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Einleitung

Die vorliegende Arbeit widmet sich dem Thema Dolmetschen im Theater. Um dieses Thema
genauer untersuchen zu kénnen, missen viele unterschiedliche und komplexe Bereiche der
Translationswissenschaft und Theaterwissenschaft in Betracht gezogen werden. Allein die
Themen Theater und Dolmetschen sind sehr breit und vielfaltig und bei der Recherche nach
Information kommen noch viele weitere relevante Details dazu. Ein anspruchsvoller Aspekt
liegt darin, alle Bereiche aus dem Thema Theater, Translation und Translation im Theater
miteinander zu verbinden und die essenziellen Informationen fir diese Masterarbeit zu
verarbeiten.

VVon Anfang an hat sich das Theater als eine internationale Erscheinung entwickelt:

Theater ist nicht national, es war nie national. Theater war immer schon, seit seiner Entstehung
vor zweitausend Jahren, international. (Griesel 2000:9)

Vor zweitausend Jahren hat sich das Theater in internationalen Dimensionen entwickelt und
diese Multikulturalitdt konnte man schon bei Auffihrungen im alten Rom beobachten, als
einem multikulturellen Publikum die ersten tbersetzten Auffuhrungen aus dem Griechischen
vorgefuhrt wurden (vgl. Griesel 2000:9). Im 16. und 17. Jahrhundert entwickelten sich die
ersten Wanderblhnen, bei denen die englischen Komddianten ihre Stiicke im
deutschsprachigen Raum présentierten (vgl. Griesel 2007:2). Im 19. Jahrhundert entwickelte
sich die sogenannte Theaterrevolution (vgl. Griesel 2000:9), es kam zu mehreren
internationalen Verknupfungen und es entstand die Form des Theaters, die man heute kennt:
ein Theater mit vielen Gastspielen und Theaterfestivals, bei denen das Publikum
Inszenierungen aus verschiedenen L&ndern der Welt erleben kann.

Interessanterweise bleibt die Sprachibertragung in der Geschichte des Theaters im
Dunkeln, obwohl es sie ohne Zweifel gegeben haben muss. Auch heute wird die Translation
im Theater untergeordnet betrachtet, selbst wenn sie in der Praxis bei Festivals und
Gastspielen eine tragende Rolle spielt. Ohne die Sprachiibertragung ist eine Auffihrung von
fremdsprachigen Inszenierungen kaum maglich, trotzdem wird sie oft als gegeben betrachtet
und wenig bertcksichtigt (vgl. Griesel 2000:9).

Diese untergeordnete Rolle der Sprachlbertragung fuhrt zu Fehlern, die das Publikum
irritieren kann. Dabei ist sehr wichtig zu erwéhnen, dass sich das Publikum gerne die Stlicke
ansieht, die einen Teil einer fremden Kultur zeigen, und gerade das macht das Theater

lebendig und bringt einem fremde Kulturen naher. Daher ist es auch wichtig, der
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Sprachiibertragung viel Aufmerksamkeit zu schenken, da die Sprache einen wichtigen
Bestandteil einer Inszenierung darstellt. Man kann durchaus mit Gestik und Mimik, Musik
und Tanz und anderen Elementen auf der Biihne zurechtkommen, aber bei der Sprache sieht
die Situation anders aus. Vor allem bei Festivals und Gastspielen muss die Sprache vermittelt
werden, um einen Blick in ein fremdes Land zu ermdglichen, einen Kulturkreis vorzustellen
und Vorurteile abzubauen (vgl. Griesel 2000:10). Das macht die Translation im Theater zu
einem wichtigen Element der Inszenierung, dem viel Aufmerksamkeit geschenkt werden
muss.

Ein weiterer wichtiger Aspekt der Sprachlbertragung im Theater ist das oftmalige
Fehlen von professionellen Ubersetzer*innen und Dolmetscher*innen, die die Translation
durchfuhren. Fir die Translation sind Personen aus dem n&heren Umfeld der
Verantwortlichen zustandig, die sich neben der Sprachiibertragung noch mit diversen anderen
Aufgaben beschaftigen missen. Auch fur das Simultandolmetschen werden nicht immer
Fachkrafte eingesetzt, diese Rolle iibernehmen oft Ubersetzer*innen oder Schauspieler*innen.
Des Weiteren stehen selten professionelle Bedingungen fiir das Simultandolmetschen zur
Verfligung, wie eine Kabine mit einer Dolmetschanlage (vgl. Bondas 2013:52). Alle diese
Punkte weisen darauf hin, dass der Translation im Theater eine untergeordnete Rolle
zugewiesen wird und es eher als eine Notwendigkeit als ein unabdingbarer Bestandteil einer
fremdsprachigen Inszenierung betrachtet wird.

Deshalb soll in der vorliegenden Arbeit der Versuch unternommen werden, eine
umfangreiche, aus unterschiedlichen Perspektiven betrachtete theoretische Grundlage fiir das
Dolmetschen im Theater zu schaffen und auf dieser Basis die Analyse eines
Videoausschnittes mit Dolmetschen bei einer Inszenierung durchzufiihren. Wichtig ist zu
untersuchen, wie das Dolmetschen im Theater genau funktioniert, zu beobachten, welche
Aspekte in der Theorie relevant sind und wie sie in der Praxis umsetzt werden.

Das erste Kapitel der vorliegenden Arbeit befasst sich mit den kulturellen Aspekten
des Theaters und stellt das Theater als ein komplexes kulturelles System dar. Es wird die
Geschichte und die Entstehung des Theaters erldutert, die moderne Situation beschrieben und
das Phdnomen Theater aus intra- sowie internationaler Perspektive untersucht.

Das Kapitel 2 setzt sich mit der Sprache des Theaters auseinander. Um Theater
verstehen und seine Einmaligkeit wiedergeben zu kénnen, muss das Zeichensystem der
theatralischen Sprache und der theatralische Code genauer untersucht werden. Die enge
Verbundenheit des Theaters mit der Semiotik bestimmt einige Aspekte, die bei der

Translation im Theater von Bedeutung sind. Ein weiterer Faktor, der die Translation im
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Theater beeinflusst und dem oft wenig Aufmerksamkeit geschenkt wird, ist das Publikum und
seine Rolle im Theater, welche in diesem Kapitel genauer analysiert und erklart wird.

Das darauffolgende Kapitel 3 befasst sich mit dem Theater aus der
translationswissenschaftlichen Perspektive. Es werden die theoretischen Grundlagen der
Translation im Theater erfasst und die mdoglichen Translationsarten im Theaterbereich
analysiert. Nach dem theoretischen und terminologischen Abschnitt wird die Spezifik der
Translation im Theater untersucht und analysiert, welche Aspekte sie von anderen Bereichen,
bei denen Translation bendtigt wird, unterscheiden.

