag eine Veroffentlichungsform braucht, die in Ausstattung und Ladenpreis den Wiinschen
jiingerer Leser entspricht. Allerdings zielt diese Taschenbuchreihe mittlerweile nicht mehr
einzig und allein auf ein jlingeres Publikum ab. Im selben Verlag war bereits im Jahre 2004

Mastowskas Debutroman Schneeweiss&Russenrot (Originaltitel: Wojna Polsko-Ruska pod

> Riskant im Bezug auf einen nicht garantierten Gewinn fiir den Verlag.
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flagq biato-czerwonq) erschienen, mit dem sie in Polen fiir aulergewohnliches Aufsehen
gesorgt hatte und auch mit dem Leserpreis der ,,Gazeta Wyborcza® (einer der grofBten
Tageszeitungen Polens) ausgezeichnet wurde. Nachdem Die Reiherkonigin in Polen im Jahr
2006 mit der ,,NIKE“- Polens wichtigstem Literaturpreis — ausgezeichnet wurde und die
Verkaufszahlen ihres ersten bei ,Kiepenheuer&Witsch® herausgegebenen Buches
verhdltnisméBig hoch waren, war die Veroffentlichung Der Reiherkénigin zu erwarten.

Noch bevor ich den Modell-Leser des Buches Die Reiherkonigin in der deutschen Fassung
genauer beschreibe, mochte ich — etwas weiter gefasst — ein mdgliches etwas breiteres
Leserschaftsprofil erstellen, aus dem ich dann das exakte Profil des Modell-Lesers
herausarbeite. Einerseits wird es sich bei den Lesern dieses Buches um junge Menschen
handeln, die primir an der Textgattung Rap interessiert sind, und die eben wegen dieses
Pradikats zu dem Buch greifen. Andererseits kann es sich genauso gut um durchaus éltere
Menschen handeln, die von Mastowska als ,,enfant terrible der polnischen Literaturszene
gehort haben und neugierig sind, ob ihr Werk tatsdchlich in dem MaBe schockiert, in welchem
darliber berichtet wird. Zum Leserkreis konnen auch Menschen zdhlen, die allgemein an
ausldndischer Literatur interessiert sind und sich (vielleicht spielt hier auch die, besonders im
Zuge der EU-Osterweiterung, immer grofer werdende Aufmerksamkeit gegeniiber den
ehemaligen Ostblockstaaten und damit auch Polen und seiner Kultur eine Rolle) und von
Mastowska als jungem ,,Shootingstar der polnischen Literaturwelt gehort haben.
Letztendlich kann es sich bei der Leserschaft auch um Menschen handeln, die sich schon seit
Langerem fiir speziell polnische Literatur interessieren, Dorota Mastowskas erstes Werk
Schneeweifsi&Russenrot gelesen und bereits voll Spannung auf ihr nichstes Buch gewartet
haben. Nun gilt es, fiir all diese mdglichen Lesertypen den grofiten gemeinsamen Nenner zu
finden. Ich setze erst einmal voraus, dass der deutsche Modell-Leser an zeitgendssischer
Literatur interessiert ist. Das impliziert, dass er unter anderem durchaus offen ist fiir neue
Formen und sich durch ihm Unbekanntes oder generell Unkonventionelles in der Literatur
nicht verwirren lédsst — vielleicht sogar im Gegenteil durch solche Pradikate neugierig gemacht
wird. Da Mastowska im deutschsprachigen Raum (in Osterreich noch viel mehr als in
Deutschland) nach wie vor eher als Geheimtipp gilt und polnische Literatur auflerhalb von
Polen nach wie vor keine sehr breite Leserschaft™ hat (im Gegensatz zu beispiclsweise
russischer oder auch tschechischer Literatur — Schriftsteller wie Anton Tschechow oder
Milan Kundera sind dem gebildeten Leser, der sich nicht speziell mit slawischer Literatur
befasst, bestimmt eher ein Begriff als zum Beispiel Witold Gombrowicz oder Juliusz

Stowacki), setze ich voraus, dass der deutsche Modell-Leser ein gewisses Mal3 an Interesse

> Als Ausnahme sei hier der Vollstindigkeit halber das weltbekannte Werk Quo vadis des polnischen
Schriftstellers Henryk Sienkiewicz genannt.
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fiir das Land Polen und seine Kultur mitbringt, jedoch kein umfassendes Spezialwissen iiber
dieses Land besitzt. Dariiber hinaus wird auf dem Buchumschlag die Textgattung des Buches
bekannt gegeben: der Roman ist ein Rap.

Der Modell-Leser hat also zwei Hauptgriinde, um zu diesem Buch zu greifen: 1) er ist an
polnischer Literatur interessiert und 2) es interessiert ihn, einen Rap als Roman zu lesen —
damit setze ich gleichzeitig voraus, dass dem Leser jene Charakteristika bekannt sind, die
einen Raptext ausmachen.

Ich setze — und dies ist essentiell, wie sich spéter noch zeigen wird — auch voraus, dass
der deutsche Modell — Leser den Beitext auf der Riickseite des Buchumschlags gelesen hat,
denn dort erhélt er zwei fiir seine Lesestrategie wichtige Informationen: ,,MC Dorota spiirt
den falschen Versprechern unserer Konsum — und Medienkultur auf und mixt daraus einen
Rap, der ...das iiberdrehte Bild einer beschleunigten Gesellschaft zeichnet” — dies vermittelt
dem Leser, dass das Buch gesellschaftskritisch ist. Die zweite wichtige Information betrifft
die Person der Autorin: ,,Mit ihrem Debiit [...], das sie mit achtzehn schrieb, wurde Dorota
Mastowska aus dem Stand zur aufregendsten Autorin Polens: von Kritik und Lesern gefeiert,
vielfach ausgezeichnet [...]“. Wie zuvor erwdhnt, wird sich im Zuge der Analyse
herausstellen, weshalb es wichtig ist, die Rezeption dieser Informationen durch den Leser

voraus Zu setzen.

Die Funktion des Ausgangstextes und sein Modell-Leser

Im Vergleich mit der Funktion des Translats ergibt sich bei der Funktion des Ausgangstextes
kein Unterschied. Zwar wird dem polnischen Leser nicht — wie in der deutsche Fassung des
Buches — in einem Untertitel des Romantitels mitgeteilt, dass es sich hierbei um einen Rap —
Roman handelt. Doch Mastowska bezeichnet ihren Roman in beispielsweise zahlreichen
Interviews selbst als Rap. Der Name Dorota Mastowska ist - unter anderem durch die
Auszeichnung Der Reiherkonigin mit Polens wichtigstem Literaturpreis - mittlerweile jedem
literarisch interessierten Polen ein Begriff ist. Aus diesem Grund ist der polnische Modell-
Leser auch dariiber informiert, dass es sich bei diesem Buch Mastowskas um einen Rap-
Roman handelt — er hat einen Uberblick iiber das literarische Geschehen in seinem eigenen
Land. Und Mastowska ist in dieses Geschehen in hohem Male involviert.

Damit ergibt sich ein Unterschied zwischen den beiden von mir postulierten Modell — Lesern:
Der polnische Modell-Leser verfiigt iiber weit mehr Informationen die Person Mastowskas
und ihr Schaffen betreffend, weil er diese Informationen beinahe beildufig, durch sein
Interesse an der landeseigenen Literatur, aufnimmt. (Und ich kann nicht voraussetzen, dass

sich der deutsche Modell — Leser vor Lesebeginn einen Uberblick iiber Mastowkas
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Biographie verschafft). Ich setze auch voraus, dass der polnische Leser die formalen
Charakteristika der Gattung Rap kennt.

Wichtig ist folgende Information, die in der polnischen Ausgabe des Buches an der
oberen rechten Ecke des vorderen Buchumschlags vermerkt ist: ,,dieses Buch wurde im Jahre
2006 mit der ,NIKE’ ausgezeichnet. In der deutschen Buchgestaltung findet sich diese
Information erst eingebettet in einen kurzen Text auf der Riickseite des Buches. Dafiir steht in
der deutschen Fassung der Untertitel Ein Rap auf dem Buchumschlag. Diese zwei
verschiedenen Statements auf den jeweiligen Buchumschldgen sagen also sehr viel iiber die
jeweils angesprochene Zielleserschaft aus: wihrend die polnische Version mit dem
Prestigestatus lockt (,,Dieses Buch ist preisgekront!*), macht die deutsche Version auf ihre
Neuartigkeit aufmerksam (,,Dieses Buch ist ein Rap!).

Da Maslowska in Polen, wie gesagt, bereits eine bekannte Schriftstellerin ist, gleichzeitig aber
eine literarische Richtung vertritt, mit der bei weitem nicht jeder literarisch interessierte Pole
etwas anfangen kann, setze ich voraus, dass der polnische Modell-Leser erstens speziell an
polnischer Gegenwartsliteratur interessiert ist, zweitens aber auch neugierig ist, weshalb

dieses Buch die hochste literarische Auszeichnung seines Landes erhalten hat.

4.2. Schliisselszene 1 :Die erste Begegnung des Lesers mit dem Romantext

Die allererste Begegnung des Lesers mit einem Text, der Moment, wenn er beispielsweise den
Buchdeckel eines Romans aufschlidgt, und beginnt, die ersten Zeilen des Werkes zu lesen, das
thn nun geistig fiir eine gewisse Zeit in Anspruch nehmen wird, ist immer eine
Schliisselszene. Diese erste Begegnung priagt die Richtung des Lesers, die er bei seiner
Rezeption einschldgt — sowie ein erster Eindruck immer prigend ist (auch wenn er spéter
revidiert werden kann). Die Klarheit des Bildes oder der ersten Gesamtscene, die bei so einer
Erstbegegnung entsteht, hingt davon ab, welches Mal3 an Klarheit und Deutlichkeit seine
Frames zulassen. Damit meine ich unter anderem, dass sich die Einfithrung des Lesers in
einen Roman durch beispielsweise anfangliche landschafts — oder geschichtliche Zeitrahmen
beschreibende Frames ( ,,Am Ende des schmalen Weges, an dessen Rand sich jeden Sommer
vereinzelt Mohnblumen im Winde neigten ...“ oder ,, Es war die Zeit nach der Franzdsischen
Revolution...”) unterscheidet von einer Einfithrung, die dem Leser Frames liefert, anhand
welcher er in seiner Vorstellung beispielsweise sofort und unmittelbar einer Romanfigur
gegeniibersteht. Zweiteres ist hier der Fall. Die Autorin zerrt den Leser auf vehemente Art
regelrecht in ihre Erzéhlung hinein und gewahrt ihm gleichzeitig einen ersten Blick auf eine

ihrer Romanfiguren.
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Feststelung der intratextuellen Kohirenz des Translats

Kohirenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

»Eh Leute, kommt aus'm Arsch, Marsch jetzt und aufgewacht, hort die Signale, spiirt das
Fieber der Nacht, hort die Geschichte von der hisslichen Braut, der griindlich versauten,
die kein Schwein traut. Wie Hund ihr Korper, oder Mops, die leeren Augen zweli eitrige
Drops, im Mund hinter lauter Zihnen lauert das blanke Géhnen, lila schlingeln sich die
Schliafenvenen, asymmetrisch glotzen die Lidspalten und, mein Gott, niemand wollte mit

so ‘ner Alten pennen, geschweige sie personlich kennen.*“ ( Mastowska, 2007: 7)

Die Frames des kurzen Fragments der ersten Schliisselszene liefern dem Leser bereits eine
Vielzahl an wichtigen Scenes. Schon mit dem ersten Frame ,,Eh Leute, kommt aus'm
Arsch, Marsch jetzt und aufgewacht“ fiihlt sich der Leser direkt angesprochen. Es entsteht
die inhaltliche Metascene — da er weil3, dass er einen Rap liest — dass der MC (in diesem
Fall eigentlich die MC) ihn als Teil seines (ihres) Publikums anspricht. Mit dem Frame ,,hort
die Geschichte von der hisslichen Braut“ weifl der Leser, dass sich die Romanhandlung
unter anderem um eine weibliche, ausgesprochen unattraktive Person drehen wird. Und nun
erhdlt er spezifizierende Frames der duBleren Beschreibung: ,,der griindlich versauten, die
kein Schwein traut. Wie Hund ihr Korper, oder Mops, die leeren Augen zwei eitrige
Drops, im Mund hinter lauter Zahnen lauert das blanke Giahnen, lila schliingeln sich die
Schlifenvenen, asymmetrisch glotzen die Lidspalten*. Die Scene, die sich ergibt ist
inhaltlich eindeutig: die weibliche Person ist sehr hésslich. Aber durch den Frame ,,der
griindlich versauten* entsteht fiir den Leser auch ein Scene den Charakter der Person
betreffend: sie ist ,,griindlich versaut®, also unanstindig und verdorben. Das ergibt fiir den
Leser eine zweifach negative — nimlich sowohl den Charakter als auch das AuBere der Figur
betreffende — Scene. Mit dem Frame ,niemand wollte mit so 'mer Alten pennen,
geschweige sie personlich kennen* wird beim Leser inhaltlich noch die Scene aufgebaut,
dass die Person von ihren Mitmenschen gemieden wird, wahrscheinlich also einsam ist und
auch in der Liebe kein Gliick hat. Vom Alter der Person kann der Leser hier noch keine
Scene bilden, denn eine ,,hédssliche Braut* kann sowohl jung als auch mittleren Alters sein.

Die inhaltlich klare Gesamtscene dieser erster Schliisselszene: der Leser wird vom MC
angesprochen, der ihm tiiber eine sehr hassliche und unanstéindige weibliche Person erzéhlt,

deren Name der Leser noch nicht kennt. Sie wird vorerst nur Uber ihre Hésslichkeit und

104



Unanstindigkeit definiert. Vor allem aufgrund der Scene der Unanstdandigkeit baut der Leser

auf emotionaler Ebene eine erste Negativscene gegeniiber der Figur auf.

Kohérenz der Form des Translats

Sehr wichtig fiir die Lesestrategie des Modell-Lesers dieses Werkes ist die Definition der
Textgattung des Buches, die sich am Buchumschlag als Untertitel befindet: der Leser wird
einen Rap lesen. Ich bin beim ersten Kritikschritt der Feststellung der Funktion des Translats
davon ausgegangen, dass der Modell-Leser dieses Buches zu einem eher jiingeren und
kulturell interessierten Zielpublikum gehort und daher weil3, dass die Textgattung des Rap

auf formaler Ebene in erster Linie durch rhythmische und gereimten Sprache (wenn auch
nicht nach strengem VersmalBl und bestimmten Reimfiguren) gekennzeichnet ist und sich
neben standardsprachlichen Frames ( hier sind auch literatursprachliche Frames mit
eingebunden 2.2.7. ) auch umgangssprachlicher (hier sind jugendsprachliche Frames mit
eingebunden, vgl. Punkt 2.2.7.) und derber bis vulgirer Frames bedient. (Findet der Leser
diese Charakteristika nicht vor, verfehlt der Text seine Funktion). Die formale Gewichtung
der formsprachlichen Elemente hingt jedoch vom jeweiligen Stil des Rappers ab, iiber den
sich der Rapper definiert. Ein aggressiv rappender Sprachsénger wird beispielsweise 6fter von
derben oder vulgdren Frames Gebrauch machen — das ist gleichsam sein sprachliches
Erkennungsmerkmal, dem er meist treu bleibt und {liber welches das Publikum ihn
identifiziert. Und genau wie das Publikum mochte auch der Leser bei seiner Lesestrategie
identifizieren: nachdem er hier aufgrund der von ihr verwendeten Frames eine erste Scene
des Rapstils von MC Dorota aufbaut, wird er auch im weiteren Text, um eine kohirente
Rezeptionserfahrung machen zu konnen, nach Stilframes suchen, die sich in die von ihm
aufgebaute Stilscene MC Dorotas einfiigen. Um welche Stilframes es sich dabei handelt, wird

sich bereits nach der formalen Rezeption dieser Schliisselszene zeigen:

Der Frame ,,Eh Leute* ist umgangssprachlich, wohingegen ,,kommt aus’m Arsch® bereits
als derb bezeichnet werden kann. Ein weiterer Frame des Umgangssprachlichen ist ,,der
hésslichen Braut, der griindlich versauten®, als derb konnen auch die Frames ,kein
Schwein“ und ,,mit so 'ner Alten pennen“ eingestuft werden. Allerdings finden sich auch
standardsprachliche (hier sogar ausgesprochen literarische) Frames: ,,Wie Hund ihr Korper,
oder Mops, die leeren Augen zwei eitrige Drops, im Mund hinter lauter Zihnen lauert
das blanke Gihnen. Lila schliingeln sich die Schlifenvenen, asymmetrisch glotzen die
Lidspalten®.

Auch erfiillt die Textpassage die Voraussetzung der gereimten und ryhthmisierten Sprache:
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»Arsch, Marsch*, ,,aufgewacht ...Nacht®, ,,Braut ...traut“, ,Mops ...Drops*, ,,Zihnen

...Gihnen ...Schlifenvenen®, ,, Lidspalten ...Alten*, ,,pennen ...kennen*

Fiir den Leser ist die Passage auf formaler Ebene - ausgehend von seiner bereits vorhandenen
Erwartungshaltung gegeniiber eines Raptextes im Allgemeinen - kohérent. Einerseits ist die

Passage in durchgehend gereimter Sprache verfasst und stark rhythmisiert, andererseits findet

der Leser Formframes aus dem umgangssprachlichen, derben bis wvulgdren und

standardsprachlichen Sprachregister vor - er hat eine Stilscene aufgebaut, auf die er sich bei

seiner weiteren Rezeption beziehen wird. Auch rezipiert der Leser den Rapstil MC Dorotas

als durchaus aggressiv.

Kohérenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Translats

Nachdem gesondert festgestellt wurde, dass sich inhaltlich und sinngemal fiir den Leser keine
Unklarheiten bei der Rezeption dieser ersten Schliisselszene ergeben, und es sich mit
formalen Ebene des Textes ebenso verhilt, wire an dieser Stelle noch zu klaren, ob zwischen
diesen beiden Ebenen auch Kohérenz herrscht und ob mdglicherweise die eine Ebene der
anderen so zu sagen in die Quere kommt. Dies ist aber hier durch die klaren Scenes auf
beiden Ebenen nicht der Fall. Es herrscht im Translat Kohédrenz zwischen seinem Inhalt bzw.

Sinn und seiner Form

Feststellung der intratextuellen Kohiirenz des Ausgangstextes

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

»Hej ludzie, pora si¢ zbudzi¢, postuchajcie tej historii o tym, jak byl pozar w bucie,
postuchajcie o brzydkiej dziewczynie, ktéra miala cialo psa i twarz §wini, oczy kaprawe a
kazde z innego zestawu, usta pelne z¢gbow a kazdy z innego usmiechu, zyle lila na czole i
asymetrie¢ szpar powiekowych i chron nas Boze, nikt takiej brzydkiej nie chciat ani zna¢, ani

zaden chtopak nie chciat jej dymac ...”(Mastowska, 2005: 5)

Der Frame ,,Hej ludzie, pora sie zbudzi¢” ist ein umgangssprachlicher, direkt an den Leser
gerichteter und aufriittelnder Frame ( wortlich: ,,He Leute, es ist Zeit, aufzuwachen). Der
polnische Modell — Leser erkennt die Stimme des MC. Nun kiindigt diese mit dem Frame

»postuchajcie tej historii o tym,...” an, dass sie eine Geschichte erzédhlen wird. Wovon diese
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Geschichte handeln wird, erfahrt der polnische Leser aus folgendem Frame: ,,0 brzydkiej
dziewczynie” — iiber ein hdssliches Méddel”. Es geht also um eine weibliche Figur, die kein
angenehmes AuBeres hat. , Ktéra miala cialo psa i twarz $wini, oczy kaprawe a kazde z
innego zestawu, usta pelne z¢bow a kazdy z innego usmiechu, zyle lila na czole i
asymetri¢ szpar powiekowych” — fiir den Leser entsteht die Scene, dass das Ausmal} der
Haésslichkeit der hier beschriebenen weiblichen Person tatsdchlich sehr grof3 ist. Die Frames
sind sehr bildhaft, regen also die Fantasie des Lesers stark an. Er erfahrt in diesem Fragment
aber weder den Namen dieser hdsslichen weiblichen Person, noch kann er ihren Charakter
betreffende Scenes aufbauen — es gibt keine Franes, aufgrund derer er sich ein erstes Bild
ihrer Wesensart machen konnte. Mit dem Frame ,,nikt takiej brzydkiej nie chcial ani znaé,
ani Zaden chlopak nie chcial jej dymaé” kommt fiir den Leser eine weitere, informative
Scene hinzu: niemand mdchte etwas mit der weiblichen Figur zu tun haben, sie hat kein
Liebesgliick, ist also allem Anschein nach einsam. Das genau Alter erfihrt der Leser zwar
nicht, aber ein ungefihres Alter kann er aufgrund des Frames ,,dziewczyna® schitzen (im
Polnischen wird die Bezeichnung ,,dziewczyna® im Allgemeinen fiir weibliche Personen im
Alter von ungefdhr sechzehn bis dreilig Jahren verwendet, danach wird das Wort ,,kobieta“ =
,Frau®, gebraucht).

Demnach baut der polnische Leser nun folgende inhaltlich klare Gesamtscene auf: Der MC
spricht ihn an, um ihm iiber eine junge oder sehr junge Frau zu erzihlen, die sehr hésslich ist.
Der Leser kann sich ihre Hisslichkeit ausmalen. Uber ihr Wesen kann er aber auf emotionaler

Ebene noch keine Scene bilden.

Kohérenz der Form des Ausgangstextes

Im Gegensatz zur deutschen Ubersetzung wird der polnische Leser des Buches nicht auf dem
Buchumschlag dariiber informiert, dass es sich hierbei um einen Rap(-Roman)® handelt,
jedoch kann ich sein Wissen dariiber voraussetzen (vgl. Punkt 4.1.). Auch er wird , genauso
wie der deutsche Modell — Leser, vorerst allgemein formale Charakteristika eines Raps
erwarten (die sich im Polnischen und Deutschen nicht unterscheiden), die er nach dem
Aufbau einer Stilscene von MC Dorota spezifiziert.

Im Gegensatz zum Deutschen — bedingt durch die unterschiedlichen Sprachstrukturen und
phonetischen Eigenheiten der beiden hier gegeniibergestellten Sprachen — braucht es im

Polnischen nicht immer die im Deutschen sehr oft vorkommenden Endreime. Im Polnischen

%6 Mastowska deklariert, mit ihrer Erzahlerstimme der MC Dorota, ihr Buch erst im Buchtext selbst als Rap.
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reicht der dhnliche Klang von Wortern, oder eine rhythmische Folge von Zischlauten oft aus,
um das reimende Element in einen Text zu bringen. Auch erreicht Mastowska ( im gesamten
Roman) eine Rhythmisiserung der Sprache oft durch sich wiederholende Sprachelemente

(also Worter oder kurze Passagen).

Reim und Rhythmus: ,ludzie ...zbudzi¢ ...w bucie“, ,,dziewczynie ...twarz S$wini%,
»...Kazde z innego zestawu,...kazde z innego usmiechu“, ,,zyle lila na czole”, .,...nie

chcial ani znaé, ani ...nie chcial jej dyma¢”

Pragnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:

»Hej ludzie* ( entspricht im Deutschen dem Ausruf: ,,He Leute”), ,,brzydkiej dziewczynie®,
( ,dziewczyna” ist die polnischsprachige umgangssprachlich Entsprechung des deutschen
ebenfalls umgangssprachlichen Wortes ,,Médel”), takiej brzydkiej* (entspricht im Deutschen
dem Wort ,,s0 eine Héassliche* — nominalisiertes Adjektiv von ,,brzydki* = hisslich), ,,zaden

chlopak® ( ,,chtopak* = polnische Entsprechung des deutschen Wortes ,,Bursch*)

Pragnante derbe und vulgédre Formframes des Polnischen: ,,dymac¢‘ ( polnische Entsprechung

des deutschen Wortes ,,ficken®)

Pragnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

»0czy kaprawe a kazde z innego zestawu, usta pelne z¢bow a kazdy z innego uSmiechu*

Kohérenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Der polnische Leser hat bei der Rezeption der ersten Schliisselszene auf der inhaltlichen
Ebene keine Schwierigkeiten, eine erste kohidrente Gesamtscene aufzubauen. Ebenso verhélt
es sich auf der formalen Ebene dieser Passage, aufgrund welcher er auch seine Stilscene
beziiglich des Rapstils der MC Dorota autbauen kann. Zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form

des Ausgangstextes ist demnach Kohérenz gegeben.

Feststellung einer intertextuellen Kohéirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Inhalts bzw. Sinns und der Form
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Auf der Sinnes — bzw. Inhaltsebene weichen die beiden Gesamtscenes der jeweiligen Modell
— Leser etwas voneinander ab. Wiahrend der polnische Leser die weibliche Figur einer
bestimmten Altersklasse zuordnen kann, baut der deutsche Leser zum Alter der Figur gar
keine Scene auf. Dafiir entsteht beim deutschen Leser eine erste Negativscene, den Charakter
der weibliche Figur betreffend (durch den Frame ,,versaut®) — diese Negativscene fndet sich
beim polnischen Leser auf keinen Fall. Im Vergleich des Rezeptionsergebnisses der beiden
Leser ergeben sich demnach Abweichungen. Deshalb ist auf dieser Ebene mangelnde
Kohérenz zwischen Translat und Ausganstext gegeben.

Beide Texte weisen, wie sich bei gesonderter Betrachtung gezeigt hat, auf der
Formebene Kohdrenz auf. Durch das Vorkommen der angefiihrten, fiir eine vom Leser
erwartete Rap-Rezeption notwendigen, formalen Charakteristika in jeweils beiden Texten,
und insbesondere durch ihre &hnliche Verteilung, kann hier von formaler intertextueller
Kohidrenz gesprochen werden. Dass sich Reime und Sprachrhythmus der deutschen und
polnischen Sprache unterscheiden, wird in der ganzen Analyse beriicksichtigt. Man wird erst
dann von formaler intertextueller Inkohdrenz sprechen konnen, wenn sich deutlich zeigt, dass
die formale Gewichtung der einzeln angefiihrten notwendigen Formelemente betrachtlich
voneinander abweichen.

Somit wurde aber gleichsam gezeigt, dass auf formaler Ebene intertextuelle Kohirenz besteht,
und vorgreifend auch, dass im Falle dieses Gesamttextes (also Romans — aufgrund seiner
spezifischen formalen Beschaffenheit) meist von formaler intertextueller Kohérenz
gesprochen werden kann, wenn zuvor gesondert jeweils formale intratexteuelle Kohdrenz des

Translats bzw. Ausgangstextes festgestellt wurde.

Fazit

Es wurde ersichtlich, dass auf einer der beiden Textebenen nicht von absoluter Kohéirenz
gesprochen werden kann. Diese Inkohidrenz ist erst zu dem Zeitpunkt als gravierend zu
bezeichnen, an welchem zu Tage tritt, dass sie bei der Rezeption weitere Inkohédrenzen nach
sich zieht — dem Leser also seinen Leseweg erschwert oder gar unmoglich macht. Es ist
ebenso moglich, dass diese Inkohdrenz wihrend der weiteren Rezeption beseitigt wird. Dies
wird sich noch weisen. Trotzdem kann in der ersten Schliisselszene nicht von einer
intertextuellen Kohdrenz zwischen Translat und Ausgangstext gesprochen werden.

4.3. Schliisselszene 2 : Die Figur der Patricia Pitz — Hinfithrung zu Stanislaw Retro

Feststellung der intratextuellen Kohérenz des Translats
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Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

,,ie hiefl — kein Witz — Patricia Pitz und wohnte Woronicza in dem Dreh, Warschau
Null-Null-Neunhundert-Zehn, Haltestelle polnisches Fernsehen [...]VEB Siekierki und
VEB Kaweczyn, Patricia Pitz, ihre Eltern waren reich wie Ritz, und trotzdem rotzt die
Welt ihr, seit sie ein Kind ist, stinkend warme Spucke in die ausgestreckte Hand.
Niemand wollte mit so einem hiisslichen Balg spielen [...] Pe I Te Zet Patricia, sie hatte
doch alles, was Bravo und Filipinka empfehl'n, [...]vergoldete Schminke, Goldzigaretten
und Duftkugelkschreiber [...]“ (2007: 7-10)

Hier erfihrt der Leser durch den Frame ,,Sie hiefl — kein Witz — Patricia Pitz* den Namen
der hésslichen Figur. Der gleich darauf folgende Frame ,,wohnte Woronicza in dem Dreh,
Warschau Null-Null-Neunhundert-Zehn, Haltestelle polnisches Fernsehen [...]VEB
Siekierki und VEB Kaweczyn® ist fiir den deutschen Leser problematisch. Abgesehen von
dem klaren Frame ,,Warschau* — hier erfiahrt der Leser, in welcher Stadt Patricia wohnt —
lassen diese tlibrigen Frames keine klare Scene beim Leser entstehen. Ich werde Frames dieser
Art, die im Buch verhiltnismiBig oft vorkommen, als Kryptoframes®’ bezeichnen und sie
jeweils unter dem Punkt ,, Kohdrenz der Form* anfiihren und erldutern, unter Riicksichtnahme
der inhaltlichen Scenes bzw. moglichen Metascenes der Gesellschaftskritik, die sie beim
Leser erzeugen. Vorerst — bei der inhaltlichen Scenebildungsanalyse — sollen diese Frames
und ihre Scenes beiseite gelassen werden. Anhand des Frames ,,ihre Eltern waren reich wie
Ritz* erfahrt der Leser tiber Patricia, dass sie aus wohlhabendem Hause kommt. Das bewahrt
sie jedoch nicht vor ihrer Einsamkeit, die mit ihrem hisslichen AuBeren zusammenhingt:

strotzdem rotzt die Welt ihr, seit sie ein Kind ist, stinkend warme Spucke in die
ausgestreckte Hand. Niemand wollte mit so einem hésslichen Balg spielen®. Und da hilft
auch nicht, dass sie laufend den neuesten Modetrends folgt: ,,sie hatte doch alles, was Bravo
und Filipinka empfehl’'n, [...]Jvergoldete = Schminke, Goldzigaretten und
Duftkugelkschreiber®. Zusitzlich ldsst der zuletzt angefiihrte Frame jedoch beim Leser eine
Scene des moglichen Alters Patricias entstehen, denn die Leser der Zeitschrift Bravo sind

zumeist jung. Daher sieht er Patricia ab nun als junges Midchen. ( Die Inkohdrenz um die

°7 Der Leser ist nicht imstande, diese Frames problemlos zu reziperen, deshalb erscheinen sie ihm kryptisch.
Einige dieser Frames muss er schlicht und einfach iibergehen, andere kann er sinngemél aber unvollstindig
deuten und wieder andere kann er zwar deuten, aber nicht adhoc — der Sceneaufbau braucht eine Weile. Es sind
dies meist, aber wie sich zeigen wird, nicht immer, ausgangskulturspezifische Frames, fiir die unter den hier
spezifischen Umstidnden des Formzwangs keine oder nicht immer eine kohérente zielsprachliche Entsprechung
gefunden werden kann.
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Altersscene von Patricia zwischen Translat und Ausgangstext wurde demnach soeben
beseitigt). Die inhaltliche Einzelscene dieses Fragments: das hassliche Méddchen aus gutem
Hause, Patricia Pitz, wohnt in Warschau und ist einsam. Der Leser beginnt schon, eine klare

Gesamtscene des Charakters der Patricia Pitz aufzubauen.

»].-.]gefangen in klebrigen Triumen, wie sie nachts flaniert an Meeressdumen ...so schon,
so schon wie jene Midchen, die nie Experimente machen, keine Exkremente und so
Sachen, und alle wollen und begehren sie so sehr [...] natiirlich hatte sie Méanner im
Kopf, auch wenn sie hdsslich war, [...]Jimmer wieder vergingen die Tage, wie lange soll’s
noch dauern, nichts stillte ihren quélenden Liebesentzug [...]sie jobbte die Tage bei so
einem Blatt [...]dort tippte sie Tag und Nacht Interviews ab mit bekannten Personen,
von anderen gemacht, Tonbandgespriche, die nie enden [...]phonetische Spuren immer
neuen Gliickes, einfach mérchenhaft [...]“ (2007:11-17)

In diesem Fragment baut der Leser die Scene auf, dass Patricia davon triumt, schon und
begehrt zu sein. Er erfahrt auch, dass sie kein Liebesgliick hat, obwohl sie sich sehr danach
sehnt. Verwirrend ist der Frame ,,die nie Experimente machen* — denn eigentlich ist es ja
Patricia, die keine Experimente im Sinne von Erfahrungen macht, und diese anderen, schonen
Midchen machen diese Experimente eben schon. Hier entsteht eine kleine inhaltliche
Inkohérenz im Translat. Eine weitere inhaltliche Scene entsteht beziiglich Patricias Arbeit —
auch an ihrem Arbeitsplatz verrichtet sie nur die ,niederen” Tétigkeiten: sie ist nicht
diejenige, die Interviews mit bekannten Personlichkeiten fiihrt, sondern tippt diese blof3 in
miihseliger Arbeit ab.

Die Scene um den Charakter Patricias wird hier zunehmend typenhafter: das hissliche, reiche
und einsame Médchen, das von der unerreichbaren Welt der Schonen und Beriihmten trdumt.
Hier wird auch eine charakterliche Scene revidiert, die in der vorigen Schliisselszene durch
den Frame ,,versaut” entstanden war - Patricia kann vom Leser aufgrund der hier iiber sie
vermittelten Informationen in gar keiner Weise als unanstindig oder anriichig betrachtet

werden.

,, Eines Tages aber geschah etwas [...]An diesem Tag wurde Patricia Pitz losgeschickt,
eine Autorisierung einzuholen, denn das Computersystem der Redaktion spielte an diesem
Tag verriickt. Deshalb sandte der dusslige Redakteur vom Dienst sie dahin, denn wegen
besagten Aussehens hielt er sie fiir ein bescheuertes Huhn, hier hast du was zu tun:
»Stanistaw Retro, Super Turbo Strafle, Wachschutz, bewachter Wohnkomplex, da gehst

du hin und sagst bla bla.“ In der Zeit schweifen wir kurz ab zu einer kleinen

111



Extranummer, zwecks Beschreibung von Stanislaw Retros damaligem Lebenskummer.*
(2007:20)

Und in diesem letzten Fragment der zweiten Schliisselszene fiihrt nun die Figur der Patricia
Pitz den Leser zur eigentlichen Hauptfigur des Romans — Stanistaw Retro. Der Frame ,,Eines
Tages aber geschah etwas“ signalisiert dem Leser, dass es nun zu einem besonderen
Ereignis kommen wird. Patricia muss bei einem gewissen Stanistaw Retro eine Autorisierung
einholen — wer er ist, weill der Leser hier noch nicht. Und da spricht die Erzéhlerin (der MC)
den Leser mit dem erkldrenden Frame ,,In der Zeit schweifen wir kurz ab zu einer kleinen
Extranummer, zwecks Beschreibung von Stanistaw Retros damaligem Lebenskummer*
an, einen Szenenwechsel anzeigend und bereits inhaltlich vermittelnd, dass Stanistaw Retro
gerade in einer schwierigen Phase seines Lebens steckt . Solche erkldrenden Textpassagen der
Erzédhlerstimme werden sich im Text immer wieder finden.

Als inhaltliche Gesamtscene dieser Schliisselszene folgt an dieser Stelle: Patricia, Kind
reicher Eltern, hésslich und einsam, lebt in Warschau. Sie triumt von einem Leben der
Schonen und Berithmten und sehnt sich nach Liebe. Sie arbeitet bei einer Zeitung, dort tippt
sie Interviews ab. Sie wird zu einem gewissen Stanistaw Retro geschickt, der scheinbar

Probleme in seinem Leben hat. Patricia ist weder unansténdig noch anriichig.

Kohérenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,Witz - Pitz*, ,,in dem Dreh - Neunhundert — Zehn - Fernsehen*,
,»Pitz - Ritz“, ,,trotzdem rotzt“, ,, Triumen - Meeressaiumen*
»80 schon, so schon wie jene Madchen“
»machen -Sachen*, ,losgeschickt -verriickt“, ,,Huhn -tun*

wExtranummer -Lebenskummer*

Prignante umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:
»in dem Dreh*, ,,und so Sachen, ,,sie jobbte die Tage bei so einem Blatt*, ,,der dusslige

Redakteur*, ,,bescheuertes Huhn*

Priagnante derbe und vulgire Frames des Deutschen: ,,rotzt*, ,,hésslichen Balg*

Priagnante standardsprachliche Frames des Deutschen:
»gefangen in klebrigen Triumen, wie sie nachts flaniert an Meeressdumen®, ,,immer
wieder vergingen die Tage®, ,,nichts stillte ihren quéilenden Liebesentzug®, ,,phonetische

Spuren immer neuen Gliicks*
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Kryptoframes:

,wohnte Woronicza in dem Dreh, Warschau Null-Null-Neunhundert-Zehn, Haltestelle
polnisches Fernsehen® — dem deutschen Leser ist der Warschauer Stralenname
»Woronicza“ mit der darangehéngten Postleitzahl (auch dass es sich um eine Postleitzahl
handelt, weil} der Leser nicht) kein Begriff. Er wei3 nicht einmal, dass ,,Woronicza* fiir eine
StraBe stehen konnte. Hier hiitte der Ubersetzer den Frame ,,in der [Woronicza]* hinzufiigen
kénnen, um zu signalisieren, dass es sich um einen Stralennamen handelt — jedoch
hochstwahrscheinlich unter Einbufle eines Reimes und/oder eines rhythmisierenden Moments.
Mit dem darangehingten Frame ,,Haltestelle Polnisches Fernsehen“ kann (muss aber nicht)
fir den Leser die Scene entstehen, dass sich dort ein Sendezentrum befindet. Der Leser
begniigt sich hier mit der Scene der Stadt Warschau. Diese Scene ist zwar nicht falsch, jedoch
unvollstdndig, wie sich in der Gegeniiberstellung der Rezeption von Translat und
Ausgangstextes durch die jeweiligen Modell-Leser zeigt. Denn der gebildetete polnische
Modell-Leser weil — insbesondere mit dem Zusatzframe ,,przystanek Telewizja* ( auch
fahren in Warschau verschiedene 6ffentliche Verkehrsmittel zum ,,przystanek Telewizja™ =
,Haltestelle Fernsehen* ), dass sich in der Warschauer Stral3e ,,JJana Pawla Woronicza“ die
Sendezentrale des Polnischen Fernsehens befindet (so, wie beispielsweise der gebildete
oOsterreichische Leser eine klare Scene von dem Frame ,Kiiniglberg® oder
»Rosenhtigelstudios® mit dem Zusatzframe ,,ORF“ aufbauen wiirde). Es wire fiir den
Ubersetzer kein Problem, konnte er eine umschreibende Ubersetzung dieses
kulturspezifischen ausgangssprachlichen Frames vornehmen. Aufgrund der Textsorte und des

Formzwangs kann er dies jedoch nicht. Somit gibt es fiir diesen Kryptoframe keine addquate

Ubersetzung.
»VEB Siekierki und VEB Kaweczyn“ — die Abkiirzung ,,VEB* steht im Deutschen fiir
»Volkseigener Betrieb“ wund beschreibt eine Rechtsform der Industrie — und

Dienstleistungsbetriebe in der DDR, die nach 1990 privatisiert wurden. Somit kniipft die
Verwendung dieses Begriffes an eine ganz bestimmte Zeit — nidmlich den Kommunismus —
an. Allein dieser Umstand ldsst schon eine Metascene entstehen: Polen -Warschau und der
Kommunismus. Aber nur fiir diejenigen Leser, die mit diesem Begriff etwas anfangen
konnen. Ich denke nicht, dass ich voraussetzen kann, dass ein Osterreichischer Leser (wenn
ich vom deutschen Modell — Leser spreche, meine ich selbstverstindlich den
deutschsprachigen Modell-Leser, denn es gibt keine Trennung zwischen Ubersetzungen fiir
Deutsche oder fiir Osterreicher) wei3, was sich hinter dem Akronym VEB verbirgt. Somit
muss der deutsche Leser diese Kryptoframes iibergehen. Dem polnischen Leser sind die

Kryptoframes ,,EC Siekierki“ und ,,EC Kaweczyn“ ein Begriff. ,,EC Siekierki* ist das
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groBte polnische Heizkraftwerk, ,,EC Kaweczyn® eines der groBten Heizkraftwerke Polens.
Beide befinden sich in Warschau. Fiir den polnischen Leser sind sie ein stadtkulissenhaftes
Identifikationssymbol fiir seine Hauptstadt (auch im Bezug auf den Rap haben diese beiden
Formframes eine Bedeutung, weil sie das im Rap sehr oft vorhandene Moment des Urbanen
reprasentieren). Fiir den deutsche Modell-Leser bedeuten diese beiden Frames im besten Fall
(und dieser ist schon nicht gut) eine vage Scene der Assoziation mit dem Begriff des
Kommunismus. Dabei gibt es auch im Deutschen ein Akronym fiir Heizkraftwerk — HKW.
Das wiirde den deutschen Leser zumindest auf die richtige Féhrte bringen. Die Frames ,,VEB*
sind schlichtweg irrefiihrend und somit als Ubersetzungslosung nicht als adiquat zu

bezeichnen.

»Reich wie Ritz“ — ein Kryptoframe der weniger problematischen Art. Nach kurzem
Nachsinnen verkniift der Leser durch den Frame ,,reich wie“ den Frame ,,Ritz* mit dem
Schweizer Hotelier Cesar Ritz, der in London 1906 das weltberithmte Luxushotel ,,Ritz*
eroffnete. Ein Kryptoframe um des Reimes Willen, der dem Leser aber keine langen
Kopfzerbrechen bereitet und daher als gute Ubersetzungsldsung bezeichnet werden kann.

(Im polnischen Originaltext wird schlichtweg nur der Umstand erwéhnt, dass Pitz’ Eltern

reich sind, ohne Vergleiche anzustellen).

»Bravo und Filipinka“ — der Frame ,,Bravo* ist dem deutschen Leser ein Begriff. Es
handelt sich um die grofite Jugendzeitschrift im deutschsprachigen Raum - ,,Filipinka* ist ihr
polnisches Pendant. Das kann der Leser hier — durch den Zusatzframe ,,und Bravo* deuten,
obwohl er ,Filipinka® nicht kennt. Somit ist die Ubersetzung dieses Kryptoframes als

gelungen zu bezeichnen. ( Im Ausganstext ist der Frame ,,Bravo* nicht enthalten ).

»Pe I Te Zet“ — auch hier ist es dem Leser, nach kurzer Uberlegung méglich, die Bedeutung
dieses Frames zu erfassen. Es handelt sich um die phonetisch einzeln ausgeschriebenen

Buchstaben des Nachnamens Patricias: PI T Z.

»Stanistaw Retro, Super Turbo Strafie, Wachschutz, bewachter Wohnkomplex, da gehst
du hin und sagst bla bla.“ — ein Kryptoframe, der vom Leser als inhaltliche Scene der
Wohnadressenangabe mit der gehetzten und Patricia abfertigenden Stimme des Redakteurs
gedeutet werden kann und diese Scene entspricht auch jener Scene, die fiir den Leser des

Ausgangstextes entsteht.
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Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Translats

Die Ebene des Inhalts bzw. Sinns und jene der Form des Translats stehen durch im Text
befindliche Kryptoframes im Gegensatz zueinander. Einige der angefiihrten Kryptoframes
lassen beim deutschen Leser eine addquate Scene entstehen, zwei davon jedoch nicht. Einmal
ist es der tatsichlichen Unméglichkeit ihrer Ubersetzung zuzuschreiben, das andere Mal — wie
ich meine — einer iibersetzerischen Fehlentscheidung.

Auf der inhaltlichen Ebene musste der Leser seine Negativscene von Patricia, die davor
entstanden war, modifizieren: Patricia ist nicht unanstindig. Eine weitere, wenn auch
geringfiigige inhaltliche Inkohdrenz hat der Frame ,,die nie Experimente machen* erzeugt.
Auf die Gesamtrezeption wird diese zuletzt erwéihnte Inkohérenz jedoch keine Folgen haben.
An dieser Stelle kann nun nicht von intratextueller Kohdrenz gesprochen werden. Es muss
sich erst im Zuge der weiteren Analyse noch zeigen, ob diese Inkohdrenzen gravierend
fehlleitende Auswirkungen auf den Rezeptionsvorgang des Modell — Lesers haben, oder ob

dieser die Inkohdrenzen automatisch elimieren kann.

Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstextes

Kohirenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

»Nazywala si¢ Pitz Patrycja i mieszkala chyba gdzies na 00-910 Woronicza, przystanek
Telewizja [...] EC Siekierki i EC Kawgczyn, Patrycja Pitz, §wiat od dziecinstwa plut jej $ling
Smierdzaca do wyciagnietej reki i inne dzieci nie chcialy si¢ bawi¢ z takim brzydkim
dzieckiem, nawet chociaz jej rodzice mieli duzo pienigedzy [...] Pe i Te Zet Pytrycja, ona
przeciez miata wszystko, o czym polecata °‘Filipinka’ [...]pozlacana szminka, zlote

papierosy i pachnacy dlugopis|...]” (2005: 5-7)

Der Leser erfahrt, dass das hissliche Madchen, Patricia Pitz heisst, in Warschau wohnt, und
zwar in der Ndhe der Fernsehstation in der ulica (=Strafle) Jana Pawta Woronicza.

Er erfdhrt er auch, dass die Eltern Patricias reich sind ( ,,jej rodzice mieli duzo pienigdzy* =
wortlich: ihre Eltern hatten viel Geld), aber sie hat trotzdem — ,,nawet chociaz* - keine
Freunde und wird, weil sie hidsslich ist, von allen schlecht behandelt oder gemieden (,,$wiat
od dziecinstwa plul jej sling Smierdzaca do wyciagnigtej reki i inne dzieci nie chcialy si¢
bawi¢ z takim brzydkim dzieckiem* — wortlich: ,,die Welt spuckte ihre seit ihrer Kindheit
stinkende Spucke in die ausgestreckte Hand und die anderen Kinder wollten mit so einem
hésslichen Kinde nicht spielen®). Nun erfdhrt der Leser: auch die Tatsache, dass sie jede in
der ,Filipinka* (einer polnischen Jugendzeitschrift) empfohlene Neuheit — ,,poziacana

szminka, zlote papierosy i pachnacy dlugopis®, wortlich: ,,vergoldete Schminke, goldene
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Zigaretten, Duftkugelschreiber*) — erwirbt, macht sie nicht beliebter. Der Leser beginnt, eine

umfassendere Charakterscene von Patricia aufzubauen.

,Pitz Patrycja w matni rozpaczliwych marzen, o tym jak idzie noca, tak pigkna piekna
przez swoja dzika dzika plaze [...] tak pickna pigkna, jak te dziewczyny, co nigdy nie robia
ekskrementow i1 wszyscy jej chea bardzo bardzo [...]naturlanie Ze myslala o mgzczyznach,
mimo ze bylta brzydka. [...] Dni mijaty [...] ile jeszcze, ile jeszcze, nic nie mogto wyleczy¢ ja z
codziennej depresji, z braku milosci opresji [...] ona pracowala teraz w gazecie [...]
przepisywala dniami i nocami przez innych zrobione wywiady ze znanymi osobami [...]

fonetyczne wielkiego szczeScia zapisy weigz rozbrzmiewaly [...]7 (2005: 7-12)

Patricia Pitz trdumt (,,marzen*) an dieser Stelle von einem Leben als schones und begehrtes
Maidchen (,,piekna pigkna“ = ,schon schon®, ,,wszyscy jej chca bardzo bardzo* = ,alle
wollen sie so sehr sehr) und auch von dem Liebesgliick, das sie nicht hat ( ,,braku mitosci“
= ,,Mangel an Liebe). Weiter erfahrt der Leser, dass Patricia bei einer Zeitung arbeitet (
spracowala teraz w gazecie®). Sie tippt Interviews mit bekannten Personen ab
(,,przepisywala [...] przez innych zrobione wywiady ze znanymi osobami*) , die nicht von
thr gefiihrt wurden — ist also fiir den weniger erfreulichen Teil der Arbeit zustindig. Sie
trdumt von dieser glamourdosen Welt ( ,,fonetyczne wielkiego szczescia zapisy wciaz
rozbrzmiewaly“ = | wieder und wieder ertonten phonetische Aufzeichnungen des Gliicks®),

von der sie weit entfernt ist.

»Ktoregos dnia cos$ si¢ jednak stalo [...]tego dnia Patrycja polecenie dostala, aby pojs$¢ po
autoryzacje, bo system komputerowy tego dnia padl w redakcji, wigc ja wyslal glupi
redaktor odpowiedzialny, bo z powodu wiadomego wygladu jak psem z jedna lapa nia
pogardzat, tu masz adres: Stanistaw Retro ulica Super Turbo straznicy strzezone osiedle,
pojdziesz i powiesz mu tak itepe itede, i teraz walimy w dym malej dygresji, chcac opisaé

Stanistawa Retro 6wczesng zyciowa opresje.” ( 2005: 15)

Nun zeigt der Frame ,,Ktorego$ dnia coS$ si¢ jednak stalo” dem polnischen Leser an, dass
etwas geschehen wird. Patricia wird, da es in der Redaktion Pobleme mit dem Computer gibt,
zu Stanistaw Retro geschickt, um eine Autorisierung einzuholen ( ,,poj$¢ po autoryzacje, bo
system komputerowy [...] pad}*). Der MC — die Stimme der Erzéhlerin - kiindigt dann mit
dem Frame ,,i teraz walimy w dym malej dygresji, chcac opisa¢ Stanislawa Retro

owczesng zyciowa opresje” einen Szenewechsel an. Der Leser wird auf seine Begegnung mit
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Stanistaw Retro vorbereitet und erfihrt, dass dieser gegenwirtig eine schwere Lebensphase
(,,zyciowg opresje*) durchmacht.

Daraus ergibt sich fiir den polnischen Modell-Leser folgende Gesamtscene: Patricia, Kind
reicher Eltern, hisslich und einsam, lebt in Warschau in der Nidhe des Fernsehzentrums. Sie
trdumt von einem glamourdsen Leben, sehnt sich nach Liebesgliick. Sie arbeitet bei einer
Zeitung, tippt dort Interviews ab. Sie wird zu einem gewissen Stanistaw Retro geschickt, der

scheinbar Probleme in seinem Leben hat.

Kohirenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,,do wyciagnietej reki -mieli duzo pieniedzy*, ,,Pe i Te Tez
Patrycja®“, ,,szminka -’Filipinka’”, ,,tak pi¢kna pi¢kna przez
swoja dzika dzika plaz¢ - tak pi¢kna pi¢kna - chcg bardzo
bardzo”, ,.ile jeszcze, ile jeszcze - depresji - opresji”, ,,dniami i
nocami - ze znanymi osobami”, ,,osiedle - itepe itede”, ,,malej

dygresji - zyciowa opresje¢”

Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:
»chyba gdzies na“ , ,,glupi redaktor odpowiedzialny*, ,jak psem z jedna lapa ja

pogardzal“, ,,tu masz adres*, ,,powiesz mu tak iteoe itede*

Prignante derbe und vulgdre Formframes des Polnischen: es sind keine ausgesprochen

derben oder vulgirem Formframes enthalten.

Priagnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:
»W matni rozpaczliwych marzen, o tym jak idzie nocl*, ,nic nie moglo wyleczy¢ ja z
codziennej depresji, braku milosci depresji”, ,,fonetyczne wielkiego szczeScia zapisy

wciaz rozbrzemiewaly”

Weitere relevante Formframes:

»00-910 Woronicza, przystanek Telewizja“- siche oben, ,,EC Siekierki i EC Kaweczyn* —
siche oben, ,,Filipinka* — siche oben -, ,,Pe I Te Zet* — siche oben, ,,Stanistaw Retro ulica
Super Turbo straznicy strzezone osiedle, péjdziesz i powiesz mu tak itepe itede” — siche
oben.

»itepe itede*: dieser umgangssprachliche polnische Formframe ist interessant im Hinblick

auf das Finden einer Ubersetzungslosung. Es sind dies die phonetisch ausgeschriebenen
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Abkiirzungen fiir itp. ( ,,i tak podobnie” = und dhnlich, also u.d.) und itd. (,,i tak dalej* = und
so weiter, usw.). Fiir den polnischen Leser bedeuten sie keine Rezeptionshiirde.

Der Ubersetzer hat hier die Entsprechung im deutschen Formframe ,,sagst blabla® gefunden.
Dies ist eine gute Losung, da sie sich inhaltlich in den Kontext einfiigt. ( Verwirrender wére

es bestimmt gewesen, ,,ud“ und ,,ueswe* als Entsprechungen zu verwenden).

Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Zwischen dem Inhalt bzw. Sinn und der Form des Ausgangstextes wurde Kohirenz

festgestellt.

Feststellung einer intertextuellen Kohirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Inhalts bzw. Sinns und der Form

Die in der ersten Schliisselszene entstandene intertextuelle Inkohirenz die Altersscene von
Patricia betreffend wurde beseitigt. Ebenso wurde die negative Charakterscene ( zustande
gekommen in der ersten Schliisselszene durch das Frame ,,versaut®) modifiziert.

Bei der fiir eine kohdrente Rezeption dieser Gesamtscene nicht relevante intratextuelle
Inkohdrenz des AT, verursacht durch den Frame ,,die nie Experimente machen* wird deutlich,
dass dieser Frame ein Einschub des Ubersetzers ist, um einen Reim zu erzeugen

(Experimente — Exkremente). Im Polnischen Originaltext fehlt dieser Frame génzlich.

Die nicht vollends rezipierbaren Kryptoframes im Translat erzeugen keine grobe inhaltliche
Inkohdrenz. Die Gesamtscenes aus beiden Texten weichen nur geringfiigig voneinander ab.
Trotzdem kann nicht von absoluter intertextueller Kohédrenz auf der Inhalts- bew. Sinnesebene
gesprochen werden.

Bei der Gegeniiberstellung der beiden Texte ergibt sich auf der Formebene ein
geringes Ungleichgewicht. Im polnischen Text fehlen diesemal vollends derbe und vulgire
Frames. Im deutschen Text finden sich zwar auch keine vulgiren, zumindest aber derbe
Formframes. Auf die Gesamtrezeption des Fragments hat dies aber auf beide Leser keine

verstorende Wirkung.

Fazit

Inhaltlich werden dem deutschen Leser die essentiellen Scenes vermittelt. Jedoch hat er mehr
Schwierigkeiten, den Text reibungslos zu rezipieren, als der polnische Leser. Er baut teilweise
- kulturunterschiedlich bedingt — nicht in gleichem MafBle umfassende Scenes auf wie der
polnische Modell — Leser. Trotzdem kann er mit den bisher aufgebauten Scenes seine

Rezeption fortsetzen — die Schliisselszene erfiillt ihre Funktion als solche.
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4.4. Die Figur des Stanistaw Retro und seine Mitfiguren

Der Protagonist des Romans, Stanistaw Retro, fiihrt den Leser (neben der Figur der
Erzéhlerin) iiber weite Strecken des Buches durch die Handlung. Seine Begegnungen, sein
Verhalten, das Verhalten seiner Mitfiguren und die Ereignisse um ihn herum sind immer auch
symbolisch, lassen Metaframes der Gesellschaftskritik entstehen. Es werden nun die

folgenden 14 Schliisselszenen um diese Figur analysiert.

4.4.1. Schliisselszene 3: Die erste Beschreibung Stanislaw Retros

An dieser Stelle gehe ich auf jene erste Gesamtscene ein, die fiir den Leser aufgrund seiner
ersten Begegnung mit dem Protagonisten Stanistaw Retro entsteht. Die erste Begegnung des
Lesers mit einer Romanfigur ist natiirlich immer eine Schliisselszene — sie leitet ihn bei seiner
weiteren Lesestrategie im Hinblick auf diese Romanfigur. (Und natiirlich ist der Protagonist
nicht irgendeine Romanfigur, sondern jene Figur, an welcher sich der Leser am stirksten
orientiert). Kann der Leser beispielsweise bei dieser ersten Begegnung mit der Figur
aufgrund der gegebenen Frames keine klare Scene aufbauen, hat das fiir ihn erhebliche
Auswirkungen auf die weitere Rezeption des Textes.>®

Es wird bei dieser ersten Schliisselszene um die Figur Stanistaw Retros nun zu iiberpriifen
sein, ob bei der ersten Begegnung mit dem Protagonisten fiir beide Modell-Leser eine

kohirente Gesamtscene von der Hauptfigur des Romans entsteht.

Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats
,»VEB Siekierki, Stanistaw Retro spielt den ganzen Tag Diablo II, killt hasserfiillt die

Bosen, die Welt vom Bosen zu erlosen. Er hat geweint, er kann es nicht fassen, seine
Freundin Ewa, wie konnte sie ihn verlassen, er hat es doch so gut gemeint, so gut, die
Krifte des Guten waren in ihm vereint. Einen Saustall hat sie zu Hause hinterlassen, er
igelte sich in eine Decke und weinte wild mit Blick auf das eigene Spiegelbild: Das war

er, Stanislaw, der gute Blonde, der ehrliche Schwede, was hatte er hier verloren,

% Die Unmoglichkeit der Entstehung einer klaren Scene kann entweder vom Produzenten des Originaltextes
beabsichtigt sein und muss in diesem Fall auch im Translat wieder gegeben sein - dies ist durch den

Ubersetzungskritiker zu iiberpriifen.
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weshalb war er in Polen und nicht in Schweden geboren, dann hiefle er jetzt Hamsun,
Vorname Alfred, hitte die reine Britta zur Frau, lebte auf heller Schwedenerde, hatte
helle Kiihe und ehrliche Pferde.“ (Mastowska, 2007:20-21)

Die Person des Stanistaw Retro wird zunéchst iiber seine Tatigkeit definiert: er ,,spielt den
ganzen Tag DiablolI“. Die sich erste daraus ergebende Scene: ein Mann, der den ganzen
Tag ein Computerspiel spielt, postuliert einen Computersiichtigen, einen, der nichts Besseres
zu tun hat, als vor dem Computer zu sitzen und zu spielen, und weiters auch jemanden,
dessen Alter man in einem gewissen Malle eingrenzen kann (man kann z.B. davon ausgehen,
dass ein Mann im Pensionsalter nicht mehr zu den Zielkonsumenten von Computerspielen
gehort), genaue Angaben liber sein Alter oder sein Aussehen gibt es hier aber nicht. An der
folgenden Beschreibung, ndmlich dass er ,hasserfiillt die Bosen Kkillt“, zeigt sich, wie
verbissen er spielt, er spielt mit voller Konzentration. Der Frame ,,die Welt vom Bosen zu
erléosen“ ergibt dann eine scene der Lacherlichkeit seines Spielens — das fiktive Bdse, und wie
»der Held“ es versucht, auszuloschen. Als erste Einzelscene ergibt sich also ein
Computersiichtiger Mann zwischen vielleicht 16 und 35 Jahren, dessen Aussehen noch nicht
beschrieben wurde.

Als nichstes bekommt der Leser die Information, dass Retro geweint hat, und erfdhrt auch
gleich den Grund dafiir - er wurde von seiner Freundin Ewa verlassen. Die Erzéhlerin spricht
ihm hier aus der Seele: “Wie konnte sie nur?“. Die Aussage (wieder aus Retros Sicht) “ er
hat es doch so gut gemeint“ zeigt Selbstmitleid und die gleichzeitige Schuldzuweisung an
Freundin Ewa. Das bedeutet, dass hier zu der ersten Scene des Computersiichtigen eine
weitere dazukommt: der Spielende wurde verlassen und ist tieftraurig.

Zur Personenbeschreibung (Tétigkeit und Gemiitszustand mit Begriindung dieser
momentanen Befindlichkeit) kommt nun die Beschreibung der Wohnumgebung: sie (Ewa) hat
ihm ,.einen Saustall hinterlassen®. Die ersten beiden Einzelscenes wurden also angereichert
um die Scene der ndheren Umgebung Retros: er sitzt spielend und tieftraurig in einer
unordentlichen Wohnung — ein Bild der momentanen Verzweiflung.

Die folgende Textpassage zeigt, wie sich Retro gedanklich in eine bessere Welt fliichten
mochte — flir thn wére diese Welt Schweden. Weshalb er gerade Schweden als Land der
Verheilung sieht, wird nicht erwdhnt. Der Frame ,,Schweden® konnte, wiirde er als
sinngeméfes Einzelframe im Text zu finden sein, als Kryptoframe bezeichnet werde. Jedoch
wird dem Leser durch die zum Frame Schweden sinngeméf dazugehorigen Frames klar, dass
»Schweden® fiir in Retros Augen fiir ,,eine bessere Welt* steht. Somit ist die Grundscene zwar
eine klare, der Frame hat aber im Translat einen rein symbolischen bzw. metaforischen

Charakter. Ob es sich im Ausgangtext genauso verhélt, wird noch zu priifen sein.
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Die Scene, die sich ergibt: die wohl jedem bekannte Sehensucht eines Menschen in einer
schwierigen Lebenslage, irgendwo hin fliichten zu wollen (vielleicht an einen Ort, den man
noch nicht kennt). Die positiv besetzten Worte “gut®, ,.ehrlich®“,“hell* driicken diese
Sehensucht als Gegensatz zur realen, tristen Situation Retros aus. In dieser Passage findet
sich aber auch eine Information zu Retros dullerer Beschreibung: ,,Das war er, Stanistaw,
der gute Blonde“. Aus diesem Frame entsteht fiir den Leser die klare Scene eines blonden
Mannes. Dies ist aber vorerst die einzige Infromation zum AuBeren Erscheinungsbild Retros.
Etwas unklar wirkt folgender Frame: ,,der ehrliche Schwede“. Der Leser kommt aufgrund
dieses Einzelframes zunichst zu dem Schluss, dass Retro Schwede ist. Allerdings ergibt sich
aus den darauf folgenden Frames, dass die Existenz als Schwede nur eine Wunschvorstellung

Stanistaw Retros ist.

,, Alles wegen Ewa (nun wird von der Erzéhlerin die Schipftirade Ewas auf Retro, in dessen
Gedanken rekonstruiert, wiedergegeben) [...] Wenn du mal drei Zloty Tantiemen Kriegst,
musst du sie gleich verrauchen [...]Weshalb bist du ein Niemand, weshalb sind wir
immer klamm mit Geld, du denkst, du bist ein Singer von Welt, ein Superstar, guck
lieber, was sie im Internet iiber dich schreiben|...] Wozu hast du dir dieses blode Diablo
II gekauft, bist du fiinf oder erwachsen, wie viel Strom hast du fiir diese Faxen schon
verschwendet. [...] Frither war’s besser, und zwar anders, friiher pflegtest du mich noch
zu kiissen, heute kommst du immer nur miissen, willst ihn mir einfach reinstecken, wie
‘ner Nullachtfuffzehn-Muschi, ohne Kuscheln, sexuell bist du die allerletzte Lusche|...]
frither, da warst du wer in Warschau [...] heute ist es so, dass keine Sau dich kennt,
jeder sagt, du spielst Gitarre wie ein Popcorn-Cowboy, die Lieder auf deiner neuen Platte hast
du von O.N.A. geklaut, kiinstlerisch hast du total abgebaut|...]* (2007:21-23)

“Alles wegen Ewa* ist wieder klar eine Aussage aus Retros Sicht — die Scene: Retro sieht die
Schuld fiir sein momentanes Elend bei Ewa. In der Schimpftirade von Ewa erfahrt der Leser
nun mehr iiber Retro: ,,drei Zloty Tantiemen* zeigen, dass er erstens etwas tut, wofiir er
Tantiemen bekommt ( er konnte also beispielsweise Autor oder Musiker sein ), und die
Frames ,,drei Zloty*“ und ,,wenn du mal*“ (also, wenn iiberhaupt) weisen darauf hin, dass
Retros Erfolg nicht besonders grof3 sein kann. “Musst du sie gleich verrauchen* weist
einerseits auf einen verschwenderischen und unwirtschaftlichen Lebensstil hin, andererseits
wird hier aber beziiglich des Rauchens keine genaue Information vermittelt: handelt es sich
beim Rauchen um Drogen- oder Genussmittelkonsum ? Ist Retro Zigarettenraucher oder
konsumiert er z.B.Marihuana (das konnte beispielsweise in das Bild der unrodentlichen

Wohnung und des trigen Alltagslebens passen). Jedenfalls entsteht fiir den Leser das Bild,
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dass Retro nicht besonders erfolgreich ist, keinen wirtschaftlich soliden Lebensstil fiihrt und
Raucher ist. Mit den vorwurfsvollen Fragen Ewas ,,weshalb bist du ein Niemand, weshalb
sind wir immer klamm mit Geld?* wird die davor entstandene Scene noch einmal
verdeutlicht. Im weiteren Textverlauf erfahrt der Leser, dass Retro Musiker ist, und dass er
sich (zumindest aus Ewas Sicht) in seiner Position iiberschitzt: “Du denkst, du bist ein
Singer von Welt, ein Superstar®. Die darauf folgende Aussage ,,guck lieber, was sie im
Internet iiber dich schreiben* postuliert, dass im Internet nichts Gutes liber ihn stehen kann
— und zeigt weiter, dass Ewa nicht die einzige ist, die so iiber Retro denkt. Mit Ewas Frage
»Wozu hast du dir dieses blode Diablo II gekauft* wird auch klar, dass Retro nicht erst
Computerspiele spielt, seitdem er verlassen wurde — die Spielsucht hat bereits seine Freundin
gestort. Nach der Aussage ,,Friiher war’s besser, und zwar anders, friiher pflegtest du
mich noch zu kiissen, heute kommst du immer nur miissen, willst ihn mir einfach
reinstecken, ..., sexuell bist du die allerletzte Lusche* erfihrt der Leser noch zusétzlich,
dass es in der Beziehung auf sexueller Ebene auch Probleme gab. Mit der letzten
schwerwiegenden Aussage Ewas ,.friither warst du wer in Warschau“, ergibt sich die
Scene, dass Retro zwar nicht immer so erfolglos gewesen ist, aber gleich danach beschreibt
folgender Frame den Gegensatz zur gegenwirtigen Situation: ,,heute ist es so, dass keine
Sau dich kennt“ ( und der Grund fiir diese erfolglose Lebenssituation liegt in der Aussage
»Kiinstlerisch hast du total abgebaut*“ begriindet ). Eine weitere klare Einzelscene ist also
im Kopf des Lesers entstanden: zur Zeit versagt Retro — kurz gesagt - in allen
Lebensbereichen.  Aus dem Frame ,frither warst du wer*“ ergibt sich fiir den Leser
auBerdem die Scene, dass Retro wahrscheinlich kein Jugendlicher mehr ist. Auch wenn eine
Alterbeschreibung nach wie vor fehlt, postuliert das ,,friiher, dass es eine Vergangenheit gab,
in der Retro eine Karriere im Musikgeschift gemacht hat, und die Existenz so einer
Vergangenheit postuliert, dass er zumindest kein Teenager mehr ist, weil der Aufbau einer
Karriere immer eine gewisse Zeit braucht.

(Ewa wird im Ubrigen nicht als eigenstindiger Charakter beschrieben, sondern nur aus
Retros Sicht, bzw. nutzt die Erzidhlerin den Charakter der Ewa als Medium fiir die
Beschreibung von Stanistaw Retro) .