Beim Gebérdensprachdolmetschen wird eine Parallele zwischen den Translationsarten
Dolmetschen und Ubertitel gezogen, mit dem Ziel, die Stirken und Schwéchen dieser beiden
Verfahren hervorzuheben.

Das 4. Kapitel widmet sich im Detail dem Thema Dolmetschen im Theater. Hier wird
das Theaterdolmetschen in Variationen Simultan- und Konsekutivdolmetschen prasentiert.
Alle drei Arten werden in diesem Kapitel genauer untersucht, ihr Verfahren im Theater
analysiert und deren Spezifik genauer beschrieben. Die Ubertitelung im Theater als eine
Translationsart wird miteinbezogen. Es wird analysiert, wann Ubertitel und wann
Dolmetschen im Theater angewendet werden und welche entscheidenden Faktoren dabei eine
Rolle spielen. Des Weiteren werden in diesem Kapitel das Konsekutiv- und
Simultandolmetschen im Theater einem Vergleich unterzogen, um die moglichen Vor- und
Nachteile dieser beiden Modi zu definieren.

Der letzte Abschnitt der Arbeit, Kapitel 5, stellt eine Fallstudie dar. Er beschaftigt sich
mit der Fragestellung, wie das Konsekutivdolmetschen eines Theaterstiicks auf der Biihne im
Detail ablduft. In diesem Kapitel wird ein Videoausschnitt einer Theaterauffiihrung mit Hilfe
aller zuvor beschriebenen theoretischen Grundlagen einer detaillierten Untersuchung
unterzogen. Es werden alle relevanten Rollen im Verfahren des Konsekutivdolmetschens im
Theater vorgestellt, das Theaterstiick und die Sicht des Autors in Bezug auf Translation
prasentiert und die Analysekriterien mit ihrer Spezifik vorgelegt. AuBRerdem wird ein
zweisprachiges Transkript der Verdolmetschung verfasst und die relevantesten Beispiele bei
der Untersuchung présentiert. Im Anschluss werden die Analyseergebnisse vorgestellt und
eine Bilanz gezogen.

In der Schlussfolgerung der vorliegenden Masterarbeit werden die Ergebnisse der
Arbeit abschlieend zusammengefasst und eine konkludierende Folgerung Uber die gesamte
Arbeit gezogen.



1. Theater als ein komplexes kulturelles System

Es ist schwer, sich die Entwicklung der Geschichte einer Kultur ohne Theater vorzustellen.
Unabhéngig davon, wohin man reist und mit welcher Kulturen man sich auseinandersetzt,
man trifft auf die unterschiedlichsten Formen von Theater.

Das Theater ist nicht nur ein Teil einer Kultur, es vereint die wichtigsten Ereignisse
und bedeutendsten Erfahrungen aus den verschiedenen Epochen in sich. Laut Erika Fischer-
Lichte (2007) erzeugt das Theater eine Bedeutung, die es von anderen kulturellen Systemen

unterscheidet:

Das Theater reflektiert [...] die Wirklichkeit seiner Kultur im doppelten Sinne des Wortes: es
bildet sie ab und stellt sie in dieser Abbildung vor das nachdenkende Bewuftsein. (2007:19)

Das bedeutet, dass Theater die Wirklichkeit seiner Kultur abbildet und sie den
Zuschauer*innen gegenuberstellt. Dabei teilt sich das Theater in zwei Gruppen auf:
diejenigen, die theatralische Zeichen produzieren, und jene, die diese Zeichen rezipieren. Der
Rezeptionsprozess ist im Theater von grofRer Bedeutung, denn das genaue Verstandnis der
Botschaft durch das Publikum ist eines der wichtigsten Ziele jeder Vorstellung. Die
Préasentation eines fremdsprachigen Theaterstiicks vor einem multikulturellen Publikum
verlangt bei den Translator*innen daher vielseitige Kenntnisse, nicht nur Gber die jeweilige
Sprache und Kultur sondern auch tiber das Theater, seine Entwicklung und die theatralische

Sprache als ein Zeichensystem.

1.1. Das Kulturphadnomen Theater

Theater ist in unterschiedlichen Kulturen prasent, bei den Primitivkulturen wie Fischern und
Jagern, bei den Hochkulturen des Orients der Perser*innen, Tirker*innen, Inder*innen,
Malay*innen, Japaner*innen und Chines*innen und im gesamten abendlandischen
Kulturkreis. Uberall dort trifft man auf die verschiedensten Formen von Theater (vgl. Fischer-
Lichte 2007:7). Damit ist das Theater ein wichtiger Bestandteil einer Kultur und hat sich mit
ihr gemeinsam weiterentwickelt.

Theater als Teil einer Kultur wird von Menschen geschaffen und hat die primare
Funktion, eine Bedeutung zu erzeugen (vgl. Fischer-Lichte 2007:8). Dieser wichtige Aspekt
macht das Theater zu einem komplexen System, das durch Zeichen auf der Buhne dem

Publikum eine Botschaft vermitteln soll. Das bedeutet jedoch nicht, dass ein Zeichen von
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allen gleich rezipiert und verstanden wird. Wenn ein Zeichen innerhalb einer Kultur eine
Bedeutung hat, kann man nicht davon ausgehen, dass dasselbe Zeichen innerhalb einer
anderen Kultur die gleiche oder Uberhaupt eine Bedeutung besitzt. Daher definiert Fischer-
Lichte (2007) die Bedeutung der Zeichen im Theater wie folgt:

Bedeutung ist also immer als ein Komplex zu begreifen, der sich aus einem in der
betreffenden Kultur intersubjektiv giiltigen, ,,objektiven* Anteil und recht unterschiedlichen
»subjektiven* Anteilen zusammengesetzt. (2007:9)

Daraus folgt, dass Zeichen eine Bedeutung flr bestimmte Zeichenbenutzer*innen innerhalb
einer Kultur besitzen kdnnen. Die Zeichen bekommen eine Bedeutung durch Erfahrungen, die
diese Gruppe im Laufe der Zeit gemacht hat. Dabei ist es wichtig zu erwahnen, dass die
denotativen und konnotativen Bedeutungsanteile in jeder Kultur unterschiedlich und
geschichtlich gepragt sind. Nach Fischer-Lichte sind manche Kulturen gegeniber
Fremdeinflissen eher verschlossener, wodurch eine Homogenitdt der Erzeugung von
Bedeutungen entsteht. Andere dagegen sind gegenlber neuen Erfahrungen offen und lassen
die sogenannte Instabilitat zu, die flr Heterogenitat der in ihr konstituierten Bedeutungen
sorgen (vgl. 2007:9).

Die Bedeutungen dieser beiden Arten von Kultur und deren Mischarten sind historisch
geprégt und nicht isoliert voneinander betrachtbar. Zeichen, die ein Teil des eigenen
kulturellen Systems sind, konnen gleichzeitig auch Teil eines anderen kulturellen Systems
darstellen. Dieser Zusammenhang erfolgt durch bestimmte Regeln, die Fischer-Lichte als
Code bezeichnet, der ein Regelsystem zur Hervorbringung und Interpretation von Zeichen
und deren Zusammenhdngen beschreibt. Der Code regelt, welche materiellen
Hervorbringungen als Zeichen gelten, auf welche Weise sie miteinander kombinierbar sind
und ob sie isoliert oder in einem bestimmten Zusammenhang existieren kdnnen (vgl.
2007:10).

Gemal’ Fischer-Lichte kann man diese Sichtweise auf das Theater als kulturelles
System projizieren. Dieser Code regelt, welche bedeutungstragenden Einheiten als Zeichen
im Theater gelten sollen, unter welchen Bedingungen sie miteinander kombiniert werden und
in welchen Kontexten — oder isoliert — sie im Theater existieren konnen (vgl. 2007:13). Der
Zusammenhang der theatralischen Zeichen kommt wéhrend der Auffiihrung zu seiner
Umsetzung. Dabei kann man ein besonderes Charakteristikum des Theaters feststellen: die
Auffihrung ist ein materielles Artefakt, das keine autonome fixierte Existenz besitzt, sondern

nur im Prozess der Herstellung existieren kann. Diese wichtige Erkenntnis der theatralischen
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Auffihrung nennt Fischer-Lichte absolute Gegenwartigkeit (vgl. 2007:15). Dieses Kriterium
weist darauf hin, dass der Zeichenzusammenhang einer Theaterauffuhrung unmittelbar an den
Augenblick seiner Herstellung gebunden ist. Man kann einzelne Zeichen wie Requisiten,
Kostliime und Raumlichkeit auch spater analysieren, aber der Zeichenzusammenhang existiert
nur im Prozess der Inszenierung und ist absolut gegenwartig.

Eine weitere besondere ,,Seinsweise” des Theaters als kulturelles System sieht
Fischer-Lichte  im  spezifischen  Produktions- und  Rezeptionsverlauf.  Der
Zeichenzusammenhang einer Auffuhrung kann nur wahrend dieser beiden Prozesse rezipiert
werden, also Produktion und Rezeption verlaufen synchron. Wahrend die Schauspieler*innen
Zeichen produzieren, indem sie eine bestimmte Bedeutung erzeugen, nimmt das Publikum
diese Zeichen wahr und gibt den Zeichen seine eigene Bedeutung. Diese Gleichzeitigkeit
weist auf weitere Besonderheiten des Theaters hin. Die Theaterauffiihrung wird also von
Schauspieler*innen produziert und vom Publikum rezipiert. Eine Auffuhrung, die ohne
Zuschauer*innen stattfindet, ist also keine Theaterauffihrung. Diese besonderen Merkmale
weisen auf die Spezifik des theatralischen kulturellen Systems hin und lassen sich in anderen

kulturellen Systemen in dieser Verbindung nicht finden (vgl. 2007:16).

1.2. Theater vs. Welttheater

Welttheater bedeutet, als Gast unterschiedliche Theater der Welt zu erleben oder selbst der
Welt etwas Neues, Ungewohnliches zu zeigen, um die Grenzen zwischen unterschiedlichen
Kulturen zu Uberschreiten (vgl. Griesel 2014:11). Bei den Gastspielen kommen verschiedene
Theatergruppen der Welt zusammen und internationale  Regisseur*innen und
Schauspieler*innen machen das Theatererlebnis besonders und unvergesslich.

Solche Gastspiele sind fur internationale Beziehungen, Erfahrungsaustausch und die
Entwicklung des Theaters sehr wichtig. Die Gastspieltradition geht auf die sogenannte
Theaterrevolution im 18. Jahrhundert zurtick und stellt eine wichtige Entwicklung in der
Theatergeschichte dar (vgl. Griesel 2000:20). In den letzten Jahrzehnten hat das Theater
seinen globalen Fokus wesentlich erweitert, was auf die Wahrnehmung von Theaterfestivals
Auswirkungen hat. Gastspiele sind ein fester Bestandteil des Theaters geworden und
fremdsprachige Inszenierungen haben dabei ihren festen Platz in der Gesellschaft erhalten
(vgl. Griesel 2000:22). Theaterfestivals prasentieren internationale Gastspiele mit neuen
Geschichten, neuen Interpretationen bekannter Stiicke und verkdrpern die Weltgeschichte in
sich.
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Heutzutage findet man Welttheater nicht mehr nur international sondern auch innerhalb einer
Stadt, somit Uberall dort, wo verschiedene Kulturen zusammenkommen. Damit kann man
nicht nur eine neue Kultur entdecken sondern auch den Menschen, die Teil der eigenen
Gesellschaft sind, den Zugang zum Theater ermdglichen.

Im Welttheater wird die Translation zu einem erforderlichen Aspekt. Zurzeit ist es
unmoglich, sich Gastspiele ohne verschiedene Translationsformen vorzustellen, sei es
Ubertitel, Simultan- oder Konsekutivdolmetschen oder wie bei der Regisseurin Sasha
Mazzotti das Gebérdensprachdolmetschen, um mdoglichst viele Menschen mit der Botschaft
zu erreichen (vgl. Kraus 2014:177). Auf diese Weise wird den gehdrlosen Menschen durch
Gebardensprachdolmetscher*innen ein Einblick in das Theater und das Geschehen auf der
Buhne ermdglicht (vgl. Griesel 2014:11).

1.2.1. Interkulturelles und Internationales Theater

Um das Thema Translation im Theater richtig erfassen zu kdnnen, muss man die Abgrenzung
zwischen Interkulturellem und Internationalem Theater verstehen. Interkulturelles Theater
versucht fremde Elemente aus anderen Kulturen zu verbinden, um entweder eine neue
theatralische Form zu entwickeln oder eine Auffihrung mit diesen Elementen zu zeigen. Auf
diese Wiese arbeiten viele bekannte Vertreter*innen des Interkulturellen Theaters, die
Elemente aus unterschiedlichen Kulturen aufnehmen und in ihre eigenen Inszenierungen
einbringen (vgl. Griesel 2007:44f). Diese Methode gibt dem Theater eine neue Facette und
steht in VVerbindung mit anderen Theatern auf der ganzen Welt.

Ein Internationales Theater ist ein Theater, das auf Gastspiele oder Theaterfestivals
eingeladen wird und auf Reisen geht. Dabei ist es wichtig zu erwéhnen, dass ein derartiges
Theater das Nationale oder das , Fremde* fiir die Welt beinhaltet. Die Inszenierungen eines
derartigen Theaters finden zwar in einem anderen Sprach- und Kulturraum statt, bleiben
jedoch in sich nationale Auffiihrungen und fir andere Kulturen fremd (vgl. Griesel 2007:45).