Letztendlich folgt noch eine Beschreibung der Eskalation des Streites, und danach:

,Und so ging das zu Ende, diese grofie Liebe. [...] Jetzt wusste er nicht, was tun mit
seinem Leben, du kennst den Augenblick nach solchen Beben, wenn du auf den Brandresten
sitzt und mit der Hand tiber der Wirklichkeit verderbte Splitter streichst, wenn du iiberlegst,
ob sich das noch mal alles kitten lésst, dies Schlachtfeld bitterster Vergangenheit®™ (2007:24)

122



Mit dem Frame ,,und so ging das zu Ende, diese grofle Liebe*“ wird dem Leser klar, dass
Retros Beziehung zu Ewa ein fiir allemal beendet ist. Der Satz ,,Jetzt wusste er nicht, was
tun mit seinem Leben* ldsst eine ganz klare Scene entstehen: nach dem Ende der Beziehung,
und sich seine jetzige Lebenssituation vor Augen haltend, ist Stanistaw Retro vollig ratlos.
Die inhaltlichen Einzelscenes, die der Leser von dieser ersten Begegnung mit Retro
erhilt, sind also auf der Ebene der Beschreibung Retros Person und seiner Umgebung, dass er
in beinahe krankhaftem Ausmall Computerspiele spielt in einer unaufgerdumten Wohnung,
von seiner Freundin Ewa verlassen wurde, blond ist, vielleicht ein Drogenproblem hat,
jedenfalls aber raucht und frither erfolgreicher Musiker war, jetzt aber massive finanzielle
Probleme und weder beruflichen noch privaten Erfolg hat und auf der Ebene der
Beschreibung seiner Gefiihlswelt, dass er tieftraurig ist , in Selbstmitleid versinkt, weil er von
seiner Freundin Ewa verlassen wurde und er ist ratlos, weil er nicht weil}, was er mit sich und
seinem Leben anfangen soll. Auf die duBlerliche Erscheinung Retros wird hier bei der ersten
Begegnung, abgesehen von der sehr knappen Information, dass er blond ist, nicht
eingegangen. Es wird weiters auch nicht gesagt, wie alt Stanistaw Retro ist. Das kann der
Leser aufgrund der Information, dass er eine Musikkarriere hinter sich hat, nur schétzen. Klar
ist zumindest, dass er weder Teenager noch Pensionist ist. Der Charakter des Stanistaw Retro
wird also zundchst nur iiber seine momentane Lebenssituation und Gefiithlswelt definiert.
Aus den genannten Einzelscenes ergibt sich fiir den Leser auf der textuellen Ebene folgende
erste Gesamtscene der Hauptfigur des Romans: der momentan in allen Lebensbereichen

erfolglose Musiker Stanistaw Retro befindet sich in einer Lebenskrise.

Kohirenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,killt hasserfiillt die Bosen, die Welt vom Bosen zu erlosen, ,er
kann es nicht fassen-wie konnte sie ihn verlassen, ,,weinte
wild-Spiegelbild“

Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Deutschen:
HKillt*, ,,Saustall“, ,,klamm mit Geld*, ,,guck®, ,,dieses blode Diablo IT*

Pragnante derbe und vulgére Frames des Deutschen: ,,Muschi®, ,,)keine Sau*
Priagnante standardsprachliche Frames des Deutschen:

»die Krifte des Guten waren in ihm vereint“, ,,das war er, Stanislaw, der gute Blonde,

der ehrliche Schwede®, ,,und so ging das zu Ende, diese grof3e Liebe*
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Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Translats

Da der Leser inhaltlich klare Scenes erhilt und somit die Moglichkeit hat, sich an Stanistaw
Retro als Hauptfigur im weiteren Handlungsverlauf zu orientieren, und da auch auf der
formalen Ebene die Funktion des Rap-Textes erfiillt wurde, stoB3t der Leser bei dieser ersten
Schliisselszene um den Protagonisten Stanistaw Retro im deutschen Translat auf keine
Widrigkeiten. Es herrscht demnach Kohédrenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des

Translats.

Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstextes

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

,»EC Siekierki, Stanistaw Retro caly dzien w Diablo dwa gral, zlych z nienawiScig zabijal,
niszcac sily zla i plakal, jak zostawi¢ go ona, jego dziewczyna Ewa, mogla, przeciez
dobrze chcial, chcial tak dobrze, przeciez dobrze chcial, przeciez prezentowat sity dobra
[...]” (Mastowska, 2005:15)

Die erste Aussage iiber die Person des Stanistaw Retro betrifft seine Tétigkeit: er spielt am
Computer das Spiel Diablo 2, und zwar den ganzen Tag lang. Diese Beschreibung ergibt die
Scene eines Mannes (nicht erwdhnten Alters, aber eingrenzbar innerhalb der Altersklasse, die
solche Computerspiele spielt), der seine Zeit vergeudet und siichtig nach dieser Art von
Spielen zu sein scheint. Mit der weiteren Beschreibung ,,zlych z nienawi$cig zabijal, niszcac
sily zla i plakal,” ergibt sich eine gewissermaflen tragikomische Scene: verbissen spielt
Retro am Computer — kdmpft voller Hass gegen seine fiktiven Feinde und gegen das

scheinbar Bose und weint dabei (die Gleichzeitigkeit des Weinens wird im polnischen

Ausgangstext durch das Wort ,,i* = ,und“ bewirkt). Eine gewissermallen antiheldenhafte
Scene: ein traneniiberstromter und schluchzender Stanislaw Retro, zwischen Realitit
(Weinen) und Fiktion (Kdmpfen gegen ,,das Bose*).

Danach spricht die Erzdhlerin mit Stanistaw Retros Stimme weiter: “jak zostawi¢ go ona,
jego dziewczyna Ewa,mogla“. Hier fragt sich der Protagonist, wie ihn seine Freundin Ewa
bloB verlassen konnte. Der Leser erfdahrt also, weshalb Retro weint. Eine Verdeutlichung
seines Unverstdndnisses fiir das Verlassenwerden durch seiner Freundin losen die Frames
»przeciez dobrze chcial, chcial tak dobrze, przeciez dobrze chcial”“ aus - das repetative

Moment in Retros Stimme kann mitunter sogar an ein Schluchzen erinnern, auf jeden Fall
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aber ist es aber Ausdruck seiner Verzweiflung dariiber, dass er verlassen wurde, und zwar
ohne die Schuld dafiir zu tragen.

Hier erfahrt der Leser also, dass Stanistaw Retro weinend und in Gedanken wehklagend, weil
er von seiner Freundin verlassen wurde, den ganzen Tag vor dem Computer sitzt und das

Spiel Diablo 2 spielt.

»[...]zostawila w domu wszystko brudne wigc owinal si¢ w pled i plakal glosno widzac sie
w lustrze, to on Stanistaw ten dobry blondyn uczciwy Szwed, dlaczego w Polsce nie w
Szwecji urodzil si¢, mialby teraz na imi¢ Hamsun, mialby czysta Zon¢ Britt¢ a na imi¢
Alfred, w jasnej czystej Szwecji urodzilby si¢, mialby jasne krowy i konie uczciwe.”
(2005:15)

Die Aussage ,,zostawila w domu wszystko brudne” ergibt fiir den Leser die Scene, dass
Retros Freundin Ewa gegangen ist, und die Wohnung dreckig hinterlassen hat. Der Leser
erfahrt also, dass um Retro herum Chaos herrscht. Durch das polnische Fiillwort ,,wiee” wird
danach als eine Folge dieses Saustalls Retros weiteres Verhalten beschrieben: die Wohnung
ist unaufgerdumt, also wickelt er sich resigniert in eine Decke und weint laut und dabei sieht
er sich im Spiegel: “widzac si¢ w lustrze“ — diese Partizipialkonstruktion im Polnischen
weist also darauf hin, dass er sich beim Weinen im Spiegel sieht . Dies ist eine emotional sehr
starke Scene: Retros innerliches Gefiihlschaos, das gegenstdndliche Chaos um ihn herum, der
Spiegel, der ihm seine elende Situation noch zuséitzlich vor Augen fiihrt .

Der Leser erfahrt hier also, wie niedergeschlagen und verzweifelt der Protagonist ist.

Mit den folgenden frames ,,to on Stanistaw ten dobry blondyn uczciwy Szwed* entstehen
fiir den Leser zwei weitere scenes: Stanistaw ist blond, und er ist Schwede. Gleich darauf wird
aber die Information, dass er Schwede ist, zuriickgezogen: es wird klar (durch die Anwendung
des Konjunktivs), dass er eigentlich blo3 gerne Schwede wire, und dieses ,,Schwedensein
eine Metapher fiir die Sehnsucht nach Flucht aus der jetzigen Lebenssituation darstellt. Fiir
den polnischen Leser ist die Scene von Schweden als ,Land der VerheiBung®
nachvollziehbar: viele Polen sind nach dem Fall des Kommunismus auf Arbeitssuche, nach
Skandinavien — besonders Schweden und Norwegen — ausgewandert, weil die
Verdienstmoglichkeiten dort besonders gut waren und zusétzlich die geographische
Entfernung nicht sehr grof3.

Retro mochte sich also in der folgenden Textpassage (,,to on Stanistaw]|...]i konie uczciwe*)

gedanklich aus seinem Elend in eine bessere Welt fliichten.
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» To przez Ewe, to przez nig|...]i jak juz dostaniesz jakas ghupia trzy zlote tantieme to
odrazu je przejebiesz [...] Dlaczego jestes nikim dlaczego nie mamy wciaz pieniedzy,
wyobrazasz sobig, ze jeste§ wielkim wokalistg superartysta, zobacz co o tobie pisza w
internecie [...] Po co te glupie Diablo kupiles, masz lat pig¢ czy ile, ile pradu na to granie
juz zmarnotrawite$. [...]kiedy$ bylo lepiej, bo kiedy$ bylo inaczej, kiedys mnie jeszcze
calowales, dzi$ chcesz mi tylko jak pierwszej lepszej pizdzie burej wklada¢, jak ja toba
seksualnie pogardzam [...]” (2005:16-17)

Mit der Aussage ,,To przez Ewe, to przez nia” entsteht fiir den Leser eine ganz klare scene —
aus Retros Sicht: Ewa ist Schuld an diesem Elend, weil sie ihn verlassen hat. In Gedanken
erinnert sich nun Retro an die Schimpftirade Ewas, bevor sie ihn verlieB3.

Im ersten hier angefiihrten Textstiick erfahrt der Leser, dass Retro einer Tatigkeit nachgeht,
die ihm Tantieme einbringt, und er erfahrt auch, dass es nicht viele Tantieme sein kdnnen:
»trzy zlote* — also ,,drei Zloty* sind keine Nennenswerte Summe, sondern symbolisieren, wie
wenig Retro verdient. Weiters erfiahrt der Leser, dass Retro das wenige Geld, das er bekommt,
sofort ausgibt :“to odrazu je przejebiesz®. Das derbe Wort ,,przejebiesz wird im
Polnischen ohne dem Préfix ,prze“ (also nur: jeba¢ - jebiesz) in erster Linie fiir
Geschlechtsverkehr verwendet, es gibt dann von diesem Wort alle moglichen Formen durch
Priafix-Zusitze (vergleichbar mit dem deutschen vulgiren Wort ,ficken* — , verfickt®,
»fickrig®), die man dann in verschiedenen (meist negativen) Kontexten einsetzen kann: hier
ist die Bedeutung des Wortes, dass er das Geld sofort gedankenlos aus dem Fenster
hinauswirft — wofiir er es ausgibt, wird aber nicht erwédhnt, nur die Tatsache, dass er
anscheinend nicht mit Geld umgehen kann. In der Fortsetzung der Schimpftirade erfahrt der
Leser, dass Retro weder Rang und Namen noch Geld hat, sich aber (zunidchst aus Ewas Sicht)
fiir einen groBen Sdnger hilt — der Leser erfdhrt also, dass Retro erfolgloser Musiker ist. Dass
nicht nur Ewa sein kiinstlerisches Talent in Frage stellt, zeigt sich gleich danach: die frame
»Zobacz co o tobie pisza w internecie* lisst die scene entstehen, dass im Internet schlecht
iiber Retro geschrieben wird — dass also die Allgemeinheit keine besonders hohe Meinung

von ihm hat.

»[-..]Kiedy$ byles w Warszawie kims§ [...] teraz nikt ci¢ nie chce zna¢, kazdy moéwi, ze na
gitarze elektrycznej jak popcornowy szmaciarz grasz, ze soléwki zerznetes z O.N.A. zespotu

na swojej nowej ptycie, ze artystycznie jeste§ masonem,|...]” (2005:17)

Allerdings ist Retro nicht immer so erfolglos gewesen - die Textpassage ,kiedy$ byle§ w

Warszawie kims§*“ ldsst deutlich die scene von einer rosigen Vergangenheit entstehen. Fiir
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den Leser bedeutet das, dass er iiber Retro erfihrt, dass dieser einmal erfolgreich und bekannt
gewesen ist, allerdings wird dieser positive Zustand der Vergangenheit sofort nivelliert durch
die Aussage ,teraz nikt ci¢ nie chce znac¢*“ — in der Jetztsituation ist es so, dass niemand
etwas von Stanistaw wissen will — und zwar aktiv. Durch die frame ,,nikt ci¢ nie chce zna¢“
ergibt sich fiir den Leser die scene, dass Retro in der Musikszene zwar nach wie vor bekannt
ist, aber alle ihn meiden (niemand will =,,chce® etwas von ihm wissen). Er ist also ein
»gefallener Engel des Popgeschifts®. Mit dem Frame ,,artystycznie jeste§ masonem* ergibt
sich fiir den polnischen Modell-Leser zundchst keine klare Scene. (,,Artystyczny mason®,
wortlich im Deutschen ein ,kiinstlerischer Freimauerer oder ,kiinstlerisch gesehen ein
Freimauerer* ergébe in dieser Wortverbindung auch nicht mehr Sinn). Allerdings verwendet
Mastowska in dem Buch das Wort Freimaurer (auch schon vor dieser Textpassage) immer
wieder als Schimpfwort™ - dadurch und auch durch den unmittelbaren Kontext ergibt sich
fiir den Leser des Ausgangstexts, dass hier gemeint ist, dass Stanistaw Retro nicht unbedingt

als groBer Kiinstler zu betrachten ist.

,» 1 tak to si¢ skonczylo, ta wielka milos¢. [...] Teraz co zrobi¢ ze swoim Zyciem nie
wiedzial, znasz t¢ chwile jak na zgliszczach siedzisz, dionig rzeczywistos$ci zepsutych
odlamkoéw dotykasz, myslisz, czy da si¢ sklei¢ z powrotem w cato$¢ to wszystko, to

przesztosi nieporzadane pogorzelisko.” (2005:18)

Letztendlich wird dem Leser mit dem Frame “I tak to si¢ skonczylo, ta wielka milo$¢” die
klare Scene vermittelt, dass die Beziehung zwischen Retro und Ewa beendet ist. Und nun
steht der Musiker vor den Triimmern seines Lebens: ,,Teraz co zrobi¢ ze swoim zyciem nie
wiedzial* evoziert die Scene, dass Retro sich an einem Punkt seines Lebens befindet, an dem

er nicht weil}, was er tun soll.

Die inhaltlichen Einzelscenes, die sich fiir den Leser aus diesen ersten Textpassagen ergeben,
sehen auf der Ebene der Beschreibung Retros Person folgendermallen aus: er spielt weinend
in einer unordentlichen Wohnung in krankhaftem Ausmafl Computer, er wurde von seiner
Freundin Ewa verlassen, er ist blond, er kann nicht mit Geld umgehen, er war friiher
erfolgreicher Musiker, jetzt hat er weder Geld noch beruflichen Erfolg. Auf der Ebene der
Beschreibung seines Gefiihlslebens erhdlt der Leser die Scene, dass Stanistaw traurig und

niedergeschlagen ist, und nicht weil3, was er mit seinem Leben anfangen soll.

% Der Ubersetzer Olaf Kiihl hat dies an anderen Stellen im Buch mit dem schon eher negativ besetzten Wort
,Logenbruder® iibersetzt
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Aus diesen FEinzelscenes ergibt sich fiir den Leser auf textueller Ebene folgende erste
Gesamtscene der Hauptfigur des Romans: der momentan in allen Lebensbereichen erfolglose

Musiker Stanistaw Retro befindet sich in einer Lebenskrise.

Kohirenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,,przeciez dobrze chcial, chcial tak dobrze, przeciez dobrze chcial*,
» 10 przez Ewe, to przez nizl“60

»Stanistaw Retro caly dzien w Diablo dwa gral, zlych z nienawiscia

zabijal, niszcgc sily zla i plakal”, ,trzy zlote tantieme to odrazu je

przejebiesz*

Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:

»jego dziewczyna Ewa” ( ,,dziewczyna“ ist die polnische umgangssprachliche Bezeichnung
fiir Freundin — vergleichbar mit dem deutschen Wort ,,Midel*) oder ,,jakas glupia trzy zlote
tantieme* ( im Ausgangstext werden dem Wort , Tantiemen®, die umgangssprachliche
Sprechweise Ewas unterstreichend, noch die Worte ,jakas glupia®“ — also ,,irgendwelche

bloden Tantiemen‘ vorangestellt)

Priagnante derbe und vulgédre Formframes des Polnischen:

»jak pierwszej lepszej pizdzie burej wkladaé* — das polnische Wort ,,pizda“ ist eine sehr
negative und derbe Bezeichnung fiir eine Frau (im Deutschen vergleichbar mit dem ebenfalls
sehr vulgidren Wort ,,Fotze*), das Wort ,,wktada¢ - in seiner ersten Bedeutung ,,hineinlegen*
— wird hier durch den Kontext vulgarisiert: im Bezug auf Geschlechtsverkehr konnte man es
im Deutschen mit dem Wort ,hineinschieben® (,,schieben” hat im Deutschen ja auch eine
andere Erstbedeutung) vergleichen.

Priagnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

»to on, Stanislaw ten dobry blondyn uczciwy Szwed”, ,,dlaczego w Polsce nie w Szwecji

urodzil si¢*

Insgesamt sind ist dieser ersten Schliisselszene, jener Szene, in welcher der Leser das erste

Mal auf die Hauptfigur des Stanistaw Retro trifft, die Kohdrenz auf formaler Ebene gegeben.

69 Mastowkas erreicht in ihrem Roman die Rhythmisierung der Sprache auch oft durch die Wiederholung von
Textelementen.
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Kohéirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Die erste textuelle Gesamtscene um Stanistaw Retro im Ausgangstext kann vom Modell-
Leser ohne grobere Schwierigkeiten rezipiert werden. Was er iiber ihn erfdhrt, gibt fiir ihn ein
klares Bild iiber den Protagonisten ab, mit welchem er bei seiner weiteren Lesestrategie
arbeiten kann. Auch auf der metatextuellen Ebene wird dem polnischen Modell-Leser kein
Stein in den ,,Leseweg® gelegt: die formalen Kennzeichen eines Rap, die er erwartet, sind

gegeben. Demnach besteht im Ausgangstext Kohdrenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form.

Feststellung einer intertextuellen Kohéirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Sinns-bzw Inhalts und der Form

Folgendes ergibt sich beim Vergleich der bei der Rezeption des Translats und des
Ausgangstextes entstandenen Einzelscenes fiir die beiden Modelleser: Stanistaw Retro spielt
in seiner unaufgeraumten Wohnung in krankhaftem Ausmall Computer (im polnischen Text
weint er explizit wahrend er spielt, im Zielttext wird mit ,,er hat geweint* eine Vorzeitigkeit
des Weinens postuliert — dies ist aber eine sehr kleine Abweichung, die bei der Sinnerfassung
nicht stort). Diese Einzelscene kann daher als deckungsgleich in beiden Texten bezeichnet
werden. Stanistaw Retro wurde von seiner Freundin verlassen — diese klare Scene ergibt sich
sowohl im Translat als auch im Ausgangstext, und Stanistaw Retro ist blond — diese einzige
Scene der dulleren Beschreibung des Protagonisten entsteht bei der Rezeption des Translats
sowie des Ausgangstextes. Die im Translat auftretende Scene des moglichen Drogenproblems
des Protagonisten, bestimmt aber die scene des Rauchers Stanistaw Retro entsteht im
polnischen Text nicht. Im Ausgangstext wird nur deutlich, dass er mit Geld nicht umgehen
kann. Dies wird zwar auch im Translat beschrieben, dort befindet sich aber die zusitzliche
Information zu Retros Genussmittel- oder Drogenkonsum. Diese Scenes sind nicht ganz
deckungsgleich. Im Hinblick auf die erste Gesamtscene kann jedoch {iber diese intertextuelle
Inkohérenz hinweggesehen werden, da sie fiir die erste Gesamtscene nicht von Bedeutung ist.
(Wiére dies anders, miisste im Zuge der weiteren Analyse des Werkes ermittelt werden, ob
diese intertextuelle Inkohdrenz im Bereich der Einzelscenes irrefiihrende Folgen bei der
Entstehung von Gesamtscenes und daher bei der gesamten Rezeption des Translats hat).

Stanistaw Retro war frither erfolgreicher Musiker, steckt gegenwértig aber in Geldndten und
hat weder beruflichen noch privaten Erfolg - bei diesen Scenes ergibt sich Kohdrenz zwischen

Translat und Ausgangstext. Bei den Scenes des Innenlebens des Musikers — Trauer,
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Verzweiflung, Selbstmitldeid, Ratlosigkeit — ergibt sich zwischen Translat und Ausgangstext
absolute Kohirenz.

Die nach der ersten Begegnung des Lesers mit dem Protagonisten Stanistaw Retro
entstandene Gesamtscene ergibt letztendlich, trotz geringer Abweichungen bei den zuvor
miteinander verglichenen Einzelscenes, das Vorhandensein intertextueller Kohérenz zwischen
Translat und Ausgangstext auf der Inhalts- und Sinnebene. Die Scene des momentan
erfolglosen Musikers Stanistaw Retro, der in einer Lebenskrise steckt, wird in beiden Texten
aufgebaut.

Mastowska legt bei ihrer ersten Beschreibung Retros das Hauptaugenmerk auf sein
Seelenleben und seine Lebenssituation. Sie verzichtet zwar auf eine genaue &dufere
Beschreibung ihres Antihelden, gibt dem Leser dafiir aber ein umso genaueres Bild seines
Gemiitszustandes. Das konnte den Modell-Leser vielleicht stéren, wenn er nicht genug
Phantasie hat und unbedingt wissen mdchte, wie dieser Mann aussieht und was sein genaues
Alter ist. Allerdings sind die Informationen iiber seine Gefiihle, Gedanken und seine Situation
so umfassend, dass damit die Liicke dieser pragmatischen Informationen gefiillt wird. Der
Wille der Autorin, Retro erst einmal nur von innen zu beleuchten und dem Leser nur von
dieser Seite vorzufiihren, wird sowohl im Translat als auch im Ausgangstext deutlich.

Dariiber hinaus besteht auf formaler Ebene zwischen dem Translat und dem Ausgangstext

Kohérenz.
Fazit

Der Ubersetzer Olaf Kiihl bemiiht sich um die Wahrung des Reime und einer stark
rhythmisierten Sprache. Fiir sein iibersetzerisches Vorgehen steht im Vordergrund, dass er
einen Rap-Text zu iibersetzen hat. Auf der formalen Ebene gelingt es ihm, bei dem deutschen
Modell-Leser in dieser ersten Schliisselszene eine kohédrente Gesamtscene zu evozieren —
daher ist die Ubersetzung dieser ersten Beschreibung von Stanistaw Retro auf formaler Ebene
sehr gelungen. Etwas anders sieht es vorerst auf der textuellen Ebene aus. Es kommt immer
wieder zu kleinen Abweichungen zwischen Translat und Ausgangstext. Die Einzelscenes sind
nicht immer kohérent. Allerdings haben diese Einzelsceneabweichungen nicht genug Einfluss
auf die Gesamtscene, die beim Leser des Translats nach Zusammenfiigung der Einzelscenes
entsteht. Somit kann letztendlich - ganzheitlich betrachtet - auch auf der textuellen Ebene von
einer gelungenen Ubersetzung gesprochen werden — und somit ist die Ubersetzung der ersten
Beschreibung der Hauptfigur (und die erste Begegnung des Lesers mit der Hauptfigur ist

Zweifels ohne eine der wichtigsten Schliisselszenen tiberhaupt) als gelungen zu betrachten.
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4.4.2. Schliisselszene 4: Die Begegnung von Stanislaw Retro und Patricia Pitz

Nachdem der Leser zuerst eine Beschreibung der Figur der Patricia Pitz erhalten hat, und
danach auch seine erste Begegnung mit dem Protagonisten Stanistaw Retro hatte, begegnen
sich diese beiden Figuren nun. Dies ist als weitere Schliisselszene zu betrachten. Die Figur der
Patricia Pitz, die vorerst als Hauptfigur erscheint, fiihrt den Leser zu der eigentlichen

Hauptfigur des Buches, und zwar in dem folgenden Textabschnitt:

Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

,»Latsache, das bisweilen quélende Gefiihl kiinstlerischer Einsamkeit kann sich richen, das
akute Bediirfnis, mit einem einfachen Menschen iiber irgendetwas zu sprechen|...] es

lautete an der Tiir[...]es war unsre unschone Rhabarber-Queen.* (2007: 26 - 28)

Aus der vorangegangenen Schliisselszene um Retro konnte der Leser eine erste Scene liber
seine Figur aufbauen. Die nun folgenden Frames ,,quélendes Gefiihl kiinstlerischer
Einsamkeit*“ und ,,das akute Bediirfnis, mit einem einfachen Menschen iiber irgendetwas
zu sprechen® kniipfen an Retros aussichtslose Lage an: die klare Scene, die der Leser als
Folge des zuvor Beschriebenen aufbauen kann, ist, dass Retro in seiner Einsamkeit sich nun
nach einem Menschen sehnt, mit dem er sprechen kann. Und nun kommt mit dem Frame ,,es
lautete an der Tiir“ die Erlosung aus dieser Einsamkeit — es kommt ein Mensch, der diese
Einsamkeit durchbricht. Um wen es sich handelt, wird dem Leser auch sofort klar: aufgrund
des sehr genauen Eingehens der Autorin auf die Beschreibung der Hésslichkeit von Patricia
Pitz liefert der Frame ,,es war unsre unschone Rhabarber-Queen“ dem Leser die klare
Scene, dass es sich bei der Person vor Stanistaw Retros Tiir um Patricia Pitz handelt. Auch
der Frame ,,unsre® postuliert, dass die ,,unschéne Rhabarber-Queen*“ dem Leser schon
bekannt ist. (Abgesehen davon wurde der Leser bereits in der Textpassage iiber Patricia Pitz
dariiber informiert, dass diese zu Stanistaw Retro geschickt wird).

Die erste Einzelscene fiir den Modell-Leser ist demnach: Stanistaw Retro sehnt sich nach

menschlicher Gesellschaft, und eben da kommt das hissliche Méddchen Patricia Pitz zu ihm.

»die sagte: ,Guten Tag, ich bin von der Zeitschrift, der Redakteur, er hat gesagt, die
Auorisierung.’ [...] So stand sie in der Tiir, sie kann nichts dafiir, den Teint gibt’s in der

Schminkfibel nicht, Farbton Gammelfleisch, schreiend inkompatibel mit ihren schicken
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Anziehsachen. Er wollte nicht wissen, welche Jahreszeit war und welches Datum, er wollte
nicht wissen, fiir welches Interview dies &sthetisch kontroverse, aber top gestylte Maidel
spionierte, wollte ihre Knie umschlingen und ihr ein Lied davon singen, wie er sein
Leben verspielt.« ( 2007: 29 - 30)

Nun stellt sich Patrcia Pitz vor — ,,ich bin von der Zeitschrift“ — und ldsst Retro wissen, was
sie von ihm mdchte, namlich ,,die Autorisierung“. Aus den folgenden Frames ,, So stand sie
in der Tiir [...]den Teint gibt’s in der Schminkfibel nicht, Farbton Gammelfleisch“ wird
dem Leser die Scene der altbekannten Héisslichkeit von Patricia Pitz ein weiteres Mal
vermittelt. Der Autorin scheint das Hésslichkeitsattribut sehr wichtig zu sein. (Obwohl der
Leser bereits weil3, dass Pitz hésslich ist, wird diese Information mit immer neuen und
phantasievollen Umschreibungen wiederholt und ergibt fiir den Leser eine Metascene der
Wichtigkeit dieses hdsslichen Aussehens). Der Frame ,,schreiend inkompatibel mit ihren
Anziehsachen® verrit dem Leser, dass sich in Pitz’ AuBerem ein krasser optischer Gegensatz
ergibt, und zwar durch die Kombination ihrer angeborenen Hisslichkeit und ihres
geschmackvollen Kleiderstils. Nun wird das Hauptaugenmerk auf Retro innerhalb dieser
Begegnung gerichtet. Mit den Frames um ,,er wollte nicht wissen [...]* wird dem Leser die
Scene vermittelt, dass Retro die Griinde fiir das Auftauchen des Médchens und iiberhaupt
alles um sich herum (Jahreszeit, Datum) in diesem Moment nicht wichtig ist. Fiir ihn z&hlt das
Ausbrechen aus seiner Einsamkeit: ,,er wollte ihre Knie umschlingen und ihr ein Lied
davon singen, wie er sein Leben verspielt“. Dieser Frame zeigt also, wie sehr sich Retro
danach sehnt, sein Leid einem anderen Menschen, mit zu teilen und wie gelegen ithm nun
Patricia Pitz’ Besuch kommt.

Die Einzelscene, die der Leser aufgrund dieses Textfragments aufbaut ist, dass Pitz zwar
hésslich, aber gut gekleidet ist, weiter ist Retro tiber ihr Auftauchen erfreut, da er nicht alleine

sein moOchte.

»[---] vom Anblick der hisslichen Braut nicht erbaut, Zeichnung und Ziige ihres
Gesichts fand er gnadenlos versaut, grausam die Fruchtfolge ihrer Augen, die ihn
einsaugen, sehnsuchtsvoll, liebestoll, das Maddchen war fiir seinen Geschmack vom Teint her
ein bisschen wie Tauebnkack, wie Fleisch so rot, darin zwei Auglein wie Schrot, das Haar ein
Biindel unbandiger Draht, pfui [...]“ ( 2007: 32)

Nun berichtet die Autorin aus Retros Sicht, dies geht aus den Frames ,,ist zwar vom Anblick
der hisslichen Braut nicht erbaut®“ und ,,Zeichnung und Ziige ihres Gesichts fand er

gnadenlos versaut“ hervor. Der Leser erfihrt also, dass auch Retro das Médchen furchtbar
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hisslich findet, der Frame ,,zwar“ vermittelt jedoch, dass ihn diese Hisslichkeit in diesem
Moment der Einsamkeit nicht sofort von ihr abschreckt. Wie Patricia Pitz Retro sieht, erfahrt
der Leser aus Retros Beschreibungsframes ,ihrer Augen, die ihn einsaugen,
sehnsuchtsvoll, liebestoll“ — eine Scene von Patricia, die zeigt, dass sie Retro anziehend
findet, ihn wohl fasziniert und intensiv ansieht. Der Leser verkniipft die Informationen iiber
Pitz’ nicht vorhandenes Liebesleben und iiber ihre Sehnsucht nach Liebe und Nihe mit der
hier entstandenen Scene.

Im Endeffekt entsteht folgende Einzelscene: Retro féllt Patricia Pitz’ Hésslichkeit auf,

Patricia hingegen ist von Retro fasziniert und fiihlt sich zu ihm hingezogen.

»Unheilvolle Stille lauerte zwischen ihnen, die Gelegenheit machte ihm Lust auf Liebe,
ins Glied fuhren ihm die Triebe, das Bediirfnis nach sexueller Zerstreuung. Ist ja
wurscht, ob sie hasslich war, kann man’s vielleicht nur einer Miss World reinstecken, wenn
ein Mann so wund ist, wenn bose Menschen dein Talent in Frage stellen, deine
Befruchtungsfahigkeit und Musik und wegen des Spielens von einem Spiel der Liebe
Zweisamkeit zerstoren, dann willst du keine Umfragen zur Asthetik hdren, wenn er dir steht
und ein Ei das andere driickt, sind Aussehen und Schonheit fiktive Stddte eines fiktiven
Staates. Ich muss ja nicht hingucken dabei.” ( 2007: 32-33)

Mit dem Frame ,,Unheilvolle Stille lauerte zwischen ihnen“ entsteht nun ein Moment der
Spannung. Fiir den Leser bedeutet dieser Frame, dass gleich etwas geschehen wird. Eine ganz
klare Scene ensteht bei dem Frame ,,die Gelegenheit machte ihm Lust auf Liebe, ins Glied
fuhren ihm die Triebe, das Bediirfnis nach sexueller Zerstreuung“ — Stanistaw Retro will
sich durch ,,sexuelle Zerstreuung* trosten. Dabei ist es ihm ,,wurscht, ob sie hésslich war*,
denn er ist innerlich sehr verletzt (,wenn ein Mann so wund ist*) und AuBerlichkeiten
ricken bei ihm in dieser Situation in den Hintergrund. Wie lieblos und ich-bezogen ein
moglicher Geschlechtsakt zwischen den beiden Figuren wire, zeigt der Frame einer
Uberlegung von Stanistaw: ,,Jch muss ja nicht hingucken dabei“. Dem Leser wird also klar,
dass Retro sich einfach nur seines seelischen Druckes entledigen mdchte, und eine
Moglichkeit, die sich da zufillig anbietet, ist eine korperliche Anndherung mit Patricia Pitz.
Der Leser wird hier aber moglicher Weise auch ein personliches Urteil iiber Retro treffen:
Retro konnte ihm an dieser Stelle als riicksichtslos und egoistisch erscheinen.

Die hier entstandene Einzelscene macht dem Leser klar, dass Retro mit Patricia schlafen will,
jedoch aus einer eigenniitzigen Motivation heraus, und nicht etwa, weil er sie anziehend oder
attraktiv findet. Es entsteht flir den Leser moglicher Weise auch schon eine erste emotionale

Negativscene die Figur Stanistaw Retros betreffend.
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»Dabei demontiert er schon ihre Hose, sag, ist das vielleicht fair, die Wunden anderer
egoistisch zu verhéhnen, in einer Jungfrau blutiger Rose Kippen der eigenen Begierde
auszudriicken? Uber so einen Typen, da driingt sich ein hartes Urteil auf die Lippen, darf
man mit einem Miadchen so umgehen, sich so einen Jux machen aus des Weibes Bediirfnis
nach Akzeptanz und Zirtlichkeit, der finstere Kiihlschrank ihres Leibes ist schon zur
groBen Offnung bereit, sie denkt: ,Ich bin Patricia, und er liebt mich auch, wir gehen uns
lieben in den Park, wir gehen nach Schweden, er ist stark, wir werden Kinder haben, ich
werde Irma heilen und er Hamsun oder Pete’ [...] Dass es ganz anders ist und dieser Egoist
kein Kumpel ist, kommt ihr nicht in den Sinn, dass er Sympathie und Liebe aus
niederen Beweggriinden heuchelt.“ ( 2007: 33-34)

Der Frame ,,Dabei demontiert er schon ihre Hose“ zeigt dem Leser nun an, wie weit die
korperliche Anndherung der beiden Figuren schon vorangeschritten ist. Gleich darauf jedoch
kommt nun ein Einschub aus der Sicht der Rahmenerzihlerin, die sich mit dem Frame ,,sag,
ist das vielleicht fair, die Wunden anderer egoistisch zu verhohnen, in einer Jungfrau
blutiger Rose Kippen der eigenen Begierde auszudriicken?* an den Leser richtet, und ihn
auffordert Retros Verhalten zu hinterfragen: er nutzt Patricias Liebesbediirftigkeit und
Unerfahrenheit blof3 aus. Die Negativscene von Retro, die der Leser moglicherweise bereits
beim zuvor angefiihrten Frame ,,ich muss ja nicht hingucken dabei“ aufgebaut hat, findet
hier durch die Sichtweise der Autorin, welche sie klar deklariert - ,,Uber so einen Typen, da
dringt sich ein hartes Urteil auf die Lippen“ und ,,dass[...]dieser Egoist kein Kumpel
ist[...]Sypmathie und Liebe aus niederen Beweggriinden heuchelt“ - Bestitigung.

Im Gegensatz zu Retros (wie gesagt negativ beleuchteter) Position entstehen bei diesem
Fragment auch Scenes zur Position von Patricia Pitz: die Frames ihrer Gedanken innerhalb
dieser Situation ,er liebt mich auch® und ,,wir werden Kinder haben* zeigen, dass sie
ganz andere Erwartungen mit diesem Ereignis verbindet als Retro, und zeigen auch ihre
Naivitdt. Die Frames lassen beim Leser ein klares Bild der Positionen der beiden Figuren
entstehen: Patricia Pitz, das bemitleidenswerte und naive Opfer und Stanisbaw Retro, der
egoistische und riicksichtlose Téter.

Dariiber hinaus taucht hier wieder die Scene vom Land Schweden als Synonym fiir das
Arkadische auf: ,,wir gehen nach Schweden [...]Jich werde Irma heilen und er Hamsun
oder Pete“, aber diesmal aus Patricias Sicht.

Die Einzelscene: Retro ist bereits dabei, Patricia zu entkleiden und nun meldet sich die
Erzdhlerin zu Wort, mit einer klaren Positionierung ihren Romanfiguren Stanistaw Retro und

Patricia Pitz gegeniiber: Patricia ist in naiven der Opferrolle, Retro ist der egoistische

134



Bosewicht. Die hier erneut auftauchende Scene von Schweden als Synonym fiir eine Art

Paradies auf Erden ist dem Leser bereits bekannt.

»Schon hat er sie unter sich, will es mit ihr tun, [...] und kann irgendwie nicht und fragt
sich: Was ist los? Was fiir ein Eiertanz ist das mit einem Schwanz, warum steht der jetzt
nicht? Du fragst jetzt, nicht dumm, nach dem ,Warum’ [...] weill denn die blode Fotze
nicht, dass sie was tun muss, steht reglos da wie Kalbsleich im Regal, das Spiel, sie
schnallt es nicht, das ist zu viel. Plotzlich ist er nicht mehr ihr bester Freund, sein Blick
ist angelaufene Wut|...]* (2007: 35)

Nun entsteht fiir den Leser mit dem Frame ,,schon hat er sie unter sich® die Scene des
weiteren Voranschreitens der Situation: es scheint, als wiirde es nun zum Geschlechtsakt
kommen, doch dann der Frame ,,kann irgendwie nicht und fragt sich:was ist los? Was fiir
ein Eiertanz ist das mit seinem Schwanz, warum steht der jetzt nicht?. Die Erzédhlerin
wendet sich dann erkldrend an den Leser, sein Unverstindnis - ,,Du fragst jetzt, nicht
dumm, nach dem ,Warum’* erahnend, und erklart dann aber aus Retros Sicht: ,,weifl denn
die blode Fotze nicht, dass sie was tun muss, steht reglos da[...]das Spiel, sie schnallt es
nicht® . Der Leser kann aufgrund dieser Aussage Retros nun begreifen, dass Patricia aufgrund
ihrer sexuellen Unerfahrenheit und der unter anderem daraus resultierenden Schiichternheit
nicht im Stande ist, Retro in einem Zustand der sexuellen Erregtheit zu halten. Wie wiitend
ihn dieser Umstand macht, erfiahrt der Leser aus dem Frame ,,Plotzlich ist er nicht mehr ihr
bester Freund, sein Blick ist angelaufene Wut®.

Die Einzelscene: es kommt beinahe zur kdrperlichen Vereinigung der beiden Romanfiguren —
aber eben nur beinahe, da Stanistaw Retro Erektionsstorungen hat moglicherweise, weil er
moglicher Weise unter Drogeneinfluss steht. Retro ist wiitend und frustriert iiber sein
Versagen und iiber Patricias unerfahrenes Verhalten. Und nun kommt es zu einer Wende im
Geschehen:

,-..eigentlich will er es tun, aber wie er dann pléotzlich raushaut: “Ich bin Stanistaw, und
das kommt davon, wie du ausschaust, ich krieg keinen hoch, wie wagst du es nur, mit so
‘nem Gesicht unter Menschen zu gehen, was muss noch geschehen? [...] Wie kommst du
iiberhaupt darauf, dass ich es will, da liegst du vollig daneben, ich bin schon vergeben.
Nun komm mal her, zeig dein Gesicht, jetzt ehrlich, es ist hoffnungslos, woher hast du das
blo}, kam da jemand nachts und hat es dir einfach angebracht, einfach aufgedriickt? ...
verzieh dich, cancel, verpiss dich.* ( 2007: 36-37)
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Der Leser kann hier anhand des Frames ,,wie er dann plétzlich raushaut* Retros plotzlichen
Gemiitswandel klar mitverfolgen. Retro schreit das Médchen also in seiner Wut, die
scheinbar aus seiner Frustration resultiert, an und wird sehr beleidigend: er gibt ihrem
Aussehen mit dem Frame von ,,das kommt davon, wie du ausschaust® bis ,,unter
Menschen zu gehen* und danach mit ,,zeig dein Gesicht|...]woher hast du das blof3* die
Schuld an dem missgliickten Liebesakt. Danach vermittelt Retro Patricia mit dem Frame
»Wie kommst du iiberhaupt darauf, dass ich es will, da liegst du vollig daneben, ich bin
schon vergeben“, dass er niemals eine Anndherung im Sinn gehabt habe. Mit dem Frame
»ich bin schon vergeben* ertappt der Leser Retro sogar noch bei einer Liige, denn der Leser
weil} aus der vorangegangenen Schliisselszene, dass Retro gerade von Ewa verlassen wurde.
Letztendlich wirft Retro das Maddchen hochst unwirsch aus seiner Wohnung — diese Scene
entsteht durch den Frame ,,verzieh dich [...] verpiss dich*.

Dieses bewegte Textfragment liber die Eskalation der Situation bei der Begegnung — dem
missgliickten Geschlechtsakt - zwischen Patricia Pitz und Stanistaw Retro, 1dsst fiir den Leser
auf emotionaler Ebene vor allem eine Negativscene von Retro entstehen. Wo der Leser bei
seiner ersten Begegnung mit dem Antihelden vielleicht noch einen mitleidigen Blick auf
Retro hatte, weil dieser sich in einer Lebenskrise befindet, verschiebt sich hier die
Perspektive: Retro wére imstande gewesen, ein armes, hissliches Maddchen auszuniitzen, als
sein Vorhaben aber nicht gliickt, packt ihn die Wut und er wirft das Méddchen herzlos hinaus.
Diese Passage liefert also folgende Einzelscene: Retro verliert die Beherrschung {iber sich,
beschimpft Patricia und wirft sie hinaus. Auf emotionaler Ebene wird das Negativbild des
Lesers vom Protagonisten durch dessen Verhalten noch einmal verstérkt.

Wie nun die Begegnung zwischen Retro und Pitz zu Ende geht, ist folgender Textpassage

zu entnehmen:

»Sein hihmisches Lachen sprach Biande, damit geht diese Geschichte zu Ende. Patricia
rannte rasant auf die Strafie und kam unter die Tram, es machte Knack, und sie fuhr
zum Himmel, in einem schwarzen Notarzt-Sack. [...]heute ernihrt sie sich von Erde,
hiltst du sie immer noch fiir einen Witz? Staniwslaw Retro fand sein Selbstgefiihl bald
wieder, verband sich mit einer Poetin aus der dritten Liga|...]sie wirtschaftetet gut und
blies gern einen, stopfte ihm die Bermudapforz und war mit allen Lochern fiir ihn offen,
unser lieber Stan, er durfte wieder hoffen|...]prouduzierte 'ne Platte dazu bei Sony [...]
bekam den [...] fiir die beste Single. wirst ist iiber Festivals getingelt, kam sogar bei
PolSat ganz grof} raus.“ (2007: 37-38)
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Der Frame ,sein hihmisches Lachen* evoziert eine Scene von Retros Bosartigkeit. Im
darauf folgenden Frame ,,damit geht diese Geschichte zu Ende* lédsst die Erzdhlerin den
Leser wissen, dass ,,diese Geschichte — nimlich jene der Begegnung zwischen Pitz und
Retro — nun beendet ist. In kurzer Ausfithrung wird dem Leser danach noch vermittelt, was
danach aus Patricia wurde: ,,Patricia rannte rasant auf die Strafle und kam unter eine
Tram, es machte Knack, und sie fuhr zum Himmel, in einem schwarzen Notarzt-
Sack]...]heute ernihrt sie sich von Erde“. Es entsteht fiir den Leser sofort die Gesamtscene,
dass Patricia Pitz bei einem Unfall gestorben ist. Die Scene ist inhaltlich tragisch: sie lauft
schnell fort von der gerade erlebten furchtbaren Situation, und dann kommt es noch
schlimmer — sie wird von einer Strallenbahn iiberfahren. Dass sie tatsdchlich tot ist, wird
durch die Frames ,,sie fuhr zum Himmel, in einem schwarzen Notarzt-Sack]|...]heute
ernihrt sie sich von Erde.“ verdeutlicht. Jedoch konnte es den Leser iiberraschen, wie
gleichgiiltig die Erzdhlerstimme iiber dieses tragische Ableben spricht — der Frame ,.es
machte Knack® driickt diese Gleichgiiltigkeit und Gefiihlkdlte besonders stark aus.
Schlussendlich erhélt der Leser die Scene, dass die Figur der Patricia Pitz den Roman
verlassen hat. Sofort lenkt nun die Erzédhlerin den Blick des Lesers auf Stanistaw Retro. Hier
scheint sich ndmlich alles zum Guten zu wenden: ,,Stanistaw Retro fand sein Selbstgefiihl
wieder“. Mit den weiteren Frames ,,verband sich mit einer Poetin aus der dritten
Liga...sie wirtschaftete gut und blies gern einen, stopfte ihm die Bermudapforz und war
mit allen Lochern fiir ihn offen* entsteht fiir den Leser die Scene, dass bei Retro alles
wieder ins Lot kommt: er findet eine Partnerin, die ihn in allen Belanden befriedigt. Der
Frame ,,Poetin aus der dritten Liga“ evoziert beim Leser die Scene, dass diese Frau eine
nicht besonders talentierte Schriftstellerin ist. Die Frames tiber ihre ,,Qualitdten” haben eine
sehr sarkastische Note, es entsteht die Scene, dass diese Frau ihm genau das bieten kann, was
Stanistaw von einer Frau erwartet: Hausarbeit und Sex.

Der Frame von ,,Stan, er durfte wieder hoffen* bis ,,kam sogar bei PolSat grof3 raus“
lasst die klare und wichtige Scene entstehen, dass Retro seine Karriere wieder in den Griff
bekommen hat.

Die als Voraussetzung fiir das weitere Verstindnis der Handlung relevante
Einzelscene ist an dieser Stelle: Patricia Pitz stirbt bei einem Unfall, nachdem sie Retros
Wohnung tiberstiirzt verldsst. Die Beschreibung ihres Todes kann beim Leser auf emotionaler
Ebene Verwirrung erzeugen, da es sehr plotzlich und unerwartet zu diesem Ereignis kommt
und seine Beschreibung sehr knapp ausfallt. Stanistaw Retro hingegen bekommt sein Leben
und seine Karriere wieder in den Griff und findet auch eine neue Partnerin. Wenn der Leser

bisher noch dachte, dass Pitz eine der Hauptfiguren des Romans ist, geht er jetzt - ab dem
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Zeitpunkt der Beschreibung ihres Todes - davon aus, dass er sich bei seiner weiteren
Lesestrategie an der Figur des Stanistaw Retro orientieren muss.

Die verhiltnismiBig umfangreiche Gesamtscene dieser vierten Schliisselszene muss
fir den Leser, damit er keine Schwierigkeiten bei der weiteren Verfolgung der
Romanhandlung hat, folgende Informationen beinhalten: Patricia Pitz und Stanistaw Retro
begegnen einander, es kommt zwischen den beiden beinahe zu sexuellem Kontakt, der
aufgrund von Retros Potenzproblemen, die er Patricias Hisslichkeit zuschreibt, nicht
zustande kommt. Darauf hin wirft Retro das Miadchen herzlos aus seiner Wohnung. Patricia
Pitz stiirzt hinaus auf die Strafle, kommt unter die Réder einer Stralenbahn und stirbt. In

Stanislaw Retros Leben hingegen scheint sich danach alles zum Guten zu wenden.

Kohérenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,kann sich richen-mit einem einfachen Menschen zu

sprechen®, ,,wollte ihre Knie umschlingen und ihr ein Lied davon
singen®, ,,sehnsuchtsvoll - liebestoll, ,,fiir seinen Geschmack - ein
bisschen wie Taubenkack, wie Fleisch so rot -Auglein wie
Schrot*, ,,Lust auf Liebe-die Triebe®, ,,blutiger Rose Kippen-
auszudriicken? Uber so einen Typen-Urteil auf die Lippen®,
»Dass es ganz anders ist, und dieser Egoist kein Kumpel ist®,

»was fiir ein Eiertanz ist das mit seinem Schwanz?*, ,,dumm
-warum®, ,,das Spiel- das ist zu viel*, ,,wie er dann

plotzlich raushaut -das kommt davon wie du ausschaust «,

wverzieh dich-verpiss dich®, ,,Geschichte zu Ende - sprach

Béande“, ,,es machte Knack-Notarzt-Sack®, ,,offen - hoffen*

Pragnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Deutschen:

wunsre unschone Rhabarberqueen* , ,,schreiend inkompatibel mit ihren Anziehsachen*
asthetisch kontrovers, aber top gestylt®“. ,hissliche Braut®, ,ist ja wurscht“, ,kann
irgendwie nicht“, ,sie schnallt es nicht“, ,,,es machte Knack®“ — diese lautmalerische
Einfiigung, die an die verbalisierte Gerduschkulisse in Comics erinnert, ldsst den Leser mit
seinem ,geistigen Ohr* die Scene aufbauen, dass Patricia Pitz wohl zumindest einen

Knochenbruch erlitten haben muss, als sie unter die Rader der Strallenbahn kommt.

Priagnante derbe und vulgire Frames des Deutschen: ,,Taubenkack®, ,,kann man’s vielleicht
nur einer Miss World reinstecken®, ,,Schwanz*, ,blode Fotze*“, ,verzieh dich [...]

verpiss dich®, ,,blies gerne einen®, ,,mit allen Lochern fiir ihn offen*
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Priagnante standardsprachliche Frames des Deutschen:
»das bisweilen quilende Gefiihl kiinstlerischer Einsamkeit“, ,,unheilvolle Stille lauerte
zwischen ihnen*, ,,da dringt sich ein hartes Urteil auf die Lippen*, ,,sich so einen Jux

machen aus des Weibes Bediirfnis nach Akzeptanz und Zirtlichkeit*

Insgesamt iiberwiegt in diesem Fragment die Verwendung von umgangssprachlichen sowie

derben und vulgiren Formframes des Deutschen.

Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Translats

Die Scenes, die sich aus der Untersuchung des Textabschnittes auf der Inhalts- und
Sinnesebene ergeben, konnen vom Leser klar aufgebaut werden. Die textuellen Frames und
ihre jeweilige Ausdeutung durch den Leser fiihren fiir diesen zu keinen Unklarheiten — die
Ereignisse in dieser vierten Schliisselszene des Romans sind ihm klar und bieten ihm eine
gute Basis fiir den weiteren Sceneaufbau. Auch auf der formalen Ebene kann der Leser seine
bereits erprobte Lesestrategie fortsetzen: nach wie vor findet er jene sprachlichen Merkmale
vor, die er bei diesem Raptext erwartet vor zu finden. Beim Translat ist in der vierten

Schliisselszene Kohédrenz zwischen seinem Inhalt bzw. Sinn und seiner Form gegeben.

Feststellung der intratextuellen Kohéirenz des Ausgangstextes

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

»Fakt to naglace czasem poszucie artystycznej samotnosci, ta napadajaca go chegc
porozmawia¢ z cztowiekiem prostym o czymkolwiek [...]dzwonek]...|]zadzwonil [...]to byla

ona, rabarbaru nieladna krélowa.” (2005: 20 - 21)

Der Leser des polnischen Ausgangstextes erfahrt hier im ersten Frame, dass sich Stanistaw
Retro aus einem Gefiihl der Einsamkeit heraus (weshalb er sich einsam fiihlt, hat der Leser
davor bereits erfahren) danach sehnt, mit einem Menschen zu sprechen, und zwar
vollkommen gleichgiiltig woriiber — er mochte blof nicht alleine sein. Danach wird Retro,
erfillt von dem Wunsch nach menschlicher Gesellschaft, plotzlich aus seiner einsamen
Situation herausgerissen: ,,dzwonek zadzwonil“ — es klingelt an der Tiir, und die Erzédhlerin
teilt dem Leser gleich danach mit dem Frame ,,to byla ona, rabarbaru nieladna krélowa*
mit, wer an der Tiir geldutet hat, ndmlich Patricia Pitz. Das weil der Leser des
Ausgangstextes erstens schon aus einer vorherigen Textpassage, als Patricia Pitz von ihrem
Arbeitgeber zu Retro geschickt wird, zweitens erfahrt er es aus den Frames ,,to byla ona“

( — das war sie , sinngemél: ,sie, und keine andere’ oder ,niemand geringerer als sie’) und

srabarbaru nieladna krolowa“ ( ,nietadna® - wortlich wire es im Deutschen als
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,hichtschon® in einem Wort wiederzugeben), l4sst beim Leser des Ausgangstextes sofort eine
klare Scene entstehen: obwohl Retros Besucher noch nicht beim Namen genannt wird,
verbindet der Leser den Frame ,,nieladna“ sofort mit der Person der Patricia Pitz, deren
Hauptcharakteristikum im bisher rezipierten Text ihre Hésslichkeit ist.

Die erste Einzelscene innerhalb dieser Schliisselszene ergibt also, dass Retro sich nach
menschlicher Gesellschaft sehnt, und just in diesem Moment taucht vor seiner Wohnungstiir

die hidssliche Figur der Patricia Pitz auf.

,Ona powiedziata: ‘dzien dobry, ja jestem z czasopisma, redaktor odpowiedzialny mnie
tu po autoryzacje przystal.’ [...] W dzwiach tak stala, twarz jej migsa kolor miala i brak
urody zdradzala niekompatybilny do jej ubrania [...]Nie chcial wiedzie¢, jaka jest pora
roku i data, nie chcial wiedzie¢ z jakiego wywiadu jest ta estetycznie kontrowersyjna ale
tak pigknie ubrana kolezanka, chcial obejmowa¢é ja za kolana i o tym jak przegral zycie
jej opowiadac.” ( 2005: 22-24)

Im nichsten Szenenfragment stellt sich Pitz vor : “dzien dobry, jestem z czasopisma“ und
erkldrt Retro, weshalb sie zu ihm gekommen ist: ,,redaktor odpowiedzialny mnie tu po
autoryzacje przystal“. Und nun folgt mit den Frames ,,twarz jej migsa kolor miala* und
»brak urody zdradzala® fiir den Leser eine weitere Hésslichkeitsscene. Allerdings kommt
hier noch eine weitere Scene der quBerlichen Beschreibung hinzu, und zwar durch den Frame
» |[brak urody] niekompatybilny do jej ubrania*: ihre Hésslichkeit passt nicht zu ihrer
Kleidung. Dass ihre Kleidung geschmackvoll gewidhlt ist, wird dann im polnischen
Ausgangstext in der ndchsten Textzeile beschrieben. Nun wird mit dem weiteren Frame von
,hie chcial wiedziec* bis ,,ubrana kolezanka“ wieder aus Retros Sicht erzdhlt: ithm ist in
diesem Moment alles gleichgiiltig, er mochte blo nicht alleine sein und seinen Kummer und
Seelenschmerz loswerden (dies geht dann aus dem Frame von ,,chcial obejmowac* bis ,,jej
opowiadac¢“ hervor).

Die hier entstandene Einzelscene ist folgende: Patricia Pitz ist zwar duBerlich hésslich, aber

gut gekleidet. Fiir Retro kommt sie im Moment seiner Einsamkeit wie gerufen.

»[-..]o co jej chodzito brzydalinie spojrzal i pomystal, Ze rzeczywiscie niemitosierny jest jej
twarzy wizerunek i obraz, straszny jej oczu[...] , ze ta dziewczyna nieco do mig¢sa z
twarzy jest podobna w jego odczuciu, mig¢sa z dwoma oczkami utknigtego w nim Srutu, a

jej wlosy to bezskutecznie przyczesany peczek drutu [...]” (2005: 24-25)
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Pitz’ Hasslichkeit geht auch an Retro nicht ganz vorbei. In dem obigen Textfragment wird
nun noch einmal Pitz Hasslichkeit aus seiner Sicht beschrieben, und es wird klar, dass auch er
Pitz hiésslich findet - dies driicken die polnischen Frames ,brzydalina®,
»hiemilosiernyl...]jej twarzy wizerunek i obraz, straczny jej oczu“, ,dziewczyna do
miesa z twarzy jest podobna [...] migsa z dwoma oczkami®, ,jej wlosy tol...]peczek
drutu“ aus.

Aus diesem kurzen Fragment geht also die klare Einzelscene hevor, wie Retro iiber Pitz denkt

— sie nach ihrem AuBeren beurteilend.

»[...]Jcisza nastala miedzy nimi pelna obaw, bo nagle zachcialo mu si¢ z kim$ kochaé,
seksualny poped go przycisnal, potrzeba seksualenj rozrywki, co z tego, ze byla brzydka,
czy tylko miss world mozna wlozy¢, Kkiedy jest czlowiekowi tak przykro, kiedy ludzie zli
twoj talent podwazaja, twoja zaptodnienia dokonania mozliwos$¢ i1 twojt muzyke i z powodu
grania gry niszcza obupolng mito$¢, nie bedziesz urzadzal estetyki plebiscytow kiedy kutafon

cie przycisnie [...]nie musz¢ przeciez na nig patrzeé [...]”( 2005: 25)

Nun folgt mit dem Frame ,,cisza nastala migdzy nimi” die Beschreibung der momentanen
Athmospare innerhalb der Situation: die plotzliche Stille zwischen den beiden Figuren

erzeugt Spannung. Der Frame ,, bo nagle “ bis ,, seksualnej rozrywki* macht dem Leser klar,
dass Retro plotzliche sexuelle Lust empfindet. Und zwar nicht aus dem Grund, weil er dieses
vor ihm stehende Médchen attraktiv und anziehend findet, sondern weil er — ,seksualnej
rozrywki* — ein ,sexuelles Abenteuer’ sucht. Und im Anbetracht von Retros gegenwértiger
Situation ( ,,kiedy czlowiekowi jest tak przykro* — er ist traurig, verletzt), macht es ihm
nichts aus, dass Patricia Pitz hisslich ist, was dem Leser der Frame ,,co z tego, ze byla
brzydka* deutlich macht. Der Leser hat also erfahren, dass Retro sich dem Méidchen
korperlich ndhern mochte, dass diese von ihm ersehnte Anndherung aber keineswegs
romantischer oder zértlicher Natur ist, verrdt der Frame ,,nie musz¢ przeciez na nig patrzeé*
(wortlich ins Deutsche: ,,ich muss sie doch nicht ansehen®), durch den die Scene entsteht, dass
Retro tatsdchlich nur auf den korperlichen Prozess eines Geschlechtsaktes abzielt, bei
welchem ihm der Geschlechtspartner nur als notwendige Voraussetzung fiir ein
Zustandekommen eines solchen Aktes dient. Insgesamt kann hier fiir den Leser auch eine
emotionale Scene Retro gegeniiber entstehen, denn sein Vorhaben kann durchaus egoistisch

erscheinen.

»|---]a tymczasem juz demontuje jej spodnie, czy to jest fair powiedz tak egoistycznie z

czyich$ ran zazartowad, tak chcie¢ do czyich$ ran papierosy swych zadz kiepowad, o
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takim czlowieku na usta cisng si¢ krytyczne stowa, czy mozna tak z dziewczyng
postepowaé, tak z czyjej$ potrzeby akceptacji sobie dworowaé, mroczna jej ciata lodowka
juz do wielkiego otwarcia jest gotowa, ona mysli: ja jestem Patrycja a on mnie kocha,
pojdziemy do parku bgziemy si¢ kochaé, pdjdziemy do Szwecji i bedziemy mieli dzieci,
bede mie¢ na imie Irma a on Hamsun albo Pete [...]A Ze ten egoista nie jest jej kolega,
nawet przez mysl jej nie przejdzie, ze sympati¢ i miloS¢ pozoruje z pobudek
niewybrednych][...]” (2005: 25-26)

Mit dem Frame ,,a tymczasem juz demontuje jej spodnie” wird der Handlungsverlauf
weiter vorangetrieben. Fiir den Leser entsteht die Scene, dass Retro bereits dabei ist, Patricia
Pitz zu entkleiden. Gleich darauf erklingt die an den Leser gerichtete Stimme der Erzéhlerin,
die durch den Frame ,,czy to jest* bis ,,akceptacji sobie dworowac* begrenzt ist. Fiir den
Leser entsteht dadurch die Scene, dass die Erzidhlerin Retros Verhalten nicht schitzt, und auch
vom Leser fordert, Retros Verhalten in Frage zu stellen. Im Gegensatz zu der davor
beschriebenen Position Retros innerlalb dieser Begegnung, der fiir Patricia Pitz keine
liebevollen Emotionen empfindet, erlauben die folgenden Frames dem Leser einen Einblick in
Patricias momentane Gefiihlswelt: ,,on mnie kocha®, , bedziemy mieli dzieci“. Hier entsteht
fiir den Leser die Scene, dass Patricia - naiv und unerfahren — der Meinung ist, Retro
empfiande tief fiir sie, und sie beginnt sich schon eine gemeinsame Zukunft mit ihm
auszumalen. Danach folgt die dem Leser bereits bekannte Scnene vom Land Schweden
(,,pojedziemy do Szwecji“) als Synonym fiir den Ort, an dem alles gut ist. Hier ist es Patricia,
die von Schweden traumt.

Am Ende dieses Fragments ertont dann noch einmal die Erzéhlerstimme (der Frame ,,A Ze ten
egoista“ bis ,,z pobudek niewybrednych‘), mit einer ganz klaren Aussage, die nun génzlich
dazu fiihrt, dass fiir den Leser eine Scene von Retro als falschen und riickslichtlosen Egoisten
entsteht.

,» On juz ja ma pod soba, on juz chce to robi¢, niby jest taki gotowy, ale jakos nie moze,
pyta siebie: co jest? Niemozliwo$cia mu to wydaje si¢, majakiem chorym[...]czemu jego
kutas nie stoi ...pewnie na ‘dlaczego’ pytanie odpowiedzi szukasz, odpowiedZ na nie
trudna, moze za duzo gral w komputer i impotencja ta nagla to byl nadmiernego czasu
spedzania przed komputerem 1 w firmie fonograficznej stresu odczuwanego skutkiem...bardzo
si¢ staral na koniecznos$ci stosunku skupi¢ i do erekcji sita woli 1 wyobrazeniami stron porno
si¢ do niej szybko zmusi¢, by cho¢ jednego plemnika $lepego z siebie wydusi¢[...]to si¢ nie

dalo[...]Jczy ta brzydka pizda, Ze powinna co$ zrobi¢ nie wie, tylko stoi nieruchoma jak
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popaczkowane cielg, to juz zbyt wiele, ona nie wie, co si¢ dzieje, nagle on juz nie jest jej

najlepszym przyjacielem, zte ma spojrzenie ze wscieklosci bielmem|...]” ( 2005: 26 - 27)

Der Frame ,, On juz ja ma pod sobg ” bis ,, niby jest taki gotowy” liefert dem Leser die
Scene, wie weit die korperliche Anndherung der Figuren bereits fortgeschritten ist — Pitz und
Retro stehen unmittelbar vor dem Vollzug des Geschlechtsaktes, doch dann die plotzliche
Wende, beschrieben durch die Frames ,, ale jako$ nie moze” und ,, czemu jego kutas nie
stoi* — Stanistaw Retro hat Erektionsstorungen. Gleich darauf wendet sich die Erzéhlerin mit
dem Frame ,,pewnie na ,dlaczego’ pytanie odpowiedzi szukasz* wieder an den Leser, seine
Neugierde nach der Ursache dieses Versagens von Retro erratend. Mit dem Frame ,,czy ta
brzydka pizda, ze powinna co$ zrobi¢ nie wie* entsteht fiir den Leser eine Scene, die die
Begriindung fiir seine Potenzprobleme aus Retros Sicht schildert, denn in Retros Augen liegt
es an Pitz: ,,tylko stoi nieruchoma“ — sie verweilt reg- und teilnahmslos. Die Frames ,,nagle
juz nie jest jej najlepszym przyjacielem* und ,, zle ma spojrzenie z wscieklosci bielmem”
zeigen dem Leser nun an, dass Stanistaw Retro ob dieser Situation seine Geduld verliert, er

wird wiitend und zeigt sein wahres Gesicht.

» [...Jniby chce to robi¢, ale nagle jak nie powie: ‘ja jestem Stanistaw a to sa skutki twej
urody, chuj mi przez ciebie nie stoi, jak z taka twarza masz sumienie do ludzi wychodzi¢ ...
czy twdj ojciec do Czarnobyla na spacer z toba chodzil [...] Skad ci w ogoéle przyszio do
glowy, ze chcg to z toba robi¢, ja mam dziewczyng i co mi na to odpowiesz, no pokaz tg
twarz skad tak naprawde ja maz, czy kto$§ przyszedt noca i nakleit ci przemoca? [...]wstawaj
stad natychmiast i spierdalaj [...]’” ( 2005: 27 - 28)

Der Leser kann nun an den folgenden Frames Retros plotzlichen Veraltenswechsel deutliche
beobachten. Retro gibt Patricia mit vehementen verbalen AuBerungen (,,ale nagle jak nie
powie®) die Schuld (aufgrund ihres duBleren Erscheinungsbildes) an seinen Potenzproblemen.
Die Metapher ,,czy twdj ojciec do Czarnobyla na spacer z toba chodzil” der sarkastischen
und bosartigen Frage Retros, ob Patricia mit ihrem Vater in Tschernobyl spazieren gegangen
sei, lasst fiir den Leser eine klare Scene entstehen: Retro setzt den fiktiven Spaziergang in
Tschernobyl als Synonym fiir ein deformiertes und deshalb hissliches AuBeres.

Auch vermittelt er Patricia eine falsche Information iiber sein Beziehungsleben, und lésst sie
wissen, dass er in einer Partnerschaft ist ( ,,ja mam dziewczyne¢*). Letztendlich erfdhrt der
Leser aus Retros an Patricia gerichtete Worte ,,wstawaj sted natychmiast i spierdalaj*, dass

dieser sie hinauswirft.
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Wo der Leser bereits zuvor eine klare und negativ gefirbte emotionale Scene gegeniiber Retro

aufbauen konnte, wird diese Scene hier noch einmal verstarkt.

» A potem na koniec za$mial si¢ Zle ‘he he he’, 1 to juz koniec tej historii strasznej, ona
wybiegla na ulice¢ i przejechal ja tramwaj i karetka w czarnym worku do nieba ja
zabrala [...] Patricja Pitz, ziemiq si¢ zywi dzisiaj i czy nie jest ci zal? Szybko powrdécil do
samopoczucia Retro Stanistaw, z trzecioligowa poetka si¢ zwiazal [...]gospodarna byla i
laske robi¢ lubila, wszystkie dziury w majtkach mu zaszyla, wszystkich dziur mu
uzyczyla [...]w Sony plyte potem wydat [...]pojechat na festiwal, na Polsacie miat wielki
reczital.” ( 2005: 28-29)

Letztendlich wird nun beschrieben, wie die Begegnung von Patricia Pitz und Stanistaw Retro
zu Ende geht. Der Frame ,,za$mial si¢ Zle ,he he he’* ldsst noch eine verstirkende Scene
Retros Bosrtigkeit betreffend entstehen, durch den lautmalerischen Frame ,,he he he* wird
dem polnischen Modell-Leser der Klang seines bosen Lachens vermittelt. Danach wird in
kiirzestmoglichen Frames Patricias Tod beschrieben: ,,ona wybiegla na ulice i przejechal ja
tramwaj i karetka w czarnym worku do nieba ja zabrala* — nachdem sie Retros Wohnung
eilig verldsst und auf die StraBle lduft, wird sie von einer Stralenbahn iiberfahren. Das
Ereignis ist tragisch - die kurzen und biindigen, zu seiner Beschreibung verwendeten Frames
stehen im Gegensatz zum Inhalt. Der Leser hat im Zuge der bisherigen Romanlektiire dem
Maidchen Patricia Pitz gegeniiber bereits eine mitleidsvolle Position bezogen, die eben
beschriebene Begegnung mit Retro schien der Hohepunkt ihrer Qualen — und dann dieses
abrupte Ende - die scheinbar teilnahmslose Haltung der Erzdhlerstimme kommt zum
Ausdruck.

Nachdem der Leser nun die inhaltliche Scene aufgebaut hat, dass Patricia Pitz tot ist, wendet
sich die Erzédhlerin wieder Stanistaw Retro zu, und beschreibt, was weiter mit dieser
Romanfigur geschah: der Frame ,,szybko powrdcil do samopoczucia® zeigt dem Leser an,
dass Retro sein Leben wieder in den Griff bekommt — mehr noch, er geht wieder eine
Partnerschaft ein (,, z trzecioligowa poetka si¢ zwiazal“ — die neue Dame seines Herzens ist
scheinbar eine wenig talentierte Schriftstellerin, worauf der Frame ,trzecioligowa®, also
ndrittklassig®, hinweist. Welche Qualititen diese Schriftstellerin besitzt, wird in dem Frame
»gospodarna byla i laske robi¢ lubila, wszystkie dziury w majtkach mu zaszyla,
wszystkich dziur mu uzyczyla“ zum Ausdruck gebracht — sie fithrt den Haushalt gut und
befriedigt Retro auch in sexueller Hinsicht), verdffentlicht eine Platte, hat wieder Auftritte.