Bei der Betrachtung dieser beiden Arten des Theaters in Bezug auf Translation kann es
zu Irritationen kommen. Internationales Theater wird als ein fremdsprachiges Theater
betrachtet, ist aber genauso ein Interkulturelles Theater, da die Sprachubertragung zu einem
interkulturellen Vorgang gehort. Es ist sehr wichtig, die Sprachubertragung als
interkulturellen Faktor im Internationalen Theater zu betrachten, denn es kann laut Griesel zu
Missverstandnissen kommen, weil ein Internationales Theater keine interkulturellen Aspekte

in sich tragt. Interkulturelles Theater dagegen besteht explizit aus Elementen aus anderen
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Kulturkreisen und das Kunstwerk schafft eine einzigartige Verbindung dieser Elemente, das
seine Interkulturalitat schon wéhrend seiner Entstehung aufweist (vgl. 2007:46). Damit man
diese beiden Bereiche der interkulturellen und internationalen Inszenierung unterscheiden und
die Relevanz flr die Translation feststellen kann, muss man diese beiden Erscheinungsformen
genauer untersuchen.

Bei der interkulturellen Inszenierung geht es um eine fertige Inszenierung, die in
anderen L&ndern in Rahmen von Festivals und Gastspielen gezeigt wird. Dabei kiimmert sich
die gastgebende Organisation um die Translation. Durch Translation kommt es zu
Verdnderungen und Beeinflussungen der finalen Inszenierung, beispielweise durch den
Eingriff in das Buhnenbild durch die Projizierung der Ubertitel oder durch die Parallelitat des
Buhnentextes durch das Simultandolmetschen. Dies sind jedoch keine interkulturellen
Verdnderungen. Es kann aber auch zum Beispiel durch die Einbringung der
Dolmetscher*innen auf der Buhne und deren Integrierung in das Schauspiel einen
interkulturellen Einfluss auf die Inszenierung geben (vgl. Griesel 2007:46). In diesem Fall
handelt es sich nattrlich um interkulturelle Einflisse.

Bei einer internationalen Inszenierung ist von Anfang an klar, in welchem Land die
Auffiihrung stattfindet und dass die Translation in die Inszenierung miteinbezogen wird.
Schon wihrend der Proben steht fest, welche Ubertragungsmethode gewdhlt wird und fiir
welchen Rezipientenkreis die Auffiihrung bestimmt ist. In diesem Fall wird die Translation
durch sprachliche, mimische, gestische oder inhaltliche Elemente interkulturell beeinflusst,
die aus fremden Theatertraditionen miteinflieen. Der Unterschied zwischen Internationalem
und Interkulturellem Theater befindet sich im funktionalen Ansatz. Die konkreten Elemente
der Zielkultur dienen bei einer internationalen Auffiihrung einer Erleichterung der Rezeption
in diesem Kulturkreis. Damit ist gemeint, dass diese Elemente in erster Linie keine
kiinstlerische Bereicherung darstellen, sondern einen funktionalen Aspekt haben, der
wiederum zu einer kinstlerischen Bereicherung fiihrt (vgl. Griesel 2007:47). Daraus folgt,
dass beide Arten des Theaters, sowohl das Interkulturelle als auch das Internationale,
gemeinsame Aspekte mit unterschiedlichen Funktionen beinhalten und durch ihre Form und

Inhalte in Bezug auf Translation im Theater von Bedeutung sind.

1.2.2. Gehorlosentheater

Die Gebéardensprache stellt einen alternativen Sprachcode dar, ihre Bildlichkeit bzw. ihre

Visualitat kann als ein kiinstlerischer Aspekt betrachtet werden, der flir das Theater sehr
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bereichernd und innovativ ist (vgl. Preinfalk 1997:79). Viele Regisseur*innen nutzen diesen
kinstlerischen Faktor der Gebdrden gerne, um einen besonderen Effekt im Publikum zu
erzielen.

Beim Gehorlosentheater handelt es sich primér um ein Theater, das Theaterstiicke fur
ein gehorloses Publikum présentiert (vgl. Preinfalk 1997:46). Es kdnnen Auffihrungen sein,
die von hérenden Autor*innen geschrieben wurden, aber auch Theaterstiicke von gehdrlosen
Autor*innen speziell fur Gehorlose. Auf jeden Fall handelt es sich nicht um ein Theater mit
akustischen Ausdruckformen, sondern um ein Theater, in dem man mit Gestik, Mimik und
Kdorpersprache agiert.

Was bedeutet das Gehdrlosentheater und wie unterscheidet es sich von einem Theater
fur Horende? Beim Gehorlosentheater gibt es mehrere Merkmale, die flr eine Inszenierung
vor einem gehorlosen Publikum sehr wichtig sind. In erster Linie ist fir das
Gehorlosentheater die visuelle Vorstellungskraft und Improvisation sehr wichtig, da man die
Gedanken schon direkt auf der sprachlichen Ebene der Gebérden realisieren kann. Diese
sprachlichen Qualitaten sind insbesondere dann zu erreichen, wenn es ein hohes Bewusstsein
in der Gehorlosenkultur gibt. Aufgrund der Visualitat der Gebardensprache werden oft
kiirzere Theaterstiicke inszeniert, da die Aufmerksamkeit fiir eine rein optische Aufnahme
eingeschrankt ist (vgl. Preinfalk 1997:53f).

Theatersticke fir das gehorlose Publikum setzen sehr wichtige Zeichen in der
Gesellschaft. Waéhrend die hérenden Zuschauer*innen nur die mimische und gestische
Umsetzung registrieren, empfindet das gehorlose Publikum eine Art von Stolz, dass die
Schauspieler*innen in ihrer Sprache kommunizieren (vgl. Preinfalk 1997:59). Es geht nicht
allein um die Akzeptanz der Gebardensprache in der Gesellschaft, sondern vielmehr um die
Solidaritat mit der Gehorlosenkultur.