Stanistaw Retro hat also scheinbar seine Krise iiberwunden.
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Die inhaltliche Gesamtscene der Szene um die Begegnung der beiden Romanfiguren
des Stanistaw Retro und der Patricia Pitz ergibt nun folgende, fiir den weiteren
Rezeptionsvorgang des polnischen Modell-Lesers relevante Informationen: Retro und Pitz
sind einander begegnet. Wihrend dieser Begegnung kommt es beinahe zu einem kdrperlich
sehr intimen Moment zwischen den beiden Figuren, der dann aufgrund von Retros
Erektionsstérung (verursacht durch Pitz’ Hésslichkeit) nicht eintritt. Daraufhin verjagt Retro
das Médchen aus seiner Wohnung. Sie wird gleich darauf von einer StraBenbahn iiberrollt und
stirbt.

Kohérenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,, to byla ona-nieladna krélowa*, ,,czasopisma-przystal”,
» tak stala-kolor miala-urody zdradzala-jej ubrania”, ,, w
nim Srutu -peczek drutu”, ,,-ran zazartowas-zadz
kiepowa¢ -krytyczne stowa -dziewczyna postgpowac -sobie
dworowac -jest gotowa -on mnie kocha”, ,,stosunku
skupi¢ -szybko zmusic -z siebie wydusic¢®, ,, popaczkowane
cielg, to juz zbyt wiele -co si¢ dzieje -przyjacielem -bielmem*,
»twej urody -nie stoi -wychodzié*, ,,te twarz -ja masz”,

»Zle ‘he he he’*“,,,mu zaszyla -mu uzyczyla”, ,,festiwal-reczital”

Pragnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:
» 0 co jej chodzilo brzydalinie“, ,, juz demontuje jej spodnie®, ,nie jest jej kolega* ,

»0n juz chce to robic¢*

Pragnante derbe und vulgédre Formframes des Polnischen:

» Kiedy kutafon cie przyci$nie“, ,, czemu jego kutas nie stoi*

Priagnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

» Naglace czasem poczucie artystycznej samotnocci®, ,, chcial obejmowac ja za kolana i
o tym jak przegral zycie jej opowiadac®, ,, cisza nastala miedzy nimi pelna obaw®, ,,0
takim czlowieku na usta cisng si¢ krytyczne slowa®, ,, sympati¢ i miloS¢ pozoruje z

pobudek niewybrednych*

Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes
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Bei der Gesamtscene der vierten Schliisselszene stof3t der Leser bei der Rezeption auf beiden
Textebenen (textuell und metatextuell) auf keine Widrigkeiten. Die aus den ersten drei
Schliisselszenen aufgebauten Gesamtscenes kann er mit dieser vierten Gesamtscene auf
inhaltlicher Ebene gedanklich zusammenschlieBen. Der Erzdhlstil dndert sich nicht — die im
Zuge der bisherigen Rezeption des Romans entwickelte Lesestrategie kann vom Leser
weiterhin angewandt werden. Im Ausgangstext besteht demnach Kohédrenz zwischen Inhalt

bzw. Sinn und Form.

Feststellung einer intertextuellen Kohiirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Sinns —bzw. Inhalts und der Form

Folgendes ergibt sich beim Vergleich der bei der Rezeption des Translats und des
Ausgnagstexts entstandenen Einzelscenes der beiden Modell-Leser auf textueller Ebene:

Die erste Einzelscene um das Aufeinandertreffen der beiden Personen kann als kohirent
bezeichnet werden, ebenso die zweite Einzelscene. Zu einer kleinen Sinnesabweichung
kommt es hingegen bei der dritten Einzelscene: wihrend der Leser des Translats erfahrt, dass
Patricia Pitz - dies durch ihren Blick verratend - Stanistaw Retro iiberaus anziehend findet,
wird dem Leser im Ausgangstext vorerst lediglich vermittelt, wie hésslich Retro das Madchen
findet. Diese Divergenz wird dann jedoch sinngemil3 aufgehoben, da in beiden Texten (an
einer kurz darauf folgenden Stelle) das Méadchen in ihren Gedanken tatsidchlich romantisch-
naive Wunschvorstellungen iiber eine Zukunft mit dem Protagonisten hegt. Die vierte und
fiinfte Einzelscene ergibt dann beim Vergleich der polnisch- und deutschsprachigen
Schliisselszene wieder Kohérenz. Die letzte Einzelscene der Begegnung der beiden Figuren
ist ebenso kohérent.

Vergleicht man nun die Gesamtscene, die sich aus dem Zusammenschluss der
Einzelscenes in dieser Schliisselszene ergibt, wird klar, dass sich die wichtigsten in ihr
enthaltenen inhaltlichen Informationen in beiden Texten fast decken: Patricia Pitz und
Stanistaw Retro sind einander begegnet, sie kommen einander sehr schnell sehr nahe, jedoch
verhindert dann das Versagen eines fiir den Geschlechtsakt notwendigen Organs Retros den
Moment absoluter korperlicher Intimitdt, worauf der Protagonist Pitz hinauswirft, und sie

gleich darauf von einer Straflenbahn liberfahren wird und aus dem Roman scheidet.

Auf der formalen Textebene wurde - durch eine vom Ubersetzer vorgenommene und der des

Ausgangstextes entsprechende Formframe —Verteilung, intertextuelle Kohirenz erreicht.

Fazit
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An dieser Stelle wurden bisherige, wenn auch geringfligige, Divergenzen auf der Inhaltsbene
zwischen Ausgangstext und Translat beseitigt. Das zeigt eben genau die zuvor erwihnte
Moglichkeit von nachtraglicher, im Zuge der Lesestrategic automatisch vorgenommener
Eliminierung von Abweichungen zwischen Ausgnagstext und Translat. Dieselbe Wirkung
muss — auf Ausgangs- und Zieltextpassagen bezogen - nicht unbedingt zeitglich bei beiden
Lesern einstellen. Wichtig ist es, eine moglichst dhnliche Gesamtwirkung auf die beiden
Leser zu erzeugen. Das ist an dieser Stelle passiert. Dem Ubersetzer ist es bisher gelungen,
ein durchaus auf all den hier erwdhnten Ebenen ein funktionierendes Produkt herzustellen.

Nun zur nichsten Schliisselszene.

4.4.3. Schliisselszene 5: Retros Begegnung mit Katarzyna Lepp

In dieser Schliisselszene taucht im Roman eine weitere Figur Mastowskas auf, die als
typenhaft bezeichnet werden kann. Es ist die Figur der Katarzyna Lepp, welcher Retro in
einer Warschauer Bickerei begegnet.

Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

,,Dezember zweitausendundvier, Stadt Warschau, Staat Polen, ein iibler Stadtteil auf P,
hier arbeitet sie im Laden, diese Katarzyna Lepp, um die unsere Erzidhlung sich dreht, hier
[...]zahlt sie das Geld in der Kasse, verkauft Brot [...]* ( 2007: 43)

In diesem ersten kurzen Textfragment um die Begegnung von Retro mit Katarzyna Lepp
entsteht fiir den Leser eine sehr genaue FEinzelscene: er erfihrt die Handlungszeit (
sDezember zweitausendundvier*), den Handlungsort (,,Polen, Warschau*“ — der Stadtteil
Praga wurde davor schon von MC Dorota®" auf Seite sechzehn beschrieben, wodurch der
Leser den Frame ,ein iibler Stadtteil auf P ohne weiteres inhaltlich richtig erfassen kann.
Hier begegnet der Leser einer im Roman bisher nicht anwesenden Figur, ndmlich Katayrzna

Lepp. Er erféhrt auch, dass Katarzyna Brot verkauft.

» | ...]da reifit ne kleine Dissonanz Lepp Katarzyna aus dem Ddsen, oder nennen wir es lieber

Testaufgabenlosen, rums — populédre Lautpoesie flirs Tiirenkrachen, Zeichen eines Eintritts in

' Siehe Punkt 4.5.1.
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die Béackerei -, schon schickt sich jemand, wer immer es sei, an Brot zu kaufen[...] Es ist
jemand, der tiuschend dem Singer Stanistaw Retro dhnelt und dadurch Turbulenzen in
Katarzynas Kreislauf macht. [...]das ist keine Fata Morgana, [...] es ist der Schlagersédnger
in Person, ich erziihlte das wohl schon, Fernsehstar und Lebenskiinstler. Ich weill ja nicht,
jemand hat mir gesagt, der ist ein Logenbruder und finster homosexuell [...]Katarzyna
kann noch nicht glauben, dass sie dieselbe Luft wie Retro atmet, und er denkt so von ihr:
,Was fiir eine prachtvolle Dirn aus dem einfachen Volk, ach, die flach auf die Couch
legen, [...] bumsen verboten, nur fiittern und schauen, wie sie existiert.” Zutiefst geriihrt ist
er vom ehrlich-volksnahen Ausdruck ihrer Augen|...] Dass er sein neues Midchen im
Bett gelassen hat, vergisst er, hat auch Zoff gehabt mit ihr [...] Nach kurzem kalten
Krieg, in dem er alles sagte, was er von diesem faulen und dummen Weibsstiick wirklich
hielt, war er hochstselbst zur Bickerei gegangen im festen Entschluss, Brot nur fiir sich
selbst zu kaufen.“ (2007: 49 - 50)

In diesem weiteren Fragment taucht nun die Figur des Stanistaw Retro wieder auf. Er kommt
in die Bickerei, in welcher Lepp arbeitet. Die Frames ,,Es ist jemand, der tiuschend dem
Sdnger Stanistaw Retro dhnelt und dadurch Turbulenzen in Katarzynas Kreislauf
macht“ und ,, Katarzyna kann noch nicht glauben, dass sie dieselbe Luft wie Retro
atmet* zeigen dem Leser an, dass Lepp den Sénger kennt (wahrscheinlich aus den Medien) -
sie ist aufgeregt und erfreut, einer so bekannten Personlichkeit gegeniiber zu stehen. Nun
ertont wieder die Erzdhlerstimme ( ,ich erzihlte das wohl schon*) als Empfingerin eines
Gertchtes: ,, Ich weill ja nicht, jemand hat mir gesagt, der ist ein Logenbruder und
finster homosexuell“. Dieser Frame gehdrt zu jenen, der eine Metascene der
Gesellschaftskritik beim Leser erzeugt, denn der Leser deutet ihn sarkastisch. Vorerst scheint
dieser Frame sich iiber die rasche Verbreitung beschrinkter Geriichte — insbesondere iiber
Menschen, die im &ffentlichen Leben sehr prisent sind - lustig zu machen.®

Danach wird mit einem Frame aus Retros Sicht beschrieben, dass Retro Katarzyna Lepp
gefillt. Fiir den Leser entsteht durch diesen Frame aullerdem die Scene, dass er dieses
Maidchen ihrer Einfachheit wegen ( ,prachtvolle Dirn aus dem einfachen Volk*“ und
HZutiefst geriihrt ist er vom ehrlich-volksnahen Ausdruck ihrer Augen®) anziechend
findet. Und nun fiigt sich der Frame ,,Dass er sein neues Méidchen im Bett gelassen hat“ bis
»Brot nur fiir sich selbst zu kaufen“ reibungslos in die emotionale Chrakterscene des
Lesers, die er bisher von Retro aufgebaut hat: der egoistische Sadnger, der mit Frauen nicht

besonders gut umgehen kann. Auf inhaltlicher Ebene erfahrt der Leser, das Retro ein ,,neues

82 Spiater kommt dann die tiefere Botschaft dieser Frames deutlich zum Ausdruck.
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Miidchen* hat. Ob es sich dabei nun um die zuvor erwihnte ,,Poetin aus der dritten Liga“
handelt, erfahrt des Leser hier noch nicht.

Die hier im Endeffekt entstandene Einzelscene: Retro betritt die Backerei, Katarzyna Lepp,
die eben dort arbeitet, ist entzilickt dariiber. Retro findet das Médchen seinerseits aufgrund
ihrer Einfachheit faszinierend, vergisst iiber diese Faszination seine neue Liebschaft. Die
Charakterscene von Retro als problematischen Mitmenschen bleibt erhalten. Es entsteht auch

die erste deutliche Metascene der Gesellschaftskritik.

» Yo Mann, Katarzyna Lepp stammte ihrer Herkunft nach aus Bielsko Biala. Nach
Warschau gekommen war sie wie alle, um als Model Karriere zu machen [...] In Bielkso-
Biata gab es keine Schule von Format, das sollte sich richen, sie hatte furchtbare Angst,
Stanislaw Retro konnte jetzt Englisch sprechen. [...] Aulerdem sang er im Fernsehen ja
tatsichlich Englisch. [...] Und obwohl man sich auch ohne Worte bestens verstehen
kann — dass ihre Freundin Sexualverkehr mit einem Neger hatte, ist Beweis dafiir -,
sollte man fiir den Anfang doch ein paar Worte Englisch konnen, am besten auch verstehen.
,How do you do? [...]JHow do you do so much’, probierte sie in Gedanken und beschloss

dann endlich, ganz normal zu sagen: ,I do you’* (2007: 51)

Nun erhélt der Leser einige weitere Infromationen zur Figur der Katarzyna Lepp: sie stammt
aus Bielsko-Biala. Der deutsche Modell-Leser kann die Scene des Frames ,,Bielsko Biala*
als den Namen einer Stadt in Polen aufbauen. Dass es in Bielsko Biala ,,keine Schule von
Format*“ gibt, kann den Leser vermuten lassen, dass es sich vielleicht um eine kleinere Stadt
handelt®, da die Bildungsméoglichkeiten dort nicht weit gestreut sind. (Dass Lepp Bielsko-
Biaoa verlassen hat, kann ein weiteres Indiz dafiir sein). Aus dem Frame ,,Nach Warschau
gekommen war sie wie alle, um als Model Karriere zu machen* erfihrt der Leser, dass
Katarzyna Lepp einen nicht sehr originellen - ,,wie alle* - Middchentraum hatte (dass dieser
Traum zerplatzt ist, zeigt die Tatsache, dass sie nun, anstatt als Model zu arbeiten, Brot
verkauft). Die Tatsache, dass Lepp es in Erwidgung gezogen hat, eine Laufstegkarriere in
Angriff zu nehmen, deutet fiir den Leser auch darauf hin, dass Lepp ein zumindest
angenehmes AuBeres hat. Jedoch beschreibt die Erzihlerin ihr #uBeres Erscheinungsbild
nicht. Viel eher mdchte die Erzdhlerin scheinbar das Bild von einer wenig gebildeten und
wenig intelligenten Person vermitteln: Lepp spricht nicht Englisch, aber weil Retros
Liedertexte englisch sind ( ,,Auflerdem sang er im Fernsehen ja tatsiachlich Englisch*), hat

sie nun Angst, ob ihrer mangelaften Sprachbeherrschung des Englischen bloBgestellt zu

83 Tatséchlich ist Bielsko-Biala eine polnische Kleinstadt mit eher provinziellem Ruf.
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werden. Und nun der Frame, der beim Leser die Scene einer beschriankten Sichtweise Lepps
und gleichzeitig eine weitere Metascene der Gesellschaftskritik evoziert: ,,Und obwohl man
sich auch ohne Worte bestens verstehen kann — dass ihre Freundin Sexualverkehr mit
einem Neger hatte, ist Beweis dafiir“. Hier spielt die Autorin auf Rassismus, im Speziellen
gegeniiber Menschen mit dunkler Hautfarbe, an.

Lepps Versuche, einen englischen Satz zu konstriueren, erzeugen beim Leser eine Scene der
Licherlichkeit, besonders der englische Frame ,,i do you* ( = ,,ich ficke dich®).

Diese Einzelscene ergibt also ein ganz bestimmtes Bild von Katarzyna Lepp: sie ist nicht
besonders gebildet und intelligent, moglicherweise gutaussehend. Eine weitere Metascene der
Gesellschaftskritik ist aufgetaucht.

,» Sénger Stanistaw wihlt konzentriert ein Brot aus, denn das Backwerk soll so beschaffen
sein, dass es ihm gut bekime und seiner Freundin nicht, ihr also im Halse stecken bleibt und
sie daran verreckt. [...]Jer schimt sich beim Anblick dieser Dirn aus dem einfachen Volk
[...] Verspielt hat er des Lebens tief verborgenen Traum von der einfachen Frau, vom
Leben ohne Falsch, ohne Claqueure, ohne branchensimulierte batterielancierte
Jubelgoren,|...]weit,weit weg von diesen pseudointellektuellen neunmalklugen Cliquen.*
(2007: 51-54)

Dieses Textfragment wendet sich nun wieder der Figur des Protagonisten zu: ein weiteres Mal
findet die Negativscene des Lesers von Retro Bestétigung (,,dass es ihm gut bekdme|...Jund
sie daran verreckt“). Es entsteht auch die Scene, dass die Beziehung zu seiner Freundin
nicht besonders harmonisch sein kann. Mit den darauf folgenden Frames wird Retros
Sehnsucht nach einem einfachen Leben, abseits des Musikbusiness, beschrieben. Dieses

einfache Leben verkorpert fiir ihn in diesem Moment die Figur der Katarzyna Lepp.

,» In Katarzynas Kopf [...]plotzlicher Drang der Versuchung, ihn vor dem Kauf alten Brotes
zu warnen, aber wie, mein Gott? ,This old’, oder einfach: ,this is not?’ [...] sie hat ihn
immer geliebt [...] Englisch wird sie jetzt lernen[...]ein Jahr soll er ihr geben, ihr bisheriges
Leben war war ein peinliches Missverstindnis, sie hat einen Freund, doch jetzt die
Erkenntnis: Was ist der schon?“ (2007:54)

Dieses kurze Fragment zeigt dem Leser, dass Katarzyna davon traumt, ihr jetztiges Leben fiir
Retro umzukrampeln. Auch wiirde sie ihren Freund verlassen, denn ,,was ist der schon* im

Gegensatz zum beriihmten Singer Retro? Weiterhin versucht sie, etwas auf Englisch zu
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sagen, insbesondere mochte sie ihn an dieser Stelle davon abhalten, altes Brot zu kaufen.

Weshalb dieses Vorhaben Lepps wichtig ist, wird im folgenden Fragment ersichtlich:

»[--.Jwill Retro es zum Kauf des alten Ciabatta bringen [...] hort er plotzlich der Verkduferin
schwaches Lispeln: *This not. Is old this.” Ganz schon riide, das Médel. Penis und Vagina!
[...] Er hatte Englisch nie gekonnt, immer die Lieder nach Gehor auswendig gelernt,
und jetzt kommt hier, echt jetzt, ein Ladengor und haut ihn, Penis im Loch, mit ,Alter’
an [...]Jer dachte: ,Schluss jetzt [...] mir langt’s [...] jetzt begibt sich Stanistaw,
nachdem er das Banale des Bezahlens geregelt hat, eilig nach draufien. Sie wirft ihm
einen sehensuchtsvollen Blick hinterher, war vielleicht ihr Akzent zu newyorlisch, zu
schwer, oder war das, was sie sprach, iiberhaupt kein Englisch? Den Rest des Tages
wird sie sich mit solchen Gedanken quilen, weshalb war sie so uneloquent, wieder eine
Chance verpennt, und wird sehensiichtig die Tir beidugen, denn dort drauflen ist er
irgendwo, nicht wahr?* ( 2007: 56-57)

Tatséchlich richtet sich Lepp mit englischen Wortfetzen an Retro, die ausdriicken sollten, dass
das Brot alt und deshalb ungenieB3bar ist ( ,,This not. Is old this.“). Doch auch Retro spricht
so gut wie kein Englisch ( ,,Er hatte Englisch nie gekonnt, immer die Lieder nach Gehor
auswendig gelernt®), verliert aufgrund dieses sprachlichen Missversténdnisses (er fiihlt sich
personlich angegriffen) einmal mehr die Geduld und verldsst die Béckerei, wiahrend Lepp

ihrer versdumten Chance, ein neues Leben mit einem Stan zu beginnen, nachtrauert.

Die Gesamtscene um die Begegnung des Protagonisten mit der Figur der Katarzyna Lepp ist
eine Scene, die fiir den Leser des Translats auf der einen Seite einen weiteren Einblick in die
Psyche Stanistaws erlaubt. Das bereits entstandene Negativbild von Retro wird nicht revidiert,
sondern bleibt erhalten. Auf der anderen Seite macht die Erzdhlerin mit der Figur der
Katarzyna Lepp den Leser mit einem weiteren iiberzeichneten Typen dieses Romans bekannt.
Katarzyna Lepp ist eine junge Frau, die keinen weiten Bildungshorizont hat, Intelligenz
gehort nicht zu ihren Charakteristika, ihr Wissen bezieht sie aus den Medien.

Der inhaltliche Schwerpunkt der Szene in der Béckerei liegt nicht im Geschehen selbst,
sondern in der ironisch-sarkastischen Zeichnung einer weiteren Figur durch Dorota
Mastowska, die sie als als Werkzeug fiir ihre Kritik an der heutigen Gesellschaft nutzt, und

am weiteren Ausbau der Charakterscene des Stanistaw Retro.

Kohirenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,Dosen- Testaufgabenlosen®, ,,Bickerei-wer immer es sei*
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»es ist der Schlagersinger in Person, ich erzihlte das wohl schon*
»ach, die flach“, ,.existiert- geriihrt®, ,, richen-sprechen*
»Claqueure- Jubelgoren®, ,, Missverstindnis- Erkenntnis*

»das Banale des Bezahlens*, ,, hinterher - zu schwer*

., weshalb war sie so uneloquent, wieder eine Chance verpennt*

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen :

»ne kleine Dissonanz* , ,,rums — populire Lautpoesie fiirs Tiirenkrachen®, ,,hat auch
Zoff gehabt“, ,batterielancierte Jubelgoren®, ,,pseudointellektuellen neunmalklugen
Cliquen“, ,,ganz schon riide, das Maidel“, ,, und jetzt kommt hier, echt jetzt, ein
Ladengor und haut ihn [...] mit ,Alter’ an*, ,,Schluss jetzt [...] mir langt’s...“ , ,,wieder

eine Chance verpennt*

Derbe und vulgire Frames des Deutschen: ,,bumsen verboten*, ,,sie daran verreckt*,

,»Penis im Loch*

Standardsprachliche Frames des Deutschen:

»schon schickt sich jemand, wer immer es sei, an Brot zu kaufen*, ,,Was fiir eine
prachtvolle Dirn aus dem einfachen Volk*, ,zutiefst geriihrt“, ,,das Backwerk soll so
beschaffen sein®, ,,er schimt sich beim Anblick dieser Dirn aus dem einfachen Volk*,
»der Verkiauferin schwaches Lispeln®, ,,Sie wirft ihm einen sehensuchtsvollen Blick

hinterher®, ,,und wird sehensiichtig die Tiir beiugen*

Weitere relevante Formframes: ,,Yo Mann* — dieser Frame ist als typisch fiir einen Rap —
Text zu bezeichnen
»Neger® — ein politisch inkorrekter Frame, er deutet auf
Engstirnigkeit der Figur der Lepp hin, kritisiert Rassismus;
»Penis und Vagina” — Frames, die nur aus dem Kontext eine
vulgére Facette erhalten, dadurch auch etwas Lacherlich
wirken, da ihre (hier) Fluchfunktion nicht zum
standardsprachlichen Register passen, dem sie entnommen
sind;
»How do you do? [...]How do you do so much [...]I do
you [...]This old [...] this is not? [...]This not. Is old this.“ —

diese fehlerhaft ( v.a. Syntax) englischsprachigen Frames
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verdeutlichen die mandelnden Englischklenntnisse der Figur
Katarzyna Lepp;

»die flach auf die Couch legen* — ein Wortspiel, das auch
dem Inhalt widerspricht und dadurch eine komische Facette
erzeugt: ,flachlegen* steht im Gegensatz zu Retros

beschriebenen Gedanken in dieser Szene;

Kohérenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Translats

Das zuletzt genannte Wortspiel kann als solches erkannt werden und fiihrt fiir den Leser nicht
zur Verwirrung im Bezug auf die inhaltliche Rezeption. Form und Inhalt stehen nicht im
Gegensatz zueinander. Auf formaler Ebene kann der Leser seine bisher entwickelte
Lesestrategie fortsetzen. Die inhaltliche Scene und die daraus entstehende Metascene der
Gesellschaftskritik kann vom Leser klar rezipert werden. Kohdrenz zwischen Inhalt bzw.

Sinn und Form des Translats ist hier demnach gegeben.

Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstextes

Kohirenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

,Grudzien, rok czwarty dwa tysiace, miasto Warszawa panstwo Polska, zla dzielnica na
litere p, tu ona pracuje w sklepie, ta Katarzyna Lep, o ktorej jest ta opowies¢ [...]sprzedaje
chlebl...]” (2005: 33)

Der Leser polnische Leser erfahrt den Handlungsort bzw. die Hanslungszeit: ,,Grudzien, rok
czwarty dwa tysiace[...|Warszawa|...]Polska® ( = ,Dezember, Jahr 2004, Warschau,
Polen®), genauer sogar: ,zla dzielnica na liter¢ p“ — ein ,schlechter Bezirk mit dem
Anfangsbuchstaben ,,P*“. Und der Leser wird mit der Figur Katarzyna Lepp bekannt gemacht
— die arbeitet in einem Geschift ( = ,,pracuje w sklepie*), wo sie Brot verkauft

( = ,,sprzedaje chleb®). Inhaltlich eine sehr klare Scene fiir den polnischen Leser.

» [...]tymczasem drobny dysonans przerywa Lep Katarzyny rozwiazywanie testow trans,
trach —to drzwi trzasnigcia popularna onomatopeja, do piekarni wejscia kogos$ znak, juz ktos
do chleba kupowania sig zabiera [...] Kto§ ludzaco podobny do wokalisty Stanistawa Retra,
podobienstwem powodujac perturbacje w krwobiegu Kasi Lep, [...]to nie zaden fatamorgan,
tylko wrecz on sam [...Jo ktérym juz chyba opowiadatam wam, programéw gwiazda i artysta

zycia, zreszta nie wiem, ale kto§ mi mowil, ze to mason i1 zty homoseksualista [...] Katarzyna
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nie moze uwierzy¢ jeszcze, ze tym samym powietrzem co Retro oddycha, a on mysli o
niej: co za wspaniala z ludu prostego dziewczyna, ach potozy¢ ja na kanapie [...]i patrze¢ jak
po prostu jest i jej nie dymac, tzy mu si¢ krgca na ten szczery jej oczu wyraz, [...]JO tym, ze w
t6zku zostawil swa nowa dziewczyng zapomina, zreszta poktdcit si¢ z nia [...] No 1 wreszcie
po krotkiej 1 zimnej wojnie, podczas ktorej wszystko powiedzial, co mysli naprawdg o tej
leniwej 1 ghupiej osobie, do piekarni sam poszedt z mocnym postanowieniem, ze kupi chleba
tylko sobie [...]” (2005: 34 - 39).

Die inhaltliche Scene fiir den Leser: Lepp wird aus ihrer konzentrierten Tatigkeit des
Testaufgabenlosens ( = ,,rozwigzywanie testow trans“) herausgersissen, denn Retro ( bzw.
jemand, der ihm tduschend dhnlich sieht — ,,judzaco podobny*) betritt das Geschéft. Lepp ist
entziickt, kann es nicht glauben: ,,nie moze uwierzy¢ jeszcze, atmet sie doch tatsichlich

dieselbe Luft wie der Popsénger — ,,Zze tym samym powietrzem co Retro oddycha”.

,» Elo, Katarzyna Lep u zrédel swych pochodzita z Bialej-Bielsko, do Warszawy
przyjechala kariere robi¢ jako modelka [...] nie bylo szkoly z klasa w Bialej-Bielsku,
wigc ona strasznie si¢ bata, ze Stanistaw zacznie do niej teraz mowi¢ po angielsku...a poza
tym w telewizji $piewat witasnie po angielsku [...]Ji cho¢ bez stow tez mozna si¢ §wietnie
porozumie¢ a dowod na to, ze jej kolezanka miata kiedy§ z Murzynem seskualny stosunek,
to jednak na poczatku dobrze jest par¢ angielskich slow umie¢, a najlepiej jest je zna¢, ‘how
do you do?’ ‘how do you do so much’ , tak sobie w mys$lach kombinuje, az postanawia
wreszcie, ze powie zwyczajnie: ‘I do you’[...]a wokalista Stanistaw wybiera w skupieniu
chleb, bo to musi by¢ taka pieczywa, co robi mu dobrze a jego dziewczynie glupiej na
pohybet [...]on sig¢ patrzac na ta z ludu prostego dziewoje, wstydzi si¢ cokolwiek powiedzie¢
do niej, przegrat zycia marzenia utajone gl¢boko o kobiecie prostej, o Zzyciu czystym od
fatszu, od klak, bez na bateri¢ wylansowanych z branzy idiotek [...]daleko, daleko stad od
tych przemadrzatych klik pseudointelektualnych.” ( 2005: 40-42)

Aus diesem Fragment erfahrt der Leser etwas mehr liber Lepp: sie stammt aus Bielkso — Biala
( ,Bialej — Bielsko* — ndher dazu auf der Formebene), kam nach Warschau, um Model zu
werden. Nun will sie Retro ansprechen, aber es fehlen ihr die englischen Worte, die sie in
dieser Situation zu bendtigen glaubt. Hier entsteht die typenhafte Scene von Lepp: sie ist nicht
gebildet, hat wohl aufgrund dessen diimmlich — rassistische Anschaungsweisen ( ,,z
Murzynem sekusalny stusounek — , sexuelles Verhiltnis mit einem Neger* ). Die Versuche
englischer Satzkonstruktionen ( z.B. ,,How do you do so much?*) weist ironisierend

verstédrkt auf ihre sehr mangelnden Sprachkenntnisse hin. Retro selbst ist fasziniert von Lepp
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aufgrund ihrer Einfachheit — sie symbolisiert fiir ihn seinen Traum von einem einfachen
»marzenia [ =Trdume] utajone gleboko [ = tief verborgen] o kobiecie prostej [ = von einer

einfachen Frau®].*

» [...]w Katarzynie glowie [...]pokus naglych tlok, zeby nie kupowal pieczywa starego chce
ostrzec go, powiedzie¢ ale co, ‘this old’ czy po prostu ‘this is not’|...] zawsze kochata go[...]
angielskiego nauczy si¢, niech da jej rok, jej dotychczasowe zycie to byl zenujacy btad, ma
chlopaka ale jakiego?” ( 2005: 42)

Lepp mochte Retro vor dem Kauf alten Brotes warnen: ,,pokus naglych tlok ( = ,,plotzliche
Versuchung des Drangs) zeby nie kupowal pieczywa starego (dass er kein altes Gebick
kauft) chce ostrzec go ( = mochte sie ihn warnen)“. Die englischen Wortfetzen — wieder ein
Symbol fiir ihre sprachliche Hilflosigkeit. Und: die Bereitschaft, in ihren momentatnen
Traumen, die Beziehung zu ihrem Partner aufzugeben, denn: ,,ma chlopaka, ale jakiego* —

,,sie hat einen Freund, aber was fiir einen...?*

»Retro chce doprowadzi¢ do zakupu przez siebie tej starej ciabatki [...]gdy nagle styszy tej
sprzedawczyni staby pisk [...]’This not. Is old this’ [...] pochwa i zamany penis! Nigdy nie
umiat po angielsku, zawsze na pamig¢ fonetycznie sie uczyt swoich tekstow, tymczasem teraz
przychodzi, prosze¢ ciebie, do sklepu, a pochwa penis po angielsku panienka strzela
nawijke, do niego per °‘stary’ [...] on mysli: koniec, teraz ja tam pdjde [...]Stanistaw
zalatwiwszy z pieniedzmi wychodzi na zewnatrz pospiesznie, ona §ledzi go jeszcze wzrokiem
tesknym, czy zbyt nowojorski byt akcent, czy w ogoéle moze nie byt to co powiedziata
angielski, do konca dnia juz ta mys$la bedzie si¢ drgczy¢, dlaczego postapila tak

nieelokwentnie i na drzwi patrzy¢ tgsknie, bo on gdzie$ tam jest, nie?” ( 2005: 43 - 44)

Es kommt zu einer, Lacherlichkeit erzeugenden, Eskalation der Szene — ausgelost durch das
Unvermogen Lepps, sich in englischer Sprache zu artikulieren. Ein Missverstindnis — ,, po
angielsku strzela nawijke, do niego per ,stary’“ = ,auf Englisch schieBt/schleudert das
Fraulein eine Anmache per ,Alter’* - bringt Retro, dessen Englischkenntnisse mit denen
Lepps vergleichbar sind, aus dem Gleichgewicht. Er verldsst das Geschift, Lepp macht sich
Vorwilirfe ob der verpassten Chance auf eine nihere Bekannschaft mit dem Sanger und blickt
ihm sehnsiichtig nach: ,,dlaczego postapila tak nieelokwentnie* — ,weshalb hat sie so
uneloquent gehandelt” und ,,bo on gdzie§ tam jest, nie?* — , denn er ist dort irgendwo,

nicht?.
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Das Gesamtbild von Lepp ergibt fiir die Scene des duBleren Erscheinungsbildes, dass sie wohl
als attraktiv bezeichnet werden kann ( angestrebte Modellkarriere). Dariiber hinaus ist sie aber
als ungedildet zu bezeichnen. Sie symbolisiert fiir den Leser den iiberzeichneten Typ der
,beschriankten Vorstadtgore®, die von einem glamourdsen Leben trdumt, dessen Bild ihr liber
die Medien vermittlelt wird. Dies ist eine Metascene der Geselschaftskritik.

Mastowska gewihrt auch einen weiteren Blick in Retros Psyche: er sehnt sich nach einem
einfahen Leben. Sein bisher beim Leser entstandenes Negativbild wird nicht revidiert: ein
weiteres Mal verliert Retro die Beherrschung, fiihlt sich grundlos angegriffen. Die
Handlungsbewegung ist minimal — wichtig ist hier das karikierende bzw.

gesellschaftskritische Moment, das der polnische Leser als solches erkennt.

Kohirenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,, Lep -chleb*, ,, testow trans, trach*, ,, fatamorgan -sam
...opowiadalam wam*, ,, artysta -homoseksualista®, ,, jej nie
dymac¢ -jej oczu wyraz®, ,, osobie -sobie”, ,, z Bialej-Bielska
...jako modelka”, ,, Bialej-Bielsku -po angielsku”,

» Ostrzec go, powiedzie¢ ale co”

Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:
» to nie zaden fatamorgan®, ,, kupi chleba tylko sobie®, ,, robi mu dobrze a jego
dzieweczynie na pohybel”, ,, dziewoje”, ,, tej starej ciabatki”, , ,, prosz¢ ciebie”, ,,

panienka strzela nawijke do niego per ‘stary’”,

Priagnante derbe und vulgédre Formframes des Polnischen: ,,dymac* ( = ficken)

Pragnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

» przegral zycia marzenia utajone gl¢boko o kobiecie prostej*, ,, wychodzi na zewnatrz
pospiesznie, ona sledzi go jeszcze wzrokiem tesknym”, ,,do konca dnia juz ta mysla

bedzie jg dreczy¢”

Weitere relevante Formframes:

,»Zla dzielnica na litere p“ ( oben bereits erldutert);
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»trach — to drzwi trzasniecia popularna onomatopeja* — ,,trach” entspricht im deutschen
einem lautmalerischen Ausdruck wie ,,rrrrumms® oder ,,wumm®, der darauf folgende Frame,
wortlich im Deutschen: ,,das ist eine populdre Onomatopoesie fiir das Krachen einer Tiir®;
»fatamorgan“ — Mastowska erzeugt hier durch eine Wortmodifikation im Polnischen
Liacherlichkeit: im Polnischen existiert zwar das Wort ,,fatamorgana”, jedoch ist es femininen
Geschlechts, ,,fatamorgan” wére die maskuline, nicht existente Form davon, ( wohl in
Anlehnung an das polnische, maskuline Synonym ,,miraz*, das im Polnischen 6fter verwendet
wird als ,,fatamorgana®). Als Wort, das in Lepps Gedanken ausgesprochen wird, soll es auf
ihre ,,Dummbheit hindeuten;

»Bialej — Bielsko” — ein weiteres Wortspiel Mastowskas: denn auch im Polnischen ist der
Name der Stadt ,,Bielsko — Biata”, sie dreht die Reihenfolge der beiden Stidtenamen® um.

( vergleichbares, mogliches Wortspiel fiir Deutschland: ,,Holstein — Schleswig®, fiir Wien:
,Funfhaus — Rudolfsheim®);

»Z Murzynem” — das polnische Wort ,,Murzyn” ( =,,Neger”) ist politisch unkorrekt, widerm
in Gedanken der Lepp ausgesprochen;

»how do you do”, ,,how do you do so much”, ,,i do you”— Symbolframes fiir die

mangelnden Englischkenntnisse der Lepp;

»taka pieczywa” — wieder Wortspiel auf Syntaxbasis: ,,pieczywo* im Polnischen ist neutral,
»taka pieczywa® ( ,,so eine Gebidckin“) wire die sprachlich nicht existente Form;

»pochwa i zlamany penis!* — beide Ausdriicke sind dem standardsprachlichen Register
entnommen (- ,,Vagina und gebrochener Penis®), werden aber durch ihre Fluchkunktion auf

komische Weise vulgarisiert;

Kohérenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Die inhaltliche Aussage dieser Schliisselszene — besonders im Hinblick auf seine
gesellschaftsktitsche Aussage — kann vom polnischen Leser klar rezipiert werden. Zu den
weiter vorhandenen Rap — Charakteristika kommen in dieser Passage einige, Ironie
erzeugende Sprachspiele hinzu, die der polnische Leser als solche deuten kann. Es besteht im

Ausgnagstext Kohdrenz zwischen seinem Inhalt bzw. Sinn und seiner Form.

Feststellung einer intertextuellen Kohirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Sinns bzw.Inhalts und der Form

%% Die beiden schlesischen Stidte Bielsko ( Bielitz) und Biala wurden Mitte des 20. Jahrhunderts zwei polnische
Stadte zusammengelegt.
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Beide Texte operieren mit vergleichbaren inhaltlichen Scenes — es entsteht dieselbe minimale
Wirkung auf das Handlungsgeschehen beim deutschen wie beim polnischen Modell — Leser.
Beide Leser konnen auch die Metascenes der Gesellschaftskritik anhand der iiberzeichneten
Typendarstellung aufbauen.

Auf der Formebene ergeben sich hier fiir den deutschen Ubersetzer einige
Schwierigkeiten. Der polnische Frame ,fatamorgan“ wurde im deutschen in seiner
grammatikalisch richtigen Form ,,die Fatamorgana*“ widergegeben. Ebenso verhélt es sich
mit ,,pieczywa, das mit ,,Brot* widergegeben wurde. Das Vorgehen des Ubersetzers liegt
darin begriindet, dass im Polnischen auf Sprachschlamperei beruhende, fehlerhafte
Geschlechterwechsel viel oOfter vorkommen als im Deutschen. Im deutschen wiirden
Ausdriicke wie ,,der Fatamorgan® oder gar ,der Fatamorgano“ bzw. ,die Brotin“ viel
exotischer wirken, als sie dies im Polnischen tun. Der polnische Stidtename ,,Bielsko —
Biala®“ wurde in der deutschen Version vom Ubersetzer richtig gestellt. Das ist darauf
zuriickzufiihren, dass die Stadt im deutschen Sprachraum zu wenig bekannt ist, als dass man
ihren Namen durch ein Wortspiel modifizieren und dabei trotzdem den rein wortspielerischen
Charakter beibehalten konnte — dies wiirde beim zielsprachlichen Leser nicht denselben
(mitunter sogar verwirrenden) Effekt erzeugen. Auf der Formebene zeigt sich, dass die
Ubersetzung nur mit einigen EinbuBen der Wirkungskraft des Ausgangstextes funktioniert.
Allerdings ist die Vorgangsweise des Ubersetzers nachvollziehbar, seine Entscheidungen sind
iiberlegt. Es kann hier nicht dieselbe, intensive Textwirkung erzeugt werden, allerdings
entsteht auch keine irrefithrende bzw. falsche Wirkung - und das ist an dieser Stelle der beste

Fall, der eintreten kann.

Fazit

Aufgrund der kohédrenten Wirkung auf der inhaltlichen Ebene des Textes, der konsequent
weitergefiihrten sprachlichen Gestaltung in Bezug auf die Rap — Form und aufgrund einer
moglichst nicht irrefiihrenden bzw. falschen Wikrung erzeugenden Auswahl an
zielsprachlichen Frames im Bezug auf die sprachspielerische Ebene des Textes, ist die

Ubersetzung der 5. Schliisselszene als gelungen zu bezeichnen.

4.4.4. Schliisselszene 6: Stanistaw Retros erste Sylwesterszene

Die Ereignisse um Silvester sind als eigentliche Handlung des Buches zu bezeichnen. Hier
folgen zahlreiche Riickblenden. Vor allem durch sie (aber auch durch immer mehr

Metascenes der Gesellschaftskritik, die Begegnung mit neuen Romanfiguren und unzéhlige
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Perspektivenwechsel) wird des Lesers Konzentration und Wachsamkeit bei der

Romanrezeption gefordert.

Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

Kohirenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

»31. Dezember, Silvester. [...]Nachher kommen Fragen, wie hast du, Stan, Sylvester
verbracht? Weil ich war Surfen in Manu Chao, hab in Ping Pong ein sexy Chinagirl
entjungfert, neun Jahre alt, und du bist im Regen durch Warschau gelatscht, dir war kalt?
Du wolltest einen Kumpel toten gehen, na klasse, war bestimmt auch cool, gib’s zu.*
(2007: 76)

Diese erste Einzelscene, gesondert betrachtet, ist fiir den Leser vorerst vewirrend. Der Leser
erfahrt das Datum des Geschehens, danach folgen Frames, die darauf hinweisen, dass sich
diese Scene in Retros Gedanken abspielt. Es ist dies ein in Stans Vorstellung stattfindender
Dialog mit einer nicht existenten Person, die damit angibt, wie spannend ihre Silvesternacht
war. Wo er hingegen Silvester auf wenig erfreuliche Weise verbringt: ,,du bist im Regen
durch Warschau gelkatscht, dir war kalt?*. Der Frame ,,du wolltest einen Kumpel toten
gehen, na klasse][...]“ lisst eine ironische Scene entstehen. Der Leser kann aber noch keine

klare inhaltliche Scene aufbauen.

» 31. Dezember, Silvester. Vor lauter Zwang zum Gliicklichsein fallen dir plotzlich, wie zum
Trotz, simtliche Ubel des Lebens wieder ein, ist das wirklich mal passiert? [...]der
Kulturpalast wie eine graue Torte im Regen, ohne ein klitzekleines Kerzelein. [...]Wate doch,
wate durch Warschaus graue Siimpfe, durch den Schnee [...] Tote den Kollegen, der dir
iibel wollte, regle die Sache und tote ihn noch heute, noch Sylvester. Ab Neujahr wirst du
dann ein guter Mensch und gibst das Rauchen auf, nicht wahr, mein Bester* ( 2007: 76-
77)

Aufgrund dieser weiteren Textpassage beginnt der Leser nun allméhlich, sich im Geschehen
zu orientieren. Retro geht durch das graue, winterliche Warschau. Sein Gemtiitszustand ist
angeschlagen. Hier tauchen wieder die Frames ,,tote den Kollegen*“ und ,,tote ihn noch
heute“ auf. Retro scheint einen inneren Monolog zu fiithren. Fiir den Leser wird klar, dass
Retro Mordgeliiste gegen einen dem Leser unbekannten Kollegen hegt. Das Bild der diisteren
Stadt Warschau passt zusidtzlich zu dieser innerlichen Finsternis Retros. Wen Retro toten

mochte, und ob es ihm tatsdchlich ernst ist, erfahrt der Leser an dieser Stelle noch nicht. Der
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letzte Satz dieses Fragments ldsst fiir den Leser eine weitere, wenn auch kleine Scene zur

Person des Retro entstehen: Retro ist tatsdchlich Raucher.

» Silvester, um die Inhalte bis hier kurz zusammenzufassen, alles dreht sich um den Drang der
Hauptfigur Stanistaw Retro zur Totung seines Kollegen im Affekt, sein Waten durch
Schlamassel und Schlamm, bei Wind und Wetter. Er geht die Strale entlang in der Jetztzeit
und erinnert sich dabei, wie sich gleich zeigen wird, an Begebenheiten der
Vergangenheit.“ ( 2007: 77)

An dieser Stelle verschafft nun die Erzdhlerstimme dem Leser Klarheit iiber die Situation:
durch diesen Einschub der Erzdhlerin wird dem Leser deutlich gemacht, dass Retro
tatsidchlich vorhat, einen Kollegen zu toten (weiterhin weill der Leser nicht, um wen es sich
dabei handelt). Der wichtigste Frame fiir das weitere Verstindnis der Handlung ist hier ,,in
der Jetztzeit und erinnert sich dabei[...]an Begebenheiten der Vergangenheit®, der dem
Leser die kognitive Scene vermittelt, dass nun eine Riickblende folgen wird, durch welche er

erfahrt, weshalb und wen Retro téten mochte.
Die Gesamtscene, die sich aus dieser Schliisselszene ist fiir den Leser demnach: Retro ist im
winterlichen, grauen Warschau unterwegs, um einen Kollegen zu téten. Weshalb, so weil3 der

Leser, wird er bald erfahren.

Kohérenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,, Jahre alt- dir war kalt*, ,, Gliicklichsein — Ubel- ein -
Kerzelein“, ,,Wate doch, wate durch Warschaus graue Siimpfe,
durch den Schnee, ,, tote den Kollegen, der dir iibel wollte, regle
die Sache und tote ihn noch heute“, ,, Sylvester- mein Bester®,

,» sein Waten durch Schlamassel und Schlamm, bei Wind und

Wetter®, ,, Jetztzeit- Vergangenheit*

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:
»Du wolltest einen Kumpel toten gehen, na klasse, war bestimmt auch cool, gib’s zu*

»ist das wirklich mal passiert?<, ,,regle die Sache®, ,,Schlamassel

Derbe und vulgire Frames des Deutschen: in dieser Passage nicht vorhanden
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Standardsprachliche Frames des Deutschen:
» um die Inhalte bis hier kurz zusammenzufassen, alles dreht sich um den Drang der
Hauptfigur Stanistaw Retro®, ,,und erinnert sich dabei, wie sich gleich zeigen wird, an

Begebenheiten der Vergangenheit*

Weiteres: ,,31. Dezember, Silvester* — dies ist ein Frame, der sich ab nun immer und immer
wiederholt, er hat beinahe Refrainfunktion, bzw. Orientierungsfunktion fiir den
Leser;

»in Manu Chao [...]in Ping Pong* — ,, Manu Chao* ist ein Zitat aus dem Bereich
der Popularkultur, der Name des Musikers ,,Manu Chao* wird hier scherzhaft als
fiktiver Ortsname verwendet, ebenso wird die Bezeichnung der Sportart ,,Ping —
Pong* eigesetzt;

»der Kulturpalast wie eine graue Torte im Regen“ — der Warschauer

Kultur- und Wissenschaftspalast ist eines der Wahrzeichen der polnischen
Hauptstadt, erbaut im Stil des Sozialistischen Klassizismus ( daher auch
Mastowskas Assotiation zu einer [mehrstockigen] Torte); ich kann nicht mit
Sicherheit davon ausgehen, dass der hier postulierte gebildete und kulturell
interessierte deutsche Modell — Leser mit dem Begriff etwas anfangen kann —
deshalb kann der Frame problematisch sein; zugunsten des Reimzwangs und

des formbetonten Moments muss der Ubersetzer aber auf eine umschreibende

Ubersetzung verzichten.

Kohérenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Translats

Weder auf der Inhaltsebene, noch auf der Formebene ist diese kurze Schliisselszene als ganz
kohdrent zu bezeichnen. Der Leser weil noch nicht, wen Retro téten mochte ( und ob es
tatsdchlich so ist) und weshalb. Klar ist zwar die erzdhlte Zeit und der Handlungsort
(Warschau), aber der ,,Kultupalast™ muss im schlechteren Fall vom Leser als ein Bauwerk in

Warschau, zu dem er keine klare Scene aufbauen kann, hingenommen werden.

Feststellung der intratextuellen Kohéirenz des Ausgangstextes

Kohirenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes
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» 31 grudnia, sylwester. [...] I beda potem dopytywania jeszcze, jak Stachu spedziles$
sylwester? Bo ja bylem w Manu Chao na desce, w Ping Pong wyrwalem sexi 9 lat Chineczkg,
a ty ulica sobie szedte§ w deszczu, no to $§wietnie, kolege zabi¢ szedle$, no to chyba tez

bawite$ si¢ niezle, nie przecz.” ( 2007: 61)

In diesem Fragment: Infromationen zur Handlungszeit ( ,,31 grudnia, sylwester*) und die
einen spottischen Beigeschmack erzeugenden, unangenehmen Fragen ( die Silvesternacht
betreffend) an Retro in seiner Vorstellung. Noch kann der polnische Modell — Leser nicht

verstehen, weshalb Retro einen Kollgegen umbringen — ,,kolege zabic szedles* - mdochte.

,» 31 grudnia, sylwester. Z popwdu konieczno$ci czucia szczgscia jakby w odwiecie wszystkie
z calego zycia przypominaja si¢ nagle te zte momenty, czy to zdarzylo si¢ na pewno? [...]
Patac Kultury w deszczu jak szary tort bez ani jednej $wieczki. [...] IdZ, idZz przez szare
bagna Warszawy przez $niegi [...]zabij go, tego niefajnego kolege, od razu zatatw sprawe
w sylwsester, a od Nowego Roku bgdziesz juz zaraz dobrym cztowiekiem i rzucisz palenie,
nie tak bedzie?” ( 2005:61)

Hier erfdhrt der polnische Modell — Leser, dass Retro durch das verregnete, winterliche
Warschau geht. Die Infromation {iber Retros Totungsvorsatz wird wiederholt. Es findet sich
auch ein Frame, der dem Leser klarmacht, dass Retro Raucher ist ( ,,i rzucisz palenie* — ,,und

gibst das Rauchen auf*).

» Sylwester. Podsumowanie krotko dotychczasowe tresci, ich osig jest bohatera gldéwnego
Stanistawa Retro ulicami brnigcie w btot odmecie, przy sporym wietrze 1 psychicznym
zamecie w celu spowodowania w afekcie ewidentnym Kkolegi swojego Smierci. Idzie on
ulica w czasie terazniejszym i1 wspomina wydarzenia w czasie przesztym majace miejsce, co

zaraz okaze si¢ jeszcze.” (2005:62)

Hier ertont, die Verwirrung des Lesers erahnend, die Stimme des MC Dorota. Sie klédrt den
polnischen Leser iiber Retros psychischen Zustand auf ( ,psychicznym zamecie* —
»psychisches Durcheinander”) und bestdtigt Retros Totungsabsicht ( ,, w celu [...]kolegi
swojego smierci® — ,mit dem Ziel, seinen Kollegen zu toten*). Weshalb Retro seinen
Kollegen toten mdchte, und wer dieser Kollege ist, erfahrt der polnische Leser aber hier noch
nicht. Daraus ergibt sich eine inhaltliche Inkohérenz, die der Leser erwartet, bei der weiteren

Rezeption beseitigen zu kdnnen.
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Kohirenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,, jeszcze -sylwester -na desce -Chineczke -szedles -nie
przecz®, ,, idz, idz przez szare bagna Warszawy, przez $niegi”,

» brnigcie -odmiecie -wietrze -zamiecie”

Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:

» NO to Swietnie“, ,,no to chyba te§ bawiles si¢ niezle®“, ,,niefajnego kolege”
Pragnante derbe und vulgédre Formframes des Polnischen: keine vorhanden

Pragnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

» Z powodu konieczno$ci czucia szczescia w odwiecie wszystkie z calego zycia
przypominaja si¢ nagle te zle momenty®, ,, Palac kultury w deszczu jak szary tort bez
ani jednej Swieczki”, ,, ich osig jest bohatera gléwnego Stanistawa Retra ulicami

brnigcie”

Weitere relevante Formframes: ,,w Manu Chao [...] w Ping Pong* — der aus der Popkultur
stammende Frame ,,Manu Chao* wird hier ironische als
fiktiver Ortsname eingesetzt, ebenso ,,Ping Pong*;

»Palac Kultury w deszczu jak szary tort bez ani jednej
swieczki“ — der Warschauer Kultur — und
Wissenschaftspalast ist dem polnischen Leser ein Begriff®.
Der polnische Leser versteht auch (weil er weil}, wie dieses

Gebdude aussieht) die Metapher der grauen Torte im Regen.
Auf der formalen Ebene ist dieses Textfragment als kohdrent zu bezeichnen.

Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Abgesehen von der inhaltlichen Inkohédrenz, die beim Leser aufgrund der mangelnden
Informationen der Umsténde (wen mochte Retro toten und weshalb?) entsteht, ist der Text
inhaltlich und formal kohdrent. Der Leser geht davon aus, dass er iiber die Umstédnde, die ihm

hier noch nicht klar sind, im Zuge der weiteren Rezeption aufgeklart wird.

5 In Polen wird dieses Gebdude umgangssprachlich — derb auch als ,,chuj Stalina* — ,,Stalins Schwanz*,
bezeichnet.
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Feststellung einer intertextuellen Kohirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Sinns bzw. Inhalts und der Form

Die erwéhnten inhaltlichen Inkohdrenz im Translat und Ausgangstext sind deckungsgleich.
Daher handelt es sich um eine von der Autorin intendierte Inkohérenz, die der Ubersetzer
(unter anderem um des Spannungseffektes Willen) iibetragen muss — dies hat Olaf Kiihl hier
getan. Insofern ist schlussendlich auf dieser Ebene intertexuelle Kohdrenz gegeben.

Auf der Formebene ist beim deutschen Leser (im Gegensatz zum polnischen Leser)
eine geringfiigige Inkohirenz durch den Frame ,,Kulturpalast* entstanden. Dadurch ist
ausserdem ist eine intertextuelle Inkohdrenz fest zu stellen. Allerdings hat der Reim- und
Rhythmuszwang auf formaler Ebene in diesem Text Prioritdt. Deshalb ist die
Ubersetzungsentscheidung (den polnischen Frame nicht umschreiben) meiner Meinung nach
die Richtige. Das Gesamtverstindnis wird fiir den deutschen Leser hierdurch nicht

beeintrachtigt. In beiden Texten sind keine derben Formframes zu finden.

Fazit

Auch diese Stelle ist als gelungen zu bezeichnen. Beide Leser nehmen bei ihrer Lesestrategie
eine erwartende Haltung ein. Dem polnischen Leser ist - gegeniiber dem deutschen Leser —
ein kulturelles Identifizierungsmoment mit seiner Hauptstadt gegeben. Dieser Unterschied ist

jedoch an dieser Stelle nicht zu iiberbriicken.

4.4.5. Schliisselszene 7: Riickblick — Stanistaw Retro und sein Manager Szymon

Rybaczko

Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

»Seit einer Woche bestimmte die {ible und suspekte Konstellation der Ereignisse die ganze
Situation. Wie das kam? [...] Nun gut, alles war geregelt, die Saat des Erfolgs gesit, der
Plattenverkauf sollte wachsen und boomen, Interviews, Konzerte und Blumen, Auftritte

in Fersnsehen und Radio, und ein bisschen was Bares. [...] Doch irgendjemand baute
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Scheille, jemand petzte, schwiitzte falsche News, jemandem kam was dazwischen, [...]
jedenfalls ging die ganze Chose voll in die Hose, und wer war der entscheidende Mann?
Pseudo-Manager Szymon, nicht wahr, Stan? Genau so war’s. Eins ist sicher: Finanziell ist
die Kacke am Dampfen, im Kiihlschrank gibt’s nichts zu Mampfen.” ( 2007: 78)

Nun folgt in dieser weiteren Schliisselszene die bereits durch die Erzdhlerstimme in der
vorherigen Schliisselszene angekiindigte Riickblende. Durch den Frame ,, Seit einer Woche*
erfahrt der Leser den zeitlichen Rahmen des Geschehenen. Dem Leser wird danach klar, dass
Stan wieder einmal berufliche Probleme hat. Mit dem Frame ,, wer war der entscheidende
Mann? Pseudo-Manager Szymon*“ erfihrt der Leser auch, dass es Retros —aus Retros Sicht -
sein Manager war, der flir Stans gegenwartige berufliche Misere verantwortlich ist. Der letzte
Frame von ,, Eins ist sicher* bis ,,nichts zu Mampfen* kniipft dann wieder an die Jetztzeit
an: Stanistaw Retro steckt ein weiteres Mal in finanzieller Bedridngnis. Dieser Zustand Retros
ist dem Leser seit seiner ersten Begegnung mit dem Protagpnisten nicht fremd.
Zwischendurch hatte der Leser erfahren, dass Retro seine Karriere wieder in festem Griff
hatte, nun folgt wieder das Gegenteil. Dem Leser wird klar: Stanilsaw Retros Leben ist ein
stindiges Auf- und Ab.

,» Wiederholen wir also noch einmal. Wollten wir den Inhalt des obigen Fragments
zusammenfassen, so wird in ihm [...] die Vergangenheit gezeigt: Die Hauptfigur des
Liedes, finanziell in Bedriangnis, versuchte [...] ihrer Karriere rosa Saiten aufzuziehen,
doch offensichtlich vergeblich. ( 2007: 78-79)

Wie auch in der vorangegangenen Schliisselszene meldet sich hier die Erzédhlerin wieder zu
Wort. Es ist dies ein weiterer erkldrender Frame, der den Leser durch die Handlung fiihrt und

ithm Klarheit iiber das Romangeschehen verschafft.

,» Silvester. Szymon (besagter Manager) hebt also nicht ab. [...]fiinf null eins, fiinf sieben,
sieben vier [...] He, und was kam dann? Will mich hier wer verhéhnen, hallo,hallo? ,Szymon,
bist du dran? Heb ab,hallo[...]?’. Den ganzen Morgen wéhlt Stan diese Nummer, wieder und
wieder, es tut so weh, hundertmal gewéhlt und hundertmal der gleiche Kummer, nichts als
schmierige Ausreden auf dem AB. ,Yo Mann, hier der Anschluss von Szymon, ich bin
grad verhindert, Kinder, aber rufe gleich zuriick, bis die Tage dann.” So ein Kack, hier
stimmt was nicht, jemand nimmt dich auf den Arm, Mann, dein eigner Manager, geht nicht
mehr ran[...]“ (2007: 79).
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Aus dieser Textpassage geht hervor, dass Stanistaw seinen Manager Szymon Rybaczko nicht
erreichen kann, obwohl er es wieder und wieder versucht. Retro wird in diesem Fragment
argwohnisch ( ,,hier stimmt was nicht*). Bisher wurde dem Leser Szymon nur aus Retros
Sicht, ndmlich als unfdhiger Manager, vorgestellt. Der Leser wei3 vorerst nichts iiber den
Charakter dieser Romanfigur ( dass Retro seinen Manager in negativem Licht sieht, hat fiir
die Meinungsbildung des Lesers liber Szymon vorerst kein Gewicht, da Retro selbst ein
Negativbild vermittelt und daher nicht in der Position ist, dem Leser glaubwiirdige
Negativbeschreibungen anderer Figuren zu vermitteln) . Mit dem Frame des Textes auf
Szymons Anrufbeantworter® entsteht fiir den Leser eine erste, wenn auch sehr unvollstindige
Scene von Szymon, der Managerfigur: ,,Yo Mann, hier der Anschluss von Szymon, ich
bin grad verhindert, Kinder, aber rufe gleich zuriick, bis die Tage dann.“ - immer gut

gelaunt, immer kommunikativ, immer (gespielt) freundlich.

,» Noch vor einer Woche sal} Stan neben ihm[...]der ihm die Plattentexte schrieb und ihn
seinerzeit einfiihrte bei denen, die zdhlen. Sal} in einem Klub vor dem Konzert der Band Die
Pferde, spendierte ihm die besten Drinks|...]bis Szymon plotzlich sagt: ,Diese Pferde sind
ne tolle Kappelle, haben neulich ein Superlied eingespielt, denen konnte man auf die
Karrierespriinge helfen.” Dieser korrupte Schwanz, dem schon die Eier rosten, sauft hier
auf seine Kosten und will dann plotzlich solchen Pfeifen auf die Spriinge helfen, das soll
mal einer begreifen. ,,Alles klar, die Pferde sind klasse*, bestdtigt Stanistaw Retro wie ein
Mann, nutzt Szymons Austritt aufs Klo und fragt die Frau an der Bar, ob sie ihm ein
Messer borgen kann.* ( 2007: 80-81)

Hier wird dem Leser abermals aus der Vergangenheit berichtet, und der Leser erhélt nun
einen tieferen Einblick in das Verhéltnis Retros zu seinem Manager Szymon.

Szymon entdeckt vor Retros Augen neue Musiker, die er managen mochte. Retro pflichtet
Szymon zwar bei ( ,,Alles klar, die Pferde sind klasse*), kann jedoch innerlich Szymons
Begeisterung fiir die Band die ,,Pferde® zwar nicht teilen. Trotzdem beif3t er die Zdhne
zusammen und gibt vor, der selben Meinung wie Szymon zu sein, um kein Zerwiirfnis
zwischen ithm und seinem Manager zu riskieren. Doch dann holt Retro plotzlich ein Messer

herbei. Wofiir er dieses braucht, ist dem Leser an dieser Stelle noch nicht klar.

% Ein personlicher Anrufbeantworter-Text ist immer auch eine Art Visitenkarte. Er ist so zu sagen der auditive
Platzhalter im Falle einer Unerreichbarkeit der angerufenen Person und kann daher auch immer ein — wenn auch
unbewusst entstehendes - Bild von der Person, die spricht, vermitteln.
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,» [...] als er backstage sich begab ,Veranstalter, Vip, Veranstalter’, speist er die Wachleute
ab, kiihl und knapp]...nutzt, dass die Band grad irgendwo beim Aufbau ist, greift sich eine
Gitarre noch der anderen und lisst die Saiten zur Holle wandern. Ne, die Pferde werden
keinen besseren Plattenabsatz, keinen hoheren Platz in der Hitparade haben! Aber beim

Saitenschnippeln hort er Schritte im Korridor trippeln|...]Jweg von hier!“ ( 2007: 81)

In diesem Fragment wird dem Leser dann vermittelt, weshalb Retro sich das Messer
ausgeborgt hat — er riuniert die Gitarrensaiten der Band, um ihren Auftritt zu verhindern,
danach fliichtet er. Die Scene, die aufgrund des Verhaltens von Retro an dieser Stelle reiht
sich in die beim Leser bereits entstandenen Charakterscenes des Protagonisten ein: Retro ist
aufbrausend, unausgeglichen, lisst sich von negativen Emotionen leiten, ohne zu iiberlegen.
Das bedeutet auch, dass der Charakter des Stanistaw Retro fiir den Leser immer klarere Ziige
annimmt. Man konnte bereits von einer Typenbildung innerhalb der Rezeption des Lesers
sprechen. Allerdings kann die vollstindige Ausbildung der Gesamtscene um den Charakter
des Protagonisten erst nach der letzten Begegnung des Lesers mit dieser Figur als

abgeschlossen bezeichnet werden.

,» Wie er wieder zuriickfand, kann er nicht sagen, die Lungen machen Spagat, das Herz pumpt
Granulat in die Blutbahn, im Klub Geschrei und Theater wegen der Saitenbeschneidung der
Kapelle durch Unbekannt. [...] Am Ende spielten sie Playback, Karaoke auf saitenlosen
Instrumenten.* ( 2007: 81-82)

Aus diesem Fragment erfihrt der Leser, dass Retro wieder zu seinem Platz zurlickkehrt. Er
wird nicht verddchtigt ( ,Saitenbeschneidung [...]Jdurch Unbekannt®), die Saiten
durchgeschnitten zu haben. Zum Auftritt der Band kommt es trotzdem (das heisst, Retro hat
sein Ziel nicht einmal erreicht). In weiterer Folge (dieses Textfragment wird hier nicht
analysiert) verbringt Retro dann den Rest des Abends, noch frustrierter als zuvor, mit Szymon
und macht gute Miene zu bésem Spiel.

Die umfangreiche Gesamtscene dieses Fragments sieht folgerndermaBlen aus: Retro geht am
Silvesterabend mit Mordgeliisten durch Warschau. Wen er umbringen mochte, weill man
noch nicht. Es folgt eine Riickblende, durch welche der Leser erfdhrt, dass Retro einen
Manager namens Szymon hat. Uber Szymons Charakter erfihrt der Leser hier noch fast
nichts. Das Musiker-Manager-Verhéltnis scheint zumindest zwiegespalten. Retros
Charakterscene wird angereichert durch Priadikate wie ,,aufbrausend®, ,,jdhzornig“, oder
naffektive — labil®.
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Kohirenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,, Konstellation- Situation*, ,, boomen- Blumen*,
» petzte-schwitzte®, ,, Chose®” — Hose% , »» Mann-Stan*,
» Dampfen -Mampfen®, ,, fiinf null eins, fiinf sieben, sieben vier,
» dann- dran*, ,, Den ganzen Morgen wihlt Stan diese Nummer,
wieder und wieder, es tut so weh, hundertmal gew:ihlt und
hundertmal der gleiche Kummer, nichts als schmierige Ausreden
auf dem AB%, ,, rosten-Kosten*, ,,Pfeifen-begreifen*,
., begab-ab-knapp*, ,, anderen -wandern®,
,» Plattenabsatz-Platz*,
» Saitenschnippeln-trippeln®, ,,Spagat-Granulat*

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:

»Boomen“, ,alles war geregelt”, ,.,ein bisschen was Bares®“, ,jjemand petzte, schwiitzte
falsche News, jemandem kam was dazwischen®, ,,jedenfalls ging die ganze Chose voll in
die Hose*, ,,Genau so war’s“, ,Eins ist sicher: Finanziell ist die Kacke am Dampfen, im
Kiihlschrank gibt’s nichts zu Mampfen®, ,,Will mich hier wer verhohnen®, ,,ich bin grad
verhindert, Kinder®, ,,So ein Kack, hier stimmt was nicht, jemand nimmt dich auf den
Arm, Mann, dein eigner Manager, geht nicht mehr ran“, ,und will dann plotzlich

solchen Pfeifen auf die Spriinge helfen, das soll mal einer begreifen

Derbe und vulgédre Frames des Deutschen: ,,baute Scheifle“, ,,Dieser korrupte Schwanz,

dem schon die Eier rosten, siuft hier*

Standardsprachliche Frames des Deutschen:
»Wollten wir den Inhalt des obigen Fragments zusammenfassen, so wird in ihm*,

» Die Hauptfigur des Liedes, finanziell in Bedringnis®, ,,doch offenslichtlich vergeblich*
Kryptoframes: ,,AB*“ — saloppe bzw. umgangssprachliche Akronymbildung des Deutschen

aus den Anfangsbuchstaben des Ausdrucks ,,Anrufbeantworter;

»Y0 Mann“ — wie zuvor: typische Phrase in Rap - Texten

Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Translats

67 ,»Chose®“ = franz.: ,,la chose = ,,die Sache*
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Der Leser wurde durch eine Riickblende tliber Retros Manager Szymon und das Verhiltnis
zwischen den beiden informiert. Infromationen dariiber konnte der deutsche Leser problemlos
aufbauen. Geblieben ist die inhaltliche Inkohérenz beziiglich Retros Tétungsvorhaben. Formal
ergeben sich keine Inkohdrenzen. Insofen ist das Fragment, abgesehen von der erwéhnten
inhaltlichen, autorenintendierten und noch nicht behobenen Inkohirenz, fiir den deutschen

Leser auf beiden Ebenen kohérent rezipierbar.

Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstextes

Kohirenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

,Od tygodnia w liniach papilarnych zapisania wydarzen konstelacja niefajna i podejrzenia te
cala sytuacje zdeterminowata. Jak byto? [...]mialo wyj$é cos]...] juz — juz wszystko prawie si¢
ugrato, sukces byl tuz juz, sprzedaz plyty miata si¢ wzrosna¢ i poprawié, koncerty,
zamdwienia, wystep w programie i w radiu, no i na regke gotowka tez miala [...]wpadnac [...]
ale kto$ nawalil, kto$ inny zdradzil, co§ komus wypadlo, ten dawal sobie kadzi¢, jednym
slowem ktos co$ kiedys tegos, ale chyba cos$ nie zazwoilo, a wszystko nakrecas mial jego
ten niby menedzer Szymon, no tak Staszek bylo? Tak byto. Jedno jest pewne — finansowo
ostra kita, brak sily na pienigdzy brak przez Stanistawa [...]Powtérzmy wigc raz jeszcze,
gdyby wiec chcieé stresci¢ powyzszego fragmentu treSci, ukazany w niej jest [...]czas
przeszly: gtowny bohater piosenki w finansowej znajduje si¢ opresji, usitowat [...]doda¢

rumiencow przebiegowi swojej kariery, zdaje si¢ bezskutecznie.” ( 2005: 62 — 63)

Eine Riickblende wird durch die Stimme des MCs eingeleitet, der Leser erfahrt, dass Retros
Karriere durch einige Zwischenfélle nicht so verlaufen ist, wie sich dieser das gewiinscht
hitte. Aus Retros Sicht wird klar, wer die Verantwortung dafiir trigt: ,,ten niby menedzer
Szymon, no tak Staszek bylo?*“ — ,,dieser vermeintliche Manager Szymon, war es nicht so,
Staczek?* ( ,Staszek® ist eine der vielen, im polnischen Originaltext verwendeten,
Kosenamen fiir Stanistaw Retro, genauer dazu unter Punkt 4.6.: ,,Namensgebung®). Es folgen
danach erkldrende Worte des MC: ,,Powtérzmy wigc raz jeszcze [...] stresci¢ powyzszego
fragmentu tre$ci, ukazany w niej jest [...]czas przeszly” — kurz: ,,wiederholen wir noch
einmal ...im obigen Fragment wird die Vergangenheit beschrieben®. Noch einmal wird dem
Leser verdeutlicht, dass Retro finanzielle Schwierigkeiten hat: ,,w finansowej znajduje si¢

opresji‘.

» Sylwester. Wigc Szymon nie odbiera (ten menedzer) [...]pigcset jeden, pigc siedem, siedem
cztery [...]hej, jak tam bylo dalej? Czy kto$ tu sobie robi jaja, halo halo? ,Szymon odbierz, to

ty? halo...?’ [...]Staszek dzwonil pod ten numer cate rano, raz za razem, porazka za porazka,
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sto razy wykrecil 1 sto razy wystuchat umizgéw lepkich automatycznej sekretarki: ‘Elo, mowi
telefon Szymoma, nie moge teraz odebraé, ale do ciebie zaraz oddzwonig, no to narka’,
ale jaja, co$ si¢ nie zgadza, kto$ cie chyba tu wystawia, chyba cie tu ktos, wtasny menedzer,
zdradza [...]” (2005: 63-64)

Retro versucht unzdhlige Male vergeblich, seinen Manager zu erreichen ( die Zahlenreihe von
»piecset® bis ,,cztery“ verdeutlicht das Moment der Telefonnumernwahl). Jedes Mal schaltet
sich der automatische Anrufbeantworter Szymons ein, desser salopper und ,,hipper* Text hier
widergegeben wird. Das erste Bild von Manager Szymon als umtriegiber, vielbeschéftigter,
kommunikativer und wahrscheinlich aufgesetzt freundlichen Manager ensteht beim Leser —
die ersten Scenes filir eine weitere Typenbildung in der Vorstellung des Lesers sind

entstanden.

» [...]jeszcze tydzien temu Staszek kolo niego ...ktéry na ptyte napisal mu tekty i czasu
swojego zapoznal go z kim trzeba, siedzi w jakim$ klubie przed zespolu Konie koncertem,
stawia mu drinki najlepsze [...]J1 wtem ‘Ci Konie to fajny zesp6l — méwi Szymon — ‘Swietna
ostatnio nagrali piosenkg, mozna by tu im nakrgci¢ jakas karierg¢’ [...]Jten chuj
skorumpowany ze zlamanym zoledziem za pieniadze tu jego chleje i wtem bedzie zeru
jakiemu$ innemu nakrecal o nie nie. ‘Rzeczywiscie, te Konie sa Swietne’ — zgodnie
twierdzi Stanislaw Retro, a korztystajac z péjscia przez Szymona do toalety, mowi do
stojacej za barem kobiety, czy néz ma |[...]kiedy idzie na ten caty backstage, ‘organizator’,
‘vip’, ‘organizator’ przedstawia si¢ ochronie chtodnie 1 zwigzle [...]i korzystajac, ze zespot
cos$tam ustawia na scenie, gitare jedng za druga bierze i struny pi¢kne ida do nieba, o nie
nie, nie beda mialy Konie lepsza od Stanistawa Retro ptyty podaz i sprzedaz. Ale gdy obcinat
te struny czyj$§ w korytarzu krok zaszmeral, wigc on buch [...myk! [...]Jak dostal si¢
spowrotem do Srodka nie wiedzial, w ptucach zamierszki, wysypanie zboza na krwobiegu
tory przez komory serca, w klubie krzyk i afera z powodu zespotowi przez sprawcow
nieznanych strun obcigcia! [...]Zagrali wiec z playbacku, symulacja piosenek na strun
pozbawionych instrumentach.”

(2007: 65- 66)

Hier gibt es fiir den polnischen Leser im Zuge einer weiteren Riickblende einiges an
Handlung zu rezipieren: das zwiegespaltene Verhéltnis zwischen Retro und seinem Manager
ist unter anderem auf die hier bschrieben Tatsache zuriick zu fithren, dass Szymon auch
weitere Musiker managen mochte, und zwar die Band ,,Konie“ ( ,,Pferde). Szymon entdeckt

die ,,Newcomer* in einem Klub. Retro ist dabei — Neid und Missgunst gehen mit ihm, vorerst
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nur in Gedanken, durch: ,,ten chuj skorumpowany ze zlamanym zoledziem za pieniadze tu
jego chleje i wtem bedzie zeru jakiemus innemu nakrecal o nie nie” — ,, dieser korrupte
Schwanz mit der gebrochenen Eichel sduft da auf seine Kosten und wird irgendwelchen
anderen Nullen die Karriere ankurbeln, oh nein, nein“. Retro ldsst sich vor Szymon nichts
anmerken, teilt scheinbar Szymons positive Meinung iiber die Band.Als Szymon sich jedoch
auf die Toilette begibt, schreitet Retro zur Tat: er leiht sich von der Barfrau ein Messer, begibt
sich hinter die Biihne ( besagte Band steht kurz vor ihrem Auftritt) und zerschneidet sdmtliche
Gitarresaiten: ,,gitare jedna za druga bierze i struny piekne ida do nieba* — ,er nimmt
eine Gitarre nach der anderen und die wunderschdnen Saiten gehen in den Himmel®. Danach
eilt er — beinahe hitte man ihn ertappt — zuriick zu seinem Platz neben Szymon. Niemand hat
Verdacht geschdpft, die Band spielt ein Playback - Konzert.

Aus diesem Riickblende — Fragment erfdhrt der polnische Leser einen der Griinde,
weshalb Retro schlecht auf seinen Manager zu sprechen ist. Die beschriebene Handlung
andert die Charakterscene, welche der Leser von der Figur des Retro bisher aufgebaut hat,
nicht: Retro hat seine Emotionen nicht unter Kontrolle, ist labil und jéhzornig. Weiterhin weil3
der polnische Leser nichts Genaueres iiber die Motivation und das intendierte Opfer der
Totungsabsichten Retros — diese inhaltliche Inkohdrenz besteht ,,im Kopf* des Lesers nach

wie vor. Die Handlung innerhalb Riickblende hingegen konnte klar rezipiert werden.

Kohérenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus:

»juZ — juz -sukces byl tuz juz®, ,,ale ktos nawalil, kto$ inny zdradzil,
»c0$ komus$ wypadlo“, ,,jednym stlowem kto$ co$ kiedys tegos*,
»Zazwoilo -bylo“, ,,pi¢cset jeden, pi¢é siedem, siedem cztery*,

»raz za razem, porazka za porazka, sto razy -i sto razy”,

»toalety -kobiety”, ,, pigkne ida do nieba, o nie nie, nie beda”,

» Krwobiegu tory przez komory”

Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:

»konstelacja niefajna®, ,,miato wyjs¢ co¢®, ,,ale kto§ nawalil*, ,,wszystko nakreca¢ mial
ten niby menedzer Szymon®, ,.finansowo ostra kila“, ,hej, jak tam bylo dalej?”, ,,sobie
robi jaja”, ,,no to narka”, ,,drinki najlepsze”, ,,bedzie zeru jakiemu$ innemu nakrecal”,

»idzie na ten caly backstage”

Priagnante derbe und vulgdre Formframes des Polnischen: ,,chuj skorumpowany ze

zlamanym zoledziem*, ,,chleje*
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Pragnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

»Od tygodnia w liniach papilarnych zapisania wydarzen®, ,,Powtérzmy wigc raz jeszcze,
gdyby wigc chcieé stresci¢ powyzszego fragmentu tresci®, ,,jak dostal si¢ do Srodka, nie
wiedzial, w plucach zamierszki, wysypanie zboza na krwobiegu tory przez komory

serca”

Weitere relevante Formframes:

,Elo* — dies ist ein fiir den polnischen Rap typischer Frame, der dem Frame ,Yo“%® im
deutschen Rap entspricht; ,Elo*“ wird dariiber hinaus vor allem von Warschauer
Rappern® verwendet und ist eine verbale Identifikationsform fiir die Warschauer HipHop —
Szene;

» No to narka* — ,narka” ist eine Art Koseform fiir die polnische Abschiedsfloskel ,,na
razie” ( vergleichbar mit dem deutschen ,, Tschiissel”, hier steht der Frame ( innerhalb des
Anrufbeantworter-Textes von Szymon) fiir die saloppe Art des Managers;

»wiec on buch ...myk* — ,buch” und ,,myk” sind lautmalerische Ausdriicke der polnischen
Sprache, im Deutschen in dieser Situation ( Flucht Retros) vergleichbar mit zum Beispiel

,,dzumm®, , flitzzz", oder ,,zack®;

Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Sowohl auf der formalen als auch auf der inhaltlich — sinnhaften Ebene kann diese
Schliisselszene reibungslos rezipert werden. Geblieben ist die inhaltliche Inkohirenz

beziiglich Retros Totungsabsichten. Der Leser erwartet diesbeziiglich noch eine Aufklarung.

Feststellung einer intertextuellen Kohéirenz zwischen Translat und Ausgangstext
Auf der Ebene des Sinns bzw. Inhalts

Fiir die Inhalte Riickblende besteht zwischen Translat und Ausgangstext Kohédrenz. Auch

besteht Kohirenz fiir die offenen Fragen beider Modell — Leser: wen mochte Retro umbringen
und weshalb?
Gesondert betrachtet wurde auf der Formebene bei beiden Texten Kohérenz

festgestellt. Beim Vergleich zwischen Translat und Ausgangstext tauchen folgende,

88 urspr. natiirlich aus dem Englischen {ibernommen;
% vgl. Pawlak, 2004
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interessante Aspekte auf: der Frame ,,Pseudomanager im Deutschen basiert auf dem
polnischen Frame ,niby menedzer” ( also: ,,vermeintlicher Manager) — eine gute
Ubersetzungsldsung, denn das besonders oft im Sprachgebrauch Jugendlicher verwendetete
Prifix ,,Pseudo* ( ,,Pseudorapper”, ,,pseudocool usw.) passt gut in diesen Text ( bestimmt
besser als ,,der vermeintliche Manager*), im Polnischen wird das Frame ,,niby* im Gegensatz
zum deutschen eher in der Umgangssprache verwendet; der ,,korrupte Schwanz, dem schon
die Eier rosten®, ist im polnischen ,,chuj skorumpowany ze zlamanym zoledziem®. Die Scene
der beiden Leser unterscheidet sich minimal: im Deutschen rosten die Eier, im Polnischen ist
die Eichel gebrochen — thematisch bleibt dieser Vulgarismus aber in beiden Sprachen im
selben Bereich — die erzeugt Wirkung ist sehr dhnlich. Kiihl handelt dem Reim zuliebe:
wrosten ...Kosten — eine weitere als gelungen zu bezeichnende Ubersetzungsldsung. Fiir die
lautmalerischen Frames des Polnischen ,,buch — myk“wurde ein eher umschreibender Frame
vom Ubersetzer gewihlt: ,, weg von hier. In beiden Versionen ist dieselbe Scene entstanden
— die lautmalerischen Frames konnen als intensiver bezeichnet werden. Als inkohdrenz kann

man dies aber nicht bezeichnen.

Fazit

Wieder ein Fragment, dessen Ubersetzung als gelungen bezeichnet werden soll.

4.4.6. Schliisselszene 8: Eine folgenschwere Liige, erste Begegnung des Lesers mit Anna
Przesik

Feststellung der intratextuellen Translatkohéirenz

Kohirenz des Inhalts bzw.Sinns des Translats

» 31. Dezember, Silvester. [...]ein Bekannter von TVN sagt[...]:“Na, Stan, bis nachher
dann bei Sylvester mit den Pferden, das wird fett werden [...]grofles Bankett mit Konzert,
Catering, Vangelis, Feuerwerk, alle, die in der Szene Rang und Namen haben, werden
dort sein][...]“,[...] alle reden von der Party da, zu deren geladenen Gisten du immer
zweifelloser nicht gehorst. Und als wieder jemand mit seiner Einladung angibt, héltst du
dem Druck nicht mehr stand und improvisierst etwas zu laut, aus reiner Revanche. Nein,
du kidmest wahrscheinlich nicht, du und Anka, ihr feiert zu Haus. ,,Vielleicht die
wichtigsten zehn Leute aus der Medienbranche. Geschlossene Gesellschaft, kein
Pobelauflauf]...]* Da hast du dich weit aus dem Fenster gehiingt.“ ( 2007: 85)
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Aus diesem Fragment erfihrt des Leser, dass die Musiker der Band ,,Pferde®, deren
Gitarrensaiten Retro in der vorigen Schliisselszene durchgeschnitten hat, nun am Beginn einer
Karriere stehen. Ob dieser Umstand Szymon zu verdanken ist, wird hier noch nicht erwéhnt.
Zu einer Sylwestergala, bei welcher besagte Band durch den Abend fiihrt, ist Retro nicht
eingeladen. Das macht Retro zu schaffen, was dem Leser mit dem Frame ,hélst du dem
Druck nicht mehr stand“ signalisiert wird. ,,Aus reiner Revanche“ — also, um seine
Uberlegenheit dem Umstand des Nicht-Eingeladen-Seins gegeniiber auszudriicken - liigt
Retro, was mit dem Frame ,,improvisierst ausgedriickt wird. Und zwar sagt er, dass er mit
seiner Freundin (dass ,,Anka* seine Freundin ist, verdeutlicht der Frame ,,du und Anka, ihr
feiert zu Haus*) und wichtigen Personlichkeiten aus der Medienbranche Sylwester zu Hause
verbringt. Dass diese Liige folgen haben wird, zeigt dem Leser der Frame ,,Da hast du dich
weit aus dem Fenster gehiangt*.

Nun kommt es in folgendem Fragment fiir den Leser zur ersten tatsdchlichen Begegnung mit
Retros gegenwirtiger Partnerin Anna Przesik. Der Leser wurde bisher immer wieder vage
dariiber informiert, dass Retro eine Freundin hat - an dieser Stelle tritt diese Figur erstmals de

facto ins Romangeschehen ein. Diese Szene spielt in Retros Wohnung.

» |...]deine jetzige Freundin Jeanne d’Arsch, Anna Przesik, die eben aufgestanden ist und
nun die Biihne dieser schlimmen Farce betritt, nackt in einem Hoschen mit der Aufschrift
,Wednesday’, mit der Frisur und dem Blick einer Person, die gerade am elektrischen Strom
gebastelt hat,[...Jund sagt: ,Na Stan, ist die Kohle da?’ ,Brat deine Titten, boah ha,ha!’
machst du hilflos auf witzig[...] ,Stan’, sagt Anna pldtzlich, ,das meinst du doch nicht
ernst?[...]JEh, mach keine Scherze Mann, was ist mit Salzstangen und Erdniissen, Kometen
und Knallerbsen, Flitter muss sein und Harlekin, und let’s happy und let’s be party,[...]JUnd
du sitzt hier und glotzt die Mobel an|...]Ruf diesen Szymon an, diesen Hund, er soll
sofort mit Kohle riiberkommen, sonst red ich mal selbst mit dem, und dann geht’s
rund!’* ( 2007: 87)

Die erste Gesamtscene die der Leser von Anna Przesik aufbaut, enthidlt sowohl
Komponenten ihrer &duflerlichen Beschreibung, als auch erste Komponenten zu ihrer
Charakterbeschreibung. Ob Anna Przesik eine schone Frau ist, erfahrt der Leser noch nicht,
bloB, dass sie verschlafen, mit unordentlicher Frisur und halb nackt vor Stanistaw steht. Das
lasst bei dem Leser vorerst die Scene von Unordentlichkeit entstehen. Der Frame
»Wednesday* als Aufschrift auf ithrem Hoschen bringt eine Scene des Lécherlichen ein.

Durch den Dialog zwischen den beiden erfdhrt der Leser, dass Anna darauf wartet, dass
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Stanistaw Geld nach Hause bringt. Stanistaws Verhalten gegeniiber Anna erscheint dem Leser
nicht als liebevoll, allerdings geht auch sie nicht liebevoll mit ihm um. Die Szene erinnert ein
wenig an Retros Beziehung mit Ewa. Auch dort war das Geld und dessen stidndiger Mangel

ein allgegenwirtiges Thema gewesen.

Kohérenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,Pferden-werden®, ,,Revanche-Medienbranche*
,,Kohle da-boah ha,ha*, ,Hund - rund*

In dieser Passage findet sich zwar eine geringere Anzahl von offensichtlichen Reimen, jedoch

ist die Passage umso stirker rhythmisiert.

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:
»das wird fett werden®, ,,alle reden von der Party da*, “Na Stan, ist die Kohle da?“,
,mach keine Scherze Mann*, ,,er soll sofort mit Kohle riiberkommen, sonst red ich mal

selbst mit dem, und dann geht’s rund!*

Derbe und vulgire Frames des Deutschen: ,,Brat deine Titten*

Standardsprachliche Frames des Deutschen:
»Zu deren geladenen Gisten du immer zweifelloser nicht gehorst®, ,hialtst du dem

Druck nicht mehr stand“

Kryptoframes: ,,...Jeanne d’Arsch* — ein derbes Wortspiel, abgeleitet vom Namen
Jeanne d’Arc ( Johanna von Orleans), verstérkt
Retros scheinbar unromantische Gefiihle fiir seine
Freundin; im polnischen Text steht an dieser Stelle
nur der gewdhnliche Vor- und Nachname seiner
Partnerin, allerdings ist hat ihr Nachname ,,Przesik*
auch im Polnischen eine derbe Konnotation: das
polnische Verbum ,,sikac = ,,pissen®, mit dem
Prifix ,,przesikac* = ,,durchpissen® ( ,,vollpissen®),
also ,,Anna Vollpiss“ ( den Nachnamen hat Kiihl

aus dem Polnischen ins Deutsche iibernommen);
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»let’s happy und let’s be party“ - aus dem Ausgangstext in gleicher Form iibernommen:
ironische, falsche englische Satzkonstruktion — anstatt

,»let’s party und let’s be happy*;

Kohirenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Translats

In sich ist dieses Textfragment auf beiden genannten Ebenen kohérent. Die Frage nach dem

»Wer“ und ,,Warum® beziiglich Retros Mordplan bleibt weiterhin offen.

Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstexts

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstexts

,» 31 grundia, sylwester [...]znajomy pewien z TVN [...]méwi do ciebie: ‘no to do zo Stachu
na Z Konmi sylwester imprezie, bedzie niezle [...]bankiet wielki z koncertemm katering,
Vangelis, fajerwerki, wszyscy beda co licza si¢ na LiScie Muzycznej Piosenki’
[...]wszyscy gadaja o tej jakiej$ imprezie, na ktora ty coraz ewidentniej zaproszony nie
jestes [...]za ktoryms$ razem, gdy kto$ si¢ chwali zaproszeniem, nie wytrzymujesz cisnienia i
mata improwizacj¢ wyglaszasz glosniej niz trzeba, ze nie, Ze raczej cie nie bgdzie, bo z Ankag
wyprawiacie u siebie, ‘najwazniejszych w mediach osob dziesi¢¢, kameralna to impreza,

nie jakis plebsu sped|...]moze az za bardzo pojechales [...]” ( 2005: 67 - 68)

Die ,,Pferde” ( ,,Konie”) scheinen Erfolg zu haben — sie sollen auf einer Elite - Sylwestergala
spielen, zu der Retro nicht eingeladen ist. Dieser Umstand peinigt Retro — aus Trotz kiindigt
er eine eigene Sylwesterfeier bei sich zu Hause an, zu der nur ausgewéhlte Géste kommen

( ,kameralna to impreza, nie jaki$ plebsu sped“, wortlich: ,,es ist eine gemiitliche Feier,
kein Pobelauflauf™). Dass diese Aussage Folgen haben wird, macht folgender Frame deutlich:

,,noze az za bardzo pojechale$, wortlich: ,,vielleicht bist du da doch zu weit gefahren®.

» [-..]Jtwoja dziewczyna aktualna, Przesik Anna, ktora wlasnie wstala w samych z napisem
‘Wednesday’ majtkach, z fryzura 1 wzrokiem osoby, ktora przy pradzie przed chwila co$
kombinowatla [...]méwiac: i jak Stachu, jest juz ta kasa? ‘Cycki sobie usmaz buahaha!’ —
udajesz dowcip zabawny [...]’Stachu’ — méwi nagle Anna — ‘ty chyba nie méwisz to
powaznie?! [...] 'no wez sobie nie zartuj, bo przeciez paluski i stone orzeszki, komety i
petardy, cekinu koniecznos$¢, arlekinu i let’s happy, let’s be party [...]a ty tu siedzisz i na
meble sobie patrzysz [..]JDzwon do tego Szymona tego drania, méw zZeby zaraz

wyskakiwal z kasy, bo inaczej ja z nim pogadam, i wtedy zobaczysz!” ( 2005:70)

176



Hier begegnet der Leser Retros gegenwartiger Partnerin, Anna Przesik. Sie wird ( aus Retros
Sicht) wenig zértlich und begehrenswert beschrieben. Genaue Frames zu ihrer duflerlichen
Beschreibung fehlen — der Leser erhdlt lediglich die Scene von einer frisch aus dem Bett
geschliipften, momentan unordentlich erscheinenden Frau. Der Frame der Aufschrift
»Wednesday“ auf ihrem Hoschen, auler welchem sie nichts anhat, erzeugt eine lacherliche
Scene. Wieder kommt ein dem Leser bekanntes Thema zwischen den beiden zur Sprache:
Geldnot. ( ,jest juz kasa?“ = ,ist die Kohle schon da?“, Retros grobe Antwort: ,,Cycki sobie
usmaz buahaha!“ =  Brate dir deine Titten buahaha!*“). Anna dringt Retro zur

Geldbeschaffung, er versteckt sich hinter einem nicht gelungenen Scherz.

Kohirenz der Form des Ausgangstexts

Reim und Rhythmus: ,,imprezie, bedzie niezle*, ,,no to do zo“, ,,ze nie, ze raczej cie nie
bedzie®, ,,cekinu i arlekinu“ - diese Passage ist sehr stark rhythmisiert, es sind weniger

explizite Reime, als dhnlich klingende Worte (auch durch ihre Anordnung) zu finden.

Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:
»no to do zo*, ,,wszyscy gadaja o tej jakiejs imprezie*, ,,cos kombinowala“, ,jest juz ta
kasa?*, ,,dzwon do tego Szymona, tego drania”, ,,mow zeby zaraz wyskakiwal z kasy, bo

inaczej ja z nim pogadam”

Priagnante derbe und vulgidre Formframes des Polnischen: ,,cycki sobie usmaz buahaha*

Priagnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

»na ktora ty coraz ewidentniej zaproszony nie jestes”, ,,nie wytrzymujesz cisnienia”

Weitere relevante Formframes: ,,no to do zo* — ein Frame, der sprachspielerisch an eine
umgangs- bzw. jugendsprachliche Kreation des Polnischen
herangeht: ,,do zo* ist die ( miindlich gefiihrte) Abkiirzung fiir
,,do zobaczenia®, wortlich: ,,bis zum Wiedersehen®, ,, no to*
konnte man im Deutschen mit ,, also dann®; im Polnischen
ist hier natiirlich die Anhdufung des Vocals ,,0* in
Verbindung mit immer nur einem ( und immer anderem)
Konsonanten sehr pragnant — der polnische Leser versteht

das Sprachspiel; Kiihl konnte an dieser Stelle kein
sprachspielerisches Pendant finden, jedoch baut er in diesem

Fragment ein anderes, bereits erwéhntes Sprachspiel ein:
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,Jeanne d’ Arsch — das intertextuelle Gleichgewicht bleibt

so, an diesem Beispiel, erhalten.

Kohérenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Ausgangstexts

Der polnische Leser kann diese Schliisselszene auf beiden Ebenen klar rezipieren. Die Fragen

um Retros Mordvorhaben sind noch nicht geklart.

Feststellung einer intertextuellen Kohéirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Sinns bzw.Inhalts und der Form

Es wurde deutlich, dass auf der inhaltlichen Ebene kohidrente Scenes von beiden Lesern
aufgebaut werden — auch sind beide Leser weiterhin nicht iiber die genauen Umstinde um
Retros Mordplan informiert.

In beiden Texten riickt das Reimmoment in den Hintergrund, die Rhythmisierung der
Sprache ist hier deutlicher zu rezipieren. Register und Wortspiele wurden beriicksichtigt — es

herrscht intertexzuelle Kohidrenz auf formaler Ebene.

Fazit

Die Ubersetzung dieser kurzen, 8. Schliisselszene ist wiederum als gegliickt zu bezeichnen.

4.4.7. Schliisselszene 9: Retros Freundin Anna Przesik und ein Blick in ihre Beziechung

Feststellung der intratextuellen Translatkohéirenz

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

,» Und hier ist nun ein kleiner Einschub angebracht zur Charakterisierung der Person,
die Stan sehr bald nach Ewas Weggang kennenlernte, weil sie vor kurzem [...] auf
seinem Konzert zu wild in der ersten Reihe tobte und den vorzeitigen Abgang probte,
iiber die Barriere mitten auf die Biihne|...]Schadelbruch.“ ( 2007: 89-90)

Die Erzdhlerstimme hat bisher bereits einige Male eine Art erkldrender Passagen in den Text
eingebaut, dem Leser moglicherweise entstandene Unklarheiten bei der Rezeption aus dem
Weg rdumend. Solche erkldrenden Passagen finden sich natiirlich in den meisten Romanen.
Jedoch sind sie in den meisten Féllen nicht vom Erzéhler selbst als solche deklariert, sondern

fiigen sich in den Erzdhlfluss ein. Es werden im Translat ganz bestimmte Frames verwendet,
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die die Scene evozieren, dass die Erzdhlerin davon ausgeht, der Leser kdnnte an gegebenen
Stellen Schwierigkeiten haben, der Romanhandlung zu folgen und dem Leser deshalb mit
erklarenden Worten entgegenkommt (in dieser Passage ist so ein Frame beispielsweise ,,und
hier ist nun ein kleiner Einschub angebracht, davor waren es die Frames ,,Wiederholen wir
also noch einmal. Wollten wir den Inhalt des obigen Fragments zusammenfassen, so wird in
thm...die Vergangenheit gezeigt® und ,Silvester, um die Inhalte bis hier kurz
zusammenzufassen, alles dreht sich um den Drang der Hauptfigur Stanistaw Retro zur Tétung
seines Kollegen...“ sowie ,,Er geht die Stra3e entlang in der Jetztzeit und erinnert sich dabei,
wie sich gleich zeigen wird, an Begebenheiten der Vergangenheit™ ).

Aus obigem Textfragment erfahrt der Leser dann, den Ort, den ungefédhren Zeitpunkt, und die

Umsténde, unter denen Retro seine jetzige Freundin Anna Przesik kennengelernt hat.

,» Der Blick des Médels war fiir ihn schon damals, als man sie davontrug, ein Riitsel und
innerer Widerspruch: iibermiflig gewolbt und hyoperkinetisch([...]Nur Szymon, Pappnase
von Manager, war wieder frenetisch. ,Stan, du gehst ins Krankenhaus, beim Friulein
Hiindchen halten, schleim dich da ein, das ist medial ein schlaues Unterfangen!’ Also bist
du hingegangen. Blitzlicht, Kameras und Presse, auf dem Titelblat der Tageszeitung|...]ein
Foto: Stan tberreicht der Mumie ein Netz Apfelsinen. Und Szymon hat auch mit dem
Supermarkt noch ein Geschift gemacht, dass der Name sichtbar war und der Preis ein
Zloty achtzig, mit Zoom auf kernlos und saftig, leicht zu schélen, viel Frucht, die Knete
dafiir hat er natiirlich selbst eingesackt, und als er sah, dass das Thema gut ankam —
,Stanistaw Retro ist ein guter Mensch’ und ,Stan Retro besucht Kranken’ — redete er
diesem Midchen [...] sofort ein, sic schriecbe Gedichte: ,Es stimmt doch, du schreibst
Gedichte?’ ,Ich weiss nicht, mal seh’n...” ,Ja eben!’, [...]Jund gleich ein Artikel in der neuen
Gala: ,Prominenter Liedermacher und bekannte neolinguistische Poetin sprechen iiber ihre
Freundschaft im Krankenhausflur.’ [...] Und da Stan nun diesen nuklearen Explosionen der
Superlative ausgesetzt war — ,Wau, wie prominent die ist! Ein echter Star, beriihmt und
populér!” — war es kein Wunder, klar, dass er sie schlieBlich wunderbar fand]...]*

(2007: 90-92)

Diese Textpassage ist besonders im Hinblick auf die Personencharakterisierung und
Typenbildung in der Vorstellung des Lesers von Belang. Der Leser erfahrt zuerst, dass Retro
anfangs von Anna nicht begeistert war. Sein Manager Szymon versucht (ganz nach
klischeehafter Manager-Manier), alles nur Erdenkliche zu vermarkten: Stanistaw muss zum
Beispiel das Midchen, das sich bei seinem Konzert verletzt hat, auf Anweisung Szymons im

Krankenhaus besuchen, damit in den Medien iiber seine Menschlichkeit berichtet wird. Retro
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seinerseits scheint seinem Manager horig zu sein — eine wichtige Scene, die fiir den Leser im
Bezug auf den Eindruck von Retros Charakter wichtig ist: Retro ist demnach leicht
beeinflussbar und alles andere als willensstark ist (er l4sst sich letztendlich sogar von Szymon
dazu bringen, mit Anna eine Partnerschaft einzugehen). Die Frames um Szymon und seine
Managertitigkeit zeigen dem Leser, dass er ein tiichtiger Geschéftsmann ist: seine Gedanken
drehen sich pausenlos um neue Vermarktungsideen, er hat Uberzeugungskraft und
Durchsetzungsvermogen. Trotz dieser - objektiv (und im Kontext des Beruflebens) betrachtet
- positiven Eigenschafte Szymons, ensteht fiir den Leser auf emotionaler Ebene aber
letztendlich auch von Szymon eine Negativscene, was seinen Charakter betrifft. Dazu trigt
hier insbesondere der Frame ,,die Knete dafiir hat er natiirlich selbst eingesackt* bei -
Szymon scheint immer auf den eigenen Gewinn bedacht: gute Geschéfte zu machen, ist fiir
ihn das Wichtigste im Leben. Dies erzwingt eine gewisse Riickslichtslosigkeit gegeniiber
seinen Mitmenschen — und Riicksichtlosigkeit ist eigentlich immer negativ konnotiert. Als
einen weiteren Charakterzug Szymons sieht der Leser Unehrlichkeit: Szymon schafft
[Mlusionen und erfindet Tatbestinde, um erfolgreich zu bleiben, dariiber hinaus ist er
manipulativ (,,Stan, du gehst ins Krankenhaus, beim Friaulein Héindchen halten, schleim
dich da ein, das ist medial ein schlaues Unterfangen®, ,,redet er diesem Midchen sofort
ein®).

Was dem Leser des Tranlats nun bei seiner bisherigen Lektiire des Romans auffillt, ist, dass
alle Beschreibungen — seien es jene der Figuren, ihres Verhaltens oder der Ereignisse um
diese Figuren — iiberzogen sind. Anfangs kennt der Leser nur Patricia Pitz und Stanistaw
Retro — bereits diese zwei Charaktere haben nichts Heldenhaftes an sich. Wenn der Leser
gehofft hatte, vielleicht im Zuge der weiteren Lektiire einem traditionell tugendhaften
Romanhelden zu begegnen, wird er auch mit den Figuren der Katarzyna Lepp, jener des
Managers Szymon und Annas Przesiks enttduscht. Sie alle werden von ihrer negativen Seite

beleuchtet.””

,» Endlich wurde sie entlassen, sie bezogen gemeinsam das Apartment im bewachten
Wohnkomplex, alles lief perfekt, gemeinsame Einkaufstouren, Geld und Tourneen [...] doch

nach zwei Wochen stellte sich heraus, da hat, blutjung, eine Autorin debiitiert, mit

7 Diese von der Autorin beabsichtigte konsequente Negativsicht und Uberzeichnung auf die Romafiguren l4sst
beim Leser eine globale, das Werk betreffende Metascene entstehen: Mastowska kritisiert und stellt bloB3, und
zwar anhand ihrer Figuren. Bei ihren Ausfithrungen tibertreibt sie — aber iibertreibt sie tatsdchlich maflos? Wie
funktioniert beispielsweise die Medienbranche hinter ihren Kulissen? Wird nicht tatsdchlich jedes kleinste
Ereignis zu einem groflen PR-Gag aufgeblasen? Existieren dhnliche Charaktere nicht tatséchlich auch in der
Realitdat? Maslowskas Kritik ist, zumindest in ihren Augen, berechtigt: sie ist bereits in sehr jungem Alter mit
dieser Branche in Berithrung gekommen und hat so priagende Lebenserfahrungen gemacht.
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Monolinguismus — das eine Wort, wo man mit muss — [...] weitaus besser lesbar als die
komplexen Gedichte der Anna Przesik, die die Medien auch schon satthatten. Immer
haufiger konnte man horen, nach Abnahme des Gipssrakophags sei sie keineswegs so
hiibsch und populiir, wie immer berichtet, sondern eher platt, der Ruhm sei ihr nur
angedichtet, sie selbst von den Medien aufgeblasen, ein feines Friichtchen, lockeres
Maidchen, Flittchen und Niittchen.” ( 2007: 93)

Inhaltlich erfahrt der Leser aus diesem Fragment, dass Retro und seine Freundin in eine
gemeinsame Wohnung ziehen, eine zeitlang verlduft ihr gemeinsames Leben harmonisch

(',»alles lief perfekt*). Dieses Textfragment erzeugt in erster Linie jedoch eine Metascene der
Gesellschaftskritik. Insbesondere ist es hier die Kritik des Moments der Kurzlebigkeit
innerhalb der Medienbranche (,,die die Medien auch schon satthatten®), welche
ununterbrochen kiinstlich Stars kreiert ( ,,nach zwei Wochen stellte sich heraus, da hat,
blutjung, eine Autorin debiitiert, mit Monolinguismus — das eine Wort, wo man mit
muss“). Die Menschen hinter diesen Stars werden, so diec Metascene, zweifach vermarktet
und ausgebeutet: zuerst als Positividole, solange sie nicht von einem weiteren kiinstlich
geschaffenen Star von ihrem Platz verdringt werden, danach werden sie, um die reiB3erische
Gier der Massen nach Negativschlagzeilen zu befriedigen, an den Pranger gestellt ( ,,Immer
hiufiger konnte man horen, nach Abnahme des Gipssrakophags sei sie keineswegs so
hiibsch und populir, wie immer berichtet, sondern eher platt, der Ruhm sei ihr nur
angedichtet, sie selbst von den Medien aufgeblasen, ein feines Friichtchen, lockeres
Midchen, Flittchen und Niittchen*). Im Laufe der Analyse wird sich noch zeigen, dass alle
Figuren des Romans, die Personlichkeiten des Offentlichen Lebens repridsentieren ( Retro,
Anna, Mac Robert und Szymon), diesen Mechanismus durchlaufen. Niemand ist vor der

Maschinerie der Medien gefeit — so Maslowskas Aussage. Auch sie selbst nicht.

Nach dieser Riickblende kommt es im weiteren Verlauf der Geschichte es zu einem Streit
zwischen Anna und Retro, weil sie sein letztes Geld fiir einen Frisuerbesuch ausgegeben hat.
Wihrend dieses Streites wird Retro sogar handgreiflich: ,,[...]iiberlief ihn ein Schauder der
Waut|...]er priigelte den Schrank, zuerst mit der Faust, dann mit dem Lautsprecher,
schmiss alles aus den Fichern raus und den Rest von den Biigeln|...]Und zog ihr, damit
sie sich das merkte, eins mit der Schrankverkleidung iiber*. ( 2007: 96)

Einzelscene: Erstmals im Roman wird die Hauptfigur des Stanistaw Retro einer anderen
Person - ndmlich seiner Freundin Anna Przesik — gegeniiber gewalttétig. Dieses Verhalten

Retros bestirkt den Leser ein weiteres Mal in seiner emotionalen Negativscene von Retro.
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Als Folge dieses Wutausbruchs spiirt Retro einen plotzlichen stechenden Schmerz in der
Brust. Um sich zu beruhigen, tut er folgendes: ,,Mein Herz schligt im Rhythmus der
Liebe“, sprach sich das wieder und wieder vor und streichelte dabei den ganzen Korper.
»Mein Herz schligt im Rhythmus der Liebe.Yo Mann, mein Herz, ich mag mich, es gibt
keinen Schmerz. Verpiss dich, Flittchen, sag ich, das ist alles nur wegen dir. Ich wollte
dir schon immer sagen, deine Gedichte sind strohdumm, die haben keine Reime und
keinen Sinn[...]*. (2007: 97-98)

Einzelscene: Hier entsteht die Scene eines emotional gespaltenen Retro: einerseits spricht er
sich den beruhigenden Satz ,,Mein Herz|...]* vor, andererseits macht der Frame ,,Verpiss
dich, Flittchen,[...]* dem Leser deutlich, dass er seine Aggressionen, trotz seiner
Bemiihungen, nicht unter Kontrolle halten kann. Diese zwei Frames, in ihrer
Gegensitzlichkeit ( ,,Rhythmus der Liebe“ und gleich darauf ,,Verpiss dich®) driicken
Retros zwiegespaltenen Seelenzustand aus. Erstmals kann fiir den Leser hier auf emotionaler
Ebene eine Mitleidsscene Retro gegeniiber entstehen: er verhilt sich zwar bisher laufend
inkorrekt und vermittelt nichts traditionell Tugendhaftes, aber das muss — so kann der Leser
verstethen - an seinem unaufhdrlichen inneren Kampf, seinen seelischen Konflikten,
letztendlich seiner Schwidche oder Hypersensibilitit liegen. Zwar wird die emotionale
Charakterscene des Lesers von Retro dadurch nicht ins Positive gwandelt, nimmt aber der
Negativscene zumindest teilweise die Komponente der Vorsitzlichkeit Retros. Er ist
scvheinbar weniger ein ,,mieser Kerl“ als eher ein ,,armer Teufel”“. Dieses Sich-Vorsprechen
kommt ab da immer wieder wie ein Refrain vor, wenn Retro kurz davor ist, die Beherrschung

uber sich selbst zu verlieren. Bietet eine weitere Charakterscene von Retro.

Kohérenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,tobte-probte*,“hyperkinetisch-frenetisch*,
»Unterfangen-hingegangen®, ,,ein Zloty achtzig-kernlos und
saftig®, ,,war-Star-klar*, ,,Monolinguismus — das eine Wort, wo
man mit muss*

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:

»Pappnase von Manager®, ,,schleim dich da ein“, ,,die Knete dafiir hat er natiirlich

selbst eingesackt®, ,,Jch weiss nicht, mal seh’n..*, ,,Wau, wie prominent die ist!*
99 9 99 9

Derbe und vulgdre Frames des Deutschen: ,Flittchen und Niittchen*, ,,Verpiss dich,
Flittchen*

Standardsprachliche Frames des Deutschen:
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»Und hier ist nun ein kleiner Einschub angebracht zur Charakterisierung der Person*
»ein Riitsel und innerer Widerspruch®, ,Endlich wurde sie entlassen, sie bezogen

gemeinsam das Apartment im bewachten Wohnkomplex*

Kohérenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Translats

Es finden sich hier keine Formframes, die fiir den Leser Rezeptionsschwierigkeiten erzeugen
— der bisherige Schreibstil der Autorin wird weitergefiihrt. Inhaltlich gibt es in diesem
Fragment nun etwas mehr zu rezipieren ( de facto Handlungsscenes und Metascenes) — doch
auch dies kann vom Leser bewiltigt werden. Es herrscht im Translat zwischen beiden Ebenen

Kohiérenz.

Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstextes

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

,» | tutaj musi nastapi¢ maty appendiks o osoby tej charakterze, ktora Stachu poznat niedtugo
po odejsciu Ewy, poniewaz na jego koncercie [...]Jbawiac si¢ zbyt zaciekle w pierwszym
rzedie przez barierke wypadta na scene [...]Jczaszki peknigcie, jej spojrzenie juz wtedy, gdy ja
niesli dziwne na nim zrobilo wrazenie, nadmiernie wypukle bylo i nadmiernie ruchliwe
[...]ale od razu wymyslit Stymon ten z psiej dupy menedzer, ‘pdjdziesz Stachu do
szpitala potrzyma¢ panienke za reke [...]medialnie korzystne przedsigmwzigcie!’, wigc
poszedtes i od razu jakie§ gazety, media, flesze, na stronie pierwszej zdjgcie w gazecie
codziennej [...Jjak Stachu pomaranczéw siatke mumii wrecza, a jeszcze zrobil z
supermarkietem Szymon interes, zeby byla nazwa widoczna i cena zloty dziewigédziesigt
dziewigé, 1 na soczysty bez pestek miazsz, 1 skory tatwe do obrania i cienkie, kaske z tego
oczywiscie wzial dla siebie, a potem widzac, ze chwytliwy jest to temat, ‘Stanistaw Retro
dobrym czaowiekiem’ i ‘Stan Retro chorych nawiedza’, tej dziewczynie ...wmowil
natychmiast, Ze pisze wiersze: ‘prawda, ze piszesz wiersze?’ ‘Sama nie wiem...’ [...]'no
wiasnie!” 1 juz nastepnego dnia miat przygotowana dla niej kartke, w stupkach napisane byly
na niej jakie§ bez sensu wyrazy, ‘potwory potwory to ostre gady’, ‘kamienie to glazy’, ‘to sa
takie slupy, to sa takie gniady’, ‘Ze to neolingwizm powiedz’ mowi Szymon [...]i potem zaraz
w nowej artykut w ‘Gali’, ‘Znany piosenkarz i poetka neolingwistka znana méwia o swojej
przyjazni na terenie szpitala’, [...] I jak slyszal ciagle Stachu te superlatywy eksplozje
nuklearne: ‘ach jaka ona jest znana!, prawdziwa gwiazda, popularna, stawna!’, to nic

dziwnego ze w koncu mu si¢ wydala calkiem ladna.” ( 2005: 73-74)
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Eine erklirende Passage der Autorenstimme fithrt den Leser nun zu einer néheren
Beschreibung von Anna Przesik und ihrer Beziehung zu Stanistaw Retro: Liebe auf den ersten
Blick war es nicht gewesen ( ,,juz wtedy [...]dziwne na nim zrobilo wrazenie*, wortlich: ,,
schon damals machte sie auf ihn einen eigenartigen Eindruck®). Vielmehr hatte fiir das
Zustandekommen dieser Beziehung Retros Manager Szymon, der Retro scheinbar ganz und
gar unter seiner Kontrolle hat, seine Finger im Spiel: ,pdjdziesz Stachu do szpitala
potrzyma¢ panienke za reke [...]medialnie korzystne przedsiegmwziecie®, wortlich: ,, du
gehst ins Spital, Stachu und hilst dem Friulein die Hans ...das ist medial ein gilinstiger Zug*.
Wie alle anderen Charaktere des Romans, wird auch Szymons Figur sprachlich karikiert und
liberzogen dargestellt — das wird in dieser Passage besonders deutlich: Szymon, der
geschéftstiichtige, verlogene und ehrgeizige Manager, der immer versucht, mehrere Fliegen
mit einer Klappe zu schlagen, mit Menschen operiert wie mit Spielfiguren und dabei immer

nur den Profit vor Augen hat.

,» Ona wyszla ze szpitala, razem na osiedlu strzezonym w mieszkaniu zamieszkali, i
wszystko bylo fajnie, wspolne zakupy, kasa, koncertowa trasa [...] Ale po dwoch
tygodniach si¢ okazuje jakichS$, ze wtem zadebiutowala laska nagle, ktora tworzyla w
monolingwizm nurcie, poezje jednego stlowa poezja jednego wyrazu réowniez zwana, i
bardziej okazala si¢ popularna i znana [...]Zgrabne to i do zacytowania tatwe, duzo
czytelniejsze niz ztozone wiersze Przesik Anny, ktéra zreszta mediom si¢ przejadla, i
coraz czeSciej opinie wyrazano, ze po zdjeciu tego z gipsu sarkofagu wecale si¢ nie
okazuje taka, jak pisali ladna i popularna, i w ogole sztucznie wykreowana wydmuszka

medialna, Sciera, kurwa, dziwka, kurwa i szmata.” ( 2005: 74 - 75)

Anna verlédsst das Spital, sie und Retro beziehen zu zweit eine Wohnung (,,Ona wyszla ze
szpitala, razem na osiedlu strzezonym w mieszkaniu zamieszkali). Anfangs scheint alles
harmonisch - er der beriihmte Popmusiker, sie die bekannte Neolinguistin. Doch dann wird sie
von einer anderen Poetin verdriangt. Es entsteht eine Metascene der Gesellschaftskritik im
Bezug auf die Medienbranche: Kurzlebigkeit, Sensationslust, Unbestindigkeit.

Im Weiteren kommt es dann zwischen Anna und Retro zu einem Streit — ihre Forderungen

nach Geld bringen ihn ( wie fiir den Leser gewohnt) aus dem Gleichgewicht:

»-.. gniewu dreszcz go przeszyt i1 uderzylt w szafe pigscia, a potem glosnikiem jeszcze,
najpierw wyrzucit wszystko z potek a potem z wieszakow cata resztg [...]i dla zapamigtania

lutnal jej jakim§ gzymsem z szafki wzigtym, jakim$ przedmiotem [...]’W rytmie milosci
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bije moje serce’ [...] i powtarzal sobie gltadzac si¢ po calym ciele, ‘w rytmie milosci bije
moje serce, elo, moje serce, lubie mnie, lubie siebie, spierdalaj dziwko, méwie ci, bo to
przez ciebie. Zawsze ci to chcialem powiedzie¢, ze ghupie jak psa but byly te twoje wiersze,

ani bez rymow, ani bez sensu|...]"” ( 2005: 78 - 79)

Er priigelt nicht nur auf simtliche Einrichtungsgegenstinde ein, sondern vergreift sich auch an
Anna selbst, was seine negative Charakterscene flir den Leser natiirlich weiter priagt. Doch
nach seinem Wutausbruch erleidet er plotzlich einen Schwicheanfall. Seine sich selbst
beruhigenden Floskeln ,,W rytmie milosci bije moje serce [...] lubie mnie, lubie siebie ”
(,,Jm Rhythmus der Liebe schlidft mein Herz [...Jich mag mich, ich mag mich selbst”) wirken
lacherlich, sogar schon bemitleidenswert. Noch ldcherlicher, und auf die tiefe Gespaltenheit
Retros hinweisend, wirkt der unmittelbar darauf folgende Frame: ,,Spierdalaj dziwko*

( ,,spierdala¢* bedeutet so viel wie ,,sich verpissen®, ,,dziwka® ist eine vulgire und iiberaus
negativ konnotierte Bezeichnung fiir ein Frau, vergleichbar mit ,,Flittchen®). Die Autorin
gewdhrt dem Leser einen weiteren Blick in Retros Seele: bisher war er schon als
antiheldenhaft und lasterhaft rezipiert worden, hatte beim Leser keine Sympatie erweckt. Hier
kommt aber das Moment seiner psychischen Labilitét, als etwaiger Verstandnisgrund, hinzu —

eine Mitleidsscene kann aufgebaut werden.

Kohérenz der Form des Ausgangstexts

Reim und Rhythmus: ,,na jego koncercie -zaciekle -w pierszym rzedzie przez barierke

-na scene-p¢knigcie”, ,,spojrzenie -wrazenie”, ,,nadmiernie
wypukle - nadmiernie ruchliwe”, ,panienke za reke”, ,dziewig¢cdziesiat
dziewie¢  -cienkie -dla  siebie”, ,ach jaka ona -znana!, prawdziwa
gwiazda, popularna, stawna!”, ,kasa -koncertowa trasa”, ,,zwana -znana”, ,Sciera,
kurwa, dziwka, kurwa i szmata”, ,,przeszyl i uderzyl”, ,,bije moje serce, elo, moje serce,

lubie mnie, lubie siebie -przez ciebie”

Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:
»0d razu jakie$ gazety, media, flesze“, ,,kaske z tego®, ,,wszystko bylo fajnie“, ,,laska*,
»mediom si¢ przejadla”, ,,wydmuszka medialna”, ,Jlutnal jej jakim$ gzymsem z szafki

wzigtym”

Pragnante derbe und vulgédre Formframes des Polnischen:
»Z psiej dupy menedzer“, ,Sciera, kurwa, dziwka, kurwa i szmata”, ,spierdalaj

dziwko”, ,,glupie jak psa but”
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Pragnane standardsprachliche Formframes des Polnischen:
»1 tutaj musi nastapi¢ maly appendiks o osoby tej charakterze, ktéra Stachu poznal
niedlugo po odejsciu Ewy®, ,jej spojrzenie juz wtedy, gdy ja niesli dziwne na nim

zrobilo wrazenie“

Kohirenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Ausgangstexts

Weder auf formaler, noch auf inhaltlich — sinnhafter Ebene stot der polnische Leser bei
dieser Schliisselszene auf Rezeptionsschwierigkeiten. Die Rezeption kann, ohne auf

Unklarheiten aufbauen zu miissen, fortgesetzt werden.

Feststellung einer intertextuellen Kohéirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Sinns bzw.Inhalts und der Form

Beide Texte transportieren intertextuell kohérente inhaltliche ( auf das Handlungsgeschehen
bezogene) Scenes, Charakterscenes und Metascenes der Gesellschaftskritik. Es wurde
intertextuelle Kohdrenz zwischen Translat und Ausgangstext festgestellt.

Die Gewichtung der jeweiligen Formframes bleibt erhalten.

Fazit

Trotz des Umfangs und der groBeren Fiille an Informationen in dieser Schliisselszene ist es
dem Ubersetzer gelungen, die unmittelbar auf die Handlung bezogenen inhaltlichen Scenes,
die Metascenes der Gesellschaftskritik, das karikierende Moment im Bezug auf die
Romanfiguren und die Formscenes so zu iibermitteln, dass das Rezeptionserlebnis beider

Leser als kohidrent bezeichnet werden kann.

4.4.8. Schliisselszene 10: Offentliche BloBstellung

Nach der Riickblende, innerhalb welcher sich verschiedene Ereignisse zwischen Anna und
Retro zugetragen haben, wird der Leser fiir einen kurzen Augenblick in die Gegenwart der
Handlung zuriickgeholt, um gleich darauf wieder innerhalb einer weiteren Riickblende zu

rezipieren:
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Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

,» In der Jetztzeit ist also Silvester, und Stanislaw biegt in die ulica Okrzei ein, aber was
war gestern, noch vor wenigen Tagen? [...] Szymon hatte diesen angeblichen
Fernsehauftritt fiir ihn angeleiert. ,Dort wird gefeiert, dort fihrst du hin, das steigert
den Absatz und bringt auch finaziell Gewinn.’ [...] So weit so gut, er kommt dort in der
Woronicza an, und was geht?“ ( 2007: 105 - 106)

Die relevante inhaltliche Scene dieses kurzen, die Schliisselszene einleitenden Textstiickes ist
fiir den Leser: der umtriebige Manager Szymon hat einmal mehr einen medialen Auftritt fiir
Retro organisiert. Ein Frame, dem der deutschen Modell-Leser bereits inform eines
Kryptoframes begegnet war, taucht hier wieder auf: ,,Woronicza*“. Dort war der Frame in
Zusammenhang mit dem Frame ,,Haltestelle Polnisches Fernsehen* gestanden. Nun konnte
sich die zuvor entstandene Inkohédrenz im Zusammenhang mit der Scene, dass Retro in ein
Fernsehstudio in eben dieser Strafle ,,Woronicza® geht, auflosen. (Aus der bisherigen
Rezeption weil3 der Leser, dass es sich um eine Strafle in Warschau handeln muss.)

Es folgt im Roman die Bekanntmachung Retros mit einer gewissen Malgorzata Hodensatz.
Diese ist Fersehmoderatorin. Retro glaubt vorerst noch, dass er als Musiker auftreten soll.
Nach und nach stellt sich heraus, welcher Natur Retros Auftritt im Fernsehen tatsdchlich sein

soll:

» [...Jnun will die Moderatorin Matgorzata Hodensatz ihn kennenlernen [...]’Jetzt mal
ehrlich, Stan, das mit dem Homo, das ist ja wohl Verarsche fiir die Promo, aber was ist
mit dem Logenbruder? Hat deine Wurst, im Klartext: Hat dein Glied jetzt echt keine
Pelle?’ [...] Stanistaw][...]schdmt sich, kriegt kirschrote Ringe im Gesicht[...]wenn der
Augenblick kommt, dann stehst du da, vom Psychokampfstoff iibermannt. [...]’Ein paar
Fragen, du musst nur bejahen. Gleich kriegst du einen Zettel, da steht alles drauf, aber
erst noch die Maske [...]erst die Maske, damit die Fratze nicht glinzt, schon Kklar, aber
irgendwas stimmt hier nicht, irgendwas liduft schief, die Kacke ist am Dampfen.
[...]Farben, Glitter, Flitter, irgendwas schnallt er hier nicht, und warum haben sie ihm
Hemd und Hose weggenommen][...Jund zwingen ihn in superenge Klamotten,
Metallichosen und eine Wellblechrobe. ,Noch femininer!’, schrie der Regisseur. ,Eh

Mann!’, sagt Stanistaw, als man ihn auszieht, ,jetzt reicht es, aber echt!” Aber da sind seine
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Sachen alle weg, alle eingesackt, er selbst in Stanniol verpackt, kimpft mit den Trdnen, so
werden seine Fans ihn sehen, Begegnung der dritten Art, Barbie mit Dreitagebart|...]doch
zu Weinen ist keine Zeit. ,Stan, bist du bereit?’, ruft Malgorzata Hodensatz.[...] ,Herzlich
willkommen in unserem brandaktuellen Programm FINDE MIT UNS [...]|Den Titelsong
spielen die Pferde.” (Vor Wut auf Szymon hitte er sich am liebsten den Kopf abgerissen|...])
[...] .Jetzt!’, horte er den Regisseur fliistern, Biihnennebel wallt, [...Jrauschender
Computerbeifall[...Jund dort im Glanz der Mediengaukelei stand Malgorzata
Hodensatz, wimpernfichelnd, lieblich lidchelnd,[...]sie ist so frei, ihn Zértlich zu kiissen,
damit alle wissen, wie gut und intim sie sich kennen. [...]’Stanistaw, Ehrlichkeit ist oberstes
Gebot unserer Sendung. Wir haben dich zu einer Diksussion iiber homosexuelle
Minderheiten eingeladen [...] bekennst du dich offen zu deinen schwulen Tendenzen?’*
(2007: 107 - 113)

Erst am Ende dieser Passage wird dem Leser mit den Frames ,rauschender
Computerbeifall* und ,,Wir haben dich zu einer Diskussion iiber homosexuelle
Minderheiten eingeladen* klar, dass Stanistaw Retro sich, ohne vorher dariiber informiert
worden zu sein und gegen seinen Willen, als Gast in einer Talkshow befindet. Doch bevor
dem Leser dies klar wird, baut der Leser bei der Rezeption dieses Textstiicks mehrere
einzelne und erst in ihrer ganzheitlichen (auf dieses Fragment bezogen) Rezeption klare
Scenes auf: erstens begegnet er einer weiteren Figur, und zwar der Fernsehmoderatorin
Malgorzata Hodensatz. Den ersten Eindruck von Hodensatz gewinnt der Leser iiber einen von
ihr geduBerten Frame: ,Jetzt mal ehrlich, Stan, das mit dem Homo, das ist ja wohl
Verarsche fiir die Promo, aber was ist mit dem Logenbruder? Hat deine Wurst, im
Klartext: Hat dein Glied jetzt echt keine Pelle?*“. Allein der Umstand, dass sie den Frame
»Homo*“ benutzt, ldsst fiir den Leser eine Metascene der Gesellschaftskritik entstehen.
Hodensatz kniipft hier an die Geriichte {iber Stans sexuelle Ausrichtung und Freimaurerschaft
an, die er zurvor erstmals kurz rezipiert hat. Wéhrend sie dort die Metascene der
Gesellschaftskritik im Hinblick auf das schnelle und sensationsgierige Entstehen von
Geriichten um bekannte Personlichkeiten entstehen lieen, kommt hier allméhlich die
eigentliche Rolle der Frames und der Thematik um Stanistaws vermeintliche Homosexualitit
und Freimaurerschaft zu Tage: War zuvor vor allem das Thema Medien im Visier von
Mastowskas Kritik, , so ist es an dieser Stelle das Thema Schwulenfeindlichkeit, Freimaurer

. . .. 1
und andeutungsweise auch Antimsemitimsus.’

"I Den Antisemitismus symbolosiert hier der Frame ,,Hat dein Glied jetzt echt keine Pelle? ( eine Anspielung
auf die Beschneidung) und ist in Verbindung mit dem Frame ,,aber was ist mit dem Logenbruder?* scheinbar
nicht kohédrent, denn die Beschneidung ist kein Ritual der Freimaurer, sondern der Juden. Erst spéter (aus der
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Im Fernsehstudio geschieht alles sehr schnell, zu schnell, als dass Retro Einspruch erheben
konnte - das erfahrt der Leser vor allem aus folgenden Frames, die insgesamt eine Scene der
Hektik entstehen lassen: ,,Ein paar Fragen, du musst nur bejahen. Gleich kriegst du
einen Zettel, da steht alles drauf, aber erst noch die Maske*, ,,Farben, Glitter, Flitter,
»zwingen ihn in superenge Klamotten®, ,,doch zu Weinen ist keine Zeit. ,Stan, bist du
bereit?’*. Bis hierher erfahrt der Leser auch, dass Retro — abermals gegen seinen Willen,
jedoch zu perplex (ob des beschleunigten Szenarios um sich herum ), um sich zur Wehr zu
setzen - umgekleidet wurde. Der Aufzug, in dem er im Fernsehen gezeigt werden soll, ist
wenig vorteilhaft, wie der Leser folgenden Frames entnimmt: ,,superenge Klamotten,
Metallichosen und eine Wellblechrobe.*, ,, ,Noch femininer!’, schrie der Regisseur.*, ,,in
Stanniol verpackt®, ,, Begegnung der dritten Art, Barbie mit Dreitagebart“. Die
Fernsehaufzeichnung beginnt, der eingespielte Titelsong der Sendung ist fiir Retro ein
weiterer Qualfaktor: die Musik stammt von seinen verhassten Konkurrenten, den ,,Pferden®.
Die Scene von der Moderatorin baut der Leser anhand folgendes Frames auf: ,,im Glanz der
Mediengaukelei stand  Malgorzata  Hodensatz,  wimpernfichelnd, lieblich
lichelnd,[...]sie ist so frei, ihn zirtlich zu kiissen, damit alle wissen, wie gut und intim sie
sich kennen®“. Es entsteht die Scene von der (natiirlich wieder iiberzeichneten) Figur des
Talkmasterin, die sich mit ihrer gespielten Freundlichkeit gekonnt in Szene setzt. Der Leser

erfahrt nun das Thema der Talkshow aus dem Frame ,,Diksussion iiber homosexuelle

Stimme Dorota Mastowskas, unter Punkt 4.5.3.) wird dem Leser deutlich, dass hier die sarkastische und
ironische Metaaussage ist: ,,Juden oder Freimaurer, alles dasselbe. Sie haben alles in der Hand und ziehen die
Féden. Wenn jemand sehr reich, erfolgreich oder beriihmt ist, kann das nur damit zusammenhingen, dass er
entweder Jude oder Freimaurer ist. Zumindest wird diese Metascene dem polnischen Leser deutlich. Denn
einerseits ist in Polen Antisemitismus die ganze Zeit, und in letzter Zeit wieder mehr verstérkt, ein sehr aktuelles
Thema. Und es ist anders aktuell als im deutschsprachigen Raum: Hier versucht man, besonders aufgrund der
historischen Vergangenheit, Antisemitismus sofort aufzudecken, zu verurteilen und zu sanktionieren. In Polen ist
es — und ich mochte sagen, dass ich so eine Aussage aufgrund meines Wissens iiber und meines stindigen
Kontaktes und Erfahrungen mit dem Land Polen treffen darf — etwas anders. Hier wurde das Thema
Antisemitismus betreffend weniger gemahnt (obwohl Polen hier geschichltich auch stark involviert war —
vielleicht hat Deutschland und Osterreich durch seine Ubernahme der ganzen Schuldlast um das Thema 2.
Weltkrieg Polen so zu sagen jegliche Schuld abgenommen) und weniger aufgeklirt. Durch diese mangelhafte
Aufklarung ( inform von beispielsweise Berichten von Zeitzeugen an Schulen), konnte sich der Antisemitismus
in Polen leichter aufrecht erhalten. (Ich habe diesen auf mangelhafter Auskldrung und Auseinandersetzung
beruhenden, oft passiven als aktiven, Antisemitismus in Polen selbst erfahren, als ich bei meinem ersten
Polenaufenthalt meine GroBleltern besuchte, und sie mich nicht mit ,,Miriam®, sondern mit meinem zweiten
Vornamen ansprachen, da ,,Miriam“ ein hebrdischer Name ist. Eine dhnliche Erfahrung machte damals auch
mein Bruder, als eine Bekannte der Familie zu meiner Mutter sagte: ,,Dein Sohn sicht aus wie ein Jude. So ein
langliches Gesicht. Wie heisst er, ,Daniel’? Ist dein Mann Jude?*). Genau das wird hier von Maslowska
kritisiert. Andererseits ist auch das Thema Schwulenfeindlichkeit ein prisentes Thema in Polen. Wiederum
erlaube ich mir die Aussage, dass mit dem Thema Homosexualitit dort noch weniger offen und
selbstverstindlich umgegangen wird, als beispielsweise in Osterreich. Hier also auch die Kritik Mastowskas an
der unbegriindeten negativen Einstellung homosexuellen Menschen gegeniiber. Das gesellschftskritische
Moment Maslowskas zum Thema Freimaurer basiert vor allem auf der verbreiteten Meinung — und der
besonders in letzter Zeit plotzlichen Aktualitit und Kommerzialisierung des Themas, in groBem Malle auch
durch Dan Browns Buch ,,.Der Da Vinci Code* - dass Ruhm, Erfolg und Reichtum ein Indiz dafiir ist, dass
jemand Freimaurer ist.
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Minderheiten* und danach den Grund, weshalb Retro Talkgast ist und umgekleidet wurde:
,bekennst du dich offen zu deinen schwulen Tendenzen?*“. Die Metascene der
Gesellschaftskritik umfasst hier zwei prignante Thematiken: Schwulenfeindlichkeit und
Talkshows. ( Das Thema Talkshow wird kritisiert anhand der iiberzeichneten Figur der
Malgorzata Hodensatz und anhand des Themas der Sendung, das als Symbol fiir die meist

sehr personlichen und intimen Gesprachsthemen solcher voyeristischen Fernsehfomate steht).

» Ich bin kein Schwuler, das solltest du wissen’, sagt Stanistaw zornes- und
eifergeschwellt, ,mir ham se noch nicht ins Hirn geschissen! [...]Ich hab nichts gegen
Schwule, aber wenn mich ein fremder Typ oberhalb der Ellbogenkeule anfasst, geb ich mir
die Kugel’[...]und sieht, wie Malgorzata Hodensatz’ Ziige zittern und grollen[...]Da er stur
bleibt[...|platzt aus der Hodensatz ein perlendes Lachen, sie nimmt das ganze als
iiberdrehten Scherz. [.]..aber Spal} beiseite, jetzt mal in echt, Stan: Wie kommt denn deine
Fangemeinde mit deiner Homosexualtitit zurecht?” [...] Doch wie grofl war seine
Verzweiflung, als er, ohne die Griinde zu kennen, plotzlich in schreckliches Gelichter
ausbrach. Erst als er wieder halbwegs aus den Augen guckte und nicht mehr zuckte, sah
er, dass diese finale Blamage von einem Finger der Hodensatz kam, der ihn an den
Rippen Kkitzelte. [...] Er entriss sich ihr und schrie wie ein waidwundes Tier: ,SIND SIE
BEKLOPPT ??!!” Aber es kommt noch schlimmer|...]denn in dem allgemeinen Gerangel
um Homos und Hoden gingen Dinge vom Tisch zu Boden, darunter ein [...] Super-
Satelliten-Mikrofon. Die Hodensatz winselt: ,Aufnahme stopp!’ [...]

Stan nutzt das Chaos und den Schock des Teams und hastet mit Verve davon|...] im
Laufschritt nach Hause. Und nach so einer Geschichte soll man kein Tief kriegen, psychisch
nicht schief liegen? Vom destruktiven Wunsch nach Szymons Ermordung nicht
iiberwiiltigt sein?“ (2007: 114-117)

In der obigen Textpassage kommt es nun zur endgiiltigen Eskalation der Szene: Stanistaw
spielt nicht mit. Der von Stanistaws wiitend gedullerte Frame ,,Ich bin kein Schwuler, das
solltest du wissen|...] mir ham se noch nicht ins Hirn geschissen!*“ erzeugt fiir den Leser
eine weitere Metascene der Gesellschaftskritik. Derselben Art von Kritik dient auch der
Frame: ,,Ich hab nichts gegen Schwule, aber”“. Die Moderatorin versucht danach, die
Situation zu retten: ,,platzt aus der Hodensatz ein perlendes Lachen, sie nimmt das ganze
als iiberdrehten Scherz“. Als auch das nicht hilft, kommt es zu einer hochst surrealen Scene:
Malgorzata Hodensatz beginnt, Retro zu kitzeln, um ihn bloBzustellen und auBler Gefecht zu
setzen. Darauf hin hat Retro einen seiner dem Leser bereits bekannten Wutausbriiche, es

kommt zu Handgreiflichkeiten, ein teures Mikrofon wird dabei zerstort. Die Aufnahmen
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werden beendet, und Retro verhélt sich so, wie ihn der Leser bereits in vorherigen Szenen
erlebt hat: im Chaos, das er selbst erzeugt hat, taucht er unter und flieht. Der allerletzte Frame
dieser Passage ,,Vom destruktiven Wunsch nach Szymons Ermordung nicht iiberwiltigt
sein?* ist fiir die inhaltliche Scene dieser Schliisselszene essentiell: Obwohl der Leser es
womoglich bereits geahnt hat, wird nun endlich klar, wen Retro umbringen mdchte - seinen

Manager Szymon Rybaczko.