In der Welt existieren mehrere Theatergruppen, die theatralische Programme fur das
gehorlose Publikum vorfiihren. Zu den bekannten Gehorlosentheatern zdhlen: The National
Theatre of the Deaf (NTD 2017), USA — ein US-amerikanisches Tourneetheater, bei dem
professionelle gehdrlose Schauspieler*innen arbeiten; das Deutsche Gehdrlosen-Theater
(DGT 2017), das klassische und zeitgendssische Theaterstlicke dem gehorlosen Publikum
prasentiert; das Australian Theatre of the Deaf (ATOD (TOD) 2017) — ein Gehorlosentheater
mit einem professionellen Ensemble, das vor einem breiten Publikum in Australien und bei
Gastspielen auf der ganzen Welt spielt. In Osterreich gibt es die Gesellschaft fiir Theater und
Musik (ARBOS 2017), die Theaterstiicke in der Gebardensprache prasentiert. Seit dem Jahr
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2000 organisiert ARBOS das Europdische und Internationale Visuelle Theater-Festival

VISUAL, das in verschiedenen Osterreichischen Stadten stattfindet.
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2. Sprache des Theaters

Der Translation im Theater wird oft eine untergeordnete Rolle zugewiesen, denn das Theater
besteht aus mehreren Elementen, und die Sprache ist nur eines von ihnen. Auflerdem wird die
Sprache in einer Auffiihrung oft als ein Klangteppich dargestellt und es besteht die
Mdglichkeit, den Sinn der Auffiihrung auch ohne Sprachkenntnisse der Ausgangssprache zu
verstehen. Daher wird nach Griesel die Translation im Theater oft mit subjektiven und
polemischen Argumenten konfrontiert (vgl. 2007:14). Diese Konfrontation zeigt, dass die
Translation im Theater nicht gleichartig wahrgenommen wird und die Ansichten des
Publikums, der Regisseur*innen, der Darsteller*innen und der Translator*innen im Theater
unterschiedlich sind.

An dieser Stelle ist hervorzuheben, dass das klassische Sprechtheater fir die
Translation von groRer Bedeutung ist, denn genau in diesem Kontext wird die Sprache zu
einem zentralen Element und eine gute Sprachibertragung ist erforderlich. Dennoch ist nicht
nur die Sprache per se fur die Translation relevant. Vielmehr sind das gesamte System des
theatralischen Codes und das komplexe Sprachsystem des Theaters flr die Sprachubertragung
vor groRer Bedeutung (vgl. Griesel 2007:15). Es ist erforderlich, sich mit allen Elementen
einer Inszenierung (akustischen wie auch visuellen Elementen) auseinanderzusetzen, um das
semiotische System des Theaters zu verstehen und bei der Translation zu beachten. Der
theatralische Code in diesem Kontext ist sehr wichtig und wird in weiterer Folge genauer
untersucht.

Die Translation im Theater setzt sich nicht nur mit sprachlichen Elementen
auseinander. Wie Irina Bondas (2013) in ihrer Arbeit anmerkt, geht es ,,[...] um das holistisch
betrachtete Gesamtprodukt — um das Zusammenwirken einer Vielzahl an Zeichen aus
unterschiedlichen Systemen, eingebettet in einen situativen Kontext und unmittelbarer
Rezeption.* (2013:27)

Das Theaterpublikum ist ein weiteres Element, das flr Translation im Theater eine
wichtige Rolle spielt. Es gibt Kriterien fir Ubertragungsmethoden einer Inszenierung, die
vom Publikum abhéngen. So kann es vorkommen, dass ein Theaterstiick in einem Land
anders als in einem anderen gestaltet wird. Daher wird in weiterer Folge auch die Rolle des

Publikums in einer fremdsprachigen Inszenierung genauer untersucht.
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2.1. Sprache des Theaters als ein Zeichensystem

Die wichtigste Funktion des Theaters ist, eine Bedeutung zu erzeugen (vgl. Griesel 2007:21).
Zwischen Darsteller*innen und Publikum muss eine einvernehmliche Kommunikation
entstehen, denn ohne Zuschauer*innen verliert das Theater seine Funktion und ist kein
Theater mehr (vgl. Fischer-Lichte 2007:16). Alles, was auf der Buhne passiert, hat eine
Botschaft und das Publikum muss diese Botschaft empfangen und verstehen kénnen.

Damit das Theater als ein komplexes System funktionieren kann, missen die Prozesse,
wie Darstellen und Empfangen, auch richtig funktionieren, was insbesondere in Bezug auf die
Translation im Theater von Bedeutung ist.

Bei Festspielen, Theaterauffiihrungen im Ausland und Theaterauffihrungen fir
gehorlose Menschen ist es sehr wichtig, alle theaterrelevanten Zeichen, die auf der Bihne
vorkommen, dem Publikum zu vermitteln, damit alle diese Zeichen auch empfangen,
verarbeitet und verstanden werden kdnnen. Die wichtigste Aufgabe der Translator*innen ist,
die Briicke zwischen dem Publikum und allem, was auf der Biihne passiert, zu schlagen.

Damit der Translationsprozess richtig ablaufen kann, muss man sich mit der Sprache
des Theaters auseinandersetzen und das Theater als ein komplexes bedeutungsbezogenes
System analysieren.

Die Bedeutungen im Theater werden durch unterschiedliche Zeichen erzeugt, die sehr
kulturspezifisch sind. Um diese Zeichen interpretieren zu kdénnen, muss der Code des
Theaters, durch den diese Zeichen eine Bedeutung bekommen, verstanden werden. Daher
werden die verschiedenen Zeichen und ihre mdglichen Bedeutungen und Kombinationen
zuerst analysiert, um feststellen zu kdnnen, welche Zeichen als Theaterzeichen gelten kdnnen
und welche nicht. Das heif3t, dass alle Zeichen, die auf der Bihne vorkommen, fir die
Inszenierung und daher auch flr die Translation im Theater relevant sein kénnen.

Nach Fischer-Lichte regelt der theatralische Code, welche materiellen
Hervorbringungen als Zeichen des Theaters gelten kdnnen, auf welche Weise und unter
welchen Umsténden sie miteinander kombiniert werden kénnen, welche Bedeutungen diese
Zeichen isoliert und welche nur als Gruppenelement erzeugt werden. Daraus folgt, dass man
sich zuerst mit seinem Code auseinandersetzen und ihn analysieren muss, wenn man
untersuchen moéchte, wie das Theater als ein spezifisches Zeichensystem funktioniert. Nur so
konnen alle Zeichen des Theaters sowie alle moglichen Kombinationen und Bedeutungen

genau untersucht werden (vgl. 2007:21).
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Dabei ist hervorzuheben, dass das Theater in seiner Geschichte und den verschiedenen
Epochen, in seinen Kulturen, sozialen Schichten und Gattungen durch unterschiedliche
Zeichen, ihre Kombination und Bedeutungen gepragt ist. Es gibt Theaterformen, die den
Gebrauch von Masken vorschreiben und auf mimische Zeichen verzichten. Beispiele flr
derartige Theater trifft man in der Geschichte des antiken Griechenland oder des japanischen
NO-Theaters. Ein weiteres Beispiel ist das Theater, das keine sprachlichen Zeichen nutzt und
sich Uber Pantomime ausdriickt; ein solches, bei dem die musikalischen Zeichen Uberwiegen,
wie beispielsweise die Oper, oder etwa jenes, bei dem kein Bedarf dafiir besteht (vgl. Fischer-
Lichte 2007:21).