Aus der nun folgenden letzten Textpassage dieser Schliisselszene erfahrt der Leser, wie das

finale Zerwiirfnis zwischen Retro und seinem Manager zustande gekommen ist:

, Dieser Skandal im Fernsehkanal war das eine, das andere kam spéter, als Szymon, der
Verriter, abends anrief und er zum Telefon lief. [...] ,Du hast bei TVP ganz schon die Sau
rausgelassen[...]das beste Satelliten-Multikanal-Mikrofon zerstort, das wird
teuer]|...}aber wenn du bei dieser Hodensatz hingehst und dich entschuldigst, dann driicken
Sie ein Auge zu. Vorausgesetzt, du bist zu einem Nachspiel in eigener Person bereit, sie
brauchen niamlich ganz unbedingt jemand fiir ein Gesprich iiber schwule Minderheit.’
Stan darauf, Trénen der Ratlosigkeit im Gesicht: ,Szymi, sag mal ehrlich, sind wir Freunde
oder nicht[...]ich mach es ja, ich geh da hin und kann auch Meinungen und Ansichten
reprasentieren]...]aber]|...]die kleben mir da Augenwimpern dran, total peinlich ist das,
Mann. Die ziehen mir die Hosen ab und was weif§ ich noch, da muss man doch sauer
werden . [...]” Aber Szymi ldsst ihn nicht mal ausreden: ,[...]das war doch gerade die
Option, deine Medienpridsenz propagieren, deine Popularitit promoten, Ruhm und
Geld]...Jund du, statt zu kooperieren, stellst abartige Dinge mit dem Mikro an, Blamage,
Sabotage, keine Gage.’ [...]jedenfalls kollidierten Stans Ideale mit Szymons merkantilen
Interessen, Moral gegen Fressen, und seitdem rief er kein einziges Mal mehr an.” ( 2007:
118-119)

Am Abend nach der missgliickten Fernsehaufzeichnung ruft Manager Szymon Retro an,
macht ihm Vorwiirfe und deutet ein Nachspiel des Ereignisses an : ,,Du hast bei TVP ganz
schon die Sau rausgelassen|...]das beste Satelliten-Multikanal-Mikrofon zerstort, das
wird teuer®. Die einzige Mdglichkeit fiir Retro, seinen Hals aus der Schlinge zu ziehen, wire
die Wiederholung seines Auftrittes in der Talkshow. Stanistaw widerspricht, Mitleid und
Verstidndnis haschend, und Szymon reagiert so, wie es der Leser aufgrund der bisher
aufgebauten Charakterscene des Managers erwartet: er bleibt hart, denn die Geschéfte gehen
vor. Und das fiihrt dann zum Bruch zwischen Stanistaw Retro und seinem Manager Szymon

Rybaczko, was folgender Frame dem Leser deutlich vermittelt: ,,jedenfalls kollidierten
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Stans Ideale mit Szymons merkantilen Interessen, Moral gegen Fressen, und seitdem

rief er kein einziges Mal mehr an.“

Nach dieser Passage wird die emotionale Charakterscene des Lesers von Retro ein weiteres
Mal um das Moment des schwachen Menschen aufgebaut. Andererseits aber doch stark
genug, um seinem Manager zu widersprechen, befreit er sich so zu sagen aus dessen

Versklavung.

Kohirenz der Form der Translats

Reim und Rhythmus: ,,angeleiert -gefeiert®, ,,eingesackt-verpackt®, ,,Art...Dreitagebart®,
»Zeit-bereit”, ,wimpernfichelnd-lieblich lichelnd*,

»Kiissen-wissen*, ,,Hoden-Boden“,“tief kriegen -schief liegen*,

,sbereit -Minderheit®“, ,,Dieser Skandal im Fernsehkanal®, ,,Stan darauf, Trinen der
Ratlosigkeit im Gesicht: ,Szymi, sag mal ehrlich, sind wir Freunde oder nicht?’,

»Blamage, Sabotage, keine Gage*, ,,merkantilen Interessen, Moral gegen Fressen®

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:

»hat angeleiert”, ,erst die Maske, damit die Fratze nicht glinzt, schon klar, aber
irgendwas stimmt hier nicht, irgendwas lauft schief, die Kacke ist am Dampfen*,
»superenge Klamotten*“, ,,Eh Mann!“, ,ganz schon die Sau rausgelassen“, ,total

peinlich ist das, Mann*

Derbe und vulgdre Frames des Deutschen: ,,mir ham se noch nicht ins Hirn geschissen!*
»SIND SIE BEKLOPPT?!*

Standardsprachliche Frames des Deutschen:

»Der Text des Liedes hatte sich liingst in seinen Kreislauf geitzt*

»und dort im Glanz der Mediengaukelei stand Malgorzata Hodensatz*

»lieblich Lichelnd®, ,,Doch wie grof war seine Verzweiflung, als er, ohne die Griinde zu
kennen, plotzlich in schreckliches Gelichter ausbrach®, ,jedenfalls kollidierten Stans

Ideale mit Szymons merkantilen Interessen*

Weiteres: ,,Okrzei®, ,,Woronicza“ — die beiden polnischen StraBennamen sagen ( wie
bereits an anderen Textstellen) dem deutschen Leser
kaum etwas — zumindest weil} der Leser jetzt schon,

dass es sich um Straflennamen handelt;
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Anders ist es natiirlich fiir den polnischen Leser —
diese Divergenz lésst sich aber bei der Ubersetzung
nicht aus der Welt schaffen. Der deutsche Leser muss
sich mit dem Wissen, dass es sich um Warschauer
StraBen handelt, begniigen — die Scene ist fiir den
deutschen Leser im Gegensatz zum Polnischen

zwar unvollstdndig, aber nicht irrefiihrend.

»FINDE MIT UNS* - dem deuschen Leser wird zwar klar, dass dieser Frame
fir den Namen einer Talkshow steht, aber in seiner
grammatikalischen Unvollstidndigkeit ( nach dem
Verbum finde verlangt das grammatikalische
Verstindnis des deutschen Lesers ein Substantiv
im Akkusativ, dieses Verlangen wird noch verstarkt

durch ,,mit uns*) — in der hier angefiihrten Form ergibt der Frame fiir den deutschen Leser
keinen Sinn, der Leser kdnnte womdglich sogar einen Ubersetzungsfehler vermuten; dass
es sich hier um die adiquate Ubertragung einer autorenintendierten Inkohirenz handelt, wird
erst aus dem Vergleich mit dem Ausgangstext ersichtlich: der polnische Namensframe der
Sendung ,,Uwazaj z nami* ( ,,Pass mit uns auf** — aber worauf ? ) ergibt fiir den polnischen
Leser dhnlich wenig Sinn wie fiir den deutschen Leser. Das war von Mastowska beabsichtigt
— eine Kritik an den hohlen Schlagwortern der Fernsehindustrie. Kiihl ldsst die Wirkung des
Sinnlosen beim Translatleser wiederentstehen — gleichzeitig ist der Frame aber zu wenig von
Belang, als dass er dem Leser grobe, auf das Textganze bezogene, Rezeptionsschwierigkeiten

bereiten wiirde.

Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Translats

Aufgrund der Realia ( polnische Stralennamen) entsteht fiir den deutschen Leser eine
geringfligige Inkohédrenz, der Name der Talkshow ist ebenfalls nicht ganz kohérent

rezipierbar — diese Inkohdrenzen betreffen nun die formale Ebene. Auf der inhaltlichen Ebene
konnte der deutsche Leser seine Strategie ungehindert fortsetzen. Seine Frage nach Retros
Mordopfer wurde in dieser Schliisselszene endlich beantwortet. Diese Schliisselszene ist im

Translat nicht als ganz kohérent zu bezeichnen.

Feststellung der intratextuellen Kohéirenz des Ausgangstextes
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Kohirenz des Sinns bzw.Inhalts des Ausgangstextes

» [...Jtak wigc w czasie terazniejszym jest sylwester i Stanistaw w Okrzei ulice skrgca, ale
jeszcze pare dni temu co bylo? [...] Szymon nakrecil mu ten niby wystep w programie
calym, ‘p6jdziesz tam i sam, to wyniki polepszy sprzedazy, i jakas gotdéwka przy okazji si¢
trafi’ [...] przyjechal tam na Woronicza i si¢ rozglada [...Joto si¢ z nim chce zapoznaé
program prowadzaca Malgorzata Mosznal [...] ‘Szczerze, to wszyscy byli przeciwko,
zeby$ tu wystgpowal, o homoseksualny twéj charakter chodzi to wprost powiem [...]’
[...]A dalej to bylo tylko gorzej i1 gorzej, wykonata jaki$ gest poufaty w kierunku jego jader,
mrugujac raz jedna raz druga raz powiek obojgiem: ‘Ale powiedz szczerze Stan, z tym ze
jestes homo, to chyba na rzecz promoc;ji tak §ciemnione, ale jak jest z tym masonem? Czy
rzeczywiscie jest bez tej skorki twdj, ze tak powiem, czlonek?’ [...]Stanistaw wstydzi sig,

wypieki ma wisniowe...cztowiek...psychologiczna bronia obezwladniony [...]” ( 2005: 85-88)

Nach einer kurzen Zuriickfiihrung des Lesers in die Handlungsgegenwart ( Retro ist demnach
noch immer in Warschau unterwegs), folgt eine weitere Riickblende, die den Leser ( aus
Retros Sicht) weiter iiber das Arbeitsverhéltnis zwischen Retro und seinem Manager aufklért:
Szymon hat fiir Retro einen Auftritt organisiert, der zur Rettung seiner Karriere beitragen soll
— dass es sich dabei um einen Fernsehauftritt handelt, wird dem polnischen Leser aus dem
Frame ,,Woronicza*“ ( die Warschauer Stralle, in welcher sich eines der grofBiten polnischen
Sendezentren befindet) klar. Doch es ist kein Konzert, das Retro im Fernsehen geben soll: die
Moderatorin Matgorzata Mosznal stellt Retro sehr personliche Fragen, u.a. zu seiner sexuellen
Orientierung: ,,0 homoseksualny twoj charakter chodzi to wprost powiem* ( ,, es geht um
deinen homosexuellen charakter, das sage ich dir geradeaus®). Der erste in dieser Passage
befindliche Seitenhieb der Autorin: Kritik der Schwulenfeindlichkeit ( allein im Umstand,
dass Homosexualitit keine Frage des Charakters ist!), Kritik an den pietétslosen,
sensationsliisternen und abgedroschenen Themen von Talkshows, Kritik des Antisemitismus
und des in Polen allgegenwirtigen Themas ,,Freimaurer ( ,,mason*). Auch die Moderatorin
wird iiberzeichnet dargestellt — weckt, so wie alle anderen Figuren bisher, eine negativ

behaftete Charakterscene.

» ‘[...]kilka pytan, twoja na nie odpowiedz, zaraz dostaniesz kartke, i wszystkiego si¢
dowiesz, ale teraz chrakteryzacja[...]’ [...Jalbowiem, teraz charakteryzacja, zeby nie §wiecita
sie tafacja, racja, no ale co$ tu nie styka, co$ jest dziwne, jaka$ kicha [...]kolorki, jakie$
blyszezyki i cekiny, on tu czego$ nie kmini, i dlaczego koszulke i spodnie mu zabrali. [...]i

jakies$ obciste wciskaja na niego lachy, metaliczne spodnie i kubraczek z falistej blachy,
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‘barzdziej kobieco!’ — krzyczy rezyser [...]’ejze’ — méwi Stanistaw — ‘ale ale!’, gdy go
rozbieraja, ale juz nie ma swojego ubrania, w jakiejs cynofolii poowijany caly i tak
zobacza go jego fani, walczy ze soba, zeby sie nie rozplakaé, jak z wasami jakas lalka,
Monczyka Czarka kalka, lecz nie ma na to czasu [...Jjuz pojawia si¢ [...]Malgorzata
Mosznal: ‘tu Staszek dla ciebie jest kartka]...]bo zaraz zaczynamy juz nagranie’ [...]witamy
W najnowszym programie Uwazaj 7 nami [...] piosenka tytulowa wykonana przez zespotl
Konie (chcial ze zlosci o to na Szymona glowe z korzeniami wyrwac sobie!) [...Jteraz! —
ustyszat szept rezysera i dym jaki$ [...]wybuch oklaskow komputerowych [...] i ona tam stoi
w blaskach i dymach Malgorzata Mosznal, usmiechajac si¢ z czuloscig [...Jczule go caluje,
zeby pokaza¢ na wizji jak znajq si¢ doskonale 1 dobrze [...]’Staszek odpowiedz nam dzi§ na
pytanie [...]Jbo szczero$¢ jest prymatem w naszym programie, zaprosilismy ci¢ dzi§ do
dyskusji o mniejszos$ciach homoseksualnych, czy do swoich tendencji homo przyznajesz si¢
otwarcie?’ ” ( 2005: 88-91)

Retro hat nicht genug Zeit, Einspruch zu erheben — er wird in das beschleunigte
Studiogeschehen eingesogen: Maske, Umkleidung ( beides zu seinem Nachteil) — und
plotzlich sitzt er mitten im Scheinwerferlicht, wird mit Fragen der Moderatorin konfrontiert,

die ihn erstarren lassen.

» 'ja nie jestem zadnym pedalem’ — mowi Stanistaw glosem od gniewu 1 uniesienia
obrzmialy — ‘jeszcze mnie nie pojebalo [...]Jja nic nie mam przeciwko pedalom, ale jakby
mnie facet obcy powyzej tokcia ztapat, to bym si¢ pochlastal|...]’ [...]i widzi, jak wtem oczy
Malgorzaty Mosznal drza i narastajg [...]Jale poniewaz nie reagowaé on postanawia na to,
$miechem perlistym wybucha raptem Malgorzata, udajac, ze to niby takie [...]superzabawne
[...]’zarty zartami, ale teraz na powaznie, jak z twoja homoseksualnoscia radza sobie twoje
fanki, Staszek?’ [...]lecz ku swej jeszcze wigkszej rozpaczy, nagle nie wiedzac z przyczyn
jakich, $miechem wybucht strasznym, i dopiero gdy si¢ uspokoit jako tako to zobaczyt, ze
przyczyna tej ostatecznej go kompromitacji jest palec laskoczacy go pod zebrami Mosznal
Matgorzaty [...Jwigc si¢ wyszarpnat jej i ‘ZGLUPIALA PANI??!!” jak zwierze zranione
wrzasnatl [...]J1 wtedy zrobilo si¢ jeszcze niefajniej, bo w szarpanie ogolnie jakies$ rzeczy ze
stolika na ziemi¢ spadly, a wérod nich [...]satelitarny supermikrofon [...]wyje Mosznal
[...]Nagranie stop! [...]Stach korzystajac z chaosu 1 realizatorskiej ekipy wstrzasu biegnie ...on
biegnie [...]Jpedem do domu. I jak po takiej historii nie mial teraz mie¢ psychicznego dotu? Jak

miat powstrzymac si¢ od destrukcyjnej chgci morderstwa Szymonu?” ( 2005: 94)
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Bei einer weiteren Frage iiber seine vermeintliche Homosexualitét verliert Retro letztendlich,
vor laufender Kamera, die Beherrschung: ,,ja nie jestem zadnym pedalem” ( ,ich bin gar
kein Schwuler”), eine weitere gesellschaftskritische Metascene evoziert besonders der Frame
» ja nic nie mam przeciwko pedalom, ale“ ( ,,ich habe nichts gegen Schwule, aber®). Als
die Moderatorin, hatndckig und um ihre Sendung besorgt, nicht vom Thema abweicht,
attackiert Retro die Moderatorin verbal ( ,,ZGLUPIALA PANI??!!“ =  Sind Sie blod
geworden?), schldgt um sich, zerstort ein teures Mikrofon und taucht im Chaos, das er
verursacht hat, unter. Aus dem letzten Satz erfihrt der Leser dann ganz deutlich, wen Retro

vorhat, zu ermorden, ndmlich seinen Manager Szymon.

,» Wiegc ta afera z programem to jedno, a dwa co si¢ dziato potem, jak zadzwonit Szymon
wtedy wieczorem, [...]’Slyszalem, Ze§ narobil w TVP niezlego dulo i wiochy, Ze najlepszy
popsules mikrofon satelitarno-multiobwiodowy, ze sq koszty [...]Jale mowig, ze jesli ta
Mosznal pojdziesz tam i przeprosisz, to nie beda robi¢ trudnosci, péjda na ugode, jesli
si¢ zgodzisz na dogrywke z twoja osoba, bo do o homoseksualnej mniejszosci rozmowy
bardzo koniecznie potrzebuja kogos’. Bezsilnosci 1zy w Stacha oczach na te stowa: ‘Szymi,
ale szczerze mi powiedz, jesteSmy przylaciélmil...]? Ja chcg, ja tam przychodzz i jeszcze
jakie$ opinie, poglady, to mogibym zaprezentowac [...]Jbrwi tu mi jakie$ poprzyklejali wokot
oczu, w ogole obciach, zabrali spodnie, tu co$tam, no to mozna si¢ zdenerwowac [...]” A
Szymon nawet nie da mu dokonczy¢: ‘[...]taka wilasnie chyba byla opcja, naglasnianie
popularnosci, osoby twojej miedialna promocja, stawa i pieniadze [...]A ty zamiast
wspotpracowaé, z mikrofonami jakie$ robisz dewiacje i1 sabotaz’. [...]do idealow Stacha
doszlo starcia z Szymona merkantylng postawé wyraznie, od tego czasu nie zadzwonil
ani razu [...]” ( 2005: 91 -96)

Ein Gesprich mit seinem Manager nach diesem missgliickten Auftritt filhrt dann zum
endgiiltigen Zerwiirfnis zwischen den beiden Romanfiguren: Szymon verlangt von Retro,
noch einmal in der Talkshow aufzutreten und sich zum selben Thema zu duflern. Wehklagend
hascht Retro um Verstindnis. ,,Szymi, ale szczerze mi powiedz, jesteSmy przyjaciolmi?*
(,Szymi, aber sag mir ehrlich, sind wir Freunde?*). Szymon weigert sich, nachzugeben,
Retro bleibt ebenfalls stur: die Zusammenarbeit ist beendet. Retros labile Charakterscene
wurde in dem Fragment zwar verstdrkt, allerdings schafft er es, sich aus den Fesseln seines

Managers zu losen.

Kohirenz des Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,,tam i sam*, ,,bylo tylko gorzej i gorzej*, ,,raz jedna raz druga raz
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powiek obojgiem*, ,,charakteryzacja -tafacja, racja”, ,lachy -blachy”, ,,jak z wasami
jakas lalka, Monczyka Czarka kalka*, ,,pojebalo -pedalom”, ,,ztapal -pochlastal”, ,,od

tedo czasu nie zadzwonil ani razu”

Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:
»nakrecil mu ten niby wystep”, ,bez tej skorki”, ,,no ale co$ tu nie styka”, ,jakas
kicha”, ,,wciskaja na niego lachy”, ,.ejze ...ale,ale”, ,jeszcze niefajniej”, ,,jako tako to”,

»W o0gole obciach”

Pragnante derbe und vulgire Formframes des Polnischen: ,,homo“, ,,mnie nie pojebalo®,

“bym sie pochlastal“, ,,ZGLUPIALA PANI??!!%

Pragnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

»tak wigc w czasie terazniejszym jest sylwester i Stanistaw w Okrzei ulice skreca®,
»czlowiek ...psychologicznga bronia obezwaldniony”, ,,Jak mial powstrzyma¢é si¢ od
destrukcyjnej checi morderstwa Szymonu?”, ,,do idealow Stacha doszlo starcia z

Szymona merkantylng postawa wyraznie, od tego czasu nie zadzwonil ani razu”

Kohérenz zwischen Sinn bzw. Inhalt und Form des Ausgangstextes

In dieser Passage ergeben sich fiir den polnischen Leser keine Inkohdrenzen zwischen Sinn
bzw. Inhalt und Form des Originaltextes. Die Frage nach dem intendierten Mordopfer Retros

wurde hier beantwortet.

Feststellung einer intertextuellen Kohirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Sinns bzw.Inhalts und der Form

Auf der inhaltlichen Ebene konnen beide Leser die Handlung gleichermallen mitverfolgen
und die gesellschaftskritischen Metascenes sowie Charakterscenes klar aufbauen.
Geringfligige Inkohédrenz entsteht fiir den deutschen Leser bei den Frames der
Warschauer Stralennamen, die dem polnischen Leser hingegen geldufig sind. Da der Text (
wie bereits mehrmals erwdhnt) aber an formale Vorgaben gebunden ist, konnen Realia hier
nicht oder kaum néher ( also umschreibend) erldutert werden. Der deutsche Leser kann in
diesem Fall eine abgeschwichte Scene aufbauen — darin liegt die Inkohérenz. Sie ist aber
nicht auf eine Fehlleistung des Ubersetzers zuriickzufiihren. Die intendierte Inkohérenz um

den sinnlos wirkenden Namen der Talkshow wurde im Translat beriicksichtigt.
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Fazit
Diese Schliisselszene ist ein Beispiel dafiir, dass eine iibersetzerische Leistung manchmal,

trotz geringer Inkohérenzen, trotzdem positiv zu bewerten ist.

4.4.9. Schliisselszene 11: Wiederbegegnung mit Katarzyna Lepp

Feststellung einer intratextuellen Kohirenz des Translats

Kohérenz des Inhalts bzw.Sinns des Translats

Diese Schliisslszene ist zwar aus inhaltlicher Sicht nicht tragend, jedoch baut in dieser Szene
der Leser die Charakterscene der Katarzyna Lepp vollends aus. Dem Leser ist die Figur, die
als Verkduferin in einer Bickerei arbeitet, bereits aus einer vorherigen Schliisselszene
bekannt. Zur neuerlichen Begegnung mit dieser Figur kommt es, weil Anna Przesik, frustriert
iber die Beziehung mit Retro, sich in seiner Abwesenheit an den Computer setzt und aus
Rache an Retro ein Internetforum zum Thema “Was hast du dazu zu sagen, dass Stanistaw
Retro immanent schwul und impotent ist?*“ anlegt. Sie selbst schreibt unter falschem
Namen unzidhlige, Retros Image schadende Beitrdge in das Forum. Doch es gibt noch eine

weitere Person, die sich in diesem Forum zu Wort meldet:

» Einmal kam dieser Versager in die Béckerei, in Praga, wo ich arbeite. Er war
arrogant, warf absichtlich zwei Brote vom Regal, um zu zeigen, wie egal ihm alles war
und was fiir einer er ist. Als ich ihn frank und frei auf Englisch ansprach, wusst er
iiberhaupt nicht, was lief, der ist nimlich so primitiv, dass er nicht mal Englisch kann.
Anbaggern wollte er mich und fuhr unheimlich auf mich ab. Mein Freund Adam, der
kriegt das Schwein dafiir am Arsch und macht ihn alle wie einen Hund, sagt er. Zum
Gliick ist dieser ordinire Mensch kein Grund, mein Gliick mit Adam zu zerstoren.
[...]Leute, nehmt euch in Acht vor dem. Kaska-LepEinundzwanzignaus Danzig.“ (2007:
123)

Bereits den ersten Frame ,,Einmal kam dieser Versager in die Bickerei, in Praga, wo ich
arbeite® verbindet der Leser mit der Figur der Katarzyna Lepp. Die bisher vom Leser
aufgebaute Charakterscene von Katarzyna Lepp wird hier weiter ausgebaut: Lepp schreibt in
dem Forum nicht die Wahrheit iiber die Begegnung mit Retro. Wéhrend sie in der Szene, als
Retro die Backerei betritt, dahinschmilzt und es nicht fassen kann, dass so ein grofler Star vor

ihr steht, schreibt sie nun — wohl ebenfalls aus Rache, da Retro damals letztendlich keine

198



Anndherunhgsversuche unternommen hatte und weil sie sich immer der Meinung anderer
anschlie3t — Dinge, die Retro in einem schlechten Licht darstellen, wihrend sie sich in bestem
Licht zeigt. Wie der Leser weil3, hat Retro in der Béackerei keine Brote von Regalen geworfen.
Katarzyna hat zwar versucht, Retro auf Englisch anzusprechen, aber der Frame ,,frank und
frei“ evoziert, dass sie dieser Sprache méichtig ist — und der Leser erinnert sich an die
verzweifelten Uberlegungen der Lepp um eine englische Satzkonstruktion. Dass Lepp damals
momentan davon trdumte, ihren Freund fiir Retro zu verlassen, verschweigt sie natiirlich auch
— denn wihrend sie sich damals noch fragt ,,was ist der schon?“, ist ihr Freund Adam plétzlich
ihr grofles Gliick. Mit der Signatur unter ihrem Eintrag ,,Ka$ka-LeppEinundzwanzig aus
Danzig“ darf sich der Leser nun ganz sicher sein, dass dieser Eintrag tatsichlich von der
Figur Katarzyna Lepp stammt. Verwirrend ist hier fiir den Leser jedoch der Frame ,,aus
Danzig®“. Er muss diese Ortsbeschreibung aufgrund der bisherigen Informationen — denn er
erinnert sich, dass Lepp aus der Kleinstadt Bielsko-Biala stammt — so deuten, dass sich Lepp
gerade in Danzig befindet ( der Frame ,,wo ich arbeite“ deutet darauf hin, dass sie Warschau
nicht verlassen hat, sondern weiter in derselben Béckerei beschiftigt ist) oder vielleicht
einfach nur abermals nicht die Wahrheit schreibt.

Dies ist des Lesers letzte Begegnung mit der Figur der Katarzyna Lepp in Mastowskas
Roman. Der Charakter dieser Figur steht fiir den Leser nun fiir jenen Typ, der unbedingt ein
Star werden will - notfalls auch Starlet - und von der High-Society trdumt. Lepp hat wenig
Bildung, ist auch nicht als intelligent zu bezeichnen und passt ihre Meinungen der Meinung
der Mehrheit an. Ein weiterer Typ, den Mastowska iiberzogen darstellt und kritisieren mochte.

Ein ,,einfacher Mensch aus der breiten Masse, der von unten zusieht und mitlauft®.

Kohérenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,Regal-egal, , lief-primitiv®, ,,Hund-Grund*

»Einundzwanzig -Danzig*

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:

Die gesamte Passage ist als umgangssprachlich zu bezeichnen — aus Katarzyna Lepps Mund.
Daraus ergibt sich, dass standardsprachliche Frames des Deutschen nicht vorhanden sind
(wenn, dann nur kurze Einzelframes, die aber nicht die Scene von Standardsprache

vermitteln)

Derbe und vulgire Frames des Deutschen: ,,der kriegt das Schwein dafiir am Arsch*
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Weiteres: ,, Kaska LepEinundzwanzign aus Danzig. — hier hat der Ubersetzer zugunsten
der Reimbildung eine inhaltliche Inkohdrenz entstehen lassen. Diese fillt zwar nur einem sehr
aufmerksamen Leser, und dann letztendlich beim Vergleich von Translat und AT auf. Sie
besteht dennoch: Katarzyna Lepp war die junge Frau, die in der Warschauer Bickerei
gearbeitet hat — nun scheint sie in Danzig zu sein. Weshalb? - fragt sich der Leser; hat sie
ihren Arbeitsplatz gegen die angestrebte Modell — Karriere ausgetauscht? Ist sie nur
vorlibergehend in einer anderen Stadt? Im polnischen Text ist der entsprechende Frame:

»Kaska lepdwadziescia jeden” — also nur ,Kaska LepEinundzwanzig”. Das sich aber
,Danzig” auf , Einundzwanzig” reimt, hat der Ubersetzer diese womdglich irrefiihrende und
schlichtweg falsche Ortsangabe hinzugefiigt. Diese meiner Meinung nach Fehlentscheidung
wird aber dadurch weniger gravierend, dass die Figur der Lepp im Roman fiir die Handlung
nicht tragend ist ( wichtig ist die Karikatur ihres typenhaften Charakters, die im deutschen

Text wieder zu finden ist), und der Leser in dieser Szene der Figur zum letzten Mal begegnet.

Kohérenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Translats

Abgesehen von der eben erwihnten inhaltlichen Inkohérenz ist diese kurze Schliisselszene fiir

den deutschen Leser auf und zwischen beiden Ebenen klar rezipierbar.

Feststellung einer intratextuellen Kohéiirenz des Ausgangstextes

Kohirenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

,» do piekarni na Pradze, gdzie pracuje¢, przyszedl kiedys. Byl zarozumialy, zrzucil z
polki specjalnie dwa chleby, zeby pokazad, jaki to on jest. Gdy po angielsku odezwalam
si¢ wprost do niego, to w ogole nie potrafil slowa powiedzie¢, bo jest tak prymitywny, ze
nie umie nawet angielskiego. Chcial mnie poderwaé, strasznie na mnie lecial. Mdj
chlopak Adam, ze skurwysyna za to dorwie i jak psa zajebie powiedzial. Na szczeScie ta
prostacka osoba nie jest w stanie zabi¢ naszego z Adamem szcze$cia. [...]Uwazajcie na

niego ludzie. Kaska lepdwadziescia jeden.” ( 2005:99)

Der Leser begegnet hier einer ihm bereits bekannten Figur: Katarzyna Lepp aus der Béckerei
in Praga. Obwohl ihr Name erst am Schluss der Passage aufscheint, weil der Leser schon aus
dem Frame ,,do piekarni na Pradze, gdzie pracuje, przyszed} kiedys* ( ,,in die Béckerei in
Praga, wo ich arbeite, kam er einmal®), dass es sich um die Figur der Lepp handelt. Der Leser
hat die damalige Szene in der Biackerei nun vor Augen, und hier fallt ihm auf, dass Lepp die

Szene in vollig falschem Licht widergibt: Retro hitte - ganz im Gegensatz zu ihr - kein Wort

Englisch sprechen konnen. ,,Bo jest tak prymitywny, Ze nie umie nawet angielskiego* —
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,Denn er ist so primitiv, dass er nicht einmal Englisch kann* ( dass sie damals ganz anders
von Retro dachte, hat der Leser noch in Erinnerung). Er soll weiters zwei Brote von einem
Regal geworfen haben — ihr geliebter Lebensgefiahrte wiirde es ihm aber schon zeigen, falls
notwendig. Der - natiirlich wieder iiberzogen dargestellte und typenhafte - Charakter der Lepp
als kleines Element der Masse, das mitlduft und als Individuum ohne eigenstindige Meinung,

wird hier vom Leser vollends ausgebaut.

Kohérenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,,chleby- zeby*, ,,do niego -angielskiego*, ,,lecial -powiedzial*
Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:
»Zzeby pokazaé, jaki to on jest®, ,,chcial mnie poderwaé, strasznie na mnie lecial”, ,,maj

chlopak Adam*

Priagnante derbe und vulgére Formframes des Polnischen: ,,skurwysyna za to dorwie®, ,,jak

psa zajebie*

Priagnante standardsprachliche Formframes des Polnischen: keine (alle Frames sind

umgangssprachlich gefarbt)

Kohirenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Fiir den polnischen Leser ergeben sich keine Inkohédrenzen bei der Rezeption dieser

Schliisselszene.

Feststellung einer intertextuellen Kohirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Sinns bzw.Inhalts und der Forme

Die inhaltlichen Scenes im Bezug auf Lepps Charakter werden von beiden Lesern
gleichermallen aufegbaut. Fiir den deutschen Leser konnte eine geringe Inkodhrenz im Bezug
auf die zuvor erwéihnte Ortsangabe entstehen. Die Funktion dieser Schliisselszene ist jedoch
der Aufbau einer umfassenden Charakterscene der Lepp — und diese Funktion erfiillen beide
Passagen gleichermalfien.

Auf formaler Ebene wird in beiden Texten die umgangssprachliche Sprache der Lepp
wiedergegeben — es finden sich weder im Translat noch im Ausgangstext de facto
standardsprachliche Frames. Derbe bzw. vulgére Sprachfarbungen wurden im deutschen Text

in entsprechendem Malle wiedergegeben — intertextuelle Kohdrenz auf der formalen Ebene.
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Fazit

Kiihl macht zugunsten eines Reims eine falsche inhaltliche Angabe. Argument gegen scharfe
Kritik an seinem Vorgehen ist der Umstand, dass diese Angabe die Hauptfunktion der Szene
tatsidchlich nicht beeintrichtigt ( man kann nicht davon ausgehen, dass der Leser denkt, es
handle sich hier um eine ganz andere Katarzyna Lepp). Generell ist so eine Vorgehensweise

nicht begriiBenswert, hier aber durch erwéhnte Umsténde akzeptabel.

4.4.10. Schliisselszene 12: Die gefloppte Sylwesterparty bei Stanislaw Retro

Feststellung der intratextuellen Translatkohirenz

Wie an der bisherigen Analyse zu erkennen ist, gibt es in dem Roman sehr viele Riickblenden.
Die Schwierigkeit bei der Rezeption liegt darin, dass diese Riickblenden oft eher kurz sind,
dafiir aber umso ofter vorkommen. Durch den stindgigen Zeitenwechsel konnte sich der
Leser leicht in der Handlung verlieren. Dies wird verhindert erstens durch die erkldarenden
Einschiibe der Erzdhlerstimme und zweitens mit dem immer wiederkehrenden Frame
Silvester”. Dieser Frame ist fiir den Leser immer wieder der Indikator dafiir, dass er sich
gerade wieder in der ,,Jetztzeit* befindet.

In dieser Schliisselszene folgt nun die Beschreibung der Geschehnisse in der Silveternacht,

unmittelbar bevor Retro losgeht, um seinen Manager Szymon zu ermorden.

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

,» Silvester. Dezember zweitausendundvier. Gegen acht sollten die Giste kommen, kamen
sie auch, aber nur zwei, und erste gegen neun. Mit seinem Midchen, halb so alt wie er und
alkoholisch schwer gepriift in dieser Nacht, kam Mac Robert auf seiner ziinftigen Kawasaki
einhundertacht, recht einflussreicher Musikjournalist, Anfang fiinfzig, in letzter Zeit wieder
im Rampenlicht dank Comingout mit seinem Ubergewicht und der &ffentlich
breitgetretenen Leidensgeschichte seiner Fettleibigkeit|...|schwarzgetonte Mihne von
imposanter Linge.“ ,[...]Mac Robert blickte skeptisch]...]war wenig gespriachig, einmal
priifte er stindig die Anzahl seiner Kettchen und Ringe (das waren viele), dann spielte er
auf dem Handy Spiele[...]von Anfang an dicke Luft.” ( 2007: 126)
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Nun erinnert sich der Leser daran, dass Retro eine eigene Sylvesterparty in seiner Wohnung
mit den zehn wichtigsten Medienpersonlichkeiten angekiindigt hatte. Der Frame ,,da hast du
dich zu weit hinausgelehnt hatte dem Leser schon zuvor signalisiert, dass Retro
Schwierigkeiten haben wird, diese Personlichkeiten bei sich zu empfangen. Und dies wird in
obiger Passage nun deutlich: ,,Gegen acht sollten die Giste kommen, kamen sie auch, aber
nur zwei, und erst gegen neun*. Die Feier bei Retro scheint nicht gegliickt. Nun begegnet
der Leser einer weiteren liberzeichneten Figur in Maslowskas Roman: dem einflussreichen
Musikkritiker Mac Robert. Vorerst wird diese Person dem Leser vor allem {iber Frames der

duBerlichen Beschreibung nihergebracht: ,, Anfang fiinfzig“'*

, »Leidensgeschichte seiner
Fettleibigkeit”, ,,schwarzgetonte Mihne von imposanter Linge“, ,,Anzahl seiner
Kettchen und Ringe (das waren viele)*. Allein anhand dieser Frames entsteht beim Leser
die duflerliche Scene eines ganz bestimmten Typen. Angereichert wird die Scene der dufleren
Beschreibung Mac Roberts durch die Information, dass er Motorrad féhrt und ein sehr junges,
stark alkoholisiertes Maddchen zur Begleiterin hat. Der Frame ,,in letzter Zeit wieder im
Rampenlicht dank Comingout mit seinem Ubergewicht und der o6ffentlich
breitgetretenen Leidensgeschichte seiner Fettleibigkeit® ldsst in der Vorstellung des Lesers
abermals eine Negativscene entstehen: der Umstand, mit einer breitgetretenen
Leidensgeschichte im Rampenlicht zu stehen ( im Sinne von: besser dadurch, als gar nicht)
wird vom Leser nicht als positiv gewertet. Also, fiir den Leser nichts Neues in Anbetracht der
bisherigen Romanrezeption: er begegnet einem weiteren Roman-Antihelden. Auch vermittelt
der vorher genannte Frame eine Metascene der Gesellschaftskritik, wiederum die Medien
betreffend. Danach folgt ein kurzer Frame, der die Stimmung in Retros Wohnung beschreibt:
»Mac Robert blickte skeptisch][...]war wenig gesprichig|...] von Anfang an dicke Luft*.

Die Stimmung an diesem Silvesterabend ist vorerst also nicht als ausgelassen zu bezeichnent.

,», Es ist schon nach zehn. ,Kommt denn niemand auller uns?’, fragte Robert wieder. ,Ja
doch, aber spiter’, sagte Stan, weil ihm reif3t die Geduld. ,Das heill wann?’, fragt Mac.
Und Stan zu ihm: ,Spéter, Mann.” Anna Przesik ist schon arg ramponiert, gief3t sich ja
gern einen hinter die Binde[...] Fleckig erbliiht ihr Dekolleté, das Gesicht verkrampft
und speckig. [...] Jedem Schritt von Stan folgt sie mit einem Blick, der toten kann,|...]*
(2007: 130)

72 Natiirlich ist ein das Alter beschreibender Frame nicht nur ein Frame, der Scenes duBerlicher Beschreibung
evoziert — er kann beispielsweise auch auf Lebenserfahrung oder den Platz innerhalb einer Gesellschaft
hinweisen — an dieser Stelle ist er aber, durch die weiter nach ihm folgenden Frames der duBerlichen
Beschreibung, in die Reihe eben dieser Frames einzuordnen.
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Das obige Textfragment verdeutlicht dann die Scene vom langweiligen Silvesterabend — Mac
Robert wird ungeduldig, Retro wird ungeduldig, weil Mac Robert ungeduldig ist, und Anna
Przesik betrinkt sich, um die Situation zu ertragen. Eine Scene der gedriickten Stimmung und

Apathie diese Feier bei Retro betreffend entsteht fiir den Leser.

“ ,Vielleicht schalten wir das Radio ein’, schldgt Mac vor[...]Jim Rundfunk spielen sie zu
allem Uberfluss rauf und runter die Hits der Pferde. [...]"Mein Gott’, sagte Stan,
,Grottenschlecht!’[...]doch,[...] o Graus,[...] kein Wort der Kritik aus Macens Mund. ,Ne
du, die find ich ganz gut’[...]Stan bleibt nach auflen hin ungeriihrt. [...] Mein Herz
schldgt im Rhythmus der Liebe. ,Ach, meinst du[...Jund was gibt’s Neues bei Szymon?’
,Szymon geht’s gut, du’, sagt Robert, ,sehr fihig, der Mann, hat ein fantastisches
Medienprojekt mit diesen Pferden ausgeheckt. Seitdem gibt’s den totalen Run, er hat
allen Zeitungen gesteckt, dass die Jungs geisteskrank sind, jetzt ist jedes Konzert ein
Event, denn in einem bestimmten Moment kommt immer ein Patient, ich meine, ein
Musiker der Band, auf die Biihne und simuliert 'n epileptischen Anfall, die anderen
machen Gebloke und Speichelfluss, und das Publikum muss sich einpissen vor Lachen,
angeblich.” ,Ah ja...das ist...tolle Sache[...]hab mir schon gedacht, dass er beschiftigt ist,
weil ich kann ihn in letzter Zeit nicht erreichen.” ,Ja, Szymon hat 'ne neue Nummer.’ ,Gib
mir die doch — wenn du kannst, versteht sich.” ,Sorry Stan, das geht nicht, Szymon will
nicht, dass sie in fremde Hénde gerit.” Neeeein...nicht zu fassen|[...]Stan krallt sich im
nagelneuen Sessel fest, da hat er sich in Nesseln gesetzt[...]Mein Herz, spricht er sich
einerseits vor, schldgt im Rhythmus der Liebe, Landwirt bin ich, eine gerdumige Tenne und
ehrliche Pferde nenne ich mein. [...Jmeine Frau kocht Eier, die Kinder schlafen mit den
Héndchen auf der Decke.*

(2007: 130 - 131)

Dieses weitere Fragment der Schliisselszene um Retros Silwesterfeier enthédlt nun
Informationen iiber den unmittelbaren Ausloser fiir Retros Mordlust an seinem Manager.

Als Mac Robert aus Langeweile das Radio aufdreht, ertont ein Lied der Band die ,,Pferde® —
dieser Umstand allein ist fiir Retro schon schwer ertriglich. Doch in einem Gesprach mit Mac
Robert iiber Szymon erféhrt Retro dann, weshalb sein Manager nicht mehr zu erreichen ist:
»Szymon geht’s gut, du®“, sagt Robert, “sehr fihig, der Mann, hat ein fantastisches
Medienprojekt mit diesen Pferden ausgeheckt®. Dieser Frame macht dem Leser klar, dass
Szymon seine Zeit und Energie jetzt in ein anderes Projekt investiert — Retro ist fiir thn nicht
mehr interessant. Die Art und Weise Szymons, Erfolg zu erlangen, ist dem Leser bereits

bekannt: er macht sein Geld, indem er die Sensationslust der Massen befriedigt. Die Frames
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um die Beschreibung von Szymons Projekt mit den ,,Pferden schafft fiir den Leser auBerdem
eine weitere Metascene der Gesellschafts- und Medienkritik: ,,er hat allen Zeitungen
gesteckt, dass die Jungs geisteskrank sind [...]in einem bestimmten Moment kommt [...]
ein Musiker der Band, auf die Biihne und simuliert 'n epileptischen Anfall, die anderen
machen Gebloke und Speichelfluss, und das Publikum muss sich einpissen vor Lachen,
angeblich.“ Der Leser begreift, dass Mastowska hier - ein weiteres Mal mit dem Stilmittel
der Ubertreibung - die Welt der Medien und zusitzlich das Popgeschift kritisiert.

Fiir die Figur des Retro ist es folgender Frame, der ihn letztendlich gidnzlich aus der Bahn
wirft: ,,Sorry Stan, das geht nicht, Szymon will nicht, dass sie in fremde Héinde gerit « —
so lautet die Antwort auf Retros Bitte an Mac Robert, ihm Szymons neue Nummer zu geben.
Die Frames der immer wiederkehreden Selbstberuhigungsfloskeln Retros signalisieren dem
Leser, dass Retro wieder kurz vor einem emotionalen Ausbruch steht. Und nun befindet sich
der Leser, nach mehreren Riickblenden, kurz vor der Szene, mit der die Erzdhlung um

Silvester, nun in der ,,Jetztzeit* beginnt:

»l---] zog Mantel und Schuhe an und tat dann das, worum die Handlung dieser
Erzihlung sich letztendlich dreht: er wird in die Nacht hinausgeweht, um Szymon zu
finden und ihn zu toten. Aber bevor er ging, schloss er, um Macs Opportunismus zu strafen
und als Sanktion fiir den schnéden Verrat, sorgfiltig alle Isofenster und drehte die
Gasheizung auf zweiunddreiflig Grad. [...]Zunehmende Glut im Zimmer, woher auch
immer, Lufttemperatur fiinfundfiinfzig Grad, die Fenster beschlagen]...]JRobert, in Schweif3
schwimmend,...dachte an Sylvester mit den Pferden|...]|Was soll’s!Ich fahre! [...]er
klemmte sich die Nebenrollenakteuse unter den Arm, und ab ging’s mit Getose.“ ( 2007:
132-134)

Der Leser weill nun aus dem ersten Frame des obigen Fragments ,,zog Mantel und Schuhe
an und tat dann das, worum die Handlung dieser Erziahlung sich letztendlich dreht: er
wird in die Nacht hinausgeweht, um Szymon zu finden und ihn zu téten*, dass er alle
Riickblenden hinter sich gelassen hat. Nachdem er all die inhaltlichen Handlungsscenes der
aufgrund der bisherigen Rezeption des Romans zusammenfiigen konnte, ist ihm nun klar, wo
er sich innerhalb des Romans befindet und weshalb Retro Szymon toten mdchte. In diesem
Fragment wird dann dem Leser durch die letzten Frames dieser Schliisselszene auch noch
vermittelt, dass Retro auch diesmal wieder einen fiir ihn typischen, affektiven Racheakt {ibt —
er verldsst die Wohnung nicht, ohne denen, die er zuriickldsst, zumindest ein wenig zu
schaden: ,dreht die Heizung stark auf und schliet alle Fenster*“. Am Ende dieses

Fragments erfahrt der Leser noch, dass Mac Robert die Hitze bald nicht mehr ertragt, und
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letztendlich auch — so wie alle anderen Wichtigen in der Branche — mit seiner Begleiterin, der
»Nebenrollenakteuse®“ zu der Retro verhassten Sylwestergala fiahrt. Der Leser erfahrt hier

allerdings nicht, was mit der Figur der Anna Przesik passiert.

Kohirenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,Nacht -einhundertacht®, ,,Rampenlicht -I"Jbergwicht“,
»viele -Spiele®, ,,Das heillit wann? -Spiter, Mann!“
Fleckig erbliiht ihr Dekolleté, das Gesicht verkrampft und speckig.
»Mann -Run*, ,,Event -Moment-Patient -Band*
»Stan krallt sich im nagelneuen Sessel fest, da hat er sich in Nesseln
gesetzt®, ,,dreht -geweht*, ,,Verrat -Grad*, ,,Zimmer -immer*

»\Nebenrollenakteuse -Getose*

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:
»alkoholisch schwer gepriift, ,,von Anfang an dicke Luft®, ,,Spiter, Mann!“
»gielt sich ja gern einen hinter die Binde*, ,,Grottenschlecht!*

»Ne du, die find ich ganz gut®, ,,Seitdem gibt’s den totalen Run*, ,,Sorry Stan*
Derbe und vulgire Frames des Deutschen: ,,sich einpissen*

Standardsprachliche Frames des Deutschen:

Hoffentlich breitgetretenen Leidensgeschichte seiner Fettleibigkeit“, ,,Mac Robert
blickte skeptisch®, ,,Fleckig erbliiht ihr Dekolleté, das Gesicht verkrampft und speckig*
»kein Wort der Kritik aus Macens Mund*, ,,zog Mantel und Schuhe an und tat dann
das, worum die Handlung dieser Erzihlung sich letztendlich dreht: er wird in die Nacht
hinausgeweht®, ,,Aber bevor er ging, schloss er, um Macs Opportunismus zu strafen

und als Sanktion fiir den schnoden Verrat*

Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Translats

In dieser Schliisselszene befinden sich keine Frames, die dem deutschen Leser eine kohdrente

Rezeption erschweren wiirden.
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Feststellung einer intratextuellen Kohéirenz des Ausgangstextes

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

,» Sylwester. Grudzien cztery dwa tysiace. A koto 6smiej mieli przyj$¢ ci goscie, i przyszli, ale
kolo dziewiatej i dwaj wylacznie, ze swoja dziewczyna mlodsza o polowe, w kwestii
alkoholi ciezko do$wiadczonej juz tego wieczoru, przyjechal na kawasaki sto osiem Mak
Robert, dziennikarz muzyczny koto pigcdziesiatki dos¢ wplywowy, przezywajac wielki
come back na prasy lono dzigki publicznemu przyznaniu si¢ do nadwagi i z otylo$éia
klopotow. [..]na czarno farbowane wlosy imponujacej dlugosci [...]|Dziwnie troche
spojrzal Mak Robert [...]nie palil si¢ do rozmowy, to warto$¢ konstans sprawdzat liczby
lancuszkow i pierscionkow, to w gry zaczynat gra¢ na telefonie [...]no i ogdlnie atmosfera
od poczatku zsiadla[...]” (2005: 102 -104)

Der Leser wird nun Beobachter der von Retro in einer anderen Szene angekiindigten
Silvetsrefeier in seiner Wohnung. Die Handlung spielt also in der Jetztzeit. Es kommen nur
zwei Giste: der bekannte Musikjournalist Mc Robert, dessen AuBeres hier genau beschrieben
wird (,,na czarno farbowane wlosy imponujacej dlugosci [...]lancuszkow i pierscionkow*
= ,, schwarz gefiarbte Haare von imposanter Langer ...Ketten und Ringe®), und seine sehr
junge (,,mlodsza o polowe“ = ,um die Hilfte jiinger*) Begleiterin. Mit der Figur des
alternden Musikjournalisten Mac Robert, der versucht, seine Karriere mit allen mdglichen
Mitteln ( ,,przezywajac wielki come back [...]dzi¢gki publicznemu przyznaniu si¢ do
nadwagi“ = ,, [Mac Robert,] ein groes Comeback erlebend [...]Dank der 6ffentlichen
Bekenntnis zu seinem Ubergewicht”) zu beleben, tritt ein weiterer iiberzeichneter und
typenhafter Charakter in das Romangeschehen ein. Mac Robert wird vom polnischen Leser in
die Reiher der Antihelden aufgenommen. In Retros Wohnung herrscht de facto keine

Partystimmung (,,no i ogélnie atmosfera od poczatku zsiadla”).

,» jest juz po dziesiatej. ,To nikt nie przyjdzie nas oprocz?’ — spytal Robert znowu [...]
‘Przyjda, ale pdzniej” — mowi Stachu, bo juz nie ma cierpliwos$ci. ‘To znaczy kiedy?’ — ptya
Mak. Moéwi mu Stachu: ‘potem’, zbyt nieco gwaltownie [...] Anna Przesik pijana jest juz
dosy¢, bo nie wylewa za bez kolnierza sukienki swojej kolnierz [...]plamy zakwitly na jej
dekolcie [...]twarz jak wyprana w wodzie za goracej, napina si¢ i ida przez nia jakie$ prady

[...]nienawisci pelnym $ledzac Stacha kroki wzrokiem™ ( 2005: 105)

Die Zeit vergeht ( ,,jest juz po dziesiatej” = ,,es ist schon nach zehn”), weitere Géste bleiben
aus. Der Musikjournalist wird ungeduldig, Retro versucht ( selbst auch schon etwas gereizt)

ithn zu beschwichtigen. Retros Freundin Anna Przesik betrinkt sich, ihr alkoholisierter
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Zustand wird auch an ihrer &uBleren Erscheinung deutlich ( ,,plamy zakwitly na dekolcie
[...]Jtwarz jak wyprana w wodzie za goracej“ = ,Flecken erbliihten auf ihrem Dekollete
[...]das Gesicht wie in zu heilem Wasser gewaschen®). Der Leser erhilt eine klare

Stimmungsscene vom Silvesterabend bei Retro: langweilig, 6de und deprimierend.

» sRadio wlaczymy moze’ — proponuje pojednawczo Robert [...]jak na zlo$¢ zespolu Konie
walkowane sa przeboje [...] O Boze, Stachu moéwi: ‘ale chujoza!’ [...]Jale o zgorzo [...]Jo
krytyce negatywnej z Maka strony nie ma teraz nawet mowy. ‘Co ty, uwazam, ze calkiem sa
dobzi’ [...]Jale Stachu nic nie daje po sobie poznaé, ‘moje serce bije rytmem mitosci’ [...]
‘dobzi mowisz [...]Ja co stlycha¢ u Szymona?’ ‘A Szymon dobrze’ mowi Robert [...] ‘to
bardzo zdolny chlopak, Swietny z tymyi Koniami medialny nakrecil projekt, podat do
wszystkich gazet, Zze to osoby umystowo chore, i trafit w dziesiatke, prawdziwym
wydarzeniem jest teraz kazdy ich koncert, bo w pewnej chwili wychodzi na Srodek i
padaczki napad symuluje jeden z czlonkéow, a inni belkocza i robig Slinotok, i
publiczno$¢ ze Smiechu w majtki mocz oddaje podobno’. ‘Aha ...to bardzo fajny projekt
[...]tak myslatem, Zze co$ robi, bo nie mogtem ostatnio si¢ dodzwoni¢’ ‘A bo tak, a bo zmienit
Szymon numer telefonu’ ‘To jesli mozesz, podaj mi go proszg’ ‘Niestety, Stachu sorry,
Szymon zabronil dawaé¢ postronnym osobom, naprawde sorry’. Nieee...by¢ nie moze
[...]Stachu w fotel calkiem nowy wpija paznokcie [...] moje serce — powtarza w mysli sobie
— bije rytmem milosci, jestem rolnikiem, stodol¢ mam spora i uczciwe w niej konie

[...]jajka gotuje Zona, dzieci z raczkami Spia na koldrze [...]” (2005: 105-106)

Um der Missstimmung entgegen zu wirken, wird auf Mac Roberts Vorschlag das Radio
eingeschaltet. Zu Retros groBem Arger wird dort ein Lied seiner verhassten Konkurrenz —
Band gespielt, und als Retro einen negativen Kommentar iiber die Gruppe &uflert, hat Mac
Robert gar lobende Worte fiir die Musiker parat: ,,Co ty, uwazam, ze calkiem sg dobzi ” ( =
aber wo, ich finde, die sind wirklich gut*). Der Dialog zwischen Retro und Mac Robert fiihrt
dann zu einem Gesprich {iber Retros ehemaligen Manager Szymon. Hier erfiahrt Retro — und
das lésst ihn ein weiteres Mal verzweifeln -, dass Szymon nun erfolgeicher Manager der Band
Pferde ist. Szymon ist seinen Arbeitsmethoden, die auf die Befriedigung der
sensationsgierigen Massen ausgerichtet sind, treu geblieben: ,,padaczki napad symuluje
jeden z czlonkow, a inni belkocza i robia Slinotok, i publicznos¢ ze Smiechu w majtki
mocz oddaje podobno* — ,, eines der Bandmitglieder simuliert einen epileptischen Anfall,
die anderen bloken und lassen ihren Speichel flieBen, und das Publikum gibt angeblich Harn

13

in die Unterhosen ab.“ Diese Frames beinhalten fir den Leser wiederum klare kritische

Metascenes, die Medienlandschaft und die Popindustrie betreffend.
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Als Retro den Musikjournalisten um Szymons Nummer bittet, verweigert dieser, mit der
Begriindung, die Nummer diirfe nicht an Fremde weitergegeben werden. Dieses Gesprich ist
der unmittelbare Ausloser fiir Retros Mordlust an dem Manager Szymon. Retro spricht sich
innerlich dem Leser bereits bekannte, beruhigende Worte vor ( ,,moje serce [...] bije rytmem
milosci, jestem rolnikiem* = ,mein Herz ...schlidgt im Rhythmus der Liebe, ich bin
Landwirt®), und danach wird der Leser — nach all den Riickblenden davor — in die Jetztzeit der

Erzéhlung geleitet:

,» plaszcz ubral, buty i zrobit to, co fabularna opowiadania tego jest osia: w noc poszedl, by
odnalez¢ i zabi¢ Szymona [...]Ale przed wyjsciem jeszcze by Maka oportunizm ukara¢ i
zdradg sankcja oblozy¢, ogrzewanie ustawil gazowe w mieszkaniu na trzydziesci dwa
stopnie i wszystkie pozamykal szczelnie plastykowe okna. [...|Narastajacy nie wiadomo
dlaczego ukrop jaki$ upiorny, powietrza temperatura pi¢cdziesiat pie¢ stopni, para na
oknach [...]Robert siedzacy [...]Jplamy z potu na koszuli narastajace, pomyslat o Sylwestrze z
Konmi [...]a co tam! Jadg¢! [...]aktorke dalekoplanowej odtworczyni roli pod pachg sobie
wlozyl [...]I buch! W gaz kopnal.” ( 2005: 109)

Retro zieht Mantel und Schuhe an, und danach: ,,w noc poszedl, by odnalezé i zabié
Szymona” — ,,ging in die Nacht hinaus, um Szymon zu t6ten”. Seine Géste ldsst er nicht ohne
einen weiteren, fiir ihn typischen Racheakt zuriick: ,,ogrzewanie ustawil gazowe w
mieszkaniu na trzydzieSci dwa stopnie i wszystkie pozamykal szczelnie plastykowe
okna” — er stellte die Gasheizung in der Wohnung auf 32 Grad ein und schlof3 sorgfiltig alle
Plastikfenster.“ In der Wohnung wird es immer heiler, letztendlich beschlieit der
Musikjournalist, zusammen mit seiner Begleiterin, zu der erwidhnten Silvestergala zu fahren.
Es finden sich hier keine Frames, die dem Leser verraten konnten, was Anna Przesik in dieser

Situation unternimmt.

Kohérenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,.tyscigce -goscie -wylacznie -sto osiem*
»nie wylewa za bez kolnierza sukienki swojej kolnierz*
»moze -0 Boze”, ,padaczki napad”, ,,A bo tak, a bo”
2

»Niestety, Stachu sorry - naprawde sorry”, ,,ukrop jakis upiorny

»powietrza temperatura piecdziesiat pie¢ stopni”
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Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:

»kolo piecdziesiatki“, ,,wielki come back®, ,,dziwnie troche¢ spojrzal“, ,nie palil si¢ do
rozmowy*“, ,,atmosfera od poczatku zsiadla“, ,,ale o gorzo”, ,,Co ty”, ,,nakrecil projekt”,
»Htrafil w dziesiatke”, ,,sorry”, ,,nie wiadomo dlaczego ukrop jakis upiorny”, ,,a co tam!”,

»pod pache sobie wlozyl”, ,,I buch! W gaz kopnal”

Priagnante derbe und vulgidre Formframes des Polnischen: ,,ale chujoza*

Pragnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

»plamy zakwitly na jej dekolcie [...]Jtwarz jak wyprana w wodzie za goracej,
»hienawisci pelnym §ledzac Stacha kroki wzrokiem®, ,,w noc poszedl, by odnalez¢ i zabié¢

Szymona”

Kohérenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Fiir den polnischen Leser ist diese Schliisselszene klar rezipierbar — sowohl auf der Ebene des

Inhalts bzw. Sinns, als auch auf der Formebene.

Feststellung einer intertextuellen Kohéirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Sinns bzw.Inhalts und der Form

Beide Modell — Leser konnen an dieser Stelle klare Bilder auftbauen: die Stimmunsscenes um
die Silvesterfeier bei Retro sind intertextuell kohérent, genauso verhilt es sich die Metascenes
der Kritik an der Medien- und Popwelt, die Figur des Musikjournalisten Mac Robert wird
ebenfalls bon beiden Lesern intertextuell kohérent rezipiert. Beide Leser stehen nach
Rezeption dieser Schliisselszene am selben Romanhanslungsstand: Retro ist nun gerade

unterwegs, um seinen ehemaligen Manager umzubringen.

Auch auf der Formebene ergeben sich in dieser Passage keine intertextuellen Inkohdrenzen.
Die formale und stilistische Sprachmittelverteilung ist intertextuell kohdrent -beide Leser

konnen vergleichbare Formscenes aufbauen.
Fazit

Kurz und gut: die Ubersetzung dieser Schliisselszene ist, wie gezeigt wurde, als gelungen zu

bezeichnen.

210



4.4.11. Schliisselszene 13: Der Polizeibericht — Sylwester-Riickblende vorbei

Nachdem der Leser nun weil3, dass Retro seine Wohnung, mit dem Vorsatz Szymon zu tdten
verlassen hat, erwartet er einen Hohepunkt in der Handlung: was wird Retro tun? Wird er
Szymon tatsdchlich umbringen? Wie endet Retros néchtliche Treibjagt durch das graue
Warschau? Anstelle einer unmittelbar folgenden Beschreibung der Ereignisse um Retros
Mordversuch, folgt nun jedoch eine Schliisselszene, die eine weitere Riickblende nach sich

zieht:

Feststellung einer intratextuellen Kohirenz des Translats

Kohérenz des Inhalts bzw.Sinns des Translats

,» Spiter im Polizeibericht wurde geschiitzt, dass Mac das Apartment im bewachten
Wohnkomplex gegen halb elf verlassen hatte. Nach Aussage des Geschidigten Stanistaw
Retro hielt dieser sich zu jender Zeit aufierhalb der Raumlichkeiten auf, weil er die
Silvesterfeier verlassen hatte, um frische Luft zu schnappen. Im Zuge der Ermittlungen
erganzte der Geschidigte seine Aussage. Es ging daraus hervor, dass er unterwegs zu
einem Club im Zentrum war, um sich mit dem ungeliebten Mitarbeiter und Kollegen
Szymon Rybaczko zu unterahlten.” ( 2007: 135)

Der Frame ,,Polizeibericht* ldsst fir den Leser sofort die klare Scene entstehen, dass etwas
passiert ist, was mit Stan und seinem kriminellen Vorhaben zu tun hat. Der Frame ,,spater
weist den Leser darauf hin, dass sich die Realisierung dieses Vorhabens nicht vor den Augen
des Lesers abgespielt hat, sondern bereits geschehen ist. Der Leser weil} also: er muss eine
weitere Riickblende rezipieren. Bereits der ndchste Frame ,,Nach Aussage des Geschidigten
Stanistaw Retro* ldsst den Leser aber authorchen — der Frame passt nicht zu der inhaltlichen
Scene, die der Leser bisher aufgebaut hat: war es nicht Retro, der Schaden zufiigen wollte?
Wie kommt es, dass er nun der Geschédigte ist? Auf diese Frage wird dem Leser im Text
nicht sofort geantwortet. Jene Scenes, die dem Leser Klarheit iiber das Geschehene
verschaffen, kann er in dieser Schliisselszene nur nach und nach aufbauen. Auf jeden Fall
weil} der Leser jedoch, dass Retro — in der Rolle des Geschéddigten — bei der Polizei Aussagen

Protokoll zu gibt.

,, Auf Nachfragen behauptete der Geschidigte Stanistaw Retro [...]begab sich iiber die
Briicke ins Zentrum von Warschau [...] wollte plotzlich mitbekommen haben, dass zwei
ihm unbekannte Personen [...] einen Kiihlschrank auf einer Eigenkonstruktion mit

Ridern schoben, [...]Der Geschadigte sagt weiter aus, im Schein einer Straflenlaterne
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habe deutlich die Marke Elektrolux am Kiihlschrank aufgeleuchtet, und er habe gesagt:
,Ach, nichts weiter, ich hab nur zu Hause auch so einen.’[...]Angeblich habe sogar das
an der Kiihlschranktiir befestigte Magnet-Radieschen iibereingestimmt [...]* ( 2007: 135
-136)

Dieses Textfragment ist zwar gesondert inhaltlich klar rezipierbar — Stanistaw trifft auf seinen
Streifzug durch Warschau Menschen, die einen Kiihlrschrank schieben; dieser Kiihlschrank
sieht jenem Retros Kiihlschrank tduschend dhnlich. Doch verkniipfen kann der Leser diese
Information mit der vorher entstandenen Scene um ,,den Geschidigten, Stanistaw Retro
noch nicht. Die polizeiliche Befragung geht dann weiter - der Leser rezpiert hier den Inhalt so

zu sagen aus der Perspektive des Polizeiberichtes.

,, Warum er seine Schritte dennoch weiterlenkte, konnte er nicht recht erkliren,
rechtftigte sich nur mit der Ahnung, das sei alles peinliche Schizophrenie und
Verfolgungswahn, woran der Geschidigte angeblich fallweise leide. Damit begriindet er
auch, warum er dem néchsten Unhold auswich, einem Suffbold, der in das Haustor
einbog und einen groflen Gegenstand unter dem Mantel trug, fast so dhnlich wie sein
eigener Mikrowellenherd.*“ ( 2007: 136-137)

Nun beginnt beim Leser eine — noch etwas vage —Scene zu entstehen: zuvor traf Retro auf
jemanden, der mit einem Kiihlschrank unterwegs war, nun ist es eine andere Person, die
seinen Mirkowellenherd bei sich trdgt. Auch erwédhnt Retro bei seinen Aussagen
»Schizophrenie“ und ,,Verfolgungswahn“ — zwei Frames, die Retros Geisteszustand
beschreiben ( und mit denen er sein anfanliches Nichtreagieren darauf begriindet, dass Fremde
Menschen mit seinen Kiichengeriten durch Warschau gehen). Der Leser erfahrt — nachdem er
die Hauptfigur bisher immer wieder als emotional instabil erlebt hat — von Retro selbst, dass

dieser psychische Probleme hat.

,» Bel seinen Aussagen log Stan nur an wenigen Stellen. Vielleicht dort, wo man ihn
fragte, weshalb er nach Hause zuriickkehren wollte, obwohl er nichts Beunruhigendes
an der Tatsache fand, dass jemand seine|...]Mikrowelle bei sich trug. Er sagte,
umgekehrt sei er, weil er etwas in der Wohnung haben liegen lassen. [...] In
Wirklichkeit|...]erfassten ihn ein Zittern und ein Beben, ein inneres Weh. Denn toten,
gut und schon, dachte er plotzlich, aber man muss auch sehen, es ist eine grofle
Herausforderung, eine schwere Verantwortung, paradoxerweise keine leichte Aufgabe.

[...]JUbrigens fand er das Téten auch nicht sehr moralisch. Weniger das Theater vor Gericht
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danach, sondern vielmehr die Rache des Karma, bestialisch, einfach bestialisch, oder nicht?
Im Lichte dieser inneren Argumente beschloss er, die Zahl der Morde nicht zu mehren
und auf der Stelle umzukehren [...Jund eine Woge von guten Gefiihlen {iberkam ihn,
moralische Klarheit und das Bediirfnis, mit Freunden anzustoflen. Anzusto3en darauf, dass er
zwar hitte toten konnen — und allen Grund dazu hatte -, es aber nicht getan hat.*

(2007: 137-139)

Mit dem Frame ,,Bei seinen Aussagen log Stan nur an wenigen Stellen* wird dem Leser
signalisiert, dass es nun wieder die Erzédhlerstimme ist, die weitererzihlt (und nicht mehr der
Polizeibericht). Mit dem Frame ,,Vielleich dort, wo“ beginnt der Leser zu erwarten, dass die
Erzédhlerin ihn nun die ganze Wahrheit wissen ldsst: Stan scheint im Polizeibericht (ein
Fragment davon, in das der Leser bei seiner Rezeption keinen Einblick hatte) falsche
Angaben gemacht zu haben, und zwar die Frage betreffend, weslhalb er nach Hause
zuriickgekehrt sei. Retro antwortet auf diese Frage, dass er etwas zu Hause vergessen hitte.
Den Grund fiir seine Umkehr verrit die Erzdhlerstimme und leitet diesen Begriindungsframe
mit ,,in Wirklichkeit“ ein — der Leser weil}, dass er gleich erfahren wird, was an diesem
Silvesterabend tatséchlich passiert ist. Aus den restlichen Frames von ,,erfassten ihn* bis

“die Zahl der Morde nicht zu mehren und auf der Stelle umzukehren* und ,,dass er
zwar hitte toten konnen — und allen Grund dazu hatte -, es aber nicht getan hat* baut

der Leser nun eine ganz essentielle inhaltliche Scene auf: Retro hat Szymon nicht ermordet.

Die Charakterscene, die der Leser von Retro bisher aufgebaut hat, wird ein weiteres Mal
etwas entschdrft: Retro erweckt letztendlich immer mehr Mitldeid als Aversion. Seine
Wankelmiitigkeit und psychische Schwiche riickt bei der Ausformung einer gesamten
Charakterscene fiir den Leser immer mehr in den Vordergrund. Immer mehr verfillt er in eine
Opferrollle, auch seine kindliche Freude dariiber, dass er nicht getdtet hat und die Gedanken
an das Karma tragen zur allmihlichen Charaktersceneveranderung bei. Weiterhin konnte der
Leser aber den Frame ,,des Geschiddigten* nicht mit den bisher aufgebauten Inhaltsscenes

vereinbaren. Dies geschieht nun im folgenden Fragment:

,» Schon wollte er kehrtmachen, als neuerliche Unruhe ihn erfasste, denn er bemerkte drei
Passanten, die eine imposante, in blaue Folie verpackte Waschmaschine auf einem
Kinderwagen][...]die StraBe hinabschoben. [...]JUnd da entdeckt Stan auf der
Waschmaschine zwei wohlvertraute Kratzer, mit denen Anna sich einst fiir Schikane
gericht hat, und die bekannte Aufschrift ARDO]I...]hatte er doch recht! Er[...]rennt
los][...]er will in sein Apartment im bewachten Wohnkomplex, um den Verdacht zu priifen ...
,Man hat mich bestohlen!Haltet den Dieb!” Ein Ruf wie Luft fiir die Bewohner von Praga,
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ein Schlager, der vollig unbeachtet blieb. [...]Da sah er ein Weibsstiick gehen. In einer
Hand hielt es seine eigene Teflon-Pfanne, in der anderen seine Knoblauchpresse. Er
stiirzte sich auf sie: ,Meins! Das ist meins! Sie haben das gestohlen!” ,Gar nicht, iberhaupt
nicht Thrs’, emporte sich die Person[...]’Das habe ich eben gerade von so eine Frau hat mir
das verkauft. Vor die Spitiuosen der Welt habe ich gestanden gehabt mit Nachbarn, da kam
so eine gelaufen, in Latschen barfuBl mit zerfusseltem Haar, und die Rakowa sagt, die ist
bekannt, die hat sie mal in Fakty gesehen gehabt, so ein Foto von ihr, wo sie im Gips
lag|...]Jund die sagt: Hier das und das hat sie zu verkaufen, in der Nihe[...]Jund da hat’s
eine Waschmaschine gegeben, einen Fohn, solche Sachen, alles schon, und die sagt uns, was
das kostet: das zehn, das Olf, und das hier zwolf. [...]Der Rak hat die Waschmaschine
genommen, Jozek den Geschirrspiiler[...]Die Frau war ndmlich eilig, weil sie per Telefon ein
Taxi bestellt gehabt hat[...]” Die ganze Szene lief3 er in seiner Aussage natiirlich weg und
fabulierte was von einem Einbruch durch unbekannte Titer. Er erinnerte sich spéter
kaum, was damals geschah, was fiir einen Amok er lief, wie rasend er war, er wusste nur
noch, dass er in das Apartment rannte[...]Jdie Wohnung leer geriumt|...]Jund [Retro]
konstatierte die Abwesenheit der Dame seines Herzens, Anna Przesik|...]* ( 2007: 139 -
143)

Retro begegnet nun auf der Strae weiteren Personen, die Gegenstéinde aus seiner Wohnung
mit sich fithren. Aus dem Dialog Retros mit einer Frau, die seine Pfanne und seine
Knoblauchpresse bei sich trigt, erfahrt der Leser, dass Anna Przesik (zwar wird der Name
Annas nicht erwéhnt, doch aus dem Frame ,,die ist bekannt, die hat sie mal in Fakty
gesehen gehabt, so ein Foto von ihr, wo sie im Gips lag* geht fiir den Leser hervor, dass es
sich um Anna handelt, da er diesen Frame mit der Schliisselszene 9 verbindet) sdmtliche
Gegenstinde aus Retros Wohnung an fremde Menschen verkauft hat und  danach
untergetaucht ist — darauf weisen die Frames ,die Wohnung leer gerdumt“ und
,,Abwesenheit der Dame secines Herzens, Anna Przesik® hin. Auch erfahrt der Leser aus dem
Frame ,,Die ganze Szene lie} er in seiner Aussage natiirlich weg und fabulierte was von
einem Einbruch durch unbekannte Téater*“, dass Retro diesen Umstand bei der Polizei
verschweigt. Weshalb er ihn verschweigt, wird dem Leser nicht vermittelt.

Nun wechselt die Erzdhlperspektive ein weiteres Mal - wieder wird die Handlung durch
Inhalte im Polizeibericht vorangetrieben, was dem Leser durch einleitenden Frame ,,Die

Aussagen werden dann|...]wirrer und gequélter“ in der folgenden Passage angezeigt wird:

»Die Aussagen werden dann|...]wirrer und gequilter. Er hatte sich in ein zufillig

gewihltes Taxi gesetzt|...|Sylvester mit den Pferden, nannte er sein Fahrziel, wo er Anna
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Przesik zu treffen sicher gewesen sei. [...]Die Beschreibung der Ereignisse im Taxi wiihlt ihn
gefiihlsméBig auf, und er weint. [...] der Taxifahrer habe, um ihn zu beleidigen und zu
provozieren, im Radio absichtlich ein Lied gespielt, auf das der Geschéidigte nicht steht,
den populiren Hit der Gruppe Pferde, Finde mit uns|...]Bei diesem Lied sei Retro
explodiert. Was daraus resultierte, beschreibt er als ,Konflikt und Gerangel mit dem
Droschkenkutscher.” ,Ach, Sie sind dieser Spargellutscher’, habe der Taximann nach
Aussage des Geschédigten zu ihm gesagt und ihn brutal aus dem Fahrzeug gestofien]...]
Ungefdhr drei Stunden habe der Geschiddigte gebraucht, um die ndchste Haltestelle der
StraBBenbahn zu finden und nach wo er wohnt in Praga Nord zuriickzukehren sowie die
Polizei zu rufen.” ( 2007: 143-144)

Retro hat nun vor, auf die Silvestergala zu fahren, dazu kommt es jedoch nicht. Er ldsst sich —
wie gewohnt — durch eine zufillige Begebenheit provozieren, da er sich wie so oft personlich
und absichtlich angegriffen flihlt: ,,der Taxifahrer habe, um ihn zu beleidigen und zu
provozieren, im Radio absichtlich ein Lied gespielt, auf das der Geschidigte nicht steht*.
Dieser Frame bietet gleichzeitig auch eine Scene der Lécherlichkeit und zeigt Retros
Uberempfindlichkeit und eine gewisse Tendenz zum Verfolgungswahn: der Taxifahrer konnte
natilirlich nicht ahnen, dass Retro nicht ,,auf das Lied steht*, das ,,er im Radio spielt”. Es
kommt zu einem Streit zischen Retro und dem Taxifahrer — ,,Konflikt und Gerangel mit
dem Droschkenkutscher®“. Dass Retro den Streit beginnt, macht der Frame ,,Bei diesem
Lied sei Retro explodiert* deutlich. Danach beleidigt der Taxifahrer Retro”> nach dessen
Aussage und wirft ihn aus seinem Fahrzeug. Aus den weiteren Frames erfahrt der Leser, dass
Retros Silwesternacht zu Ende ist. Letztendlich ist er nach Hause zuriickgekehrt, ohne
Szymon umzubringen.

Anstelle des Polizeiberichtes und der nun in all diesen Frames beschriebenen Handlung hatte
der Leser etwas Anderes erwartet: den Hohepunkt der Geschichte. All die Riickblenden hatten
einen  Spannungsbogen aufgebaut, der scheinbar hitte in einer fulminanten
Konfrontationsszene zwischen Retro und Szymon miinden miissen. All die bis dahin
aufgebauten Scenes hatten darauf hingewiesen. Nun aber sieht der Leser: es ist eigentlich gar
nichts passiert. Der erwartete Hohepunkt ist ausgeblieben.

Der Vollstindigkeit halber soll hier noch kurz der Szenenwechsel innerhalb dieser
Schliisselszene folgen, der den Leser dariiber informiert, was in der Zwischenzeit mit Anna
Przesik geschah. Dies ist zugleich die letzte Begegnung des Lesers mit der Figur der Anna

Przesik und auch mit der Figur der Fernsehmoderatorin Malgorzata Hodensatz.

3 Diese Beleidigung kniipft wieder an die gesellschaftskritische Metascene um das Thema Homoseuxalitit an.
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»Beim Sylvester mit den Pferden amiisierte sich Anna Przesik prichtig. [...] Enthemmt
von Alkohol und allgemeiner Hitze entblof3te sie sich bis aufs Hoschen. [...] Und wie sie
da so frohlich tanzte, sah sie plotzlich Malgorzata Hodensatz, Moderatorin und Fernsehstar
[...Jein kurzer Schwatz, schon lud die Hodensatz sie in ihre Sendung ein]...]ihr sei von
Anfang an die Aufschrift ,Wednesday’ auf Annas Hoschen aufgefallen. Finde mit uns
bereite gerade einen Themanabend iiber die Frage der Wochentage vor. Es geht dabei um ihre
Anzahl im Allgemeinen, ihren Charakter im Besonderen und ihre Verwendung. Hier Festnetz
und Handy, bis die Tage dann.” ( 2007: 144-145)

Aufgrund des Frames ,,Beim Sylvester mit den Pferden amiisierte sich Anna Przesik
priachtig® baut der Leser die Scene auf, dass auch Anna Przesik zur Silvestergala gefahren
ist. Dort feiert sie sehr ausgelassen — sie entkleidet sich bis auf das dem Leser bekannte
Ho6schen mit der Aufschrift ,,Wednesday“ (auch die Scene vom ldcherlichen Hoschen mit
dem englischen Namen eines Wochentags darauf ist dem Leser bekannt) . Und nun trifft der
Leser ein weiteres (und wie erwéhnt letztes) Mal auf die Figur der Fernsehmoderatorin
Matgorzata Hodensatz Diese befindet sich auch auf der Silvestergala und wird auf Anna
Przesik aufmerksam. Der Grund, weshalb Anna die Aufmerksamkeit der Hodensatz auf sich
zieht, lasst beim Leser eine ironische Scene entstehen. Der Umstand, dass es die Aufschrift
auf Annas Hoschchen, welche die Hodensatz dazu bringt, Anna zu einer ihrer Talkshows
einzuladen, ldsst eine kritischeMetascene entstehen: Mastowska symbolisiert damit die
Lacherlichkeit, Oberflachlichkeit und de facto Dummbheit von Talkshow — Themen.

Die Gesamtscene aus dieser Schliisselszene enthilt fiir den Leser nun folgende Aspekte:

Die wichtige inhaltliche Scene ist erst einmal, dass Retro Szymon nicht getotet hat. Seine
Silvesternacht war alles andere als erfreulich: Anna in jener Silvesternacht sédmtliche
Gegenstdnde aus Retros Wohnung verkauft und ist danach zur Silvestergala gefahren, wo sie
von der Fernsehmoderatorin als Talkgast eingeladen wird. Es entstehen Metascenes der
Gesellschaftkritik. Der Charakter des Retro verdndert sich allméahlich, hin zu den Pradikaten
»labil“ und ,iiberempfindlich®. Mitleide gegeniiber dieser Figur beginnt anstelle der
anfianglichen Aversion zu treten. Der Leser rezipert teilweise aus einem fiktiven

Polizeibericht Retros.

Kohirenz der Form des Translats

Formal unterscheidet sich hier der Polizeibericht vom {iibrigen Stil des Buches — sprachlich
wird der Stil eines solchen Protokolls nachgeahmt. Es sind kaum Reime vorhanden, die

Protokoll -Passagen sind kaum rhythmisiert. Dies é&ndert sich erst, als es zu einem
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Erzéhlerwechsel kommt, also ab dem Zeitpunkt, ab dem der Leser die Handlung nicht mehr
aus dem polizeilichen Bericht, sondern wieder {iber die ihm bekannte Erzdhlerstimme ( bzw.

aus Retros Sicht) rezipiert.

Reim und Rhythmus: ,,geschitzt -Wohnkomplex*, ,,Unhold -Suffbold“
,erfassten ihn ein Zittern und ein Beben, ein inneres Weh. Denn
toten, gut und schon, dachte er plotzlich, aber man muss auch
sehen®, ,,Herausforderung -Verantwortung®,
»moralisch -einfach bestialisch, oder nicht?*, ,, Titer -spiter*
»Droschkenkutscher -Spargellutscher, ,,Hodensatz, kurzer

Schwatz*

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:,,Weniger das Theater
vor Gericht danach®, ,bestialisch, einfach bestialisch, oder nicht?*, ,da kam so eine
gelaufen®, ,,Latschen®, ,,die hat sie mal in Fakty gesehen gehabt*

»weil sie per Telefon ein Taxi bestellt gehabt hat“, ,,Hier Festnetz und Handy, bis die

Tage dann“

Derbe und vulgire Frames des Deutschen: ,,Spargellutscher*

Standardsprachliche Frames des Deutschen:

»Im Lichte dieser inneren Argumente beschloss er, die Zahl der Morde nicht zu mehren
und auf der Stelle umzukehren®, “und eine Woge von guten Gefiihlen iiberkam ihn,
moralische Klarheit*, ,,Er erinnerte sich spiter kaum, was damals geschah*

(Die Frames des Polizeichberichtes sind gleichzeitig auch standardsprachliche bzw.

sprachnormative Frames.)

Weitere relevante Formframes:
»Das habe ich eben gerade von so eine Frau hat mir das verkauft. Vor die Spitiuosen der

Welt habe ich gestanden gehabt mit Nachbarn [...]in Latschen barfuB [...]die hat sie mal

in Fakty gesehen gehabt, so ein Foto von ihr, wo sie im Gips lag [...] und die sagt uns,

was das kostet: das zehn, das olf, und das hier zwolf. [...]weil sie per Telefon ein Taxi
bestellt gehabt hat.*

Hier fallen dem deutschen Leser grammatikalische Fehler und Sprachschlampigkeitsfehler

auf. Sie vermitteln dem Leser ein bestimmtes Bild von der weiblichen Person, deren Sprache
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hier widergegeben wird: die Fehler wirken primitiv, karikieren die Sprache einer sehr
einfachen und ungebildeten Person. Vorgreifend soll hier ein Vergleich zum Sprachstil
derselben Person in der polnischen Originalversion angestellt werden: ,ja to przed

chwilenkom to mi jedna pani taka sprzedala [...]Pod Alkoholami Swiatu ja ze

sunsiadami stala [...na boso w laczkach, [...] ze jum kidyS we ‘Faktach’ widziala, jak

bilo zdjecie, Ze una w jakims gipsie lezala |[...] una ceny pudaje: to dziesiné, to dziesiné, a

tu dwanascie [...]A una poganiala, bo takséwke zamowione telefunem miata”

Der erste hier angefilhrte Frame ( von ,ja to” bis ,sprzedala”) enthdlt sowohl
grammatikalische Fehler ( vergleichbar mit den Fehlern im entsprechenden deutschen Frame),
als auch Sprachschlampigkeitsfehler, die auf dialektalen Sprachgebrauch zuriickzufiihren
sind: ,,przed chwilenkom“ ( wortlich: ,,vor einem Momentchen™) ist die schriftlich
wiedergegebene Dialektform der korrekten Version ,,przed chwilenka®. Der Frame ,,na boso
w laczkach® ( wortlich: ,, barfull in Latschchen®) enthilt einen mit dem deutschen Frame
vergleichbaren sprachlogischen Fehler. Danach findet sich im Polnischen sehr deutlicher
umgangssprachlicher Gebrauch zusammen mit der Verwendung des Warschauer Dialektes:

»jum kidy$” anstatt ,,ja kiedy$” ( das Personalpronomen ,,si¢” im Akkusativ, und das Wort
»~einmal”), ,bilo” anstatt ,bylo” ( das Verbum ,war“), ,,una” anstatt ,ona” ( das
Personalpronomen ,,sie* im Nominativ), ,una ceny pudaje* anstatt ,,ona ceny podaje* ( das
Substantiv ,,Preise” und das Verbum ,,angeben®), ,,to dziesiné, to dziesiné, a tu dwanascie*
anstatt ,,to dziesig¢, to diesie¢™ ( wortlich: das zehn, das zehn, und das da zwo6lf), ,,A una
poganiala, bo takséwke zamowione telefunem miala* anstatt ,,A ona poganiala, bo
taksowke zamoéwiona telefonem miata® ( hier findet sich auch ein gravierender
Grammatikfehler bei dem Frame ,zaméwione®, welcher nicht die korrekte Endung hat).
Auch auf den polnischen Leser hat diese Passage eine vergleichbare Wirkung wie auf den
deutschen Leser: die Frau, die spricht, ist sehr einfach und ungebildet. Allerdings kommt hier
der noch die Scene der Warschauer Dialektes hinzu, die beim deutschen Leser natiirlich fehlt.
Kiihl umgeht dieses Problem mit umgangssprachlichen Gebrauch, Grammatikfehlern und
Sprachschlampereien. Es wire falsch gewesen, diese Passage in z.B. Berliner Dialekt
wiederzugeben — fiir den deutschen Leser hitte das zu sehr auf einen ihm bekannten, lokalen
Sprachgebrauch hingewiesen, das Warschauer Moment wére untergegangen. Kiihls
Entscheidung, die Einfachheit der hier sprechenden Person ( natiirlich wieder eine Ironie
erzeugende Textstelle — und diese Ironie entsteht sowohl fiir den polnischen alsauch fiir den
deutschen Leser) mittels der von ihr verwendeten Sprache ohne dialektale Firbung

wiederzugeben, war richtig.
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Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Translats

In dieser Passage finden sich einige Sprachform- und Stilwechsel. Allerdings ist dem
deutschen Leser klar, weshalb dies so ist — es werden Perspektivwechsel angezeigt, Ironie
wird erzeugt. Diese Wechsel stiften also keine Verwirrung beim Leser, sondern bereichern
seine Rezeption durch sprachspielerische und ironische Momente. Das komplexe
Zusammenspiel von Inhalt bzw. Sinn und Form des Textes ist in dieser Schliisselszene sehr
deutlich zu erkennen, macht dem Leser aber keine Schwierigkeiten. Daher ist hier von

intratextueller Kohdrenz zu sprechen.

Feststellung einer intratextuellen Kohéirenz des Ausgangstextes

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

,» P0zZniej w policyjnych raportach bylo szacowane na godzin¢ okolo wpol do jedenastej
wyjséie Maka z na osiedlu strzezonym mieszkania. Wedlug zeznan poszkodowanego
Retra Stanistawa poszkodowany przebywal wtedy poza lokalem wyszedlszy z
sylwestrowej zabawy odetchna¢ na spacer. W §$ledztwa trakcie poszkodowany uzupelnil
zeznania. Wynikalo z nich, Ze z nielubianym wspoélkolega i wspolpracownikiem

Rybaczko Szymonem do klubu w centrum szedl porozmawia¢ [...]” ( 2005: 109)

Der Leser wartet gespannt auf den weiteren Handlungsverlauf, denn Retro ist unterwegs in
Warschau, mit dem Vorsatz, seinen Manager umzubringen. Und hier fiihrt den Leser nun eine
weitere Riickblende in die Vergangenheit: ,,w policyjnych raportach“ — aus einem
Polizeibericht erfahrt der Leser, dass der Geschidigte ( ,,poszkodowany*) Stanistaw Retro zu
Protokoll gibt, was in der Silvesternacht geschehen ist. Auf den Leser wirkt dies vorerst
eigentartig, denn Retro war doch derjenige gewesen, der Szymon umbringen wollte — wie

kommt es nun, das ihm Schaden zugefiigt wurde?

,» Poszkodowany Stanislaw Retro twierdzil w swoich zeznaniach, ze udal si¢ mostem do
centrum Warszawy [...] Jakoby wtedy zauwazyl nagle, jak ulica pchalo dwoje ludzi mu
nieznanych [...]jakas lodowke na wlasnej konstrukeji kotkach [...]|Poszkodowany zeznaje
ze w blasku palacej si¢ latarni uwydatnila si¢ tez ‘Elektrolux’ lodowki marka, ze wtedy
powiedziawszy ‘a nie, tylko mam w domu takg samg’ [...]|Podobno nawet rzodkiewka-
magnes si¢ zgadzala na drzwiach lodowki zamocowana [...]ale dlaczego poszed} mimo to
dalej, odpowiedzi udzieli¢ jasnej nie potrafil, thumaczy! si¢ podejrzeniem, zZe to po prostu

przykra schizofrenia i przesladowcza mania, ktorej poszkodowany jekoby miewa
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czasem napady. Tym samym uzasadnia wyminigcie pijaka jakiego$ skrecajacego w
brame, jaki$ duzy przedmiot niosacego pod plaszczem, przypominajacy jego kuchenke
mikrofalowa wlasna [...]” (2005: 110-111)

Auch hier kann sich der Leser noch keine Klarheit verschaffen, folgende Fragen bleiben fiir
ihn offen: weshalb ist Retro der Geschéddigte? Hat er seinen Mordplan durchgefiihrt?
Stattdessen erfdahrt der Leser, weiter aus dem Polizeibericht, dass Retro in der Silvesternacht
Personen begegnet ist, die einen Kiihlschrank, seinem eigenen Kiihlschrank verdichtig
dhnlich, durch die Stadt geschoben haben. Retro hétte das stutzig gemacht, doch er hitte nicht
reagiert, da er — wie er zu Protokoll gibt — fallweise unter Schizophrenie und

Verfolgungswahn leide (,,schizofrenia i przesladowcza mania“).

,»W swoich zeznaniach Stachu w niewielu miejscach sklamal. Moze wtedy, gdy spytali
go, dlaczego do domu zdecydowal si¢ zawracaé, skoro nic niepokojacego nie widzial w
fakcie, ze kto$ niesie jego [...]Jmikrofalg [...] bo czegos zapomnial ze soba z mieszkania zabraé
[...]Zgola inna byla objektywna prawda [...] L¢k go nagly ogarnal, wewnetrzny krzyk i
lament. Bo pomystal nagle, Zze zabi¢, latwo powiedzie¢ zabi¢, ale ze to duze wyzwanie,
odpowiedzialno$¢, zadanie paradoksalnie nielatwe [...]Zreszta to zabicie nie do konca mu
wydalo si¢ moralne. Potem po sadach korowody to malo, ale zemsta karmy, to okropne,
okropne mu si¢ po prostu wydalo [..] W obliczu takiej wewnetrznej argumentacji
postanowil morderstwa zaniechaé i natychmiast zawracaé [...]i jaka$ taka ogarngta go
dobrych uczu¢ fala, moralna jasno$¢, cheé z przyjaciétmi wypicia toastu. Ze chociaz moga

zabi¢ i miat pelne podstawy, ale nie zabil.” ( 2005: 112)

Nun iibernimmt wieder die Erzdhlerstimme: ,,W swoich zeznaniach Stachu w niewielu
miejscach sklamal” ( wortlich: ,,bei seinen Aussagen log Stachu nur an wenigen Stellen®).
Der Leser erwartet nun zu erfahren, was wirklich passiert ist. Stan hat, wie die
Erzdhlerstimme den Leser wissen lésst, bei der Protokollaufnahme gelogen, als man ihn nach
dem Grund fiir seine Riickkehr in seine Wohnung fragte: fiir das Protokoll war sein Grund,
dass er etwas in seiner Wohnung vergessen habe ( ,,bo czego$ zapomnial*), die Wahrheit
liegt aber in folgenden Frames: ,,L¢k go nagly ogarnal, wewnetrzny krzyk i lament [...] to
zabicie nie do konca mu wydalo si¢ moralne [...] zemsta karmy*“ — beziiglich seines
Mordplans befillt Retro eine plotzliche Angst (,,Lek®), tiefe Zweifel iiberkommen ihn

(,,wewnetrzny krzyk i lament“ — ,inneres Schreien und Klagen*), seine Moralvorstellungen
lassen ihn die Richtigkeit seines Mordplans in Frage stellen und Furcht vor einem schlechten

Karma entstehen ( ,,to zabicie nie [...Jmoralne [...]zemsta karmy*). Und so beantwortet der
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folgende Frame dem Leser seine grofle Frage nach Retros morderischem Vorhaben: ,,W
obliczu takiej wewne¢trznej argumentacji postanowil morderstwa zaniecha¢ i
natychmiast zawracaé”, wortlich: ,,in Anbetracht dieser inneren Argumente beschloss er,
vom Mord abzulassen und sofort umzukehren®. Retro hat seinen Mordplan an Szymon also
nicht umgesetzt. Die Charakterscene Retros betreffend, baut der Leser immer mehr Mitleid
aufgrund seiner psychischen Labilitit auf. Die anfinglich reine Antipathie oder gar Aversion
des Leres gegniiber dem Protagonisten verschmischen sich zunehmend mit mitleidiger

Anteilnahme.

» 1 juz wracal, jednak wtedy nowy niepokdj nim zawladnal, poniewaz przechodniow
trzech zauwazyl, pchajacych w gore ulicy duzych rozmiaréw pralke, w foli¢ niebieska
opakowana. [...] 1 wtedy zauwaza Staszek na pralce dwa znane sobie dobrze zarysowania,
ktore Przesik zrobita swego czasu Anna, w zemscie za jego jakie§ z niej naigrywania oraz
znajomy napis ARDO.[...]biegnie co tchu w kierunku na strezonym osiedlu mieszkania to
sprawdzi¢ biegnie [...] ‘Okradli mnie! Okradli!’, ktére to wotanie bylo jak powietrze dla
mieszkancoOw Pragi 1 uwagi nikt nie zwr6cil na nie. [...]Wtem zobaczyl jakas babe. W
jednej rece patelnie teflonowa miala jego wlasng, w drugiej jego przyrzad do czosnku
wyciskania. Rzucil si¢ na nia: ‘to moje jest! To moje! Pani to ukradla!’, ‘Nie pana zadne,
nie pana zadne’ — obruszyla si¢ osoba [...] ‘ja to przed chwilenkom to mi jedna pani taka
sprzedata [...]JPod Alkoholami Swiatu ja ze sunsiadami stata, to przybiegta jaka taka,
rozczuchrana i na boso w laczkach, a Rakowa mowi, Zze tu osoba znana, ze jum kidy$ we
‘Faktach’ widziata, jak bilo zdjencie ze una w jakims gipsie lezala [...]I una méwi: ‘mam do
sprzedania to 1 to i to, na terenie tam niedaleko megu mieszkania’. [...]a tam pralka, do
wloséw pinkna suszarka, una ceny pudaje: to dziesiné, to dziesiné, a tu dwanascie [...]Nu tu
Rak wziol pralke, Jozek wziot zmywarke [...]JA una poganiata, bo taksdéwke zsmowione
telefunem miala’ [...]Oczywiscie calg te¢ scen¢ pominal w zeznaniach, utrzymujac, ze to
przez nieznanych sprawcéw wlamanie. Nie pamigta za dobrze, co wtedy si¢ dzialo, w
jakim$ amoku si¢ znajdowal, w jakim$ szale, pamigta tylko, ze pobiegt do na strzezonym
osiedlu mieszkania [...]Jpuste miejsca zastal, jak rowniez nieobecno$¢ osoby swojej sympatii
Przesik Anny.” (2005: 112-117)

Im weiteren Handlungsverlauf trifft Retro auf weitere Personen, welche Gegenstdnde bei sich
tragen, die aus Retros Wohnung stammen. Letztendlich stiirzt sich Retro auf eine Frau, die
seine Pfanne und Knoblauchpresse in ihren Hidnden trdgt und beschuldigt sie lauthals des
Diebstahls: ,,to moje jest! To moje! Pani to ukradla!“ ( wortlich: ,,das ist meins! Das ist

',’

meins! Sie haben das gestohlen!”). Die Frau verteidigt sich — sie spricht einen ausgepriagten
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Warschauer Dialekt - eine ihr aus den Medien bekannte Frau hitte all diese Gegenstinde in
einer Wohnung verkauft. Dass es sich bei der Frau um Anna Przesik handelt, wird dem Leser
aus dem Frame ,,jak bilo zdjencie Zze una w jakims$ gipsie lezala* ( ,,da war mal ein Foto,
auf dem sie in irgend so einem Gips lag®). Retro begibt sich nach dieser Begegnung sofort
nach Hause, sdmtliche Gegenstinde und auch Anna Przesik sind verschwunden. Der Leser
begreift, dass Anna Przesik (wohl aus Rache) Retros Wohnungsinventar in der Silvesternacht
verkauft und sich danach davongemacht hat. Dass Retro diese Szene nicht zu Protokoll gibt,
zeigt dem Leser folgender Frame an: ,,Oczywiscie cala t¢ scen¢ pominal w zeznaniach,
utrzymujac, Ze to przez nieznanych sprawcéw wlamanie.” ( wortlich: ,,natiirlich umging er
in seiner Aussage die ganze Szene, festhaltend, dass es ein Einbruch durch unbekannte Tater
gewesen wire”). Der Leser weill noch nicht, weshalb Retro bei der Protokollaufnahme nicht
die Wahrheit sagt.

,» Dalsze zeznania sg [...]coraz bardziej zagmatwane i niejasne. Do taksowki przypadkowo
zatrzymanej [...|wsiadlszy, Z Konmi Sylwester podal w niej adres, gdzie jakoby byt pewien
spotka¢ Przesik Anne [...] W trakcie opisywania zasztych w niej zdarzen ulega silnym
stanom emocjonalnym, ptacze. [...]twierdzi, ze taks6wkarz specjalnie w celu go obrazenia i
sprowokowania z radia odtwarza piosenke, za ktorg poszkodowany nie przepada,
przebdj popularny grupy Konie Uwazaj z nami [...]w wyniku jej [piosneki] ustyszenia Retro
ulega silenmu szatu. To, co w efekcie si¢ stato, opisuje jako ‘konflikt 1 szarpanie si¢ z
taksowkarzem’, w wyniku ktoérego brutalnie wypchnigty zostaje z pojazdu [...]Jak
poszkodowany zeznaje, takséwkarz powiedzial do niego rownierz wczesniej ‘to pan jest tym
pedalem’. Okoto trzech godzin zaj¢to poszkodowanemu odnalezienie przystanku tramwaju i
powrdt na gdzie mieszka Potnoc Praga oraz policji wezwanie. [...]Na Z Komni Sylwester
swietnie si¢ bawila Przesik Anna. [...]Pod wplywem alkoholu i ogolnej atmosfery zabawy
do majtek si¢ rozebrala [...]Nagle wesolo w ten sposob tanczac zauwazyta, ze podchodzi do
niej Mosznal Malgorzata, znana jej z telewizyjnego programu spikerka i telewizyjna
gwiazda [...]Po kroétkiej rozmowie Matgorzata Mosznal zaprosita ja do swojego programu.
[...]powiedziata, ze od poczatku uwage jej zwrécily Anny z napisem ‘Wednesday’ majtki. O
dniach tygodnia odcinek jest wlasnie w przygotowaniu Uwazaj z nami. Ogolnie o ich
liczbie, o ich charakterze, o ich nazwach beda rozmawiaé. Numer telefonu jej zostawi,

adieu pa pa. [ na domowy, 1 na komorasia.” ( 2005: 117-118)

Wiederum aus dem Polizeibericht erfahrt der Leser in der letzten Passage der Schliisselszene,
wie Retros Silvesterabend zu Ende ging, wobei der Leser auch erfahrt,dass Retros Aussagen

immer wirrer werden ( ,,Dalsze zeznania sg [...]coraz bardziej zagmatwane i niejasne®,
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wortlich: ,,die weiteren Aussagen werden immer verschachtelter und unklarer®). Letztendlich
mochte auch Retro sich auf die Silvestergala ,,Silvester mit den Pferden* begeben, aber es
kommt zu einem Streit und letztendlich zu Handgreiflichkeiten zwischen Retro und dem
Lenker des Taxis, welches Retro zur Gala bringen soll. Diese Auseinandersetzung kommt
dadurch zustande, dass sich Retro ( wie so oft) grundlos personlich angegriffen fiihlt:
»taksowkarz specjalnie w celu go obrazenia i sprowokowania z radia odtwarza piosenke,
za Kktora poszkodowany nie przepada“, wortlich: ,,der Taxifahrer habe absichtlich, mit dem
Ziel ihn zu beleidigen und zu provozieren, ein Lied im Radio gespielt, auf das der
Geschéddigte nicht steht.” Im Endeffekt wirft der Taxilenker Retro aus seinem Wagen und
titigt noch eine beleidigende AuBerung Retros vermeintliche und in den Medien reiBerisch
prasentierte Homosexualitdt betreffend (,,to Pan jest tym pedalem®, wortlich: ,,ach Sie sind
diese Schwuchtel). Hier endet Retros Silvesternacht, der Protagonist kehrt zuriick in seine
Wohnung. Der Leser hitte an dieser Stelle, nach zahlreichen Riickblenden, Spannung
aufbauenden Szenen und der scheinbaren inhaltlichen Hinflihrung genau zu diesem Moment,
mit dem Hohepunkt des Romans gerechnet: auf welche Weise wird die angespannte Situation
zwischen Retro und Szymon nun eskalieren? Vollig unerwartet bleibt jedoch jegliche
Eskalation aus. Danach wird der Leser noch dariiber informiert, wie es Retros Freundin Anna
Przesik in dieser Nacht ergangen ist: sie hat die Silvesternacht auf der groB3 angekiindigten
Gala ( ,,Na Z Komni Sylwester swietnie si¢ bawila Przesik Anna“, wortlich: ,, Beim
Silvester mit den Pferden amiisierte sich Przesik Anna prichtig®) exzessiv feiernd ( ,,Pod
wplywem alkoholu [...]do majtek si¢ rozebrala*, wortlich: ,,unter Alkoholeinflufl hat sie
sich bis auf die Unterhosen ausgezogen®) verbracht. Auf derselben Feier befindet sich auch
die dem Leser bekannte Talkshow — Moderatorin Malgorzata Hodensatz, welcher die
Aufschrift ,,Wednesday*“ auf Annas HoOschen auffillt, diese Aufschrift passe zu einem
kommenden Thema ihrer Sendung, zu welcher Anna eingeladen wird: ,,O dniach tygodnia
[...] o ich liczbie, o ich charakterze, o ich nazwach beda rozmawiac¢“, wortlich: ,,iiber die
Wochentage [...] iiber ihre Anzahl, {iber ihren Charakter, und iiber ihre Namen werden sie
sprechen®. Es entsteht beim Leser eine Scene der Ironie und verbunden damit eine Metascene
der Kritik an Talkshows, hier insbesondere an deren diimmlichen und oberflichlichen
Diskussionsthemen. In dieser Szene begegnet der Leser den Romanfiguren Anna Przesik und

Matgorzata Hodensatz das letzte Mal.

Kohirenz der Form des Ausgangstextes

Formal gesehen enthélt diese Schliisselszene weniger Reime und ist geringer rhythmisiert, als
die bisherigen Schliisselszenen. Das liegt unter anderem durch den hier textlich eingebauten

Polizeibericht. Im Vordergrund steht hier formal das Spiel mit Sprach- und Sprechstilen ( vgl.
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die zuvor analysierte Dialekt — Passage). Trotzdem ist der Stil nicht als rein prosaisch zu
bezeichnen. Der Leser muss sich hier laufend auf, vor allem durch speziellen Sprachgebrauch
( Protokollstil, dialektaler Sprachgebrauch) angezeigte, Erzdhlerperspektivenwechsel

einstellen — dies ist ihm aber durchaus moglich. Formal gesehen ist der deshalb Text kohérent.

Reim und Rhythmus: ,.,schizofrenia -mania“, ,,ze zabi¢, latwo powiedzie¢ zabi¢*,
»Wyzwanie -zadanie”, ,,co tchu w kierunku ...osiedlu”

»adieu pa pa. I na domowy, i na komorasia*

Pragnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:

»Za ktora [...] nie przepada®, ,,§wietnie si¢ bawila“, ,,adieu pa pa [...]i na komorasia”

Pragnante derbe und vulgédre Formframes des Polnischen: ,,pedalem*

Priagnante standardsprachliche Formfames des Polnischen:

»lek go nagle ogarnal, wewne¢trzny krzyk i lament*, ,,W obliczu takiej wewnetrznej
argumentacji postanowil morderstwa zaniecha¢ i natychmiast zawracaé”, ,,ogarnela go
dobrych uczu¢ fala, moralna jasnos¢”, ,,i juz wracal, jednak wtedy nowy niepokdj nim

zawladnal”

Kohirenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Die inhaltliche und formale Textebene spielen hier besonders intensiv und offensichtlich
zusammen, jedoch sind dieses textuelle Zusammenspiel und die daraus resultierenden

Bedeutungen fiir den polnischen Leser ohne weiteres verstandlich.

Feststellung einer intertextuellen Kohéirenz zwischen Tranlsat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Inhalts bzw. Sinns und der Form

Beide Modell - Leser haben an dieser Stelle des Romans auf einen Hohepunkt gewartet — und
beide @ wurden so zu sagen gleichermaBlen enttduscht. Daher ist die inhaltliche,
romanhandlungsbezogene Wirkung auf beide Leser kohdrent. Auch die Charakterscenes der
Figuren, die in dieser Scene weiter aufgebaut bzw. ganz ausgebaut wurden, sind bei beiden
Lesern miteinander vergleichbar, und genauso verhélt es sich mit den Metascenes der
Gesellschaftskritik. Auf inhaltlicher bzw. sinnhafter Ebene besteht in dieser Schliisselszene
intertextuelle Kohdrenz zwischen Translat und Ausgangstext. Auf formaler Ebene haben hier
einige offensichtliche Wechsel stattgefunden, vor allem durch den Polizeibericht und den

dialektalen Sprachgebrauch eines Nebencharakters. Der Protokollstil ist beim Vergleich
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beider Texte als intertextuell kohdrent. Etwas anders verhilt es sich mit dem Warschauer

Dialekt, der in der Ubersetzung nicht wiedergegeben werden konnte.

Fazit

Auch wenn dem deutschen Leser das speziell auf Warschau hinweisende dialektale Moment
entgeht, gelingt es Olaf Kiihl, ein dhnliches Bild jener Person zu vermitteln, die im Polnischen
Text mit einem starken Warschauer Dialekt spricht. Besonders schwierig bei der Ubersetzung
dieser Schliisselszene war die Ubetragung der sprachlichen Wechselwirkung zwischen
Handlung und Form. Die Erzéhlerperspektiven wechseln, diese Wechsel werden vor allem
durch unterschiedliche Sprachverwendung signalisiert. Sowohl der deutsche, als auch der
polnische Leser konnten die Scenes dieser Wechsel und ihre Bedeutung jedoch ohne

Schwierigkeiten aufbauen — deshalb ist an dieser Stelle keine negative Kritik angebracht.

4.4.12. Schliisselszene 14: Manager Szymon riickt in den Vordergrund

In dieser weiteren Schliisselszene beginnt sich Dorota Mastowska alias MC Doris nun in ihren
eigenen Roman als Romanfigur einzubauen. In meiner Arbeit habe ich bisher die Analyse der
Figur der Rahmenerzihlerin bzw. MC Dorota von der Analyse der Romanfiguren und der
Handlung um sie herum, so weit dies mdglich war, getrennt’*. An dieser Stelle ist es nicht
mehr moglich: hier wird der Leser — vorerst noch vage — Zeuge des Einstiegs Mastowskas als

Romanfigur in ihren eigenen Roman.

Feststellung der intratextuellen Kohérenz des Translats

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

»In Windeseile kocht sie [MC Dorota] Wasser, im Wettlauf mit dem wahnsinnigen
Hunger ihres Kindes [...] Sie kann nicht sehen, dass Szymon just in diesem Augenblick
in der Aureole gediegener Parfiims das Haus verlisst|...]schon im Auto sitzt und]...]er
fiihlt sich so gut und sieht noch besser aus, [...]Da rauscht er hin und macht das Radio
an[...]Er sucht und zappt durch die Sender][...]Doch da plétzlich, au Backe, so eine Kacke
pardon, aber es ist verdammt schwer, die Beherrschung nicht zu verlieren. Die Gruppe
The Kuddels, das Lied Denk nichts, Liebes, der Hit der letzten Wochen, eine rotzfreche

™ Die Begriindung fiir dieses Vorgehen findet sich einerseits unter Punkt 4.5. und geht auch aus der gesamten
Analyse hervor.
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Raubkopie des von ihm lancierten Songs Findemit uns|...] Aber jedenfalls, was die in der
Zwischenzeit dudelnde Kapelle The Kuddels angeht, gegen die ist sowieso schon Klage
eingereicht wegen Diebstahls von Ruhm und geistigem Eigentum [...]Jeder kennt Finde
mit uns|.../urspriinglich sollte dieses Lied Stan Retro singen, Identifikationsfigut fiir
Freimaurer und Homosexuelle in den Medien, dessen nachlassendem Plattenabsatz er auf die
Spriinge helfen wollte; zugegeben, um Weihnachten herum hatte er ihm das sogar

unvorsichtig versprochen|...]Und der Grund seines Sinneswandels?*( 2007: 148-153)

Der Frame ,,In Windeseile kocht sie Wasser, im Wettlauf mit dem wahnsinnigen Hunger
ihres Kindes* ist der Figur des MC zugehorig. Das geht fiir den Leser aus der bisherigen
Lektiire hervor — er kann aufgrund der bisherigen Romanlektiire weiter aufbauen, dass ,,sie*
Dorota Mastowska ist (vgl. dazu Punkt 4.4.5.). Der Frame ,,Sie kann nicht sehen, dass
Szymon just in diesem Augenblick in der Aureole gediegener Parfiims das Haus
verlasst“ erzeugt fiir den Leser nun eine anfangs verwirrende, aber iiberaus wichtige Scene:
die Rahmenerzéhlerin, die der Leser bisher richtiger Weise mit der Person Mastowskas
gleichsetzt, spaltet sich hier. Sie ist nicht mehr linger Dorota Mastowska, denn wére sie es,
dann konnte sie als allwissende Rahmenerzédhlerin Mastowska natiirlich schon, dass Szymon
das Haus verldsst. Mastowska tritt also als Romanfigur in ihren eigenen Roman ein. Nach
dieser sehr wichtigen Verdnderung lenkt die Erzdhlerin die Aufmerksamkeit des Lesers
wieder auf die Figur des Managers Szymon. Der Leser hat bisher auf inhaltlicher Ebene
rezipiert, dass Szymon die Band ,,Pferde erfolgreich gemanagt hat. Nun entsteht aufgrund
der Frames von ,,Doch da plotzlich, au Backe* bis ,,Diebstahls von Ruhm und geistigem
Eigentum“ bei dem Leser die Scene, dass Szymons erfolgreiches Musikprojekt von einem
noch erfolgreicheren Projekt verdédngt wurde. Der Erfolg dieses neuen Musikprojekts basiert
auf der Kopie eines Liedes der von Szymon gemanageten Band ,,Pferde®. (Der Leser erfahrt
auch, dass Szymon diese Tatsache nicht einfach akzeptiert: ,,schon Klage eingereicht wegen
Diebstahls von Ruhm und geistigem Eigentum*). Was dem Leser hier weiter auffallt, ist
eine gewisse Parallele zu dem, was Retro erlebt hat: auch Retro war von seiner Position
innerhalb der Branche verdridngt worden, nun durchlebt Szymon eine &hnliche Situation. Die
Botschaft der Erzdhlerin: Niemand ist sicher vor den schnellen Verdnderungen und
Trendwechseln innehalb des Popgeschifts.

Die weiteren Frames dieser Textpassage leiten eine weitere Riickblende ein.Vorerst erfahrt
des Leser, dass Szymon geplant hatte, Retro als Interpreten der erfolgreichen Titelmelodie
der Talkshow ,,Finde mit uns“ einzusetzen. Dann hat er es sich anders iiberlegt: ,,Und der
Grund seines Sinneswandels?“. In der nun folgenden Textpassage wird dem Leser aus

Szymons Sicht erkldrt, weshalb es im Endeffekt die Band ,,Pferde war, die diesen Song
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spielten und so eine groBe Karriere gemacht haben. Nun folgt, wie zuvor erwihnt, eine

Riickblende aus Szymons Sicht:

»Eines Tages[...]kam ihm blitzartig die Erleuchtung: In eben dieser Sekunde erlitt eine
iltere Tussi nimlich 'n epileptischen Anfall [...]wilzt sich, Junge, Junge, aus dem Maul
spritzt ihr fontinenmifBig das Blut aus der Zunge, in die sie ihre Zihne geschlagen hat,
ihr Rock war hochgerutscht, sie strampelte so putzig und liefl ihr Hoschen sehen. Jeder
bleibt da stehen, die Gaffer glotzen und finden das lustig. [...]fiir die Medien ist das
schlicht der Renner![.]..Am nichsten Tag schon rief er die Pferde an, er hatte sie gerade
bei einer Party entdeckt, sie spielten Playback, weil es Probleme mit den Gitarren gab,
irgendwelche Narren hatten die Saiten geklaut oder angeritzt. ,Jungs|...]ich hab die
Chance fiir euch, wollt ihr ganz nach oben kommen, mit epilepsie und Parkinson?* Auch sie
iiberlegten nicht lange: Einspielen des Liedes Finde mit uns im Studio|...]grofle Party
Sylvester mit den Pferden,|...|gefakte Fallsuchtsanfillle und Gebelle der Bandmitglieder
wihrend der Konzerte [...]Jauch wenn Retro das nicht cool fand]...]Retro hatte 'ne
Krise, den konnte er vergessen|...|Die Pferde dagegen|...]machten Kasse, alles lief
klasse, er war der Konig der Branche — bis vor nicht allzu langer Zeit. Da sal} er[...]vorm
Fernsehgerit und traute auf einmal[...]seinen eigenen Augen und Ohren nicht[...]er denkt
zuerst, das wire Finde mit uns, dasselbe Arrangement und dieselbe Gesangsmelodie
iiberdies[...] Was das lief, war eine musikalische Talkshow]|...]moderiert[...]Mac Robert:
,Das war der aktuelle Clip Denk nichts, Liebes der Kuddels[...]heute bei uns zu Gast.” Und
dann stellt Mac Judas|...]die Frage: ,Was ist mit den Pferden?’ Und der Leadsdnger darauf:
,Die Pferde, das war mal|...]sind peinlich und blode, wer interessiert sich heute noch fiir
Epilepsie, wir lancieren bei unseren Konzerten éfentliche Harn- und Stuhlinkonsistenz.’
Der Schlag sollte ihn treffen|...]weil sie als erste auf das Koten und Nissen gekommen
waren. Ja doch, Stuhlgang ist ein todsicherer Blickfang, die Band hat jetzt die Hosen und die
Séle voll, das Publikum findet das toll.* ( 2007: 153 -156)

Der Frame von ,,Eines Tages|...]kam ihm blitzartig die Erleuchtung“ bis ,.fiir die Medien
ist das schlicht der Renner!“ in Verbindung mit der Scene, die der Leser davor aufgebaut
hat (dort erzdhlt Mac Robert Retro zu Silvester, Szymon hitte jetzt Erfolg mit einer Band, die
auf der Biihne epileptische Anfille simuliert) l4sst fiir den Leser auf der Inhaltsebene folgende
Scene entstehen: Inspiriert von einem epileptischen Anfall einer Frau, hatte Szymon
beschlossen, diese Form der Erkrankung mit der Praxis von musikalischer Darbietung zu
verschmelzen. Den folgenden Frame verkniipft der Leser wieder mit einer Scene, die er zuvor

aufgebaut hat: ,,Am néchsten Tag schon rief er die Pferde an, er hatte sie gerade bei einer
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Party entdeckt, sie spielten Playback, weil es Probleme mit den Gitarren gab,
irgendwelche Narren hatten die Saiten geklaut oder angeritzt“. Der Leser erinnert sich an
die Szene, als Retro aus Rache und unkontrolierter Wut die Gitarrensaiten der Musiker
zerschneidet, die gleich darauf auftreten sollten. Die Frames von ,,Einspielen des Liedes* bis
»er war der Konig der Branche* vermitteln dem Leser inhaltlich bereits bekannte Scenes,
diesmal aus Szymons Sicht (davor hatte diese Scene Mac Robert vermittelt). Die Frames von
»bis vor nicht allzu langer Zeit“ bis ,,das Publikum findet das toll“ dienen dem Leser
einerseits zur Verdeultichung des Umstandes, dass Szymons Projekt von der fiihrenden
Position in der Musikbranche verdriangt wurde. Andererseits kommt hier noch eine inhaltliche
Scene und eine Metascene der Gesellschaftskritik hinzu. Die inhaltliche Scene: der Grund fiir
die Erfolg der Band ,,die Kuddels* liegt der Tatsache zugrunde, dass die Musiker eine
Showeinlage ganz besonderer Art présentieren: ,,Konzerten offentliche Harn- und
Stuhlinkonsistenz*. Die Metascene, die dabei entsteht geht mit folgender Botschaft einher: in
der Musikbranche ist den Machern nichts zu extrem (in diesem Fall unappetitlich), wenn es
eine Erfolgsquote garantiert. Mastowska arbeitet hier mit einer extremen Fikalscene. Die
Botschaft wird noch durch den Frame des Gedanken Szymons ,,Der Schlag sollte ihn
treffen|...]weil sie als erste auf das Koten und Nissen gekommen waren“ verdeutlicht.
Szymon ist nicht schockiert, weil das Konukurrenzprojekt ekelhafte Methoden fiir sein
Bekanntwerden nutzt, sondern weil nicht er es war, dem diese ekelhaften Methoden zuerst
eingefallen sind. Es entsteht eine Scene der sarkastischen Ironie.

In weiterer Folge ist Szymon nun damit beschiftigt, eine neue Projektidee zu entwickeln, um
wieder die fiihrende Position in seiner Branche zu iibernehmen. Diese Uberlegungen stellt er
wihrend der hier beschriebenen Szene in seinem Auto an (diese Passage wird nicht analsiert).
Da erinnert er sich an den Tod des aus Polen stammenden Papstes Johannes Paul 11 und
daran, wie in Polen Massen von Menschen getrauert haben und wie viel aufsehen der Tod
dieses Menschen erregt hat””. Thm wird nun bewusst, dass er eine neue Vermarktungsstrategie
entwickeln muss, wie folgende Frames zeigen:

,und da plotzlich kam ihm die Erleuchtung, die Inspiration: Hinterfragen der
Fakaltendenzen, vollig neue Medienstrategie|...]die Menschen wollen nicht léinger das

Bose, Ficken und Shoppen, Sex in Hundemosen]|...]|Werte wollen jetzt die

7 Tatsichlich befand Polen nach dem Tod des Papstes im Jahre 2005 — im selben Jahr stellte Mastowska
iibrigens ,,Die Reiherkonigin‘ fertig - einige Wochen lang in einem Ausnahmezustand: in allen Fenstern und auf
allen offentlichen Plitzen standen unzdhlige brennende Kerzen, in allen Kirchen wurden Sondermessen
anldsslich des Todes von Jan Pawel Wojtyla abgehalten. Laut den Beschreibungen eines Freundes, der gerade zu
dem Zeitpunkt, als im Radio erstmals iiber den Tod des Papastes berichtet wurde, im Auto saf, blieben auf der
Strafle alle Fahrzeuge stehen, die Menschen stiegen aus - manche weinten, andere sannen nach. Fiir Polen war
der Tod des Papstes, auch aus =zeitgeschichtlichen Griinden, die ich hier aber nicht ausfiihren werde,
gewissermalfien eine Erschiitterung.
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Menschen...diesmal vergeigt er das nicht, er macht ein Projekt, so perfekt, dass die
gesamte Branche den Schwanz einzieht [...]* (2007: 159-160)

Inhaltliche Gesamtscene der Schliisselszene: Die Schriftstellerin Dorota Mastowska baut sich
als Romanfigur in ihr eigenes Werk ein. Szymons wird von seinem filhrenden Rang im
Popgeschift und der Medienwelt verdringt, durch ein Konkurrenzprojet verdringt, das eine
noch extremere Vermarktungsstrategie verfolgt, als sein eigenes. Die gesellschaftskritische
Metascene: im Popgeschift wird vor pietdtslosen und ungustidsen Darbierungen nicht Halt
gemacht, solange diese Erfolg garantieren. Szymon beginnt, inspiriert von der Reaktion der
Massen auf den Tod des Papstes, eine ungwohnliche Projektidee und Vermartungsstrategie zu

entwickeln, die scheinbar in eine vollig neue Richtung geht.

Kohérenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,In Windeseile kocht sie Wasser, im Wettlauf mit dem
wahnsinnigen Hunger ihres Kindes*, ,,Backe -Kacke*,
»Junge,Junge -Zunge*, ,,sehen -stehen®, ,,die Gaffer glotzen*,
,»Gitarren -Narren®, ,,machten Kasse, alles lief Klasse*,
»Stuhlgang -Blickfang®, ,,voll -toll*, ,,Bése -Hundemosen*,
»Projekt -perfekt*

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:

»zappt durch die Sender®, ,,dudelnde Kapelle“, ,erlitt eine iltere Tussi nimlich n
epileptischen Anfall®, ,,Junge, Junge®, ,,schlicht der Renner*, ,,gefakt®, ,,nicht cool®,
»Retro hatte 'ne Krise®“, ,machten Kasse, alles lief klasse*, ,,vergeigt er das nicht®, ,,dass

die gesamte Branche den Schwanz einzieht*

Derbe und vulgédre Frames des Deutschen: ,,au Backe, so eine Kacke*, ,,aus dem Maul

spritzt ihr fontinenmifBig das Blut“, ,,Ficken®, ,,Sex in Hundemosen*

Standardsprachliche Frames des Deutschen:
»In Windeseile kocht sie Wasser, im Wettlauf mit dem wahnsinnigen Hunger ihres
Kindes“, ,,Und der Grund seines Sinneswandels?, ,,Hinterfragen der Fikaltendenzen,

vollig neue Medienstrategie*
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Kohirenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Translats

Auf der Handlungsebene besonders auffallend ist hier die Ubernahme einer
Romanfigurenrolle durch die Buchautorin. Diese Handlungsscene ist fiir den Leser an dieser
Stelle in ihrem ersten Aufbaustadium, daher noch nicht vollstédndig kohdrent. Es wird sich erst
bei der Rezeption folgender Schliisselszenen zeigen, ob der Leser diesbeziiglich eine klare
und vollstindige Scene aufbauen kann. Die iibrigen Romanfiguren bzw. das
Handlungsgeschehen um sie herum betreffend entstehen fiir den deutschen Leser hier keine
Inkohdrenzen. Auf formaler Ebene sind hier ( im Gegensatz zur vorangegangenen
Schliisselszene) wieder vermehrt Reime vorzufinden, die Sprache ist wieder stérker
ryhthmisiert — der Leser trifft auf jene Sprachformalen Charakteristika, die er durch die

bisherige Romanrezeption vorzufinden erwartet.

Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstextes

Kohirenz des Inhalts bzw.Sinns des Ausgangstextes

»Ona gotuje wode w wyscigu szalonym z dziecka swego glodem [...]nie wie, Ze on w
drogich perfumach glorii z domu wychodzi, ze juzrusza, ze jedzie samochodem, ze juz [...]ze
juz [...Jon czuje si¢ dobrze i jeszcze lepiej wyglada [...]I jedzie tak, radio sobie wlancza
[...]szuka, szuka po stacjach [...]Ja tu jak wtem nagle, o kurwa blada, przeprasza za
sformutowanie]...]Zesp6t Flaky, piosenka Nie mysl nic kochanie, przeb6j tygodni ostatnich,
piosenki przez niego wylansowanej Uwazaj 7z nami zrobiona na chama kserokopia [...]co
do do tego zespotu lecacego w migdzy czasie Flaky, to w sadzie juz i tak jest zalozona
sprawa o dobr intelektualnych kserowania i kradzierz][...]wygra t¢ sprawg[...]” ( 2005: 120-
124)

Aus seiner bisherigen Rezeption kann der polnische Leser verstehen, dass der Frame ,,ona” (=
»s1e”) gleichzeitig die Erzdhlerin, den MC und fiir Dorota Mastowska steht. Hier wird sie
jedoch erstmals — fiir den Leser unerwarteter Weise — zu einer, in die Handlung
eingebundenen, Romanfigur. In der Rolle dieser Figur weil} sie nun nicht ( ,,nie wie* = , sie

“ —

weil} nicht®), dass er gerade aus dem Haus geht und in sein Auto steigt. Der Frame ,,on
er ist flir den Leser vorerst unklar. Erst aus dem Frame ,piosneki przez niego
wylansowanej Uwazaj z nami zrobiona na chama kserokopia® ( wortlich: ,eine
stiimperhafte Kopie des von ihm lancierten Songs Finde mit uns*) erfahrt der Leser, dass es
sich hier um Szymon handelt. Dieser muss nun um seine Vorrangstellung im Popgeschéft

kdmpfen, denn ein neues Konkurrenzprojekt gefahrdet seinen Erfolg — und das mit einer
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Raubkopie seiner eigenen Produktion ( Es wére aber nicht Szymon, hédtte er nicht bereits
rechtliche Schritte gegen das Delikt des Raubkopierens eingeleitet: ,,w sadzie juz i tak jest
zalozona sprawa“). Dem Leser erscheint diese Situation dhnlich, wie eine davor rezipierte
Situation des Romans — dort war es der Protagonist Retro gewesen, der sich vergeblich fiir
seine Karriere eingesetzt hatte. Nun befindet sich Szymon in einer dhnlichen Situation, und
dieser Umstand transportiert gleichzeitig eine Botschaft: die Konsequenzen der Kurzlebigkeit,
Unbestindigkeit und der stindigen Jagd nach Neuem innerhalb des Popgeschéifts konnen

jeden, auch einen mit allen Wassern gewaschenen Manager, treffen.

»Kazdy zna Uwazaj 7 nami [...|W pierwotnych planach mial ja zaspiewa¢ Retro Stachu,
symbolizujacy medialnie masonizm i homoseksualizm, ktérego sprzedarz na pysk lecaca
chcial w ten sposob ocalié, zreszta fakt faktem, ze obiecat mu nawet w Be En okolicach jako$
nieopatrznie, ale potem rozmyslil si¢ nagle, dlaczego? Pewnego razu [...]gwattownej zaznat
inspiracji, otz jaka$ laska starsza napad akurat miata padaczki [...]tu ona si¢ tarza, z pyska
krew jej pryska z jezyka, co sobie pogryzta jak fontanna, spodnica jej si¢ zakasala, jak
machata nogami, swieci majtami. Przystaje kazdy i si¢ patrzy, Smieja si¢ gapie [...]przeciez
to medialnie jest prawdziwa rewelacja! [...]nastgpnego dnia juz dzwonit do zespotu Konie,
ktory wczsniej na jakiej§ imprezie wypatrzyt, z plejbeku grali, bo jakie$ tam byly problemy z
gitarami, kto$ struny ukradl czy naciat, stuchajcie chtopaki! Mam dla was pewna taka szanse,
czy chcecie lansowac parkinsonizm 1 padaczke¢? Oni tez dtugo si¢ nie zastanawiali, Uwazaj zu
nami pionsenki nagranie [...]Sylwester z Konmi wielkiej imprezy zorganizowanie
[...]Jcztonkéw zespotu podczas koncertsw padaczki napadu pozorowanie [...Jchociaz Retro
jakie$ fochy strzela¢ zaczat [...]na Retrze mogt potozy¢ laske, bo i tak ostatnio tylko na nim
tracit [...]No ale z Koniow trasy i ptyt sprzedazy sptywata kasa, wszystko si¢ uktadato, krélem
byl branzy, az tu niedawno, kiedy to siedzi sobie przed telewizorem [...]ptarzy, nie wierzy,
lecz patrzy, czy nie moze ufac juz nawet uszom i oczom swoim wilasnym [...]pierwszej mysli,
ze to Uwazaj z nami, identyczny aranz i linia wokalu [...Jto co ogladat to byl muzyczny
tokszot taki [...]Jco to prowadzi: Mak Robert [...] ‘zobaczylismy wtasnie teledysk Nie mysl nic
kochanie najnowszego popularnego zespolu Flaky, ktory goscimy dzi§ w naszym
programie’. [...] Mak, judasz i zdrajca, pytanie zadat ‘Co z Koniami?’, a wokalista odpowiada
‘Konie to przesztos¢, Konie to pasmanteria, Konie to Zenada, kogo teraz obchodzi jaka$
padaczka, my lansujemy podczas koncertow publiczne moczu i kalu nietrzymanie’. Szlag
go trafil [...]ze pierwsi na to popuszczanie wpadli, bo jasne, czlowieka drugiego podczas
defekacji kazdy chce zobaczy¢, wigc maja teraz pelne sale, ludzie ich kochajal...]” ( 2005:
124-126)
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In einer Riickblende wird nun aus Szymons Sicht berichtet, dass anfangs Retro den
erfolgreich produzierten Song Finde mit uns singen sollte (,,w pierwotnych planach mial ja
zaspiewa¢ Retro Stachu*), doch der Manager iiberlegte es sich anders ( ,,rozmyslil si¢
nagle“), inspieriert vom epileptischen Anfall einer élteren Frau und der Reaktion ( ,,Przystaje
kazdy i si¢ patrzy, Smiejg si¢ gapie“, wortlich: ,,jeder bleibt stehen und starrt, die Gaffer
lachen®) jener, die diesen Anfall beobachten. Und so nimmt der Kontakt zu der Band Pferde
auf ( jenen Musikern, deren Instrumente Retro in einer der ersteren Schliisselszenen
beschéddigt hatte) und schldgt ihnen eine Zuammenarbeit an seinem neuen Projekt vor. Das
Projekt wird zu einem groB3en Erfolg, bis ihm von einem neuen Projekt der Rang abgelaufen
wird: es handelt sich um ,,najnowszego popularnego zespolu Flaky“ ( wortlich: ,,die
allerneueste, populdre Band Flaky*), mit ihrem Lied Nie mysl nic kochanie ( ,,Denk nichts,
Liebes®). Das Geheimnis des Erfolges der Band liegt in ihrer Biihnenshow: ,,my lansujemy
podczas koncertéw publiczne moczu i kalu nietrzymanie* ( wortlich: ,,wir lancieren auf
unseren Konzerten 6ffentliche Harn — und Stuhlinkontinenz*). Auch hier entsteht fiir den
Leser eine Metascene der Kritik, insbesondere an der Musikbranche und ihren
Vermarktungsmethoden, die hier anhand eines Extrembeispiels iibetrieben dargestellt werden.
Durch Szymons Reaktion auf die Auftrittspraktiken der neuen Band ( ,,Szlag go trafit |...]ze
pierwsi na to popuszczanie wpadli*, wortlich: ,,Der Schlag hat ihn getroffen [...]dass sie als
Erste auf die Inkonsistenz kamen*) wird die kritische Scene noch um Sarkasmus und Ironie
bereichert. Szymon denkt nun angestrengt {iber eine neue Projektidee nach. Er erinnert sich
dabei an den Tode des Papstes Johannes Paul II, und das bringt ihn auf einen neuen
Gedanken:

1 tu iluminacja, nagla inspiracja, trendow fekalnych kontestacja, zupelnie nowa
strategia medialna ...ludzie nie chcg juz dluzej zla, fekaliow, seksu z psami [...]ludzie
chcg teraz jakichstam wartosci [...]i on nie zamierza tego juz zaprzepascic, zrobi projekt
taki, ze wypruje sobie branza flaky ...” (2005: 128-129)

Szymon mochte neue Wege gehen: ,trendow fekalnych kontestacja” ( wortlich:
»Anzweiflung der Fikaltrends). Denn scheinbar sehnt sich das Publikum wieder nach dem
Guten und nach Werten zu sehnen ( ,Jludzie nie chcq juz dluzej zla [...]Jchca teraz
jakichstam wartosci“, wortlich: ,,die Menschen wollen nicht langer das Bdose [...]sie wollen

“ —

jetzt irgendwelche Werte*, wobei der Frame ,,jakich§tam* = irgendwelche* darauf hinweist,

dass Szymon diese Werte an sich nichts bedeuten).
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Kohirenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,,Ze juz rusza, ze jedzie - ze juz -ze juz”, ,,szuka, szuka po stacjach”,
»jakas laska starsza napad akurat miala padaczki”, ,,z pyska krew jej

pryska”, ,,zakasala, jak machala”, ,,nagranie -zorganizowanie - pozorowanie”, ,,patrzy,
nie wierzy, lecz patrzy, czy”, ,,Konie to przeszlos¢, Konie to pasmanteria, Konie to

zenada”, ,,i tu iluminacja, nagla inspiracja -kontestacja”, ,,taki -flaky”
Pragnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:
»1 jedzie tak, radio sobie wlancza“, ,,zrobiona na chama”, ,,sprzedarz na pysk lecaca”,

»Be En”, ,laska starsza”, ,,prawdziwa rewelacja”, ,,fochy strzela¢”

Pragnante derbe und vulgidre Formframes des Polnischen: ,,0 kurwa blada“, ,,z pyska krew

jej pryska“

Priagnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

»ona gotuje wod¢ w wyscigu szalonym z dziecka swego glodem*

Kohérenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Auf inhaltlicher Ebene wagt die Erzéhlerin hier ihren personlichen Einstieg in das Buch,
allerdings vorerst noch zaghaft — deshalb kann der Leser noch nicht ganz kohédrent rezipieren,
was diese Scene um Autorin in ihrem eigenen Roman zu bedeuten hat. Die iibrigen
Handlungsscenes konnen klar rezpiert werden. Die formalen Frames, und sich aus ihnen

ergebenden Scenes bereiten dem polnischen Leser keine Schwierigkeiten.

Feststellung einer intertextuellen Kohirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Sinns bzw. Inhalts und der Form

Die Handlung um die bisher bekannten Romanfiguren und die sich daraus ergebenden
Metascenes der Gesellschaftskritik konnen beide Leser gleichermallen kohérent rezipieren.
Dariiber hinaus erscheint die Scene, welche mit der Ubernahme der Autorin einer
Romanfigurenrolle einhergeht, vorerst noch beiden Lesern in gleichem Malle vage.

Auf formaler Ebene ist intertextuelle Kohédrenz zwischen Translat und Ausgangstext
gegeben: beide Textpassagen weisen, vor allem im Gegensatz zu vorangegangener

Schliisselszene, wieder vor allem stirkere Sprachrythymisierung und mehr Reime auf. Die
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Verwendung der Sprachregister und ihre Wirkung auf die jeweiligen Modell — Leser ist

miteinander vergleichbar.

Fazit

Die Rezeption beider Leser geht langsam ihrem Ende zu. Bisher hat sich gezeigt, dass der
deutsche Modell - Leser anhand der deutschen Ubersetzung Der Reiherkonigin eine
personliche und fiir ihn funktionierende Lesestrategie entwickeln konnte, und dass der Roman
dariiber hinaus eine sehr dhnliche Wirkung auf ihn erzeugt, wie auf den polnischen Leser.
Auch in dieser Schliisselszene sind fiir den deutschen Leser keine Inkohdrenzen entstanden —
jene Scene, die er hier nicht génzlich versteht ( ebenso wie der polnische Leser), erwartet er,
bei der weiteren Rezeption noch vollends aufzubauen. Die 14.Schliisselszene ist demnach gut

ubersetzt.

4.4.13. Schliisselszene 15: Wendepunkt — Wiedersehen mit Patricia Pitz

In dieser Schliisselszene kommt es nun zu einem entscheidenden und vom Leser vollig
unerwarteten Wendepunkt. Aus einer weiteren Riickblende erfahrt der Leser, dass Szymon
aufgrund seines Verhaltens von seiner Frau dazu gebracht wird, zum Psychiater zu gehen.
Weniger essentiell ist die Tatsache, dass Szymon zum Psychiater geht’®. Vorerst scheint dem
Leser die Beschreibung dieser Tatsache als aus dem Handlungsstrang herausgerissen. Bald
sicht der Leser aber: die Essenz dieser Schliisselszene liegt in dem Umstand, dass der

Psychiater Szymon zu einer dem Leser bereits bekannten Romanfigur fiihrt.

Feststellung der intratextuellen Kohéirenz des Translats

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Translat

»Neulich hat ihm der Psychiater gesagt, er soll nicht so {iibertreiben mit dem Kaffee.
Eigentlich war es Sandras Idee: ,Geh doch mal zum Arzt endlich, du bist ja vollig
verdndert, du bist anormal, sag mal, wie bist du eigentlich drauf?” Am Ende ging er [...] zum
Psychiater, kommt da rein und sieht, das ist ein netter Vater, in seinem Alter, eine Spur élter

vielleicht. [...] Der Doktor war Anarchoveteran [...]Jund erzihlte statt Diagnosen lieber

8 Hier kann fiir den Leser hdchstens eine Scene entstehen, die er mit dem vor allem aus den USA kommenden
Trend verbindet, wo kein Hehl daraus gemacht wird, dass so gut wic jede bekannte Personlichkeit einen
Psychiater hat.
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Geschichten [...]Er [Szymon] erzihlte von seinen Problemen, den Krampfadern, wie alt er
sich manchmal fiihlt, [...Jund wie er manchmal glaubt, sein Leben verspielt zu haben [...]der
Arzt schielt auf die Uhr, also will er zahlen, der aber sagt nur: ,Rybi, spinnst du?!’[...]
Mensch, einer unter Tausenden, der kein Geld von ihm wollte[...]’Ach’, sagt der
Psychiater, ,bevor ich’s vergesse, kannst du einem alten Landsmann [...]etwas raten? Ich hab
da eine musikalisch sehr begabte Nichte, ganz traurige Geschichte, das Midel ist hésslich
wie Rotz und Nacht [...]sie hat nie einen Kerl gehabt, hat angeblich mal einen
Liedermacher rangelassen, der sie sitzenlief}[...Jund das beim ersten Mal. Das hat sie
furchterlich traumatisiert, und sie fantasiert seither von Straflenbahnen und Altiren.
Spéter hat meine Schwester|...]ihr ein Keyboard zugelegt[...]Das Médel spielte und spielte,
und jetzt plankt sie drauf rum wie ‘ne Alte[...]ich frage mich, ob du sie vielleicht irgendwo
unterbringen, ihr einen Job verschaffen konntest?’[...]* ( 2007: 162-166)

Szymons Besuch beim Psychiater 1duft mehr oder weniger konventionell ab. Zwar wird der
Psychiater auch in einem Schein der Ironie gezeigt, was der Frame ,,Der Doktor war
Anarchoveteran|...Jund erzihlte statt Diagnosen lieber Geschichten®, doch Szymon
kommt auch zum Zug und erzihlt {iber sein Probleme. Zu Szymons groBer Uberraschung und
positiver Verwunderung — ,,Mensch, einer unter Tausenden, der kein Geld von ihm
wollte“, verlangt der Psychiater kein Honorar fiir das Therapiegesprich. Ganz ohne
Gegenleistung geht es aber auch hier nicht: der Psychiater bittet Szymon um einen Gefallen,
dabei geht es um die Nichte des Psychiaters. Szymon soll dieser bei ihrer musikalischen
Karriere helfen. Ab dem Frame ,,das Madel ist hésslich wie Rotz und Nacht“ werden beim
Leser Scenes aktiviert, die er ganz zu Beginn seiner Romanrezeption aufgebaut hat. Die
Frames ,,das Midel ist hisslich wie Rotz und Nacht®, ,,sie hat nie einen Kerl gehabt, hat
angeblich mal einen Liedermacher rangelassen, der sie sitzenlieB3[...Jund das beim
ersten Mal“ und ,,sie fantasiert seither von Straflenbahnen* lassen den Leser unweigerlich
an die Figur der Patricia Pitz denken: die Beschreibung ihrer Hésslichkeit, des nicht zustande
gekommenen Liebesaktes mit Stanistaw Retro, und auch der Frame der ,,Stralenbahn®, von
welcher sie liberfahren wurde. Hier kommt es zu einer Inkohédrenz des Inhalts: der Leser hatte
die klare Scene aufgebaut, dass Patricia Pitz gestorben sei. Deshalb wird er hier
wahrscheinlich vorerst den Gedanken verwerfen, dass die Figur der Nichte des Psychiaters
mit der Figur Patricias identisch ist — das wiirde aufgrund seiner bisherigen Rezeption keinen
Sinn ergeben. Trotzdem ist flir den Leser die Frage der wahren Identitit der Nichte vorerst
nicht geklart. Nun folgen Frames, die den weiteren Verlauf der Handlung um die Begegnung

Szymons mit seinem Psychiater und die Folgen dieser Begegnung anzeigen:
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»Sicher, ich hor mich mal um, bin zwar nicht die richtige Adresse, aber vielleicht hat
jemand aus der Branche an was Hisslichem Interesse®, sagt er, und anderes
Geschleime, reicht ihm die speziell fiir solche Zwecke priparierte Visitenkarte, mit nicht
mehr aktueller Nummer* (2007: 167)

Aufgrund dieses kurzen Textfragments baut der Leser die inhaltliche Scene auf, dass Szymon
seinen Psychiater tduscht: er hat kein Interesse an der Nichte, tut aber so, als hétte er vor, ihr
beruflich zu helfen. Auf der emotionalen Ebene der Charakterscene Szymons wird nur einmal
mehr die Scene bestitigt, die der Leser bisher von Szymon aufgebaut hat (dieser Bestitigung

ist hier auch der Frame ,,Geschleime* dienlich).