Daraus wird klar, dass die verschiedenen Theaterformen ein unterschiedliches
Zeichenrepertoire verwenden und vorschreiben. Daher ist es wichtig zu untersuchen, welche
Zeichen, Kombinationen und Bedeutungen im Theater vorkommen kdnnen und welche von
ihnen fur die Translation im Theater bzw. fir eine bestimmte Ubertragungsmethode von

Bedeutung sind.

2.2. Der theatralische Code

Den theatralischen Code als Norm hat Erika Fischer-Lichte in ihrem Buch ,,Semiotik des
Theaters* (2007) als Code definiert, der tatsdchlich historisch nachweisbar ist und einer Reihe
von theatralischen Inszenierungen zugrunde liegt (vgl. 2007:22). Sie weist darauf hin, dass
dieser Code bestimmte Regeln enthélt, die fur unterschiedliche Auffiihrungen gelten:

Der theatralische Code als Norm enthdlt Regeln, die flir mehrere verschiedene konkrete
Auffiihrungen Gultigkeit besitzen. Nun folgt die einzelne Auffiihrung jedoch nicht nur diesen
Regeln, sondern dartiberhinaus auch Regeln, deren Aktualisierung sie zu allen anderen
konkreten Auffiihrungen, welche Realisierungen derselben Norm darstellen, in Opposition
treten 1aBt, Regeln, die nur fir diese eine Aufflihrung, dies individuelle konkrete Werk gelten.
(2007:22)

Damit beschreibt Fischer-Lichte, dass man, um den theatralischen Code auf einer Ebene
untersuchen zu kénnen, zuerst jene Regeln festlegen muss, die dieser Ebene zugrunde liegen
und diese bestimmte Form der Theaterauffihrung betreffen. Diese Untersuchungsebene nennt
sie die Ebene der Rede, die den Code einer einzelnen Theaterauffiihrung betrifft und deren
theatralischen Text und seine Struktur analysiert. Eine weitere Ebene, die sich sowohl auf das
tatsachlich Stattgefundene als auch auf alle moglichen Phdnomene einer Auffiihrung bezieht,

nennt sie die Ebene des Systems. Die Ebene der Norm beschreibt Fischer-Lichte als eine
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Ebene, die sich mit historischen Phdnomenen und Prozessen auseinandersetzt und diese
erklart. Um den theatralischen Code umfassend untersuchen zu kdnnen, muss man ihn
basierend auf den verschiedenen Ebenen (Ebene der Rede, des Systems und der Norm)
untersuchen, da jede Ebene auf unterschiedlichen Voraussetzungen aufgebaut ist (vgl.
2007:23).

Fur diese Arbeit ist von Bedeutung, welche Zeichen, die das Theater erzeugt, fur die
Translation relevant sind. Wenn man untersuchen mdchte, welches Repertoire an Zeichen im
Theater moglich ist, dann wird der theatralische Code auf der Ebene des Systems untersucht.

Fischer-Lichte beschreibt in ihrer Arbeit, dass Theater entsteht, indem es eine Person
A gibt, die X verkorpert und der das Publikum S zusieht. Diese Festlegung ist wichtig, damit
das minimale und maximale Zeichenrepertoire im Theater abgeleitet und untersucht werden
kann. So teilt Fischer-Lichte (2007) die wichtigsten Schritte einer Inszenierung in drei Ebenen

ein:

Damit A vor S X verkdrpern kann, agiert A auf bestimmte Weise (1) mit spezifischen AuReren
(2) in einem besonderen Raum (3). Aus jedem der drei konstitutiven Faktoren lassen sich eine
ganze Reihe maglicher beteiligter Zeichen ableiten. (2007:25)

Auf diese Weise untersucht sie, wie viele mogliche Zeichen auf diesen drei Ebenen entstehen
konnen. In der Analyse der ersten Ebene ,,A agiert auf bestimmte Weise* wird festgestellt,
dass sich A in dieser bestimmten Weise in visuellen und akustischen Zeichen &uRert. Die
visuellen Zeichen kann A durch bestimmte Bewegungen produzieren, die sich in kinesischen
Zeichen definieren. Die kinesischen Zeichen unterteilt man in Bewegungen des Gesichts
(mimische Zeichen) und des Korpers (gestische und proxemische Zeichen) (vgl. Fischer-
Lichte 2007:25).

Die mimischen Zeichen sind jene Zeichen, die Bewegungen des Gesichts
charakterisieren. Dazu zéhlen Bewegungen, die das Gesicht hervorbringen kann, wie etwa
Lacheln, Weinen, Stirnrunzeln, Naseriimpfen und andere. Zu den gestischen Zeichen gehoren
alle Zeichen, die aus Korperbewegungen ohne Positionswechseln erzeugt werden. Die
proxemischen Zeichen dagegen entstehen aus Bewegungen im Raum (vgl. Fischer-Lichte
2007:25).

Auler visuellen Zeichen, die durch Bewegung entstehen (kinesische Zeichen), gibt es
auch akustische Zeichen, die durch das Agieren der Schauspieler*innen ausgeldst werden.

Dazu zédhlen Sprechen, Singen, Musik, Gerdusche etc. Diese akustischen Zeichen unterteilen
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sich in linguistische (Worte und ihr Sinn) und paralinguistische Zeichen (Stimme, Betonnung,
Lautstarke, Tonhohe, etc.) (vgl. Fischer-Lichte 2007:26).

Bei der Untersuchung der zweiten Ebene ,,A agiert mit spezifischem AuBeren* geht es
um die Zeichen, die sich von einem bestimmten Aussehen von A ableiten lassen. Fischer-
Lichte teilt sie in zwei Gruppen: Zeichen, die sich auf das natiirliche Aussehen von X
beziehen, und jene, die auf das kinstliche Aussehen von X zutreffen. Unter natirlichem
Aussehen versteht sie eine nattrliche Gestalt von X, die A verkorpert. Dies bezieht sich auf
das Gesicht, die Gestalt und das Haar von X. Das Aussehen von Gesicht und Gestalt fasst sie
unter dem Begriff Maske zusammen. Die Charakteristika des Haars lassen sich unter dem
Begriff Frisur zusammenfassen. Das kunstliche Aussehen dagegen bezieht sich auf das
hergerichtete Aussehen von X und bezieht sich auf dessen Kleidung (vgl. Fischer-Lichte
2007:26f). Das natirliche und kinstliche Aussehen lassen sich mit den Begriffen Maske,
Frisur und Kostim zusammenfassen.

Die dritte Ebene ,,A agiert in einem besonderen Raum® charakterisiert die Zeichen, die
sich vom theatralischen Raum ableiten lassen. Dies kdnnen Zeichen sein, die durch eine
Raumkonzeption entstehen. Durch sie werden die Raumaufteilung zwischen Publikum und
Biihne sowie Zeichen, die durch ein bestimmtes AuReres des Spielraums entstehen,
beschrieben: Dekoration, Requisiten, Beleuchtung (vgl. Fischer-Lichte 2007:27).

Damit konnen laut Fischer-Lichte mit Hilfe der Analyse der theatralischen Zeichen auf
den drei Ebenen folgende Zeichen in einer Inszenierung entstehen: ,,Gerdusche, Musik,
linguistische, paralinguistische, mimische, gestische, proxemische Zeichen, Maske, Frisur,
Kostiim, Raumkonzeption, Dekoration, Requisiten, Beleuchtung.* (2007:27)

Fischer-Lichte klassifiziert diese Zeichen mit Hilfe der Oppositionspaare ,,akustisch /
visuell®, ,transitorisch / ldnger andauernd* und ,,schauspielerbezogen / raumbezogen®. So
wurden die verschiedenen Zeichen in der Abbildung 1 zusammengefasst, um eine Ubersicht

uber den theatralischen Code als System zu schaffen:
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Abb. 1. Semiotik des Theaters (Fischer-Lichte 2007:28)

Alle diese Zeichen werden fiir das Publikum durch die schauspielerische Tatigkeit produziert
und beziehen sich nach Fischer-Lichte auf entsprechende kulturelle Systeme (vgl. 2007:30).
Auf dieser Basis wird der semiotische Code des Theaters und seine kulturellen Aspekte, die
fir die Translation im Theater von groRer Bedeutung sind, in weiterer Folge genauer

untersucht.

2.3. Die Relevanz der Semiotik im Theater fur die Translation

Alle theatralischen Zeichen werden von den betreffenden kulturellen Systemen
hervorgebracht, was bedeutet, dass die Semiotik des Theaters durch die Semiotik der
kulturellen ~ Systeme  beeinflusst wird  (vgl.  Fischer-Lichte  2007:29). Diese
bedeutungserzeugenden Systeme kdnnen je nach Kultur unterschiedlich funktionieren. Um
die Relevanz des theatralischen Codes fur die Translation festlegen zu kénnen, missen die
Zeichen des Theaters zuerst auf der kulturellen Ebene untersucht werden.

Die theatralischen Zeichen, die durch schauspielerische Tatigkeiten erzeugt werden,
bezeichnen die Zeichen einer jeweiligen Kultur und sind linguistisch, paralinguistisch,
musikalisch, mimisch, gestisch oder proxemisch. Um sie genauer untersuchen zu kénnen und
ihre spezifische theatralische Funktion und Leistung herauszufinden, werden Kenntnisse (ber

ihre Funktion und Wirkung in ihrem allgemeinen Kulturkreis benétigt (vgl. Fischer-Lichte
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2007:29). Das bedeutet, dass sich die Bedeutungen der oben genannten Zeichen je nach
Kultur unterscheiden und daher fir die Translation im Theater vor groRer Bedeutung sind.
Wahrend des Translationsprozesses muss diesen Zeichen daher besondere Aufmerksamkeit
geschenkt werden, um sie richtig in der Zielsprache wiedergeben zu kénnen.

Zeichen, wie das Aussehen der Schauspieler*innen und jene des theatralischen Raums,
lassen sich dagegen nicht so eindeutig differenzieren. Nach einer genaueren Untersuchung
kann festgestellt werden, dass sich das Kostiim auf die Kleidung, die Maske auf ,,natiirliches*
Aussehen von X und die Frisur auf seine ,,natiirliche‘ Frisur bezieht. Diese Zeichen sind nicht
im gleichen Malke von den kulturellen Systemen abhé&ngig und vermehrt naturgegeben.
Genauso konnen Naturphdnomene von den kulturellen Systemen als Zeichen gedeutet
werden, dennoch werden sie als natiirliche Phanomene interpretiert. Ahnlich ist die Situation
mit dem theatralischen Zeichensystem der Dekoration und den Requisiten.
Theaterdekorationen sind von Menschen errichtete Rdume und beziehen sich auf einen
naturlichen Raum, der in der gegeben Kultur als ein Zeichen gedeutet wird (vgl. Fischer-
Lichte 2007:29f). Diese Zeichen spielen fir die Translation im Theater keine groRRe Rolle,
missen aber trotzdem von den Translator*innen identifiziert werden und abhangig von der
Ubertragungsmethode in den Translationsprozess miteinbezogen werden.

Yvonne Griesel (2007) sieht die lingualen Zeichen als die wichtigsten Zeichen
beziiglich der Translation im Theater:

Die lingualen Zeichen sind fiir die Translation die relevantesten, gleichwohl naturlich nur alle
beteiligten Zeichen zusammen die Kommunikationssequenz herausbilden. Die gestischen und
mimischen Zeichen haben durchaus auch bedeutungserzeugenden Charakter und dirfen
insofern nicht aus dem Translationsprozess ausgeklammert werden. (2007:17)

Griesel stellt in ihrer Arbeit fest, dass die lingualen Zeichen die relevantesten sind, aber auch
alle anderen Zeichen, die an der Kommunikation teilnehmen, spielen fiir die Translation im
Theater eine groRe Rolle. Dabei merkt sie an, dass fiir sie diejenigen kulturspezifischen
Zeichen der Ausgangskultur besonders wichtig sind, die in der Zielkultur nicht verstanden
werden. Diese Zeichen bereiten besondere Schwierigkeiten fur die Translator*innen und
mussen als kulturspezifische Erklarungen in den Translationsprozess miteingebracht werden
(vgl. 2007:17).

In Abbildung 2 tber die theatralischen Zeichen von Erika Fischer-Lichte sind die fir

die Translation am relevantesten Zeichen fiir eine bessere Ubersicht grau markiert:
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Abb. 2. Semiotik des Theaters (Fischer-Lichte 2007:28)

Es ist wichtig, die theatralischen Zeichen aus der Perspektive ihrer Funktion zu betrachten,
um ihre Wichtigkeit fiir die Translation bestimmen zu konnen. Der Satz ,,Ich bin ja so
ungliicklich* kann beispielweise auf unterschiedliche Weise ausgesprochen werden, was dem
Satz einen unterschiedlichen Sinn geben kann. Er kann tieftraurig oder umgekehrt ironisch,
vielleicht sogar freudig ausgesprochen werden, wodurch die Gesamtbedeutung des Ausdrucks
verandert wird (vgl. Fischer-Lichte 2007:43). Diese unterschiedlichen Einfarbungen der
theatralischen Phrasen sind fur den Translationsprozess sehr wichtig, da sich der Sinn der
ganzen Phrase dndern kann. Die Translator*innen missen daher die erzielte Bedeutung
erkennen und den richtigen Sinn der Phrase in der Ubertragung miteinbringen.