» [Szymon] geht auf die StraBle,[...]versucht sich[...]Jeine hdssliche Tussi vorzustellen, die
schielt und Keyboard spielt, dann plotzlich, die Erleuchtung]...]Die totale Innovation]...]hat
er nicht genau das gesucht? [...]Jin Gedanken schon eine neue Medienepoche]...]Zeit, sich
fiir das Reale zu erwarmen]...]Wider die herrschenden isthetischen [...]Tendenzen, wird
er|...]jetzt eine héssliche Muschi lancieren! [...]Keine flache Muschi, die singt: ,,Mein
Solarium ist klein, doch fiir mich und dich soll die Sonne darin scheinen®, sondern eine
bucklichte, total abgelehnte, ausgelachte, ungeliebte Unterschichtmuschi, die die soziale
Thematik anspricht, den Dreck, das Bose, die niedrigen Lebensstandards]...]Er sicht das
schon vor seinem geistigen Auge, das zieht, das kommt medial genial, das geht hoch wie
Dynamit. Aber die Frage ist, wie findet er so eine?* (2007: 167 — 169)

Nun verldsst Szymon die Praxis, die Gedanken um die hédssliche Nichte des Psychiaters
bringen ihn zuriick zu seiner Idee: der Leser erinnert sich an das Vorhaben Szymons, eine
neue Medienstrategie zu entwickeln; an jener Stelle war Szymons Idee noch vage. Klar war
thm nur, dass er kiinftig auf ,,das Gute* und ,,wahre Werte* setzen mdchte. An dieser Stelle
nimmt Szymons Idee bereits klare Formen an: er, der selbst keine tugendhaften Werte hat,
auBBer Ruhm und Geld — ,,héssliche Muschi [...]Jungeliebte Unterschichtmuschi [...]das
zieht, das kommt medial genial, das geht hoch wie Dynamit“-, mdchte tugendhafte Werte
vermarkten. Es entsteht hier also die Scene eines Paradoxons in Verbindung mit der
Metascene der Gesellschaftskritik: Menschen vermarkten Ideen oder eben Werte, hinter denen
sie personlich gar nicht stehen. Es geht tatsdchlich nur darum, Geschéfte zu machen. Der
Leser bemerkt auch, dass die Nichte Szymon vorerst nur als Anstof3 fiir seine neue Idee dient.
Mit dem Frame ,,Aber die Frage ist, wie findet er so eine?* wird dem Leser angezeigt, dass
Szymon noch nicht daran denkt, die Nicht fiir sein neues Projekz einzusetzen. Vorerst im

Gegenteil, wie sich sich in folgendem Fragment zeigt:
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»Er machte ein Casting, aber da kamen die einschligigen Kandidatinnen [...]die
Nummer fiinfzehn, sechzehn, vierundzwanzig, der Zweifel wichst |[...]keine
gefunden|...]vollig am Ende fihrt er nach Hause [...]* (2007: 169 — 170)

Aus obigen Frames geht flir den Leser hervor, dass Szymon bei seiner Suche nach der
unkonventionellen Repréisentationsfigur fiir sein neues Projekt nicht fiindig wird und bereits

erschopft und enttduscht ist. Aber:

»---Jund da! Die rettende Idee! Wie hie noch gleich dieser Psychiater? [...]schon hat er
ein Date mit dieser Nichte [...]JKommt dort an, schon fast ohne Hoffnung|...Jund da — er
glaubt seinen Augen nicht nicht — begreift sofort, das ist sie! Er sieht die Braut und weif},
eine hisslichere als die findet er nie. Das Gesicht total versaut, der Korper wie Hund
oder Mops, die Augen eitrig, zwei ausgelutschte Drops, im Mund hinter lauter Zihnen
lauert das blanke Géhnen. ,,Patricia Pitz“, stellt sie sich vor. Lila schlingeln sich die
Schldfenvenen, die Lider in unterschiedlichen Farben, Mustern und Tdnen. Selig ist der
Gliickliche Finder! Sie stopselt ihre Yamaha ein und fangt gleich an zu dréhnen, ganz patent.
,Wahnsinnstalent!” schreit er, wihrend sie spielt. ,Eine Sensation! [...]Wir haben sie! Wir
haben sie!’* (2007: 171-172)

Der Leser erfdhrt hier, dass Szymon es nun doch in Betracht zieht, die Nichte des Psychiaters
zu managen. Als er die Nichte trifft, gibt es fiir ihn vom ersten Augenblick an keine Zweifel
mehr, dass er gefunden hat, wonach er suchte: ,,begreift sofort, das ist sie! Er sieht die
Braut und weif}, eine hésslichere als die findet er nie.““. Und nun folgt fiir den Leser eine
klare Wiedererkennungsframe in der Textpassage ,,Das Gesicht total versaut, der Korper
wie Hund oder Mops, die Augen eitrig, zwei ausgelutschte Drops, im Mund hinter lauter
Zihnen lauert das blanke Gihnen“. Dies sind, leicht abgedndert, jene Frames von Patricia
Pitz, die der Leser in der allerersten Schliisselszene rezipiert hat, und mit dem Frame
,» Patricia Pitz’, stellt sie sich vor* gibt es fiir den Leser keine Zweifel mehr: die Nichte des
Psychiaters ist tatsdchlich das hissliche Maddchen Patricia Pitz. Nun fragt sich der Leser aber,
weshalb diese Figur, die doch am Beginn des Romans stirbt, nun wieder auftaucht. Inhaltlich
ergibt sich eine sehr starke Inkohédrenz, die der Leser aber vorerst gezwungen ist, zu
akzeptieren.

Inhaltliche Gesamtscene: Szymon lernt gerét iiber seinen Psychiater an eine Figur (es ist die
Nichte des Psychiaters), die ihn vorerst nur zum weiteren Ausbau seiner neuen

Vermarktungsstrategie inspiriert und letztendlich dann aber auch als Medium dieser neuen
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Strategie eingesetzt werden soll. Es ist dies die die dem Leser bereits bekannte und
totgeglaubte Figur der Patricia Pitz. Ein gewaltiger Einschnitt in den bisher als klar
bezeichenbaren Rezeptionsweg. Diese Schliisselszene erzeugt eindeutige inhaltliche
Inkohdrenz. Die gesellschaftskritische Metascene befindet sich diesmal im Bereich der
Uberlegungen um die Vermartkung von Ideen und Werten, die ihre Essenz und
Wabhrahftigkeit durch jene, die hinter ihrer Vermarktung stehen ( und letztendlich auch durch

den Umstand der Vermarktung selbst) verlieren.

Kohérenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,Kaffee -Idee®, ,,anormal, sag mal“, ,,Psychiater -netter Vater,
w»Nichte -Geschichte®, ,,traumatisiert -fantasiert®,
»Adresse -Interesse®, ,,schielt -spielt®, ,,Mein Solarium ist klein,
doch fiir mich und dich soll die Sonne darin scheinen*,
»das zieht, das kommt medial genial, das geht hoch wie Dynamit®,
»das ist sie -findet er nie*, ,,Mops -Drops*, ,,Zihnen -Gihnen

-schlingeln sich die Schlifenvenen®, ,,patent -Wahnsinsstalent*

Umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:

»sag mal, wie bist du eigentlich drauf?*, ,kommt da rein, und sieht*“, ,Mensch, einer*,
»angeblich mal einen Liedermacher rangelassen®, ,jetzt plankt sie drauf rum wie 'ne
Alte*, ,,Geschleime®, ,hassliche Tussi, ,,eine bucklichte, total abgelehnte*, ,,das zieht,
das kommt medial genial, das geht hoch wie Dynamit*, ,,fingt gleich an zu drohnen,

ganz patent*

Derbe und vulgére Frames des Deutschen: ,,das Médel ist hésslich wie Rotz und Nacht*
wHhassliche Muschi“, ,,flache Muschi‘,

,Lunterschichtmuschi*

Standardsprachliche Frames des Deutschen:
»und wie er manchmal glaubt, sein Leben verspielt zu haben“

,wider die herrschenden asthetischen Tendenzen*

Jener Frame, der dem deutschen Leser die Figur Patricia Pitz symbolisiert, gleicht beinahe

dem im Roman einleitenden Beschreibungsframe derselben Figur ( auf der ersten Seite des
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Buches). Vorgreifend: Ebenso verhélt es sich mit dem Pitz — Frame im polnischen Text. Der
textliche Wiedererkennungswert ist fiir die jeweiligen Leser in beiden Versionen ( Translat

und Ausgangstext) gleichermallen gegeben.

Kohirenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Translats

Auf der Handlungsebene wurde der Leser hier wieder dem Geschehen um die Figur des
Managers Szymon nédhergebracht. Die ersten inhaltlichen Informationen dazu kann er klar
rezipieren. Die vorerst vage Scene von Mastowska als Romanfigur schiebt der Leser in dieser
Schliisselszene beiseite. Dafiir rezipiert er einen Frame, der fiir ihn ( aufgrund der bisherigen
Rezeption) eine inhaltlich inkohdrente Scene entstehen ldsst: die vom Leser totgeglaubte
Figur der Patricia Pitz taucht hier wieder auf. Der Leser erwartet, diese Inkohdrenz im Zuge
der weiteren Rezeption beseitigen zu konnen. Abgesehen vom Formframe ( und der
entsprechenden Scene) der Patricia Pitz herrscht auf der formalen Textebene intratextuelle

Kohérenz.

Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Ausgangstextes

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

»|-..]Bo ostanio powiedzial mu psychiatra, zeby nie przesadzat z kawa, wlasciewie to zmusila
go do tego Sandra: ‘ty wezZ idz do lekarza, ty zmienite¢ sig, jeste$ nienormalny, ja ci¢ nie
poznaje’ [...]Jposzedt w koncu do tego psychiatry, wchodzi, patrzy, czarujacy jako§ w jego
wieku facet, moze trochg starzsy [...]Lekarz Wip-u okazal si¢ dzialaczem [...]w ogodle duzo
opowiadal [...]powiedziat [Szymon] mu o problemach swoich, o zylakach, o tym jak stary
czuje si¢ czasem [...Jjak ze przegral zycie czasem mu si¢ wydaje [...]Jaz wrescie widzi, ze ten
lekarz zaczyna spoglada¢ na zegarek, wigc chce zaptaci¢, a mowi tamten: ‘Rybi, oszalale$?’
[...]jedna, jedna osoba na tysiac przynajmniej, ktora nie chce od niego zadnej kasy [...]’Acha’
— mowi ten psychiatra — ‘co$§ mi si¢ przypomniato, jest taka sprawa, moze co$ by$ staremu
ziomowi [...]Jporadzil. Siostrzenice mam muzycznie bardzo utalentowana, brzydka
dziewucha, powiem ci szczerze, stracznie [...]chlopaka nigdy nie miala, jakiemus$
piosenkarzowi podobno dala, ktory ja zostawil, przez co w depresje straszng wpadta, wigc
keyboard jej taki kiedys$ kupita moja siostra [...]dziewczyna grata, grata, 1 teraz napierdala na
nim jak stara [..]i tak si¢ zastanawiam, czy nie moéglby$ jej gdzie§ pchnaé, komus

powiedzie¢ co§ w temacie?’ [...]’Oczywiscie, sprawdze, ja to moze nie catkiem, ale moze
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kogo$ brzydkiego szuka kto$ z kolegdw akurat w branzy’ — méwi i inne pierdoly takie,
wizytowke mu daje specjalng na takie okazje: stara z telefonem nieaktualnym.” ( 2005:
131 - 134)

Szymon wird von seiner Frau Sandra zum Psychiater geschickt. Die Figur des Psychiaters
wird durch den Frame ,,lekarz Wip-u okazal |...]dzialaczem™ ( vgl. bei der Analyse der
formalen Ebene) und ,,w ogéle duzo opowiadal ( wortlich: ,,liberhaupt erzdhlte er [ der
Psychiater] viel”) ironisiert. Nach der Sitzung nimmt der Psychiater von Szymon keine
Bezahlung entgegen ( ,,Rybi, oszalale$?* wortlich, und Szymons Zahlungsabsichten
betreffend: ,,Rybi, bist du verriickt geworden?*). Er bittet den Manager aber im Gegenzug um
einen Gefallen: seine furchtbar hédssliche, aber musikalisch sehr begabte Nichte brauchte
suche Arbeit ( ,,czy nie moglbys jej gdzies pchnaé®, wortlich: ,konntest du sie nicht
irgendwo ‘reinbringen?‘). Bei der Beschreibung seiner Nichte durch den Psychiater entstehen
beim polnischen Leser Scenes, die er mit einer ganz bestimmten Romanfigur assoziiert:
Patricia Pitz. Jedoch weill der Leser, dass diese Figur zu Beginn des Romans gestorben ist,
und muss hier — um der inhaltlichen Kohdrenz Willen — diese Assoziationen vorerst beiseite
schieben.

Szymon heuchelt nun in seiner Antwort Interesse und intendiertes Bemiihen in dieser Sache,
worauf die Frames ,,méwi i inne pierdoly* ( wortlich: ,,sagt [Szymon] und dhnliche Furze®)
und ,,wizytowke mu daje specjalng na takie okazje: stara z telefonem nieaktualnym.«
(wortlich: ,,er gibt ihm eine speziell fiir solche Félle vorbereiteteVisitenkarte: veraltet und mit

nicht aktueller Telefonnummer*).

»|--.]wychodzi na ulice[...]brzydka laske¢ grajaca na yamasze stara si¢ sobie wyobrazi¢ [...]i
wtem ol$ninie, iluminacja [...Jnowo$¢ totalna [...]Jczy nie tego szukal wlasnie? [...]A on juz w
myslach oglasza nowa medialng epoke: czas nadszedt uwage zwroci¢ na realia [...Jna
przekor wiec obowigzujacym tendencjom estetycznym i mentalnym, on [...]wylansuje
brzydka laske! [...]laske, ktora nie $piewa[...] ‘cienie 1 blaski ma moje i twoje solarium,
nasze solarium’, tylko totalnie odrzucona, wysmiana, niekochana, garbata, porusza
problematyke spoleczna, syfu, zla, zycia niskich standardow [...Jon juz to widzi oczami
wyobrazni, to medialnie jest genialne, to jest dynamit. [...]Ale jak taka znalez¢, zaczat
zadawac sobie pytanie [...]zrobil casting, ale przyszty wszystkie te co przychodza zawsze |[...]1
tak pigtnasta, szesnasta,dzwudziesta czwarta, zwatpienie narasta [...]Ji Zadnej nie znalazl
[...]jedzie do domu]...]” (2005: 134 - 137)

240



Nachdem Szymon die Praxis verlassen hat, stellt er sich die Nichte des Psychiaters vor, und
dabei kommt ihm eine ziindende Idee, im Zusammenhang mit seinem zuvor ausgedachten,
neuen Projekt: ,,na przekor [...]Jobowigzujacym tendencjom estetycznym [...]wylansuje
brzydka laske!* ( wortlich: ,,entgegen der verbindlichen &sthetischen Tendezen wird er eine
hissliche Braut lancieren!*) und ,totalnie odrzucona, wySmiana, niekochana, garbata,
porusza problematyke spoleczng, syfu, zla, zycia niskich standardéw* ( wortlich: ,, [ eine]
zuriickgewiesene, ausgelachte, ungeliebte, bucklige, gesellschaftliche Thematiken und solche
des Drecks, des Bosen, und der niedriger Lebensstandards ansprechende®). Von dieser, nun
schon mehr ausgereiften, Idee ist Szymon begeistert ( ,,to medialnie jest genialne, to jest
dynamit“). Hier entsteht flir den polnischen Leser auch eine Metascene der
Gesellschaftskritik: es werden scheinbare Werte vermarktet, oft von Menschen, denen diese
Werte personlich fremd sind. Wichtig ist nur eines, ndmlich das Geschéft. Vorerst hat
Szymon noch keine klare Vorstellung von der Person, die er fiir sein neues Projekt einsetzen
mochte. Aus diesem Grund veranstaltet er ein Casting, bei welchem er aber nicht fiindig wird

(s»zadnej nie znalazl“, wortlich: ,.er hat keine gefunden®).

»|-..|mysli, mysli, wie! Jak si¢ nazywal ten psychiatra? [...]z ta siostrzenica si¢ umawia
...wpada tam, cho¢ nadzieje juz stracit i co? I nie wierzy oczom wiasnym, od razu, ze to ona
rozpoznaje, dziewczyne widzi, myslal, Ze nie znajdzie jakiej albo brzydsza nawet, twarz
$wini a psa ciato, oczy kaprawe jakie$§ zaropiate, kazde z innego jakby zestawu, zgbow petne
wargi, a w inng strong usmiecha si¢ kazdy, ,,Patrycja Pitz” — ona si¢ przedstawia. Na czole
zyty si¢ ploza, powieki w réznych kolorach wzorach i rozmiarach, poszukiwan ukonczenia
ekstaza [...Jyamahe podtaczyta do kontaku, zaprezentowata parg standardow, ,,Wielki talent!”
, krzyknat, gdy grata, ,,wielki talent” [...] ,,udalo si¢, kurwa, udato! Mamy ja!Mamy!”

(2005: 137)

Doch da féllt ihm pl6tzlich die Nichte des Psychiaters wieder ein. Er arrangiert ein Treffen
mit ihr und findet in ihre, wonach er fiir sein Projekt gesucht hat: ,,dziewczyne widzi, myslal,
Ze nie znajdzie jakiej albo brzydsza nawet* ( wortlich: ,, er siecht das Médel, dachte, so eine
wiirde er nicht finden, vielleicht [ ist sie] noch hidsslicher). Danach folgt ein Frame, der dem
Leser unweigerlich signalisiert, dass die Nichte des Psychiaters mit der Figur der Patricia Pitz
identisch ist, und vollkommene Sicherheit diesbeziiglich erlangt der Leser mit dem Frame

» Patrycja Pitz — ona sie przedstawia” ( wortlich: ,,Patricia Pitz — stellt sie sich vor”™).
Dieser Umstand ldsst innerhalb der Rezeption des Lesers jedoch eine inhaltlich gravierende
Inkohérenz entstehen, denn zu Beginn hatte er rezipiert, dass die Figur der Pitz gestorben ist.

Diese Inkohédrenz muss der Leser aber vorerst als solche akzeptieren.
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Kohérenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,,0 problemach-o zylakach, o tym jak stary *, ,,miala -dala®,
»grala, grala -napierdala -jak stara”, ,,wySmiana -niekochana”,
» to medialnie jest genialne”, ,,pigtnasta, szesnasta -watpienie

narasta”

Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:
»ty wez idz do lekarza®, ,,wchodzi, patrzy*, ,,czarujacy jakos w jego wieku facet®,
»zadnej kasy”, ,,brzydka dziewucha”, ,,jakiemus$ piosenkarzowi podobno dala”,

»brzydka laske”, ,,totalnie odrzucona”, ,,syfu”, ,,mysli, mysli, wie!”, ,,wpada tam”

Prignante derbe und vulgédre Formframes des Polnischen: ,,napierdala na nim jak stara®,

»pierdoly®, ,,udalo si¢, kurwa“

Priagnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:
»czas nadszedl, uwage zwroci¢ na realia®, ,,na przekor wigc obowigzujacym tendencjom

estetycznym*

Weitere relevante Formframes: ,,Lekarz WiP-u okazal sie dzialaczem* — dieser Frame

(wortlich: “Der Arzt war ehemaliger WiP-Aktivist) bezieht sich auf die politische
Vergangenheit von Szymons  Psychiater. Das ,,AS WiP“ war eine anarchistische
Studentenbewegung im Krakau der spateren 1980er Jahre, die sich im Untergrund gegen den
Kommunismus in Polen einsetzte. Der Frame ,,AS WiP‘ wiirde fiir den deutschen Leser

(aufgrund mangelnden Wissens) keine klare Scene entstehen lassen. Kiihl wahlt hier als
Entsprechung ,,Anarchoveteran®. Dieser Frame ist sehr gut gewéhlt: sowohl das
Sprachregister (umgangssprachlich), als auch die Information dariiber, dass es sich hier um
die Vergangenheit handelt (,,Veteran®) und die politische Ausrichtung (,,Anarcho* — also
anarchistisch) werden in nur einem Frame, der dem deutschen Leser eine klare Scene
vermittelt, zusammengefasst. Zwar geht hier fiir den deutschen Leser — wieder im Gegensatz
zum polnischen Leser — eine kulturgeschichtliche Komponente verloren. Die essentielle Scene

kann der deutsche Leser aber sehr wohl aufbauen.

Kohirenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes
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Eine gravierende inhaltliche Inkohdrenz entsteht fliir den polnischen Leser aufgrund der
Frames und Scenes um Patricia Pitz, da er zuvor rezipiert hatte, dass diese Figur gestorben
sei. Dartiber hinaus entstehen fiir den Leser in dieser Schliisselszene jedoch keine weiteren

Inkohérenzen — weder auf inhaltlicher, noch auf formaler Ebene.

Feststellung einer intertextuellen Kohirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Inhalts bzw. Sinns und der Form

Beide Modell — Leser sind mit einer inhaltlich unmittelbar vergleichbaren, gravierenden
Inkohédrenz bezliglich der Romanfigur Patricia Pitz konfrontiert. Das zeigt, dass diese
Inkohdrenz von der Autorin intendiert ist, und zeigt demnach auch inhaltliche intertextuelle
Kohdrenz zwischen Translat und Ausgangstext. Auch gesellschaftskritische Metascenes
werden von beiden Lesern wirkungskonstant aufgebaut.

Auf der Formebene besteht, wie gezeigt wurde, intertextuelle Kohdrenz zwischen

Translat und Ausgangstext.

Fazit

Es wurde gezeigt, dass die hier aufgetretene inhaltliche Inkohérenz autorenintendiert war, und
vom Ubersetzer beriicksichtigt wurde. Dariiber hinaus wurden weder auf inhaltlich-sinnhafter
noch auf formaler Textebene intertextuelle Inkohiirenz festgestellelt. Die Ubersetzung des
deutschen Textes hat auf den deutschen Leser eine unmittelbar vergleichbare Wirkung mit
jener auf den polnischen Leser. Die Ubersetzung der 15. Schliisselszene ist Olaf Kiihl

gelungen.

4.4.14. Schliisselszene 16: Letzte Begegnung mit Stanistaw Retro

Gleich nach diesen Beschreibungen folgt im Roman eine Passage, die fiir das Mitverfolgen
der Handlung fiir den Leser inhaltlich keine sehr wichtige Rolle hat, und in ihrer Ganzheit
deshalb nicht als inhaltliche Schliisselszene gesehen werden kann. Interessant ist diese Szene
jedoch deshalb, weil der Leser hier das letztes Mal erfiahrt, was mit der Figur des Retro
geschieht. Dies ist also fiir den Leser eine Schliisselszene fiir die Vollendung der gesamten
Charakterscene der Hauptfigur. ( Ich entnehme daher einer langen Passage fiir die Analyse

nur jene Teile, in denen die Figur des Retro anwesend ist).
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Die Figur des Stanistaw Retro war im Roman {iiber eine lange Rezeptionsstrecke die
Hauptfigur, ab Punkt 4.4.12. legt die Erzdhlerin ihr Hauptaugenmerk dann auf Szymon —
Retro riickt in den Erzdhlhintergrund. Nun wird aus Szymons Sicht ein weiterer
Handlungseinschub, mit dem Werkzeug der Riickblende, vermittelt: Szymon war in der
Zwischenzeit — eine Scene des genauen Zeitpunktes ist nicht zu ermitteln - von unbekannten
Tétern mit schwarzer Olfarbe angeschiittet worden, und muss deshalb ins Spital. Dort riicht
sich das Leben in gewisser Weise an ihm: bevor all die Farbe von Szymons Haut entfernt
werden kann, wird im Fernsehen, von dem alle Patienten in einem Fernsehraum Gebrauch
machen konnen, ein Bericht iiber den Vorfall um Szymon und die schwarze Olfarbe, inklusive
Amateurvideo, gebracht. Von seinen Mitpatienten wird er natiirlich sofort erkannt und
schallend ausgelacht. Dies ergibt eine weitere Parallelscene zu Retro: auch Retro hatte, Dank
Szymon, eine mediale Niederlage im Fernsehen ertragen miissen. Nun fiihlt sich Szymon von
den Medien verraten — diesmal ist er es, liber den negativ und reillerisch berichtet wird. Diese
personliche Niederlage verkraftet er kaum. Er flieht aus dem Spital und will ein Taxi rufen,

und da trifft er vor dem Krankenhaus tuiberraschend auf Retro:

Feststellung einer intratextuellen Kohéirenz des Translats

Kohirenz des Inhalts bzw. Sinns des Translats

»|...Jund eben hilt er nach einem Taxi Ausschau, da fasst ihn jemand am Arm und sagt:
,Was geht, Alter!’ [...]Als er Retro sieht, ist sein erster Gedanke, dass der es war, dass
Stan Retro diese Halunken auf ihn angesetzt hat [...]Aber spiter ging er dieser Sache
nach, nicht Stan hatte die Bemalung in Auftrag gegeben]|...]* (2007: 179)

Inhaltlich geht fiir den Leser aus obigem Textstiick hervor, dass Szymon und Retro sich nach
wohl langer Zeit wiederbegegnen und ererfihrt auch, dass Retro nichts mit der

Bemalungsaktion Szymons zu tun hat.

»Jedenfalls hatte Retro Silvester auf undurchsichtige Weise die gesamte Unterhaltungs- und
Hauselektronik eingebiifit, [...] Spiter soll es ihm gelungen sein, sich Fernseher und
Waschmaschine wiederzubeschaffen [...]sitzt angeblich ununterbrochen auf seiner
Bude, guckt alles, was gerade liuft [...]weil er ganz einfach nichts zu tun und keine
Freunde hat. Und heute lief [...]gerade Tagesschau, und er hat den Bericht von Szymons
Aufenthalt im Hospital in Praga gesehen. [...] ,Was tust du hier?’, fragte er [...Jund mimt

Erstaunen iiber Szymons schwarz gemalte Kleidung. ,0 mein Gott, Szymek, was ist
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passiert? Hat dich jemand schwarz gemalt, haha?’ [...] Szymon schafft es gerade noch
nach Hause [...]Jer ist so down wie noch nie [...]iiberall Verrdter und Verrdtersverriter,
iiberall Wanzen, Wiande mit Augen, du denkst eine Spur zu laut, am nichsten Tag wird es
schon im Radio durchgekaut.* (2007: 179 — 181)

Der Leser war inhaltlich iiber die Geschehnisse um Retro bis zu jenem Punkt informiert
worden, an dem Retro bei der Polizei Anzeige erstattet, weil seine Wohnung von
,Lunbekannten Tatern* leergerdumt worden war. Nun erfdhrt der Leser aus dem Frame
»opiter soll es ihm gelungen sein, sich Fernseher und Waschmaschine
wiederzubeschaffen [...]sitzt angeblich ununterbrochen auf seiner Bude, guckt alles, was
gerade liuft [...]weil er ganz einfach nichts zu tun und keine Freunde hat“, dass Retros
Leben genauso trist ist, wie damals, als der Leser ihm das erste Mal begegnet war. Eine Scene
der Ironie bieten dann jene Frames, aus denen fiir den Leser hervorgeht, dass Retro denselben
bloBstellenden Bericht iiber Szymon gesehen hat, wegen welchem dieser das Krankenhaus
verlassen hat. Und eben wegen dieses Berichtes war Retro zum Krankenhaus gefahren: ,,Und
heute lief [...]gerade Tagesschau, und er hat den Bericht von Szymons Aufenthalt im
Hospital in Praga gesehen“. Der Leser kann Retros Genugtuung iiber diese Situation anhand
folgendes Frames mitverfolgen: ,,und [Retro] mimt Erstaunen iiber Szymons schwarz
gemalte Kleidung. ,O mein Gott, Szymek, was ist passiert? Hat dich jemand schwarz
gemalt, haha?’* Diesmal muss Retro gar nicht aktiv zu seiner Rache beitragen — die
Mechanismen der Medienwelt {ibernehmen dies fiir ihn. Der Frame ,,schwarz gemalt* als
deutsche Redewendung (,,Schwarzmalerei betreiben im Sinne von etwas pessimistisch oder
negativ darstellen) bietet hier noch ein sinngeméBes Wortspiel innerhalb der Situation.

Da dies im Roman die letzte unmittelbare Begegnung des Lesers mit der Figur des Retro ist,
schlieBt der Leser die Charakterscenebildung der Figur des Stanistaw Retro in dieser
Schliisselszene ab. Retro reprisentiert den Charakter einer gescheiterten Existenz. Die
Metascene der Gesellschaftskritik: An seinem Beispiel zeigt Mastowska, wie die Maschinerie
der Popularkultur einen Menschen zwar sehr hoch hinauf bringen, aber ebenso tief fallen und
tief liegen lassen, mitunter auch brechen kann. Trotz seiner wenig tugendhaften und auf
emotionaler Ebene unsympatischen Charakterziige, erweckt Retro beim Leser ob seines auf

komische Weise tragischen Lebens letztendlich eher Mitleid als Aversion.

Kohirenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: in dieser Passage befinden sich, auller den folgend markierten, keine

Reime. Auch ist dieses Textstiick zwar weniger stark rhythmisiert als andere Passagen,

245



rhythmische Elemente sind aber trotzdem enthalten. Das hier angefiihrte Beispiel ist jener
Formframe dieser Passage, der am stirksten rhythmisiert ist and am meisten Reime enthilt:
»iberall Verriter und Verritersverriter, iiberall Wanzen, Winde mit Augen, du denkst

eine Spur zu laut, am nichsten Tag wird es schon im Radio durchgekaut®

Pragnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:
»Was geht, Alter!®, ,sitzt angeblich ununterbrochen auf seiner Bude, guckt alles, was

gerade liduft“, ,,wird es schon im Radio durchgekaut*

Prignante derbe und vulgire Frames des Deutschen: in dieser Passage sind keine solchen

Frames enthalten
Priagnante Standardsprachliche Frames des Deutschen:
»und eben hilt er nach einem Taxi Ausschau®, ,,da fasst ihn jemand am Arm und sagt

als er Retro sieht®, ,,ist sein erster Gedanke, dass der es war®, ,mimt Erstaunen*

Kohirenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Translats

Der deutsche Leser trifft hier fromal auf weniger Reime und rhythmisierte Textpassagen.
Allerdings schopft die Sprache aus den fiir ihn bei seiner Romanrezeption gewohnten
Registern — es entsteht formal demnach keine Inkohérenz. Inhaltlich ergeben sich beziiglich

der Handlungsscenes keine Inkohirenzen.

Feststellung der intratextuellen Kohéirenz des Ausgangstextes

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

»[...]1 gdy za taksowka juz jaka$ zaczyna patrze¢, kto§ go chwyta za rami¢ i mowi: ‘siema
stary!” Pierwsza jego mysl, kiedy Retra zobaczyl, to ze to on, ze to Retro Stachu wtasnie
napuscil na niego tych drabow, Ze to on ich podnajal [...]Jale potem sprawe wybadal i to nie
Stachu zlecit to pomalowanie [...]w jakich§ okoliczno$ciach niejasnych w sylwestra Retro
cale AGD i1 RTV utracit [...]Jale potem telewizor i pralke¢ podobno odzyska¢ mu si¢ udato
[...]od tego czasu podobno siedzi caly czas na chacie, ogladajac wszystko co popadnie
[...]bo po prostu nie ma innych zajeé ani przyjaciél, i zapewnie dzisiaj wlasnie na
‘Wiadomosci’ trafil, gdzie o Szymonie zobyczyl informacje i jego pobycie w Szpitalu
Praskim [...] ‘co tu porabiasz?’ — pyta — ‘brachu?’, a potem zdziwienie Szymona brudnym
ubraniem udaje, ‘0 Boze, Szymek, co ci si¢ stalo? Ktos$ cie pomalowal na czarno, ha ha?’

[...]T jeszcze Szymon do domu wraca [...] rozkleja si¢ calkiem, wszedzie zdrajcy, zdrajcy i
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zdrajcy zdrajcow, wszedzie podstuchy, oczy wbudowane w $ciany, pomyslisz co$ zbyt

glo$no, nastepnego dnia ustyszysz to w radiu [...]” ( 2005: 143- 145)

Szymon trifft vor dem Krankenhaus, als er ein Taxi herbeiwinken will, unerwartet auf den
Protagonisten Retro. Dem Leser wird hier deutlich, dass Retro an der Bemalung von Szymon
nicht beteiligt war. Der Leser war Retro zuletzt in der Schliisselszene um den Polizeibericht
begegnet. Hier erhdlt er aus Szymons Sicht zusitzliche Informationen iiber dessen
ehemaligem Kollegen: ,,podobno siedzi caly czas na chacie, ogladajac wszystko co
popadnie [...]bo po prostu nie ma innych zajeé ani przyjaciol®, wortlich: ,,[er] sitzt die
ganze Zeit zu Hause, sieht sich [ im Fernsehen] alles an, was gerade lauft [...]weil er einfach
keine andere Beschéftigung und keine Freunde hat.” Dies ldsst fiir den polnischen Leser Retro
betreffend eine dhnliche Scene, wie bei seiner ersten Begegnung mit dieser Figur, entstehen:
Retro verbringt seine Zeit sinnlos und apathisch vor dem Bildschirm. Dabei hat er wohl auch
den Fersehbericht iiber Szymon und seine Bemalung gesehen ( ,na ‘Wiadomosci’ trafil,
gdzie o Szymonie zobaczyl informacje i jego pobycie w Szpitalu Praskim*) und hat sich
zum Krankenhaus begeben. Dem Leser entgeht die Satisfaktion Retros in Anbetracht des
ungliicklichen Zwischenfalls um Szymon nicht: ,,zdziwienie Szymona brudnym ubraniem
udaje® — Retro tut, als wiirde er sich iiber Szymons schwarzbemaltes AuBeres wundern und
fragt mit merklich bosartigem Unterton: ,,Kto$ cie pomalowal na czarno, ha ha?* (wortlich:
»Hat dich jemand schwarz gemalt, ha ha?*). Der polnische Frame ,,pomalowac na czarno*
(,,schwarz malen®) enthilt fiir den polnischen Leser dabei auch noch eine wortspielerische
Metascene.

An dieser Stelle des Romans findet die letzte Begegnung des polnischen Lesers mit dem
Protagonisten statt. Der Leser schlieft den Charaktersceneaufbau beziiglich dieser Figur ab
und rezipiert den Protagonisten — kurz gesagt — als gefallenen Popstar, dessen ruhmreiche
Tage ein fiir allemal der Vergangenheit angehoéren. War Retro zu Rezeptionsbeginn fiir den
Leser auf Charaktersene — Ebene noch ausschlielich Tréger von Antipathie — Scenes, so hat
sich diese Sichtweise im Laufe der Rezeption verdndert. An dieser Stelle verdringen
Mitldeidsscenes gegeniiber dem Protagonisten jene der Aversion. Dariiber hinaus wird dem
polnischen Leser hier auch ein weiteres Mal Maslowskas Kritik an den Mechanismen
innerhalb der Pop- und Medienwelt liberbracht: es wird wenig Riicksicht auf den Menschen
an sich genommen. Wichtig ist, dass er als Wirtschaftsfaktor funktioniert. Ist das nicht mehr

der Fall, wird er — so wie Retro — fallen gelassen.

Kohirenz der Form des Ausgangstexes

Reim und Rhythmus: ,,to Ze to on, ze to Retro”, ,,wszedzie zdracjy, zdrajcy i zdrjacy
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zdrajcow” ( der zweite Frame entspricht sowohl inhaltlich als
auch formal dem hier pridgnantesten gereimten und
rhythmischen Frame des Translats ,,iiberall Verriter und

Verriitersverriter, iiberall Wanzen, Winde mit Augen*)

Pragnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:

»Siema stary*, ,brachu®, ,,rozkleja sie calkiem*

Priagnante derbe und vulgidre Formframes des Polnischen: ,,tych drabéw*

Pragnante standardsprachliche Formframes des Polnischen: keine

Weitere relevante Formframes: ,,siema stary* — dieser polnische Frame schopft aus der
Umgangssprache und wird sehr oft in polnischen Raptexten verwendet: ,,siema* ist die
Kurzversion von ,jak sie masz?“ ( wortlich: ,,wie geht es dir?*), das Substantiv ,,stary* ist
im Deutschen mit ,,Alter* wiederzugeben. Kiihl hat diesen Frame in seiner Ubersetzung mit
»Was geht, Alter!” wiedergegeben — sehr treffend, denn auch der deutsche Frame ,,Was
geht? ((in Anlehnung an das Englische ,,What’s up?‘‘) wird sehr oft in deutschen Raptexten
verwendet.

»AGD i RTV* — dieser akronymische Frame wird im Polnischen in eben dieser Verbindung
sehr oft verwendet. ,,AGD*“ steht fiir ,artykuly gospodarstwa domowego®, wortlich:
,Haushaltsartikel“, und meint ( im Gegensatz zum Deutschen) elektronische Haushaltsgerite,
vom beispielsweise Mixer bis zur Waschmaschine. ,,RTV* steht fiir ,,radio i telewizja®. Kiihl

hat dies hier richtig mit ,,Unterhaltungs- und Hauselektronik* ins Deutsche iibertragen.

Kohérenz zwischen Inhlats bzw. Sinn und Form des Ausgangstextes

Diese Passage ist formal durch geringere Sprachrhythmisierung und Reimbildung
gekennzeichnet. Weiterhin wird aus der Umgangssprache bzw. jugendsprachlichem Gebrauch
geschopft. Formal ist die Passage vom polnischen Leser kohirent reziperbar. Die inhaltliche

Rezeption kann durch den Leser kohérent erfolgen.

Feststellung einer intertextuellen Kohirenz zwischen Translat und Ausgangstext

Auf der Ebene des Inhalts bzw. Sinns und der Form

Diese Schliisselszene vermittelt auf inhaltlicher beiden Modell — Lesern klare und einander

entsprechende Scenes. Die geringere Reimbildung und rythmisierung der Sprache wird in
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beiden Textpassagen deutlich, ebenso entsprechen einander die Sprachregister ( Verwendung

von Umgangs- bzw. Jugendsprache).

Fazit

Beide Leser haben letztendlich eine intertextuell kohédrente Gesamtcharakterscene des
Protagonisten aufgebaut und haben dariiber hinaus auch die kritische Botschaft der Autorin
rezipert. Das zeigt einerseits, dass diese Schliisselszene gesondert als gut iibersetzt bezeichnet
werden kann, andererseits aber auch, dass es dem Ubersetzer gelungen ist, die Figur des Retro
dem deutschen Leser auf vergleichbare Weise nahe zu bringen, wie dies die Autorin beim

polnischen Leser tut.

4.4.15. Schliisselszene 17: Der Zusammenhang: Rybaczko —Maslowska — Pitz - Retro

In dieser letzten Schliisselszene werden nun die bisher entstandenen inhaltlichen
Inkohédrenzen ( beziiglich der Autorin als eigenstindige Romanfigur und der

Wiederbegegnung mit der Figur Pitz) beseitigt.

Feststellung der intratextuellen Kohirenz des Translats

Kohirenz deslnhalts bzw. Sinns des Translats

,»Also in der Sache Patricia ist das Image geklirt, die Arrangements sind geschrieben,
einzig offen ist die Frage der Texte geblieben. [...]Das zu schreiben ist ein Kinderspiel, er
selbst schafft das mit Links [...]aber das ist ja gerade sein Plan, dass das ein bekannter
Name schreiben muss, um die Konkurrenz noch weiter auf die hinteren Rénge zu
verdrdngen, sie in die Ecke zu treiben. ,Ich will jemanden fiir die Texte zum Schreiben, einen
bekannten Namen, nicht unbedingt ein grof3es Talent, hier hab ich so eine Liste mit Themen,
die in dem Werk zur Sprache kommen sollen, es reicht, das in ganze Sitze mit Reimen und
Refrains zu bringen, meine Idee ist die, dass die Pitz ein HipHop-Star sein wird, nur so
was ist jetzt populdr, die Beats soll sie selbst im Freestyle auf ihrem Yamaha-Teil dazu
spielen, damit der DJ uns nicht auch noch kostet,geil?’ [...]Sie suchen die Nummer einer
populiren Person, aber in Maflen populir, sonst hat das keinen Nischencharakter mehr,
keinen alternativen Touch, abseits vom Mainstream, damit es auch all die Punks
erreicht, diverse Haschrebellen und Vegetarier [...]die werden sich bestimmt mit der
Pitz identifizieren: Protest gegen die Medienpest [...]* (2007: 181-182)
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Nun wird der Leser wieder in das Handlungsgeschehen um Szymon und Pitz gefiihrt. Der
Leser erfdhrt, dass Szymon bereits ein Konzept fiir die Vermarktung seines neuen Projekts
ausgearbeitet hat: er mochte aus Patricia Pitz einen ,,HipHop-Star® machen. Es entsteht hier
auch wieder eine Metascene, die beschreibt und kritisiert, wie heutzutage Stars de facto
gemacht werden - Mastowska ldsst den Leser hinter die Kulissen des Popgeschifts blicken.
Das Moment des Subkulturellen wird von der Popindustrie ausgenutzt und teilweise
kiinstlich erschaffen. Der nur scheinbar subkulturelle Status eines Projekts macht dieses
interessant und exotisch. Mit dem Vorsatz, eine ganz bestimmte Zielgruppe anzusprechen,
wird das Subkulturelle in einer Mogelpackung vermarktet, und verliert natiirlich im Moment
seiner Vermartkung seinen wahren subkulturellen Charakter — was aber den meisten
Konsumenten nicht auffilt bzw. diese auch gar nicht stort.

Der Frame ,.es reicht, das in ganze Sdtze mit Reimen und Refrains zu bringen* aus Szymons
Mund bestitigt ( in Verbindung mit der zuvor angefiihrten gesellschaftskritischen Metascene),
dass der in grolem Rahmen vermarktete Rap nichts mehr mit genuinem Rap zu tun hat, wie
er zu den Zeiten existierte, bevor HipHop von der Popindustrie endeckt wurde.

Inhaltlich ist in diesem Textfragment fiir den Leser jene Scene von Bedeutung, dass Szymon
jemanden - mit von ihm ganz speziell definierten Voraussetzungen — sucht, der die Texte fiir
Pitz’ Rapnummern schreiben soll. Und nun folgt der eigentliche Hohepunkt des Romans:
nach dem Lesen folgender Textpassage fligen sich Scenes, die der Leser bisher nicht kohdrent
miteinander verbinden konnte — ndmlich jene um Patricias neuerliches Auftauchen innerhalb
der Romanhandlung, obwohl sie zuvor gestorben war — zu einem sehr unerwarteten Bild

zusammen:

»|--.]he, Augenblick mal, diese Maslowska, die war doch mal bekannt, ihr Ruhm ist jetzt
verblasst, aber genau das passt, da ist sie vielleicht auch billiger, ein bisschen williger,
dazu authentisch, hat in der Platte gelebt, kennt die soziale und gesellschaftliche
Realitiit, schon ist sie am Apparat: ,Hallo?’ ,Guten Tag [...]Szymon Rybaczko am
Apparat, Berater fiir Medien und PR, mein Name sagt IThnen wahrscheinlich schon
alles, ich hiitte da ein Angebot fiir Sie parat. Ihre Biicher hab ich zwar nicht gelesen,
hochstens [...]diese Feuilletons, die waren stark [...]Jinnere Wahrheit, Literatur von
Weltrang [...]Jgenau das suchen wir fiir ein Projekt, wir wollen Wahrhaftigkeit, wir
wollen die Wahrheit unserer Zeit. Im Grunde briuchten Sie gar nichts schreiben,
wichtig ist nur, dass Sie es sind. Das Textgeriist kann so bleiben, wenn Sie vielleicht
noch ein paar Reime dazu dichten, den Rhythmus auswuchten, ist nimlich eine Art
HipHop. [...]die Handlung |[...]ein hissliches Madchen, [...]von allen mit Fiilen getreten

[...]Background Polen C, die soziale Lage beschissen, Rauptierkapitalismus,
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Konsumzwang in Supermaérkten, Realitit vom Allerirgsten [...]Na, was ist, schlagen Sie
ein? [...[fiir ie ist das die Chance, wieder einen Hit zu landen, Thr erstes Buch war
populir, aber mal ehrlich, eine Berithmtheit sind Sie nicht mehr [...]Jein zweites
habenSie wohl nie geschrieben, was? Na eben, mein ich doch. [...]Sie stehe fiir
Authentizitit, fiir das harte Pflaster, [...]so jemand eignet sich tipptopp zur Produktion
von HipHop. Ich nehme mal an 'ne Schonheit sind Sie auch nicht gerade, eben, hatten es
in der Hinsicht bestimmt nicht leicht im Leben [...]da bietet es sich an, ein bisschen
biographisch auszuschweifen, bisschen was Selbsterlebtes einzuflechten. [...]dieses
héssliche Médchen [...]hat was am Laufen mit so ‘'nem liederlichen Macker, kennen Sie
Stanistaw Retro, den Liedermacher? [...]ganz unter uns, seine Verkaufszahlen sind
[...]in letzter Zeit verdammt im Keller. [...]wahrscheinlich ist das genau wie bei lhnen,
eben ist man noch beriihmt, ein Star,plotzlich wacht man auf, und es ist nicht mehr
wahr. [...]Jedenfalls diese Patricia, so heisst das HipHop-Girl [...]soll ihre Affire mit
ihrem Stanistaw besingen, verstehen Sie? [...]Honorar gibt’s auch ein bisschen]|...] Ich
glaube, Sie sind einverstanden. ,Ich weill nicht, eigentlich’, iiberlegt sie noch. Sie
meinen, Sie fordern mehr? [...]Dreihundert Zloty wollte ich Ihnen geben [...]Ich leg
zweihundert drauf, damit diirften wir uns einig sein! Ein paar Fragen miissten wir noch
kliren, ach, Sie sind alleine mit dem Kind und konnen nicht weg? [...] Na, wenn das so
ist, komm ich natiirlich zu Thnen [...]Praga Nord? Ah, diese Slums da iiber die Briicke,
weil} schon, und ihr wohnt dort? Ja sicher, das Schicksal ist ‘ne alte Zicke, erst bist du
ein Star, alles ist wunderbar, und am Ende landest du dort in Praga |[...]Freu mich, dass

wir uns so gut verstehen, junge Frau. Bis dann.”* ( 2007: 182-187)

Die Handlungsscene, die der Leser aus diesem Textfragment aufbauen kann, ist folgende:
Szymon beschlieft, die zur Zeit erfolglose Schriftstellerin Mastowska mit dem Schreiben der

Texte fiir Pitz zu betrauen. Die Schriftstellerin Mastowska erklart sich einverstanden, ein Lied

iber Pitz und Retro zu schreiben. Der Leser hdlt inne. Was bei der Rezeption des Lesers mit
all den bisher von ihm aufgebauten Scenes an dieser Stelle passiert, kann man als totalen
Rezeptionsumbruch beschreiben. Es kommt beim Leser zu einer automatischen und
notwendigen Neuordnung aller bisher aufgebauter Scenes, da er begreift: alles, was er bisher
gelesen hat, war der Raptext, den Mastowska flir Szymon schreiben sollte. Das geht aus den
folgenden Frames hervor: ,,die Handlung |[...]Jein héssliches Midchen,|...]von allen mit
FiiBen getreten [...]Background Polen C, die soziale Lage beschissen,
Rauptierkapitalismus, Konsumzwang in Supermiirkten, Realitit vom Allerirgsten“ und
»dieses hissliche Médchen [...]hat was am Laufen mit so ‘'nem Liedermacher]...] seine

Verkaufszahlen sind [...]in letzter Zeit verdammt im Keller [...]diese Patricia [...] soll
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ihre Affire mit ihrem Stanistaw besingen, verstehen Sie?“ Wie ist es aber moglich, dass
die reale Person Dorota Mastowska fiir den in der realen Welt nicht existenten Manager
Szymon Rybaczko einen Raptext schreibt (den noch zusitzlich eine weitere real nicht
existente Figur interpretieren soll — ndmlich Pitz)? Es ist nicht méglich - dies ist eine
inhaltliche Inkohirenz, die durch das Wissen des Lesers um ihre Unmdglichkeit kohdrent
wird. Dadurch erreicht Maslwoska einerseits, dass ihre Figuren scheinbar real werden, oder
sie als reale Person fiktiv — je nach Betrachtungsweise. Neben dieser essentiellen Grundscene,
die den Leser begreifen ldsst , entstehen aber noch viele andere Scenes. Der Frame aus
Szymons Mund ,,Ihre Biicher hab ich zwar nicht gelesen, hochstens [...]diese Feuilletons,
die waren stark [...]Jinnere Wahrheit, Literatur von Weltrang* vermittelt wieder eine
Scene tiber seinen Charakter: unverfroren gibt er zu, dass er Mastowkas Werke nicht kennt,
ihre Feuilletons bezeichnet er, um Mastowka zu schmeicheln, als Literatur von Weltrang, was
natiirlich eine Scene seiner Primitivitdit und seines zu gegebenen Anlédssen eingesetzten
schmierigen Charmes erzeugt. Aufgrund des Frames ,,Jm Grunde briuchten Sie gar nichts
schreiben, wichtig ist nur, dass Sie es sind“ baut der Leser wiederum eine Metascene mit
der Botschaft auf, dass im Popgeschédft Namen von bekannten Personlichkeiten als Garanten
fiir Verkaufserfolge fungieren’’. Danach folgt eine Reihe von Frames, die dem Leser
Informationen {iber Mastowskas Personlichkeit und Leben liefern. Hier kommt nun jenes
Postulat zur Geltung, das sich in Kapitel 4. unter Punkt 4.1. befindet. An dieser Stelle hatte
ich darauf hingewiesen, dass es sich im Zuge der Analyse noch als wichtig erweisen wiirde,
vorauszusetzen, dass der deutsche Modell — Leser die Informationen iiber die Schriftstellerin
Dorota Mastowska auf der Buchriickseite gelesen hat. Denn anhand dieser Informationen
kann er nun iiberpriifen, ob der Frame ,,Ihr erstes Buch war populir®“ mit einer
autobiographischen Scene gedeutet werden kann — und dies ist moglich. Ob der Frame ,,aber
mal ehrlich, eine Beriihmtheit sind Sie nicht mehr* sich ebenfalls auf Mastowskas reales
Leben bezieht, weill der deutscheModell — Leser nicht. (Tatsdchlich entspricht die Scene, dass
es um Mastowska nach dem groBen Medieninteresse an ihrem ersten Buch bis zum Zeitpunkt
der Veroffentlichung ihres zweiten Romans Die Reiherkonigin still geworden war, vgl.
Kapitel 3, Punkt 2.1. der Realitdt.) Das fiihrt aber zu keinerlei Inkohérenzen. Interessant ist
folgender Frame: ,,ein zweites haben Sie wohl nie geschrieben, was?“, denn der Leser
kann diese Frage sofort verneinen — haélt er doch gerade ein weiteres Buch Mastowskas eben

in seinen Handen. Dadurch wird sogar der Leser zu einer Art Romanfigur. Abgesehen davon

"7 Wenn beispielsweise die Singerin Gwen Stefani ein Modelabel griindet, bedeutet das noch lange nicht, dass
sie tatséchlich all die Kleidungsstiicke entwirft — wenn beispielsweise das Model Naomi Campbell einen Duft
unter ihrem Namen auf den Markt bringt, muss das auch nicht heiflen, dass sie den Duft tatséchlich selbst kreiert
hat. Aber ein bekannter Name steht fiir gegebenes Produkt und dieses verkauft sich dadurch natiirlich viel
besser.
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symbolisiert dieser Frame auch die negativen (es gab und gibt auch sehr viele positive)
Kritikerstimmen Mastowskas, die prophezeiten, dass es fiir Maslowka bei einem einzigen
Roman bleiben wiirde. Mit dem Frame ,,s0 jemand eignet sich tipptopp zur Produktion
von HipHop*“ wird auf die als typisch anzusehenden Thematiken von Raptexten angespielt.
»Ich nehme mal an 'ne Schonheit sind Sie auch nicht gerade, eben, hatten es in der
Hinsicht bestimmt nicht leicht im Leben |[...]Jda bietet es sich an, ein bisschen
biographisch auszuschweifen, bisschen was Selbsterlebtes einzuflechten [...] seine
Verkaufszahlen sind [...]in letzter Zeit verdammt im Keller. [...]Jwahrscheinlich ist das
genau wie bei Thnen, eben ist man noch berithmt, ein Star, plotzlich wacht man auf, und
es ist nicht mehr wahr.“ - dieser Frame macht dem Leser dann letztenlich vollkommen
deutlich, dass Mastowska in ihrem Roman eigene Erfahrungen verarbeitet. Gleichzeitig
vermittelt der Frame dem Leser aber, mit welchen ihrer Figuren sich Mastowska in Der
Reiherkonigin identifiziert. Am néhesten steht ihr Zweifels ohne die Figur der Patricia Pitz,
aber durchaus ist auch und Stanistaw Retro eine Figur, mit der sich Mastowska identifiziert.
(Beide Figuren sind charakterlich insofern als ,,positiv¢ zu bewerten, als dass sie nicht
vorsitzlich boshaft sind, sondern im Gegensatz stark ausgeprigte charakterliche Schwichen
und duBerliche Méngel aufweisen - insofern eher Opfer als Téter, beide eher Verlierer als
Gewinner).

Inhaltlich rezipert danach der Leser, dass Szymon und Maslowska dabei sind, sich iiber das
Projekt einig zu werden. In dem vom Leser gewohntem Stil redet der Manager auf sie ein und
iberredet sie zu einem Treffen. Da ich, wie oben bereits erwihnt, nicht davon ausgehe, dass
der deutsche Modell-Leser Mastowskas genaue Biographie kennt, fasst er die letzt Frames
dieser Schliisselszene von ,,ach, Sie sind alleine mit dem Kind* bis ,,und ihr wohnt dort?*
als moglicherweise autobiographisch auf.”®

Mit dem letzten Frame, aufgrund dessen der Leser seine Charakterscene von Szymon
Rybaczko vervollstindigen kann — ,,Freu mich, dass wir uns so gut verstehen, junge Frau.
Bis dann.“ — schlieBt der Leser den Sceneaufbau um die Figur des Managers ab. Es ist dies
das letzte Mal, dass Szymon im Roman vorkommt.

In dieser letzten Schliisselszene baut der Leser aber auch noch eine weitere Metascene auf.
Dies ist ein beinahe personliches Statement von Mastowska: obwohl sie die Gesellschaft

insbesondere anhand der Popularkultur und der Popindustrie kritisiert und sich iiber diese

® Es entspricht tatsichlich der Realitit, dass Mastowska eine Tochter hat und im Warschauer Stadtteil Praga
Nord lebt.
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lustig macht, gibt sie zu, Teil dieser Maschinerie zu sein. Sie nimmt sich aus ihrer Kritik

nicht aus und kommt damit kiinftigen Kritikern ihres Werkes zuvor.”

Kohérenz der Form des Translats

Reim und Rhythmus: ,,geschrieben -geblieben®, ,,auf die hinteren Réinge zu verdringen®,
»Yamaha-Teil -geil“, ,,populir -mehr®, ,,Protest gegen die Medienpest®“, ,,verblasst -
passt*, ,billiger -williger”, ,,Apparat -parat“, ,schreiben -bleiben*, ,tipptopp -
HipHop*, ,,wahrscheinlich ist das genau wie bei Ihnen, eben ist man noch beriihmt, ein
Star, plotzlich wacht man auf, und es ist nicht mehr wahr.*“, ,,Praga Nord -ihr wohnt

dort?¢, ,erst bist du ein Star, alles ist wunderbar*

Pragnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Frames des Deutschen:

»er selbst schafft das mit Links®, ,,auf ihrem Yamaha-Teil“, ,,geil?*, ,,alternativen
Touch®, ,,he, Augenblick mal“, ,,die waren stark®, ,,Realitit vom Allerirgsten*, ,,ich
nehme mal an 'ne Schonheit sind Sie auch nicht gerade®, ,,was am Laufen mit so 'nem

Liedermacher*, ,,Ja sicher, das Schicksal ist 'ne alte Zicke*

Priagnante derbe und vulgére Frames des Deutschen: ,,die soziale Lage beschissen*
Pragnante standardsprachliche Frames des Deutschen:

»ihr Ruhm ist jetzt verblasst*, ,,wir wollen Wahrhaftigkeit, wir wollen die Wahrheit

unserer Zeit*“

Kohérenz zwischen Inhalts bzw. Sinn und Form des Translats

Zwei gravierende inhaltliche Inkohdrenzen bei der Rezeption des Lesers wurden soeben
beseitigt: die unerwartete Rolle Mastowskas in ihrem eignenen Roman ist dem Leser hier
verstindlich geworden, auch die Unklarheiten beziiglich des Wiederauftauchens Patricia Pitz’
wurden liquidiert. Erst in dieser Schliisselszene, des eigentlichen Hohepunktes des Romans,

begreift der Leser vollends. Auf formaler Ebene sind keine Inkohdrenzen entstanden.

Feststellung der intratextuellen Kohéirenz des Ausgangstextes

Kohérenz des Inhalts bzw. Sinns des Ausgangstextes

7 Diesen Aspekt beleuchte ich unter Punkt .... noch genauer, da er mit der Stimme der MC Dorota noch viel
deutlicher zum Ausdruck kommt.
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»~Aha, w Patrycji sprawie jest imidZ opracowany, sa aranze, jedyna kwestia ktora
pozostaje otwarta jest kwestia tekstow napisania [...]sam moglby jedna r¢ka to machnaé
jadac autem, ale plan ma taki, Ze to musi napisa¢ jakie§ nazwisko znane, Zeby
konkurencj¢ do tylnego rzedu odesla¢ jeszcze bardziej, jeszcze dalej, pod samg Sciane ...
‘kogo$ do tekstow chce¢ mie¢ napisania, nazwisko znane, niekoniecznie wielki jakis$
talent, ja tu liste taka przygotowalem do poruszenia w utworze tematow, wystarczy,
Zeby ulozy¢ to w zdania z rymami refrenami, bo wlasnie tak pomyslalem, ze Pitz hip
hopu gwiazda zostanie, bo tylko to jest teraz popularne, wszyscy na tym teraz jada, a
bity sobie robi¢ na swojej yamasze fristajlujac w tym samym czasie, zeby na DJ-a
zadnego nie traci¢ kasy, slabe?’ [...]telefonu szukaja do jakiejS osoby znanej, ale tez
umiarkowanie, aby wszystko niszowo$ci mialo znamie, w alternatywnych klimatach bylo
utrzymane, wzgledem kultury oficjalnej marginalne, aby trafi¢ réwniez do tych
wszystkich punkéw i wegetarian réznych zbuntowanych |[...]z Pitz na pewno beda sie
identyfikowaly, mediow kontestacja [...]hej zaraz, a ta Maslowska jakas, kiedyS byla
znana, a teraz o slawie przebrzmialej, ktora wlasnie ze wzgledu na to moze okazac si¢
tania, poza tym autentyczna taka, w bloku mieszkala, zna realia spoleczne i socjalne, o,
juz ja maja, halo?” ( 2005: 145 - 146)

Die Planungsphase von Szymons Projektidee ist beendet: Patricia Pitz wird sein neuer
HipHop — Star ( ,,Pitz hip hopu gwiazda*). Die Metascene der Gesellschaftskritik an dieser
Stelle: die Popinustrie kreiert ihre Triger, die Popstars. Und nun sucht und findet Szymon
eine Person, welche die Raptexte fiir Pitz schreiben soll — er wendet sich an die bekannte, aber
zur Zeit wenig erfolgreiche Schriftstellerin Dorota Mastowska: ,,hej zaraz, a ta Maslowska,
kiedy$§ byla znana*, wortlich: “hey Augenblick mal, diese Mastowska war doch mal
bekannt“. Die Schriftstellerin scheint sich auch aufgund ihres sozialen Status’ fiir die
Raptextproduktion zu eignen, denn: ,,w bloku mieszkala, zna realia spoleczne i socjalne®,
wortlich: ,,sie hat in einem Plattenbau gewohnt, kennt die gesellschaftliche und soziale
Realitdt”. Mastowska soll bei Szymons Projekt als Texterin mitwirken. Fiir den Leser hat
diese inhaltliche Scene um die Schriftstellerin natiirlich eine unglaublich gewichtige
Rezeptionsbedeutung: die Autorin vermittelt dem Leser, dass sie den Roman, den der Leser
soeben liest, im Auftrag ihrer Romanfigur Szymon und fiir ihre Romanfigur Pitz geschrieben
hat. Mastowska verschmilzt mit ihrer Erzdhlung — realistisch gesehen eine inkohdrente Scene
(ob ihrer Unmdglichkeit), fiktiv gesehen werden hier bisher entstandene inhaltliche

Inkohérenzen beseitigt.
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” ‘Dzien dobry, czy z Maslowska Dorota rozmawiam?’ ‘Tak, stucham bardzo’. ,Z tej
trony na pewno o mnie pani slyszala, Szymon Rybaczko, specjalista mediow i spraw
medialnych, z pewng propozycja taka, ja zadnych ksiazek pani powiem szczerze nie
czytalem, moze do ‘Przekroju’ felietonow pare, to bylo Swietne naprawde [...]pelne
wewnetrznej prawdy, literatura wspaniala [...]my wlasnie takiego czego$ do naszego
projektu szukamy, bo nam zalezy na autentyZzmie, zalezy nam na czasu prawdzie,
wlasciwie to nic pisa¢ nawet by pani specjalnie nie musiala, najwyzej rymy pani dopisze
jakies, bo to hip hop jest taki [...]fabularnie jest sytuacja, ze brzydka dziewczyna
[...]przez wszystkich pomiatana [...]w tle Polska Ce, trudne realia, kapitalizm,
konsumpcja w roznych auczanach [...]Jto co, mysle, Ze pani si¢ zgadza? |[...]to dla pani
wielka szansa, tamta ksigzka byla zdaje si¢ popularna, ale badZmy realni, teraz juz pani
nie jest ani stawna, propozycji zadnych, bo drugiej to juz chyba pani nie napisala? No
wlasnie, no to to jest dla pani wielka mozliwos$¢ [...]|Pani symbolizuje autentyzm, w bloku
mieszkanie, no to wlasnie taka osoba do hip hopu tworzenia Swietnie si¢ nadaje, a prosze
powiedzie¢ sama, pani tez chyba wcale nie jest taka znowu ladna, pewnie tez pani w tej
kwestii nie bylo w zyciu latwo, no wlasnie, wigc troch¢ tu tez moze pani wykorzystaé
autobiografizm, zamiesci¢ pare przemyslen wlasnych. [..]ta brzydka dziewczyna
wlasnie, jest romans taki, ona i jeden facet wlasnie, zna pani Stanislawa Retro takiego
piosenkarza? [...]bardzo nam jego sprzedajno$¢ spadla ostatnio [...]bo to chyba tak samo
jak z pania, ktos jest gwiazda, gwiazda, a potem ktoregos dnia si¢ budzi i juz nie jest ani
stawny, ani znany |[...]zeby ta Patrycja [...]Spiewala o z tym Stachem romansie [...]i tez
bedzie z tego pewna kasa, no to co, mysle, Ze si¢ pani zgadza.” ‘Ja nie wiem sama’ — ona
si¢ jeszcze chwile zastanawia. ‘A wigc targowac si¢ chce pani? [...]pani zaplaci¢ trzysta
zlotych planowalem|...]ale jestem w stanie jeszcze dwieScie zlotych doplaci¢, wige mysle,
Ze jesteSmy dogadani, musimy zresztg jeszcze rézne kwestie ustali¢, a co, nie moze pani
dziecka samego zostawic? [...]no to ja do pani przeciez przyjade [...] Polnoc Praga? Ach
juz wiem, te za mostem takie slumsy, to wy tam mieszkacie? No pewnie, manowce losu
takie, gwiazda jest si¢ najpierw, a potem laduje si¢ na Pradze [...]Ciesz¢ si¢, ze tak si¢

rozumiemy z pania, prosze pani.”” ( 2005: 147-150)

Es kommt zu einem geschéftlichen Telefonat zwischen Szymon und Mastowska. Hier erhilt
der polnische Modell — Leser einige Frames, deren Scenes er mit seinem Wissen {iber
Mastowska verbinden kann, beispielsweise: ,,tamta ksiazka byla zdaje si¢ popularna“

(wortlich: ,,ihr erstes Buch war sehr populédr®). Mit dem Frame ,,drugiej to juz chyba pani
nie napisata?” (wortlich: ,,ein zweites [Buch] haben Sie wohl nicht geschrieben) widerspricht

Mastowska, ironisch — selbstkritisch der Realitét: der Leser liest doch gerade das zweite Buch.
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Letztendlich vereinbaren Szymon und Mastowska ein Treffen — die Schriftstellerin  wird
Szymon in ihrer Wohnung im Warschauer Stadtteil Praga Nord empfangen (,,Pélnoc Praga?
[...]te za mostem takie slumsy*, wortlich: ,,Praga Nord? [...]diese Slums iiber der Briicke®).
Fiir den polnischen Leser sind die Frames und Scenes um die Romanfigur Mastowska als
deutlich autobiographische Scenes rezipierbar. Mastowska iibermittelt hier dem polnischen
Leser auch eine Metascene der Gesellschaftskritik, die ihre Person im Gefiige der Gesellschaft
betrifft. Auch wenn sich Mastowska nédmlich in ihrem Werk laufend iiber die Popularkultur
lustig macht und diese kritisiert, ist ihre Aussage an dieser Stelle, dass auch sie selbst Teil
dieser Kultur ist, zu ihrem Funktionieren beitrdgt und deshalb selbst nicht von ihrer Kritik
verschont bleiben kann. Dariiber hinaus begegnet der polnische Leser in diesem Fragment der
Figur des Managers Szymon Rybaczko zum letzten Mal — er baut seine Charakerscene

vollends aus.

Kohérenz der Form des Ausgangstextes

Reim und Rhythmus: ,,jeszcze bardziej, jeszcze dalej, pod samg $ciane*
»yamasze -czasie“, ,,Maslowska jakas$ -byla znana -tania
-autentyczna taka -mieszkala, zna realia -o, juz ja maja”,
»Swietne naprawde -wewnetrznej prawdy”
»No wlasnie -wlasnych - wlasnie”, ,,jest gwiazda, gwiazdg -ani

slawny ani znany”
Priagnante umgangssprachliche und jugendsprachliche Formframes des Polnischen:
»hiekoniecznie wielki jakis talent*, ,,wszyscy na tym teraz jada*, ,slabe?”, ,tych
wszystkich punkow i wegetarian roznych zbuntowanych”, ,,a ta Maslowska jakas”, ,,bo
to hip hop jest taki”, ,,te za mostem takie slumsy”

Priagnante derbe und vulgidre Formframes des Polnischen: keine

Priagnante standardsprachliche Formframes des Polnischen:

»bo nam zalezy na autentyZmie, zalezy nam na czasu prawdzie”

Kohérenz zwischen Inhalt bzw. Sinn und Form des Ausganstextes

Der polnische Leser konnte an dieser Stelle die Charakterscenebildung der Figur Szymons in
kohdrenter abschliefen. Thm wird an dieser Stelle auch die Bedeutung der Rollen von
Mastowska und Pitz — einhergehend mit einem Moment der Uberraschung — klar. Die

formsprachlichen Elemente erschweren dem Leser seine Textrezeption hier nicht.
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Feststellung einer intertextuellen Kohiarenz ziwschen Translat und Ausgangstexte

Auf der Ebene des Inhalts bzw. Sinns und der Form - Fazit

Dies ist — auf der Handlungsebene — das Ende und gleichzeitig der Hohepunkt des Romans,
und somit auch eine der wichtigsten Schliisselszenen fiir beide Modell — Leser. In dieser
Schliisselszene wire es, im ungiinstigsten Fall, zu massiven Verstandnisschwierigkeiten fiir
den deutschen (natiirlich auch fiir den polnischen) Leser gekommen, wiren davor entstandene
Rezeptionsinkohédrenzen so zu sagen mitgeschliffen worden. Kiihl ist es letztendlich jedoch
gelungen, alle davor beobachteten ( aber eben nicht schwerwiegenden) inhaltlichen
Inkohérenzen, im Zuge der Translatproduktion zu beseitigen, den Leser auf der richtigen
Lesefédhrte zu halten bzw. auf diese zu fithren. An dieser Stelle hat sich gezeigt, dass sich fiir
beide Leser — bezogen auf den Haupthandlungsstrang des Buches um den Protagonisten und
die Nebencharaktere — ein unmittelbar miteinander vergleichbares Scenes- and- Frames -
Rezeptionserlebnis aufgebaut hat. Im Zuge der Analyse war immer wieder aufgefallen, dass
es Kiihl aufgrund des Formzwangs nicht immer moglich war, Kulturspezifika und Realia
textlich so zu erfassen, dass fiir den deutschen Leser dieselbe Textwirkung entsteht, wie fiir
den polnischen Leser. Jedoch handelte es sich hierbei immer nur um Abschwichungen, und
nicht um falsch und irrefithrend transferierte Inhalte und ihre Wirkungen. Dass der polnische
Leser zu diesem Text einen personlicheren Bezug aufbauen kann, als der deutsche Leser, ist
allein schon mit dem Roman - Handlungsort Warschau verbunden. Dem deutschen Leser gibt
Olaf Kiihl aber die Moglichkeit, mit der polnischen Kultur vertrauter zu werden, und
vermittelt ihm dariiber hinaus auch den konsequenten Eindruck, einen Raptext zu rezipieren —

so wie er es seinem Leser mit dem Untertitel des Buches Ein Rap versprochen hat.

4.4.16. Uberpriifung einer kohirenten Rezeption der Hauptcharaktere zwischen

Translat und Ausgangstext

Die Sprachkarikatur des Stanistaw Retro:

Stanistaw Retro représentiert den unausgeglichenen und letztendlich resignierten Kiinstler —
Typ, der - getrieben vom Streben nach Ruhm,Glanz und Reichtum - in das unauthaltsame
und gnadenlose Getriebe der Massenmedien bzw. der Popindustrie hineingeraten ist und
letztendlich von ihm zermalmt wird. Tatsdchlich ist diese Darstellung nicht so weit von der
Pop- und Medienwirklichkeit entfernt — man beobachte nur eine Zeit lang Berichte iiber das
Aufstreben und den Fall gegenwirtiger Popstars- bzw. Sternchen wie Britney Spears oder

Amy Winehouse. Ruhm und Erfolg werden zunehmend von einer groflen Industrie gemacht,

258



die auf ,,mensch — menschliche” Bediirfnisse nicht eingestellt ist — genau das kritisiert
Mastowska anhand ihrer Romanfigur. Beide Leser konnen den Charakter des Retro und die
iiber seine Darstellung iiberbrachte Botschaft Mastowskas rezipieren.

(Dass Mastowska sich sicherlich auch mit Retro identifiziert sei hier am Rande noch

erwihnt.)

Die Sprachkarikatur des Szymon Rybaczko

Manager Szymon représentiert den Typ des ehrgeizigen, geschiftstiichtigen, verlogenen und
riicksichtslosen Managers. Er steht in Gegenposition zu Retro: wiahrend der Sénger zu den
Verlierern im Popgeschéft gehort, zdhlt Szymon zu jenen, die den Takt angeben. (Auch wenn
er im Roman eine Art Bestrafung erhilt.) Sowohl der deutsche als auch der polnische Leser
erhalten ein klares Bild von dieser Figur und kdnnen auch hier die Kritik an der Medien- und

Popularkultur rezipieren.

Die Sprachkarikatur der Patricia Pitz

Patricia Pitz ist die einzige Romanfigur, die - bei beiden Lesern — nur Mitleid und Bedauern

erweckt. Tatsdchliche Sympathie kann der Leser fiir keine einzige der antiheldenhaften
Figuren entwickeln, allerdings ist Pitz jene Figur, die so zu sagen am wenigsten fiir ihr
bedauerliches Dasein verantwortlich ist. Sie scheint als einzige Figur frei von Schuld zu sein
und hat einfach nur — Pech. Anhand dieser Figur kritisiert Mastowska die Oberflidchlichkeit
der Gesellschaft: Pitz’ Hauptmerkmal ist ihre Hésslichkeit, und wer hésslich ist, kann es, sei
er noch so begabt, von vorn herein zu nichts bringen - es sei denn, man vermarktet sein als
unisthetisch geltendes AuBeres. (Eine mdgliche Parallele zu den unzihligen Sendungen iiber
Ubergewichtige, deren beschwerlicher Weg zur Erreichung ihres Wunschgewichtes iiber das
Fernsehen mit zu verfolgen ist, oder Sendungen iiber Kandidaten, die sich plastischen
Operationen unterziehen und dabei stets von einer Kamera begleitet werden, wird erkennbar).

Auch mit dieser Figur identifiziert sich Mastowska.

Die Sprachkarikatur der Anna Przesik

Retros Freundin représentiert den Typ der ,,Mdchtegern — Kiinstlerin®, getrieben von der
Sehensucht nach einem glamourdsen Leben. Sie ist jener Star — Typ, der seinen Status
tatsichlich nur den Medien und Managermachenschaften zu verdanken hat —
dementsprechend ist der Ruhm noch kurzlebiger. Der deutsche und polnische Modell — Leser
konnen kohérente Charakterscenes aufbauen und die gesellschaftskritische Botschaft — wieder

geht es vor allem um die Kritik der Medien- und Popkultur — aufnehmen.
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Die Sprachkarikatur der Malgorzata Hodensatz

Anhand der Talkshow — Moderatorin Hodensatz kritisiert Mastowska das Phédnomen
Talkshow: die Themen und Art der Diskussionsfiihrung, dasVerhalten der Moderatoren, das
Ziel der Befriedigung der Sensationslust des Publikums. Diese kritische Botschaft konnen

dem Roman ebenfalls beide Modell — Leser entnehmen.

Die Sprachkarikatur des Mac Robert

Der Musikjournalist McRobert représentiert jenen Typ innerhalb der Medienbranche, der um
jeden Preis ,,dabei sein mochte. Sein Alter schiebt ihn bereits in die hinteren Rénge des
Popgeschifts, das mochte er aber nicht hinnehmen. Wenn seine musikjournalistische
Tatigkeit nicht mehr die Funktion erfiillt, ihn in den vordersten Reihen des Popbusiness
mitmischen zu lassen, dann tun es eben Negativschlagzeilen, denn besser irgendwelche
Schlagzeilen, als Stille. Beide Leser bauen ein intertextuell kohdrentes Bild von McRobert

und den an seiner Figur haftenden Botschaften auf.

Die Sprachkarikatur der Katarzyna Lepp

Katarzyna Lepp reprédsentiert — sehr einfach gesagt — die breite Masse. Die Masse des
sensationsliisternen, denktrigen und leicht beeinflussbaren Publikums, das fiir ein
Funktionieren der Pop- und Medienindustrie unentbdhrlich ist. Auch ihr Charakter und die

Botschaft dahinter werden von beiden Lesern intertextuelle kohdrent rezipiert.

Fazit
Mastowskas Figuren sind in erster Linie Botschaftstrager. Wiirde der Leser nicht merken,
dass die Uberzeichnung der Charaktere mit einer ganz gezielten Absicht der Autorin
einhergeht, wire das Leseerlebnis wohl ein recht tristes, und auf das Handlunsgeschehen
selbst reduziert ( dessen Bewegungen doch minimal sind) dariiber hinaus schlichtweg
langweilig. Im polnischen Ausgangstext ist die Absicht der Autorin erkennbar: Kritik der
heutigen gesellschaftlichen und kulturellen Phinomenen mit dem wirksamen Mittel einer
Sprache, die sich innerhalb dieser Phdnomene entwickelt hat. Die Form und die Botschaften
sind die Essenzen des Textes — und diese Essenzen sind in der deutschen Ubersetzung wieder
zu finden.

Nachdem nun festgestellt wurde, dass jene Handlungseinheit des Romans, die durch
Hauptfigur und Nebenfiguren begrenzt ist, von beiden Lesern mit sehr dhnlicher Wirkung

rezipiert wurde, mochte ich mit nun — wenn auch etwas knapper — der zweiten Handlungs —
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bzw. Botschaftseinheit des Romans zuwenden, welche von der Rapper — Figur der MC Doris

getragen wird.

4.5. Die Figur der MC Doris

Die Figur der Rahmenerzédhlerin MC Doris — im Roman auch unter ,,MC Dorota* und
,,Dorota Mastowska“ — zu finden, libernimmt mehrere Funktionen. Zum einen ist sie die
Erzéhlerin, die dem Leser die Romanhandlung ndher bringt (auch durch zuvor angefiihrte
explizit als solche kenntlich gemachte erklirende Passagen). Zum anderen ist sie selbst auch
Romanfigur, und verschmilzt als solche gegen Ende des Romans sogar in surrealer Manier
mit der realen Person von Dorota Mastowska, sodass die Schriftstellerin selbst zu einer Figur
ihres eigenen Romans wird und so von einer ihrer Romanfiguren den Auftrag bekommt, den
Roman erst zu schreiben. Vor allem jedoch ist sie die kritische Stimme des Romans, die
Missstidnde der heutigen Gesellschaft aufdeckt, diese unverbliimt anspricht und des Lesers
Augen fiir einen &hnlich kritischen Blick 6ffnen mochte. Thre kritischen Botschaften
empfiangt der Leser einerseits in Form der in der Erzdhlhandlung selbst enthaltenen
Metascenes der Gesellschaftskritik und anderereits durch die im Erzéhltext eingestreuten
deutlichen Kritikpassagen, die von der Erzdhlhandlung um die Romanfiguren isoliert sind.
Diese Passagen haben tatsdchlich nur die Funktion der Verurteilung, Kritik, iiberzeichneten
Darstellung und des Spottens iiber die heutigen Gesellschaftszustinde anhand des Beispiels
Polen. Sie bilden jeweils thematische Teileinheiten, die liber eine ldngere Romanstrecke
immer wieder wiederholt werden — dhnlich einem Refrain eines Rapsongs. Letztendlich ist
der MC — zumindest in der Rapgattung des Message Rap — eben die kritische Stimme, die
seine Zuhorer aufriitteln und mobilisieren mochte, etwas an den aus seinen Augen zu
verurteilenden gesellschaftlichen Zustdnden zu dndern. Der Moment des Refrains bietet dem
MC, dies immer wieder und dadurch eindringlich zu tun, um sein Ziel tatsdchlich zu
erreichen. Ich werde nun die erwdhnten thematischen Teileinheiten gesondert anfiihren und
danach ebenfalls nach Ammanns Modell analysieren. Dies tue ich allerdings in etwas
kompakterer Form, indem ich die Uberpriifung der intratextuellen Kohirenz des Inhalt bzw.
Sinn und der Form jeweils in einem Kritikschritt zusammenfasse, und danach gleich zur
Feststellung einer intertextuellen Kohdrenz ( auch auf beiden Ebenen) und zu einem Fazit —
auch in einem Schritt — iibergehe. Die Analyse der Form betreffend sei hier noch gesagt, dass
die Reimframes der folgenden vier ausgewdhlten Passagen durch Unterstreichungen

gekennzeichnet sind.
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4.5.1. Kiritische Teileinheit — Warschau, Konsumzwang, gesellschaftliche

Missstinde in Polen

Feststellung der intratextuellen Kohéirenz des Translats

Auf der Ebene des Sinns bzw. Inhalts und der Form im Wechselspiel

,und jetzt hor mir zu, denn wenn du denkst, es ist wichtig, in welcher Strafle das war, in der

Czerska, Perska oder Woronicza, am Arsch, am Kanal oder am Schei3verkehr, und in

welchem Viertel, Miillhalde Radiowo oder Flughafen Bemowo, Zoli, Praga oder Falenica,
dann schade, Alter, verpeilst du zwei Worte, der Arschcharakter ist keine Frage der Orte,
keine Frage von Kietz oder Block, [...] ich trage sie zu euch wie Blut in geballter Faust,
...von wegen schneid Gutscheine aus, sammle Bonusherzchen, schick Priamien ein [...] denkt
ihr, das Leben ist ein Leinwandplot, ein Werbespot[...]? [...]niemand soll darben, im
Angebot Lidls Bermudapforz mit Gummizug in allen Gréf8en und Farben. Also wenn du
meinst, du wiisstest alles von der Welt, weil du morgens in der U-Bahn die Nase ins
Gratisblatt hélst, dann weilit du nichts [...]* (2007: 9 - 12)

»| - - ]denkst, ich hab kein Fenster und seh nicht, was draullen abgeht, sehe nicht Polens soziale
Situation? Das hier ist Rap, du Depp. Alle leben in der Platte, stehen beim Amt auf der Matte,
die Jugend hat Angst, zur Schule zu gehen, weil andere Kinder ihnen das Geld abziehen und
mit ihren Handys telefonieren. Jeder will [...]ganz allein profitieren, wo krieg ich mein
Wiirstchen gegrillt, wo finde ich die fetten Angebote, der Hunger der andern bleibt ungestillt,
wer schwach ist, kriegt was auf die Pfote[...]Polens Stralen sind soziale Narben[...] Mein
Kiez das ist Praga, meine StraBle die Okrzei, und dass ich die Wirklichkeit negativ seh, ist
meine Gewohnheit seit eh und je. Yo, ich wird nicht mit Schei3typen in einem bewachten
Wohnkomplex wohnen.* ( 2007: 16)

,» Y0, Praga Nord, bei Anruf Mord! [...]Yo Mann, der Nachverkauf Spirituosen der Welt, Stoff
gegen Geld, [...]Yo Mann, das Lumpenpack aus dem Mietshaus gegeniiber|[...]Yo Mann,
Vater hat Mutter umgebracht, Sohnemann entsorgt sie aus dem Fenster. Yo Mann, Vater hat
Mutter umgebracht, Sohnemann hat nur laut gelacht [...]der Tod geht wandern, ein Arsch
fickt den andern[...]* ( 2007: 26)

In dieser, von der Stimme der Rapperin MC Doris, getragenen Passage, kommen das urbane

Moment des Rap sowie sozial- und gesellschaftliche Botschaften deutliche zum Vorschein.
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Durch den Frame ,in welcher StraBle“ in Verbindung mit ,,Czerska, Perska oder
Woronicza* wird dem deutschen Leser deutlich, dass es sich um Warschauer Stralennamen
handelt, ebenso kann er die Frames ,,Radiowo, Bemowo, Zoli, Praga oder Falenica® in
Verbindung mit ,,Viertel“ als Warschauer Stadtteile rezipieren. Das hier von Kiihl eingebaute
Wortspiel ,,Scheifliverkehr® ( wohl in Anlehnung an , Kreisverkehr*) gibt den polnischen
Frame ,,Gownianej” mit dhnlicher Wirkung wieder. Der polnische Frame steht im Text als
ironischer und fiktiver Stralenname ( wortlich: die ,,Scheil3straBe”). Kiihl verschiebt das
Wortspiel zwar um einige Frames, die Wirkung ( sowohl wortspielerisch, als auch
sprachregisterbezogen) ist aber kohérent.

Danach tritt die Kritik am heutigen Konsumverhalten zu Tage, insbesondere durch die Frames
»schneid Gutscheine aus, sammle Bonusherzchen, schick Primien ein®, ,,Werbespot*,
»im Angebot Lidls Bermudapforz“, ,,Wo finde ich die fetten Angebote*. Sozialkritische
Scenes vermitteln hier unter anderem die Frames ,,seh nicht, was draufien abgeht, sehe
nicht Polens soziale Situation?*, ,,Polens Straflen sind soziale Narben*“ und ,,ein Arsch
fickt den andern®.

Letztendlich wird hier aber auch, in typischer Rapper — Manier Stolz auf die eigene
Umgebung ( trotz ihrer Kritik) ausgedriickt: ,,Mein Kiez das ist Praga, meine Straf3e die
Okrzei“ und ,,Yo, ich wird nicht mit Scheilitypen in einem bewachten Wohnkomplex
wohnen.“ Der fiir Raptexte typische Ausruf,,Yo* verstirkt hier den Rapcharakter des Textes.
Formal ist dieses Fragment als Rap rezipierbar, die Haltung des Rappers kommt deutlich zum
Ausdruck. Die kritischen Botschaften kdnnen vom deutschen Leser problemlos rezipiert
werden. Der Sprachstil ist als umgangssprachlich und derb bis vulgir zu bezeichnen, die
Passage ist rhythmisch lesbar. Demnach besteht hier intratextuelle Kohdrenz fiir den

deutschen Modell — Leser.

Feststellung der intratextuellen Kohiirenz des Ausgangstextes

Auf der Ebene des Sinns bzw. Inhalts und der Form im Wechselspiel

I postuchaj mnie teraz uwaznie, bo jak myslisz, ze to jest wazne, na jakiej to byto ulicy,

Czerskiej, Perskiej czy Woronicza, Gownianej, Zasranej czy rondo Odbytnica, i w jakiej to

byto dzielnicy, wysypisko Radiowo czy lotnisko Bemowo, Zoli, Praga czy Falenica, to cie
stary szkoda, mylisz dwa r6ézne stowa, bo skurwysynstwo to nie blok czy kamienica [...] to
twoja glowa, [...]Jzrébcie ja sobie glosniej [...]Jjak krew ja do was w zacisnietej piesci niose,
[...]wycinaj kupony, zbieraj bony, wysylaj nagrody, [...myslicie, ze Zycie to gra, z auczana

gazetka [...]w promocji kalesraki auczan na gumce we wszystkich kolorach, wzorach i
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rozmiarach. Wigc jak ci si¢ zdaje, ze wiesz wszystko o $wiecie, bo rano jadac metrem
darmowa czytale$ gazete, to nie wiesz nic.” ( 2005: 6-9)

»|-..]my$lisz, Ze ja nie mam okna i nie widzg, co sig dzieje przez swe okno, nie widze, ze jest
sytacja socjalna w Polsce, ze wszyscy mieszkaja w bloku 1 maja duze bezrobocie, boi si¢ do
szkoty chodzi¢ mlodziez, bo inne dzieci zabiora im tam pieniadze i zadzwonia z ich telefonow
komoérkowych, a kazdy ma tylko wlasny zysk i interes w glowie, gdzie swoj grill roztozyc,
samemu wzia¢ udzial w promocji a innych zgoni¢? Wiele jest bezrobocia, wiele ludzi
glodnych [...]Praga, moja dzielnica, a Okrzei to moja ulica, rzeczywistosci negatywny osad to
moj zwyczaj i obyczaj. Elo [...]nie bede mieszkac z kutasami na strzezonym osiedlu [...]”
(2005: 11-12)

»[...Jelo Poinoc Praga i [...] elo nocny na Jagiellonskiej Alkohole Swiata, elo lumpy z

naprzeciwko kamienicy. [...Jelo Okrzei, ojciec matke zabil, a syn wyrzucil ja z okno. Elo,
ojciec matke zabil, a syn tylko ja trzymal, ,AAAA!” w bramie wrzask, to jeden dziad
drugiego wydymat.” ( 2005: 19)

MC Doris rappt hier iiber ihre Stadt Warschau, die Stralennamen ,,Czerska, Perska czy
Woronicza* und Namen der Stadtviertel ,,Radiowo, Bemowo, Zoli, Praga czy Falenica*
lassen fiir den polnischen Leser klare und auch vertraute Scenes entstehen. Mit den Frames

»wycinaj kupony, zbieraj bony, wysylaj nagrody”, ,,myslicie, ze zycie to ...z auczana
gazetka”, ,w promocji kalesraki auczana” werden dem Leser Scenes der Kritik am

gegenwirtigen Konsumverhalten iiberbracht. Der Frame ,,auczan”™

steht, hier als Synonym

( dhnlich, wie speziell im Osterreichischen Sprachraum die Marke ,,Tixo” als Synonym fiir
,»Klebeband* in den Sprachgebrauch eingegangen ist) fiir Hypermarkt — Ketten, derer Filialen
es in Polen sehr viele gibt — mehr als in Deutschland oder Osterreich. Dariiber hinaus muss
dem deutschen Leser der Frame ,,Auchan® nicht unbedingt eine klare Scene ilibermitteln.
Deshalb wihlt Olaf Kiihl in der Ubersetzung den Frame ,Lidl“ ( Name einer deutschen
Supermarktkette) als Ubersetzung und kann dadurch eine dhnliche Scene beim deutschen
Leser erzeugen. Mit Frames, wie beispielsweise ,,jest sytacja socjalna w Polsce, ze wszyscy
mieszkaja w bloku i maja duze bezrobocie” wendet sich die Rapperin der Kritik an den
sozialen Miflstinden ihres Landes zu. Und auch wenn sie viel Kritik an ithrem Land und
speziell auch an ihrer Umgebung duBlert, entsteht fiir den polnischen Leser durch die Frames

»Praga, moja dzielnica, a Okrzei to moja ulica” ( wortlich: ,,Praga, mein Bezrik, und
Okrzei, meine Strafle”) und ,,Elo [...]nie bede¢ mieszkaé z kutasami na strzezonym osiedlu

. ( wortlich: ,,Yo ...ich werde nicht mit Schwénzen in einem bewachten Wohkomplex

%0 Auczan®“ ist die auf phonetischer Basis iibernommene Schreibweise des Namens der franzosischen

Hypermarkt — Kette ,,Auchan®, die in Polen unzihlige Filialen hat.
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wohnen®) eine raptypische, lokalpatriotische Scene. Der Formframe ,,Elo* wird vom
polnischen Leser als deutliches Sprachsymbol des Rap wahrgenommen. Dariiber hinaus sind
in dem Fragment auch zahlreiche umgangssprachliche sowie derbe und vulgére Frames zu
finden, einige Beispiele: ,.skurwysynstwo“ ( eine derbe Sprachkreation, die im Deutschen
nicht funktioniert: ,,skurwysyn® wortlich: ,,Hurensohn®, die substantivierte Form im
Polnischen konnte man mit ,Hurensohntum® wiedergeben), ,kutasami“ (, kutas” =
»Schwanz®), ,wydymal® ( ,dymac“ = | ficken”, ,wydymac®, mdglichst wortlich:
»ausficken®). Der polnische Leser erkennt und versteht die kritischen Botschaften der
Autorin. Auch auf formaler Ebene erzeugt der Text, der stark rhythmisiert ist, keine

Schwierigkeiten.

Feststellung der intertextuellen Kohéirenz und Fazit

Inhaltlich rezipieren beide Leser Ahnliches: die Art und das Thema der Botschaften sind
intertextuell kohdrent. Der einzige Unterschied liegt an der personlichen Nihe des polnischen
Lesers bzw. der Distanz des deutschen Lesers zu dem Text — dies entsteht durch den
Handlungsort Warschau, mit dem sich der polnische Leser stiker identifizieren kann als der
deutsche Leser. Dies ist aber ein iibersetzerisch uniiberbriickbarer Unterschied, und kann
deshalb nicht kritisiert werden. Formal gesehen hat der Rapstil des MCs auf beide Leser eine
intertextuell kohdrente Wirkung. Somit wurde die hier analysierte kritische Teileinheit

insgesamt gelungen iibersetzt.

4.5.5. Uberpriifung einer kohirenten Rezeption der Figur MC Dorota und ihrer

Botschaften zwischen Translat und Ausgangstext

MC Doris ist die Erzdhlerstimme, welche die Leser einmal durch Riickblendenprismata in die
Vergangenheit um ihre Romanfiguren blicken ldsst, um sie danach durch erklidrende Passagen
immer wieder in das gegenwértige Handlungsgeschehen zuriickzufiihren. Sie iibermittelt dem
Leser Gesellschaftskritische Botschaften, vor allem im Bezug auf die Medien- und
Popularkultur. MC Doris ist aber auch die Message - Rapperin, die in wieder kehrenden
Refrains die soziale und politische Lage ihres Landes, ihrer Stadt und ihres Stadtteils
anprangert, und letztendlich von ihrer eigenen Kritik nicht verschont bleibt. Weiter ist MC
Doris auch, nach eigener Deklaration im Roman, Dorota Mastowska — die Autorin, die in das
Romangeschehen eintritt und sich selbst eine Rolle auf der Biihne ihres Sprachkaritkaturen —

Theaters zuteilt ( was wahrscheinlich die schwerwiegendste selbstkritische Aussage ist). Und
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letztendlich ist MC Doris auch die Reiherkonigin. All die hier angefiihrten Facetten dieser

Figur sind sowohl vom polnischen als auch vom deutschen Leser rezipierbar.

4.6. Namensgebung und ihre Auswirkungen

Stanistaw Retro: Der Name des Protagonisten wurde aus dem Polnischen ins Deutsche

tibernommen. Als Koseform findet sich in der deutschen Fassung der Name ,,Stan“. Diese
Koseform ist auch im polnischen Text zu finden, dariiber hinaus aber auch die polnischen
Koseformen ,,Staszek®, ,,Stasiu®, ,,.Stach® und ,,Stachu“ — diese wurden nicht ins Translat
iibertragen — und zwar aus gutem Grund. So eine Ubertragung hitte beim deutschen Leser
ndmlich nur Verwirrung erzeugt. Im Polnischen gibt es von einem einzigen Namen sehr viel
mehr und verschiedene Koseformen, als im Deutschen. Dem polnischen Leser sind solche
Koseformen bekannt. Die Koseform ,,Staszek* beispielsweise wire im Deutschen
vergleichbar mit ,,Stanchen® oder ,,Stanlein® — das erzeugt eine eher licherliche Wirkung,
wihrend im polnischen eine zértliche Wirkung entsteht. (Generell sind Diminutiva im
Polnischen viel gingiger als im Deutschen). Zwar kann fiir den polnischen Leser durch die
vielen Kosenamen fiir Retro die Wirkung der Ndhe der Autorin zu ihrer Figur entstehen —
dieses Moment ist im Deutschen auf Namensbasis weitgehend aufgehoben. Jedoch geht der
Ubersetzer nicht das Risiko ein, den deutschen Leser in die Lese — Orientierungslosigkeit zu
treiben. Somit ist die Wahl nur eines einzigen Kosenamens in der deutschen Ubersetzung

(der dariiber hinaus auch im Ausgangstext zu finden ist) gerechtfertigt.

Mogliche Bedeutung des Namens: Stanistaw ist ein traditioneller polnischer Vorname, er ist
im polnischen Text gleichzeitg neutral und doch symbolisch. Den symbolischen Wert als
,»typisch polnischen* Namen behilt er in der deutschen Fassung bei. Der Nachname Retro
kann sowohl im Deutschen als auch im Polnischen auf all die Riickblenden hindeuten
(retrospektiv), durch welche die Geschichte des Protagonisten erziihlt wird. Eine Anderung

des Namens fiir den deutschen Text wire unsinnig gewesen.

Patricia Pitz: Der Name dieser Figur wurde, bis auf eine kleine Verdnderung der Schreibweise
des Vornamens, ndmlich im Polnischen ,Patrycja“, iibernommen. Dariliber ldsst sich
diskutieren: weshalb wird ,,Stanistaw* iibernommen (in der polnischen Schreibweise) und
»Patrycja“ nicht? Das konnte — besonders durch den Nachnamen ,,Pitz, der ebenso aus dem
deutschsprachigen Raum stammen konnte — beim deutschen Leser eine dem Ausgangstext

nicht adidquate Wirkung erzeugen. Moglicherweise ist diese Bemerkung aber auf
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Haarspalterei meinerseits zuriickzufiihren, deshalb mochte ich hier kein endgiiltiges Urteil

fallen, sondern nur anmerken, dass ich den polnischen Namen eins zu eins iibernommen hitte.
MC Dorota: Diese Figur findet sich in beiden Texten unter verschiedenen Namen: MC Doris
und MC Dorota Mastowska, bzw. nur Dorota Mastowska. Hier wurden vom Ubersetzer keine

Anderungen vorgenommen. Dem ist nicht zu widersprechen.

Szymon Rybaczko: Der Name des Managers wurde in der deutschen Fassung beibehalten —

hier sind ebenfalls keine Einwéinde vorzubringen.
Anna Przesik: Der Name von Retros, in diesem Buch zweiter beschriebenen, Lebensgefihrtin
wurde in die deutsche Fassung libernommen. ( Das macht das Unverstdndnis gegeniiber der

Namensverdanderung von Patrycja Pitz etwas grofB3er).

Malgorzata Hodensatz: Der Nachname der Talkshow — Moderatorin wurde in der deutschen

Fassunge gedndert — im polnischen Originaltext heif3t die Figur ,,Maltgorzata Mosznal®.

Der Begriff ,,Hodensatz* erweckt Assoziationen zu Begriffen wie ,,Hodensack® oder
,Hodenansatz*- jedenfalls zum ménnlichen Genitalbereich. Die Parallele zu ,,Mosznal* im
Polnischen kann im Wort ,,mocz* — ,,Urin®, gesehen werden. Im Polnischen selbst liegt aber
die erste Assoziation im Namen ,,Moszna“ — so heisst ein Ort in Oberschlesien, der fiir ein als
,Marchenschloss* bezeichnetes Adelsschloss bekannt ist. Bereits im polnischen Original ist
eine Scene, die vom Nachnamen ,,Mosznal* entsteht, nicht eindeutig verstdndlich. Es muss
natiirlich — besonders mit dem Wissen, das Kiihl und Mastowska eng zusammenarbeiten —
seinen Grund haben, weshalb Kiihl in der deutschen Fassung ,,Hodensatz* als Nachnamen
wahlt. Mir ist es nicht ganz verstindlich, wohl deshalb hétte ich auch hier den polnischen

Nachnamen tibernommen.

Katarzyna Lepp: Die Verkéduferin in der Warschauer Béickerei erweckt im Polnischen zwei

Assoziationen: erstens reimt sich ihr Nachname — im Polnischen nur mit einem ,,p“ am
Wortende — auf das polnische Wort ,,chleb® ( = Brot — Verbindung zu ihrer Tétigkeit).
Zweitens besteht hier — wenn man Mastowska kennt — auch eine Verbindung zum Namen des
polnischen Landwirtschaftsministers und stellvertretenden Ministerprasidenten Andrzej
Lepper. Die primire Parallele zwischen Mastowskas Figur und Lepp ist wohl die mangelhafte
Bildung: Andrzej Lepp hat kein Abitur — er wurde kurz vor der Reigepriifung von der Schule
verwiesen. Dem polnischen Leser reicht der Nachname mit einem ,,p* zum Schluss, um eine

Assoziation zu einem (iibrigens sehr kontroversen) Politiker seiner Heimat aufzubauen. Dem

267



deutschen Leser kann das doppelte ,,p am Ende des Nachnamens — vor allem auf optischer
Ebene — bei einer Assoziation helfen. Ich gehe aber nicht davon aus, dass der deutsche Leser,
auch wenn er gebildet und kulturell interessiert ist, diese Assoziation aufbauen kann. Fiir eine
kohidrente Rezeption ist das auch nicht unbedingt notwendig. Natiirlich ist es eine weitere,
tiefer verborgene Fascette des Textes. Kiihl gibt dem deutschen Leser fiir ,,alle Félle* aber die
Chance einer Assoziation mit dem Namen des Politikers, indem er den Namen der
Romanfigur um einen Buchstaben erweitert - insofern ist diese kleine Anderung durchaus

berechtigt.

Mac Robert: Der Name des Musikjournalisten ist in beiden Fassungen gleich. Hierzu gibt es

keine Einwéande.

Pferde*: Der Name der Band, die Retros Karriere vollends zerstort ist im Deutschen eine

wortliche Ubersetzung des polnischen Wortes ,,Konie* ( ,,Kon* = ,,Pferd”, ,,Konie* — Plural).

Fiir die Bedeutung des Namens haben sowohl der polnische als auch der deutsche Modell -
Leser dieselben interpretativen Ausgangspositionen — es ist nicht eindeutig, weshalb
Mastowska gerade diesen fiktiven Bandnamen gewdhlt hat. Moglicherweise ist der Name
symbolisch (das wiirde fiir beide Sprachen gelten) — die ,,Zugpferde des Musikbusiness, an
die sich die gesamte Pop- und Medienwelt anhingt. In beiden Texten hat der Bandname auch

eine komische Note. Man hétte demnach auch nichts Anderes tun konnen, als den Namen ins

Deutsche zu iibersetzen.

The Kuddels: Die Band, die im Roman den ,,Pferden* den Rang abléuft, heisst im polnischen
Originaltext ,,Flaky“. Das Wort ,Flaki“ steht im Polnischen sowohl fiir die deutsche
Bezeichnung ,,Kutteln®, als auch der in Polen allseits bekannten ,,Kuttelsuppe* (frither das
Gericht armer Leute, heute mehr und mehr eine Delikatesse). Mastowska schreibt das Wort
mit einem ,,y* am Schluss — wohl fiir eine popkulturelle, englischlastige Konnotation. Kiihl ist
die Verbindung zu den ,,Kutteln* durchaus bewusst — doch iibernimmt er das englische
Moment meiner Meinung nach zu stark. Denn ,,The Cuddles” ( engl. to cuddle = u.a.
liebkosen, knuddeln) hat eine fast liebenswiirdige oder zértliche, jedenfalls aber eine positive
Konnotation ( diese wird im deutschen Text auch noch durch den Textzusatz ,,dic Band zum
Knuddeln* verstdrkt). Ironisch (weil zu gegensitzlich) wirkt der Bandname in seiner
Bedeutung im Deutschen auf der anderen Seite zur im Roman beschriebenen
Auffiihrungspraxis der Band (,,Harn- und Stuhlinkotinenz auf der Biihne*) — das steht fiir

Kiihls Entscheidung. Meiner Meinung nach wire eine alternative Ubersetzungsmoglichkeit
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,Die Kuttels* gewesen — der Bezug zu den ,,ponischen Kutteln wére stiarker bemerkbar, auch

das ironische Moment wére nicht ausgespart.

4.7.Titeliibersetzung

Der polnische Titel des Romans ist Paw Krélowej. In einer wortlichen Ubersetzung ins
Deutsche wiirde der Titel ,,Der Pfau der Konigin“ lauten. Allerdings ist der Originaltitel ein
Wortspiel, denn im Polnischen bedeutet die Redewendung ,,pusci¢ pawia“ ( wortlich: ,,einen

81
Pfau lassen*

), sich zu iibergeben, bzw. das Sprachregister wiedergebend: ,,kotzen“. So kann
auch ,,paw* im Polnischen ,,der Kotzer* bedeuten. Dann konnte man den Titel auch als ,,Die
Kotze der Konigin*“ oder ,,Konigin der Kotzer* verstehen — und genau so hat Mastowska ihn
auch gemeint. Erst am Ende des Romans wird vollkommen klar, dass Mastowska die Konigin
ist ( dazu genauer unter Punkt 4.8. bzw. 4.9. ), die alles, was sie zu sagen hat, und was ihr
nicht passt, aus sich ,,herauskotzen* mochte. Natiirlich spiegelt sich auch eine gewisse Ironie
in dem Titel wieder. Zwar ist der Reiher kein Pfau, aber doch ein Vogel (sogar von dhnlicher
GroBe) und noch dazu wird sein Name in einer deutschen Verbalableitung — ,,reihern — mit
derselben Bedeutung verwendet wie im Polnischen der ,,Pfau“ eingesetzt wird. Fiir den
Ubersetzer ein Gliicksfall, allerdings auch ein lobenswerter, denn es muss nicht jeder
Ubersetzer auf diese zufillige Sprachparallele aufmerksam werden. Olaf Kiihl ist sie

aufgefallen — treffender hatte man den Buchtitel nicht libersetzen kdnnen.

4.8. Graphische Gestaltung

Wie im 3. KAPITEL unter Punkt 3.1.3. beschrieben, sind Mastowskas Werke — in
Zusammenarbeit mit ihrem Illustrator Sieficzyk — als Gesamtkunstwerke zu betrachten. Bei
Der Reiherkonigin ist das nicht anders. Das Gesamtkiinstlerische beginnt bei Mastowskas
Biichern schon beim Buchumschlag — bereits der erste Blick des polnischen Lesers auf ( und
noch nicht in) das Buch lidsst fiir den polnischen Leser eine erste Scene von Mastowskas Werk
entstehen, denn auch graphische Zeichen sind Frames, die Scenes entstehen lassen. Bei der
Layoutgestaltung hat der Autor bzw. der Ubersetzer wenig mit zu bestimmten — weniger
jedenfalls, als der Verlag, der die Gestaltung des Layouts bewusst auf die jeweilige

Leserzielgruppe zuschneidet. Bevor dazu weitere Ausfiihrungen folgen, finden sich auf den

81 Die einen fiihren diese Wendung darauf zuriick, dass das Erbrochene ,,aussieht, wie der Federschmuck eines
ménnlichen Pfaus in gespreizter Form®, andere fiihren sie auf die ,,Wiirgebewegung beim Erbrechen zuriick,
welche den ,,Nackenbewegungen eines Pfaus bei seiner Fortbewegung auf zwei Beinen® dhnelt. ( Aus dem
Gesprach mit einem Warschauer Polonisten).

269



folgenden Seiten die Deckblétter der beiden Erstausgaben in Gegeniiberstellung.

Vordere Deckblitter im Vergleich

PAPERBACK

Die Retherkonigin

Ein Rap
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groda Literacka

Abb.16

Die deutsche Erstausgabe ist in einem gingigen Taschenbuch — Format erschienen. Das
Layout weckt beim deutschen Leser keine besonderen Assoziationen - weder besonders
schrille Farben, noch ein besonderes Sujet: der Ausschnitt einer Fotografie des Gesichts einer
jungen Frau, die scheinbar in einem Kornfeld liegt, dahinter zeichnet sich eine Berglandschaft
ab. Dieses Bild ist — meiner Meinung nach — mit dem Untertitel Ein Rap nicht gut vereinbar

(es wire wohl eher ein urbanes Sujet dienlicher gewesen). Betrachtet man das vordere
Deckblatt der polnischen Erstausgabe, entstehen ganz andere graphisch evozierte Scenes (fiir
den polnischen Leser sowieso, da ihm Siefnczyks Stil im Zusammenhang mit Mastowska
bekannt ist): dumpfe Farben, ein weibliches Wesen mit einer Krone ( wohl die

Reiherkonigin), ein Pfau, ein Fahrrad. Die Scene des Bildes passt hier sicherlich besser zur
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Scene des Titels, als in der deutschen Ausgabe. Gegen die Ubernahme der polnischen
Vorderseiten — Bildgestaltung spricht das Bild des Vogels, der als Pfau erkennbar ist, denn im
Deutschen miisste dann ein Reiher erkennbar sein, und dazu hétte der Illustrator das ganze

Bild tiberarbeiten miissen.

Hintere Deckblitter im Vergleich

PAPERBACK

© Agencia Gazeta, Warschaw

Stans Karriere als Popstar ist am Ende. Die Plattenver-
kaufe sind im Keller, die Presse setzt ihm mit Geriichten
uber sein Sexleben zu und sein Manager lasst sich am
Telefon verleugnen. Von seinem Publikum vergessen und
seiner Freundin verlassen, irrt Stan Silvester durch War-

schau und sinnt auf Rache.

MC Dorota spiirt den falschen Versprechen unserer
Konsum- und Medienkultur nach und mixt daraus einen
Rap, der mit unzahmbarer Sprachlust das Uiberdrehte
Bild einer beschleunigten Gesellschaft zeichnet.

Mit ihrem Debiit »Schneewei und Russenrote«, das sie
mit achtzehn schrieb, wurde Dorota Mastowska aus dem
Stand zur aufregendsten Autorin Polens: von Kritik und
Lesern gefeiert, vielfach ausgezeichnet und in dreizehn
Sprachen iibersetzt. Fiir »Die Reiherkonigin« erhielt sie
nun die Nike, den wichtigsten polnischen Literaturpreis.

Paperbacks bei Kiepenheuer & Witsch

ISBN 978-3-462-03778-4 € 9.95 (D)

AL Mo

834627037784

9

Abb. 17
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@ merlin.pl

Piosenka ta powsta-
la zfunduszy Unii
Europejskiej. Ma
na celu zwieksze-
nie liczby glupeow
w spoleczensiwie.
Mozna ja przeczy-
ta¢ za pomocg liter
zawartych w alfabe-
cie. Wzory poszeze-
gélnych liter znaj-
dziesz w internecie,
www.czytajmiopo-
wiadam.pl, lub za-
moOwisz esemesem.
Przestrzegamy
przed prawdziwych
liter podrébkami, te
falszywe znaki nie
majg nic wspdlnego
z prawdziwymi lite-
rami.

cena 29 z1 90 gr

ISBN 83-89L03-20-9

9 8 3202

798389160
Abb. 18

Auf der Riickseite der deutschen Romanausgabe befindet sich ein Foto von Dorota
Mastowska: schiichtern lachelnd, die Hiande in leicht unsicherer Manier um das Kinn gelegt,
blickt sie dem Leser eher sanft entgegen, eine Masche ziert ihr Haar. So priasentiert der Verlag
dem deutschen Leser Polens junge Skandalautorin. Die Scene, die fiir den deustche Leser von
Mastowska entsteht, ist eine vollig andere, als jene, die der polnische Leser aufbaut, wenn er
das Buch umdreht: Mastowska leckt mit gespitzter Zunge am Schraubverschluss eines
Einmachglases mit Roten Riiben entlang, ihr Blick passt zu ihrem Schreibstil: kritisch und

provozierend. Das sind zwei ganz verschiedene Autorinnen. Der polnische Leser kennt
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Mastowska und ihren Polarisierungsstatus, so ein Bild verstirkt zwar seine Scene von der
Autorin, ist aber nicht unbedingt notwendig ( wahrscheinlich hitte der polnische Leser ein
Foto von Mastowska, wie es auf der Riickseite der deutschen Ausgabe zu finden ist, als
Scherz Mastowskas aufgefasst). Umso notwendiger wire die Ubernahme der Fotografie auf
dem polnischen Buch bei der deutschen Ausgabe: ,,Das ist die provokante polnische
Jungautorin Maslowska, und so, wie sie hier posiert, schreibt sie auch®. Moglicherweise hitte
das deutsche Buch mit der Ubernahme des polnischen Layouts eine geringere Anzahl von
Zielrezipienten angesprochen, hitte vielleicht abgeschreckt, nicht serids genug gewirkt — und
dem Verlag nicht die erwiinschte Verkaufszahl eingebracht. Meiner Meinung nach wire es
eine gute Kompromisslosung gewesen, die Riickseitengestaltung zu iibernehmen, und eine

dazu graphisch dazupassende Gestaltung der Vorderseite durchzufiihren.

Es folgt nun, anhand zweier ausgewihlter Buchillustrationen, ein Vergleich eben dieser und

die Erlduterung ihrer Modifizierung in der deutschen Fassung des Romans.

... fir Sie ist das die Chance, wieder einen Hit zu landen,
lhr erstes Buch war populdr, aber mal ehrlich, eine
Berlihmtheit sind Sie nicht mehr ...

Abb. 19
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... TO DLA PANI WELKA SZANSA,
TAMTA KSIAZKA BYEA
ZDAJE SIE POPULARNA...

Abb. 20

Wie sich anhand der beiden gegeniibergestellten Illustrationen zeigt ( Abb. 20 und 21),
wurden in der deutschen Fassung die polnischen Schriftziige, die der Illustrator hiandisch in
seine Bilder eingefiigt hat, aus den Bildern entfernt. Die Schriftziige in den polnischen
[lustrationen sind Zitate aus Mastowskas Text. In der deutschen Bildversion wurden die
entsprechenden Textstellen jeweils unter die Bilder gesetzt. So ist die primdre Funktion der
Zitate erhalten. Fiir den deutschen Leser fillt damit sicherlich ein Bezug zum Polnischen
innerhalb der Illustrationen weg. Inwiefern die Bilder dabei fiir den deutschen Leser an
kultureller Wirkung verlieren, kann diskutiert werden. Diese gestalterische Entscheidung kann
akzeptiert werden. Wichtig ist noch zu erwéhnen, dass die hier dargestellten Illustration ein
Portrdt Mastowskas sind, auf welchem sie eine Krone tragt. Dieses Bild verdeutlicht beiden

Lesern, dass Mastowska selbst die Reitherkonigin ist.
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4.9. Vergleich des Anhangs

Im Anhang beider Ausgaben findet sich eine Danksagung Mastowskas, die im Originaltext
mit den Worten ,,Krolowa korzystajac z sytuacji lirycznej dzigkuje [...]* und in der deutschen
Version mit deren Ubersetzung ,,Die K&nigin nutzt den Augenblick der Riihrung und dankt
[...] — beiden Lesern wird noch einmal verdeutlicht, dass die Autorin selbst die
Reiherkonigin ist. In der deutschen Ausgabe befindet sich im Anhang dariiber hinaus eine
Aufzéhlung der im Buch vorkommenden Figuren unter dem Titel ,,Personen®. Beispielsweise
sind folgende Figuren angefiihrt: ,,Dorota Mastowska aka. MC Doris/ MC Dorota —
Schriftstellerin; Patricia Pitz — Héssliche Braut; Stanistaw ,Stan’ Retro — Popsédnger;* usw.
Dies soll dem deutschen Leser wahrscheinlich Klarheit verschaffen, denn im Anhang des
polnischen Romans findet sich so eine Liste nicht. Gegen diesen Zusatz im Anhang ist aber

nichts einzuwenden.
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5. SCHLUSSWORT

In der vorliegenden Arbeit war es letztendlich moglich, ein objektives (und positives) Urteil
iiber die Ubersetzungsleistung von Olaf Kiihl, anhand seiner Ubersetzung des Romans Die
Reiherkénigin. Ein Rap ins Deutsche zu treffen. Fiir die notwendige Beurteilungsobjektivitét
war es notwendig, einen iibersetzungskritischen Rahmen zu wihlen. In diesem Falle handelt
es sich um das Rahmenmodell von Margret Amman, welchem das 1. KAPITEL gewidmet ist.
Es wurden hier die Teiltheorien und Teilkonzepte dieses Modells aufgezeigt, um letztendlich
seine Funktions- und praktische Anwendungsweise darzulegen — mit Blick auf die angestrebte
Ubersetzungskritik im 5. KAPITEL. Da der Roman, dessen Ubersetzung hier analysiert und
beurteilt wird, ein Roman in der Textgattung des Rap ist, war es notwendig, sich im 2.
KAPITEL mit dem Thema Jugendsprache ( im engen Zusammenhang damit stehen Jugend
und Jugendkulturen) und Rap ( als sprachkiinstlerisches Phidnomen der Jugendsprache)
auseinander zu setzen. Es wurde versucht, die wichtigsten formalen bzw. inhaltlichen
(thematischen) Charakteristika von Raptexten heraus zu arbeiten, um anhand dieser
Informationen bei der spdteren Analyse des Werkes liberpriifen zu kdnnen, ob der Text der
Bezeichnung ,,Rap* tatsdchlich gerecht wird. Da in dieser Arbeit auf zwei verschiedene
Sprachen und Kulturen eingegangen wird, war es auch notwendig zu iiberpriifen, ob das
Phéanomen HipHop bzw. Rap in den beiden hier relevanten Kultursystemen (Polen —
deutschsprachiger Raum) in dhnlicher Weise existiert. Da das Werk autobiographisch ist, war
es auch notwendig, Wissen iiber die Person der Autorin Dorota Mastowska zu vermitteln —
dies geschieht im 3. KAPITEL. Im selben Kapitel befinden sich auch Zitate des Ubesetzers
Olaf Kiihl, der sich in schriftlicher Form iiber die libersetzerische Tétigkeit im Bezug auf
Mastowskas Werke geduBert hat. Dies ist fiir eine Beurteilung seiner Leistung natiirlich von
erheblichem Interesse und wurde in der vorliegenden Arbeit beriicksichtigt. Auch Mastwskas
[Nustrator und seine kiinstlerische Tétigkeit wurden in dieser Arbeit kurz behandelt. Da er
konsequent mit der Autorin zusammenarbeitet, muss sein Schaffen als Teil von Mastowskas
Schaffen gesehen werden.

Nachdem all diese, fiir das Verstindnis der Vorgehensweise bei der Analyse und
Kritik notwendigen Informationen iibermittelt wurden, war es moglich, in insgesamt 17
Schliisselszenen und zwei Textaussage bezogenen Teileinheiten, die sich an den Haupt- und
Nebencharakteren des Romans orientieren, ,eine recht ausfiihrliche Kritik der Ubersetzung
vorzunehmen. Anhand der Gegeniiberstellung der einzelnen Schliisselszenen und kritischen
Teileinheiten und nach ihrem Zusammenschluss zu einem Gesamttext hat sich gezeigt, dass

sowohl der deutsche, als auch der polnische Leser auf der Handlungsebene letztendlich ein
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intertextuell kohdrentes Bild erzeugen konnen. Auf der Ebene des Handlungsinhaltes ist dem
Ubersetzer, gesamt gesehen, ein adiquater Transfer ins Deutsche gelungen. Einige geringe
Abweichungen des deutschen Textes vom Polnischen, die in einzelnen Schliisselszenen
aufgefallen sind, haben auf ein kohédrentes Gesamtbild des deutschen Lesers keine bzw. keine
gravierend irrefilhrenden Auswirkungen. Diese Abweichungen kamen immer durch zwei
Faktoren, auch wechselwirkend, zustande: polnische Realia bzw. Kulturspezifika und
Formzwang. Hitte der Ubersetzer aufgrund der Textgattung bzw. Textsorte die Moglichkeit
gehabt, erkldrende Textpassagen zu polnischen Realia bzw. Kulturspezifika einzuschieben,
wiren diese Inkohirenzen nicht entstanden. Da sich der Ubersetzer jedoch an textformale
Vorgaben eines Raptextes halten musste, er sich dazu selbst mit dem Untertitel Ein Rap (
welcher in der Originalausgabe fehlt) ein vorrangiges Ubersetzungsziel gesteckt hat, kommt
es — wenn auch selten - zugunsten von Reimbildung und Sprachrhythmus immer wieder zur
Vernachldssigung oder Abschwéchung inhaltlicher Elemente. Allerdings wurden diese
Elemente bedacht gewihlt — sie sind nicht tragend. Natiirlich wird der Roman immer eine
unmittelbarere Wirkung auf einen polnischen, als auf einen deutschen Leser haben: der
Roman spielt in der Hauptstadt des polnischen Lesers, prangert die gesellschaftlichen
Zustinde in seinem Land an, der deutsche Leser ist von vorn herein weniger in die
Handlungskulisse involviert, seine Beobachterrolle ist stirker ausgeprédgt, als jene des
polnischen Lesers. Dies ist aber ein Umstand, der als solches beizubehalten und nicht zu
kritisieren ist.

Dariiber hinaus waren nun aber noch zwei weitere Ebenen zu beachten: die Metaebene
der gesellschaftskritischen Aussagen und die formale Ebene. Wie erldutert sind sowohl das
Handlungsgeschehen, als auch die Figuren selbst Triager von gesellschaftskritischen
Botschaften. Zwar sind jene Botschaften, welche sich auf das Land Polen beziehen dem
polnischen Leser wiederum klarer und niher. Jene Aussagen jedoch, deren Kritik sich gegen
die Popkultur und die Medienwelt richtet, konnen vom deutschen Leser mit vergleichbarer
Wirkung wie auf den polnischen Leser rezipiert werden. Somit ist es dem Ubersetzer
gelungen, diese Botschaften, soweit dies mdglich war, liber seinen Text dem deutschen Leser
zu iiberbringen.

Auf formaler Ebene ist die Ubersetzung, wie sich gezeigt hat, durchwegs gegliickt.
Kiihl hat, in dem der Ausgangstext entsprechenden Gewichtung, formale Elemente des Reims
und des Rhythmus sowie Stilelemente der unterschiedlichen Sprachregister gefunden und
entsprechend eingesetzt.

Somit ist die deutsche Ubersetzung des Romans Die Reiherkénigin als sehr gelungen zu

bezeichnen. Dariliber hinaus war die Ubersetzung dieses Werkes zweifellos eine grof3e

278



iibersetzerische Herausforderung — vor allem durch seine konsequenten sprachformalen
Forderungen, seine Neuartigkeit und die in ihm enthaltenen Botschaften.

Auf die zuvor kritisierte grafische Gestaltung des Buches hatte der Ubersetzer keinen
Einfluss — diese Kritik trifft deshalb den Verlag und nicht den Ubersetzer Olaf Kiihl.
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Titel der vorliegenden Arbeit:
,Kritik der deutschen Ubersetzung des Romans Die Reiherkonigin. Ein Rap von

Dorota Mawslowska*

Bei der vorliegenden Arbeit handelt es sich um eine Ubersetzungskritik. Auf
wissenschaftlicher Basis soll hier die Ubersetzungsleistung von Olaf Kiihl anhand seiner
Ubersetzung des Buches Die Reiherkonigin. Ein Rap aus dem Polnischen ins Deutsche
beurteilt werden. Autorin des Buches (Originaltitel Paw Krolowej) ist die polnische
Schriftstellerin Dorota Mastowska. Fiir das Gewéhrleisten der Wissenschaftlichkeit meiner
Ubersetzungsbeurteilung, wird von mir ein iibersetzungskritisches Rahmenmodell als
Werkzeug herangezogen. Dabei handelt es sich um das libersetzungskritische Rahmenmodell
von Margret Ammann, dessen Konstitution und Funktionsweise im 1. KAPITEL dargelegt
wird. Hier werden vorerst jene linguistischen bzw. translationswissenschaftlichen Theorien
und Konzepte aufgezeigt, welcher sich Ammann fiir die Erstellung ihres funktionsorientierten
Modells bedient. Diese sind die Skopostheorie von Reiss/ Vermeer, die Theorie vom
translatorischen Handeln von Holz — Ménttéri, das Konzept der Scenes- and- Frames
Semantics von Fillmore und das Konzept des Modell — Lesers von Eco. Es wird erliutert,
inwiefern Ammann genannte Theorien und Konzepte fiir ihr tibersetzungskritisches
Rahmenmodell nutzt, letztendlich wird auf das Modell selbst eingegangen und auf seine
praktischen Anwendungsmdglichkeiten verwiesen.

Das Objekt bzw. die Objekte meiner Analyse — also der iibersetzte Roman und der Roman
in Originalsprache — ist bzw. sind in vieler Hinsicht interessant. Ein wichtiger Aspekt ist,
dass das Buch als Rap — Roman bezeichnet werden kann. Das bedeutet, dass in ihm zwei
vollkommen unterschiedliche Textgattungen (u.a. in formaler und literaturgeschichtlicher
Hinsicht) vereint werden — Traditionell vs Neuartig, eingeklemmt zwischen zwei Buchdeckel,
gezwungen zu einer textuellen Koexistenz. Man fragt sich, ob das iiberhaupt moglich ist bzw.
war es vielleicht in der Originalfassung mdglich — aber in der Ubersetzung ...? Um das
beurteilen zu kénnen, muss auch die Textgattung Rap, die in enger Beziehung zum
Sprachgebrauch bzw. zu kulturellen Praktiken Jugendlicher steht, gemeinsam mit diesen
(Sprachgebrauch und Praktiken) untersucht werden. Diese Untersuchungen finden sich im 2.
KAPITEL, wobei hier zuerst eine mogliche, varietitenlinguistische Erfassung des Phinomens
Jugendsprache dargelegt wird, und danach Rap als sprachkiinstlerisches Produkt von
jugendsprachlichem Gebrauch untersucht wird, um letztendlich seine sprachlichen bzw.
literarischen Merkmale herauszuarbeiten, welche fiir die Beurteilung eines (iibersetzten)

Raptextes bekannt sein miissen. Die Reiherkdnigin ist, meines Wissens nach das erste - oder



zumindest das erste veroffentlichte - Werk seiner Art. Diese Neuartigkeit des Romans stellt
zweifellos eine zusétzliche Herausforderungskomponente beim Versuch einer sachgerechten
Kritik seiner Ubersetzung dar.

Informationen iiber die Person der Autorin und ihr Schaffen werden im 3.KAPITEL der
Arbeit beleuchtet. Ich muss im Zuge meines iibersetzungskritischen Vorgehens auch auf diese
Informationen zurlickgreifen, da das Werk teilweise autobiographisch ist. Wissen tiber das
Leben und die Erfahrungen der Autorin, welche sie in ihrem Roman verarbeitet sind bis zu
einem gewissen Grad fiir die Ubersetzungsbeurteilung demnach Voraussetzung. Im selben
Kapitel findet dariiber hinaus auch die Beschiftigung mit dem Ubersetzer Olaf Kiihl und dem
Ilustrator des Buches, Maciej Sienczyk, statt. Olaf Kiihl, der bisher alle Werke Mastowskas
ins Deutsche iibersetzt hat, hat sich u. a. schriftlich zu seiner {ibersetzerischen Tétigkeit im
Bezug auf Mastowskas Werk(e) geduBBert — diese sind fiir eine Beurteilung seiner Leistung
natiirlich von Interesse. Zuletzt wird auf die illustratorische Tatigkeit von Maciej Sienczyk
eingegangen. Er hat bisher alle Werke Mastowskas illustriert, so gehoren fiir den polnischen
Leser Sienczyks Illustrationen bereits untrennbar zu Mas6owskas Werken - sie werden als
Gesamtkunstwerke rezipiert. In der deutschen Erstausgabe Der Reiherkonigin wurden
Sienczyks Illustrationen nun erstmals ibernommen, allerdings in modifizierter Form — auch
dies werde ich in der Gesamtbeurteilung des iibersetzten Romans beriicksichtigen. Es werden
sich in dieser Arbeit auch Abbildungen von Sienczyks Werken finden.

Das 4. KAPITEL widmet sich dann letztendlich der Beurteilung der Ubersetzung des
Romans. Es werden hier, mit Hauptaugenmerk auf die Figur des Protagonisten und auf die
Erzéhlerfigur, insgesamt siebzehn Schliisselszenen (diese betreffen die Romanhandlung um
den Protagonisten, seine Begegnungen mit Nebencharakteren und die gesellschaftskritischen
Aussagen, welche durch die Handlung und das iiberzeichnet dargestellte Verhalten der
Figuren transportiert werden) und eine prignanten textaussagebezogene Teileinheit der
Erzéhlerfigur herausgearbeitet, anhand welcher - nach Ammanns Modell - die
Romanrezeptionen des deutschen und polnischen Lesers analysiert und zuletzt
gegentiibergestellt wird. Diese Gegeniiberstellung fiihrt dann zu einer Gesamtbeurteilung der

Ubersetzung, die sich am Ende desselben Kapitels findet.



europass

Angaben zur Person

Nachname(n) / Vorname(n)
Adresse(n)

Telefon

E-mail

Staatsangehdrigkeit(en)
Geburtsdatum

Geschlecht
Berufserfahrung
Seit Oktober 2001

Seit Juni 2002

Oktober 2006 — Februar 2009

Schul- und Berufsbildung
19. 06. 2000

Seit Oktober 2000
Februar 2001 - Februar 2003

Seit Oktober 2001

Seite 1 - Lebenslauf von

Nachname(n) Vorname(n)

Kovacs / Miriam Anna

Rudigergasse 7/12, A — 1050 Wien, Osterreich
0043 650 34 16 215

mrm.kovacs@gmx.at

Osterreich
07.02. 1982

weiblich

Altenbetreuung fur das ,Sozialmedizinische Zentrum Unterpenzing - SMUP*, Hadikgasse 112,

A - 1140 Wien; Tatigkeitshereich: Besuchsdienste und heimhelferische Tatigkeiten, inklusive
Fortbildungsseminare in diesem Bereich;

Fremdenfihrungen in Wien flir vorwiegend polnische Reisegruppen in polnischer Sprache und
Bustransfers fiir vorwiegend polnische und russische Reisegruppen in polnischer und russischer
Sprache in unregelmaligen Zeitabstanden;

Streetworker des Einkaufsstraienvereins ,Wiedner Hauptstrale Aktiv*; fir den Verein und fiir
dessen Werbeagentur ehem. ,Der Auer Grafikdienst* (Phorusg. 9, 1040 Wien) tétig;

Abschluss der Reifeprifung am BRG XIV, ,GOETHE-GYMNASIUM®, Astgasse 3, A - 1140 Wien;

Ubersetzungsstudium an der Universitdt Wien, * Zentrum fur Translationswissenschaft’,
GymnasiumstralRe 50, A -1190 Wien;

Lehrgang ,Vorbereitung auf die Befahigungsprifung fur Fremdenfiihrer* am WIFI Wien, Wahringer
Girtel 97, A — 1180 Wien;

Studium der Musikwissenschatft an der Universitat Wien, ,Institut flir Musikwissenschaft’,
Spitalgasse 2 — 4, A — 1180 Wien,;

Weitere Informationen finden Sie unter http://europass.cedefop.eu.int

© Europdische Gemeinschaften, 2003



Personliche F&higkeiten und
Kompetenzen

Muttersprache(n)

Sonstige Sprache(n)
Selbstbeurteilung
Européisches Referenzniveau )

Polnisch
Englisch
Ungarisch
Russisch

Seite 2 — Lebenslauf von

Nachname(n) Vorname(n)

Deutsch
Verstehen Sprechen Schreiben
Héren Lesen An Gesprachen  |Zusammenhdngendes|
teilnehmen Sprechen
Sehr gut Sehr gut Sehr gut Sehr gut Sehr gut
Gut Gut Gut Gut Gut
Sehr gut Mittelm&Rig Gut Gut Mittelm&Rig
Gut Gut Gut Gut Gut

() Referenzniveau des gemeinsamen europaischen Referenzrahmens

Weitere Informationen finden Sie unter http://europass.cedefop.eu.int

© Europdische Gemeinschaften, 2003




	Diplomarbeit
	0. EINLEITUNG
	1. KAPITEL - THEORETISCHE GRUNDLAGEN
	1.1. Die Skopostheorie – Katharina Reiss/Hans J. Vermeer
	1.1.1. Der basistheoretische Teil
	1.1.2. Die Skopostheorie innerhalb der Übersetzungskritik
	1.2. Tanslatorisches Handeln – Justa Holz Mänttäri
	1.2.1. Handeln im Gefüge
	1.2.2. Handeln als Experte
	1.2.3. Textdesign und Designtext
	1.2.4. Übersetzungkritik im Rahmen des translatorischen Handelns
	1.3. Der Modell – Leser – Umberto Eco
	1.3.1. Das Modell-Leser-Konzept innerhalb der Übersetzungskritik
	1.4. Scenes - and - Frames Semantics – Charles J. Fillmore
	1.4.1. Das Scenes – and – Frames – Konzept innerhalb der Übersetzungskritik
	1.5. Modell einer Übersetzungskritik – Margret Ammann
	1.6. Zusammenfassung 
	2. KAPITEL – JUGENDSPRACHE UND RAP
	2.1. Jugendsprache
	2.1.1. Kulturelle und soziologische Aspekte: Jugendkultur
	2.1.1.1. Peer-Groups,  Jugendkulturen und die virtuelle Großgruppe Jugend
	2.1.2. Linguistische Aspekte: Jugendsprachen
	2.1.2.1. Sprachliche Varietäten
	2.1.3. Jugendsprache: Sprachgebrauch Jugendlicher im multidimensionalen 
	                                    Varietätenraum
	2.1.4. Übersetzen im Bereich des Sprachgebrauchs Jugendlicher
	2.2. Rap
	2.2.1. HipHop und Rap: Entstehung und Entwicklung
	2.2.2. HipHop bzw. Rap als globale Jugendkultur bzw. globale jugendkulturelle Praxis
	2.2.3. Sprachliche Wurzeln, Gattungen und Thematiken des Rap
	2.2.4. Das urbane Moment im Rap
	2.2.5. HipHop und Rap in Deutschland
	2.2.6. HipHop und Rap in Polen
	2.2.7. Rap als literarische Gattung
	2.2.8. Message - Rap und Übersetzung
	2.2.9. Zusammenfassung
	3. KAPITEL - BUCH UND AUTORIN
	3.1. Dorota Masłowska und ihr literarisches Schaffen 
	3.1.1. Die Reiherönigin. Ein Rap 
	3.1.2. Der Übersetzer: Olaf Kühl 
	3.1.3. Der Illustrator: Maciej Sieńczyk
	4. KRITIK DER ÜBERSETZUNG MIT DEM ÜBERSETZUNGSKRITISCHEN
	    RAHMENMODELL NACH MARGRET AMMANN 
	4.1. Feststellung der Translatfunktion und der Funktion des Ausgangstextes
	4.4. Die Figur des Stanisław Retro und seine Mitfiguren
	4.4.1. Schlüsselszene 3: Die erste Beschreibung Stanisław Retros
	4.4.2. Schlüsselszene 4: Die Begegnung von Stanisław Retro und Patricia Pitz
	4.4.3. Schlüsselszene 5: Retros Begegnung mit Katarzyna Lepp
	4.4.4. Schlüsselszene 6: Stanisław Retros erste Sylwesterszene
	4.4.5. Schlüsselszene 7: Rückblick – Stanisław Retro und sein Manager Szymon 
	                                        Rybaczko
	4.4.6. Schlüsselszene 8: Eine folgenschwere Lüge, erste Begegnung des Lesers mit Anna Przesik
	4.4.7. Schlüsselszene 9: Retros Freundin Anna Przesik und ein Blick in ihre Beziehung
	4.4.8.  Schlüsselszene 10: Öffentliche Bloßstellung
	4.4.9. Schlüsselszene 11: Wiederbegegnung mit Katarzyna Lepp
	4.4.10. Schlüsselszene 12: Die gefloppte Sylwesterparty bei Stanisław Retro
	4.4.11. Schlüsselszene 13: Der Polizeibericht – Sylwester-Rückblende vorbei
	4.4.12. Schlüsselszene 14: Manager Szymon rückt in den Vordergrund
	4.4.13. Schlüsselszene 15: Wendepunkt – Wiedersehen mit Patricia Pitz
	4.4.14. Schlüsselszene 16: Letzte Begegnung mit Stanisław Retro
	4.4.15. Schlüsselszene 17: Der Zusammenhang: Rybaczko –Masłowska – Pitz - Retro
	4.4.16. Überprüfung einer  kohärenten Rezeption der Hauptcharaktere zwischen
	             Translat und Ausgangstext 
	4.5. Die Figur der MC Doris
	4.5.1.  Kritische Teileinheit  –  Warschau, Konsumzwang, gesellschaftliche    
	           Missstände in Polen 
	4.5.5. Überprüfung einer kohärenten Rezeption der Figur MC Dorota und ihrer 
	          Botschaften zwischen Translat und Ausgangstext 
	4.6. Namensgebung und ihre Auswirkungen
	4.7.Titelübersetzung
	4.8. Graphische Gestaltung 
	4.9. Vergleich des Anhangs
	5. SCHLUSSWORT
	6. QUELLENVERZEICHNIS 
	6.1. Primärliteratur
	6.2. Sekundärliteratur
	6.3. Bildernachweis

	ABSTRACT1
	Lebenslauf für ZTW
	Angaben zur Person 
	Kovacs / Miriam Anna

	Berufserfahrung
	Schul- und Berufsbildung
	Verstehen
	Polnisch
	Englisch
	Ungarisch
	Russisch