Als ein weiteres Beispiel kénnen Gerdusche auf der Buhne und ihre Funktion genannt
werden. Gerdusche, die wéhrend der Inszenierung auf der Buhne entstehen, miissen nicht alle
als ein theatralisches Zeichen interpretiert werden und relevant fiir den Translationsprozess
sein. Damit sind zwei unterschiedliche Arten von Gerauschen gemeint. Zum einen Gerausche,
die absichtlich erzeugt worden sind, wie Polizeipfeife, Klingeln einer Stralenbahn und
Klopfen an einer Tir. Sie fungieren eindeutig als theatralische Zeichen und sind daher fir die
Translation von Bedeutung. Zum anderen konnen jene Gerdusche gemeint sein, die durch
ungeplante unvermeidbare Folgen bestimmter Tatigkeiten auf der Buhne entstehen. Dies sind

zum Beispiel Gerdusche wie das Knacken des Biihnenbodens, Gerdusche des Kostiims auf
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dem Boden etc. Diese Gerdusche zédhlen nicht zu den theatralischen Zeichen (vgl. Fischer-
Lichte 2007:164) und verlieren daher fur den Translationsprozess ihre Bedeutung.

Zusammenfassend lasst sich anmerken, dass alle theatralischen Zeichen, die auf der
Buhne vorkommen (seien es akustische oder visuelle, transitorische oder langer andauernde
Zeichen, schauspielerbezogene oder raumbezogene Zeichen), fir eine Inszenierung und daher
auch fir die Translation wichtig sind. Sie sind kulturspezifisch und besitzen eine bestimmte
Bedeutung in gewissen Situationen und Ritualen in der Geschichte einer gewissen Kultur.

Wenn mdoglich missen daher alle theatralischen Zeichen in den Translationsprozess
eingebracht werden, die akustischen (vor allem linguistische und paralinguistische Zeichen),
mimischen und proxemischen Zeichen spielen dabei die groBte Rolle fir die Translation im
Theater.

2.4. Rolle des Publikums im Theater

Nicht nur die Sprache sondern auch das Publikum spielt bei der Translation im Theater eine
tragende Rolle. Vom Publikum h&ngt oft die Entscheidung der Regisseur*innen ab, welche
Ubertragungsmethode bei der Inszenierung eines fremdsprachigen Theaterstiicks gewahlt
wird (vgl. Geese 2014:117). Zu den bedeutendsten Faktoren zahlen, wie gelibt das Publikum
im Lesen von Ubertiteln ist oder wie hoch die Sprachkenntnisse in der jeweiligen
Fremdsprache des Theaterstlickes sind.

Das Publikum im Theater und die Theaterkultur unterscheiden sich von Land zum
Land und um die Translation im Theater richtig analysieren zu kdnnen, muss man sich auch
mit dem Publikum als Theaterelement auseinanderzusetzen.

Ein wichtiger Aspekt, den man bei einer fremdsprachigen Inszenierung in Betracht
ziehen muss, ist die Vielschichtigkeit des Publikums. Eine fremdsprachige Auffiihrung im
deutschsprachigen Raum zieht nicht nur das deutschsprachige sondern auch das
ausgangssprachige Publikum an. Daraus folgt, dass das Publikum aus drei unterschiedlichen
Rezipientengruppen bestehen kann: das ausgangssprachige Publikum, das zielsprachige und
das zielsprachige mit Ausgangssprachkenntnissen. Diese Gruppen sind naturlich nicht
homogen,  verfligen  Uber  verschiedene  Sprachniveaus und  unterschiedliche
Verstandniskapazitéat (vgl. Griesel 2007:19).

Laut Griesel (2007) besteht die Besonderheit der Translation flr ein vielschichtiges

Publikum in Folgendem:
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Fur die &ulRere Kommunikation bedeutet das, dass zwischen Bihne und einem Teil des
Publikums eine einsprachige Kommunikation stattfindet, zwischen Bihne und dem zweiten
Teil findet eine zweisprachig vermittelte Kommunikation und beim dritten Teil eine
einsprachige Kommunikation gestitzt durch zweisprachig vermittelte. Die Besonderheit bei
der Translation im Theater besteht nun darin, dass diese drei Arten der Kommunikation
parallel, d. h. zeitgleich am gleichen Ort und unverdeckt stattfinden mussen. (2007:19f)

Das bedeutet, dass das Publikum gleichzeitig den Ausgangstext und den Ubersetzten bzw.
gedolmetschten Text rezipiert. Diese Parallelitat bedingt einige Schwierigkeiten im Bereich
der Translation im Theater. Beim ausgangssprachigen Publikum wird die Translation als
storender Faktor wahrgenommen, beim zielsprachigen Publikum hingegen ermdglicht die
Translation die eigentliche Kommunikation zwischen Bihne und Zuschauer*innen. Damit
wird ein Hauptproblem der Umsetzung der Translation im Theater klar — das parallele
Verfahren einer Inszenierung mit gleichzeitiger Translation ist fiir ein mehrsprachiges
Publikum schwer wahrnehmbar und kann zu Irritationen fiihren.

Die Komplexitat der Translation im Theater wird oft ignoriert und ihre vermittelnde
Funktion unterschatzt, was den entscheidenden Unterschied zwischen Interkulturellem und
Internationalem Theater darstellt. Oft wird der interkulturelle Aspekt im internationalen
Theater nicht beriicksichtigt und es wird diesem jegliche interkulturelle Komponente
abgesprochen. Von der Organisationsseite her weist Griesel darauf hin, dass nicht nur von
einer vermittelten Kommunikation ausgegangen werden darf, sondern auch die nicht
vermittelte Kommunikation nicht auBer Betracht gelassen werden darf und parallel
gewahrleistet werden muss (vgl. 2007:20). Daher spielt das Publikum eine genauso wichtige
Rolle fiir den Translationsprozess im Theater wie die Semiotik und die Sprache, wird aber als
Aspekt fur den Translationsprozess dennoch oft nicht oder nur oberflachlich berticksichtigt.
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3. Translation im Theater

Die Translation im Theater ist ein relativ neues, sehr komplexes und vielféltiges Gebiet der
Translationswissenschaft. Bei der theatralischen Sprachubertragung ist es notwendig, einige
Kriterien zu erfillen, damit die Translation erfolgreich funktionieren kann. Dieses Kapitel
wird sich genauer mit diesem Thema auseinandersetzen.

Zunéchst wird die Translation im Theater als Forschungsgegenstand prasentiert und es
werden ihre wichtigsten Aspekte analysiert. Im Anschluss werden die méglichen Formen der
Sprachilibertragung im Theater beschrieben, der theoretische Ansatz in diesem Gebiet
untersucht und die terminologischen Abgrenzungen analysiert. Danach werde die spezifischen
Aspekte der Translation im Theater beschrieben und die Problematik einer theatralischen
Sprachibertragung erklart.

Im Anschluss beschéftigt sich dieses Kapitel mit dem Gebardensprachdolmetschen im
Theater. Zuerst wird dieser interlinguale translatorische Vorgang untersucht, danach werden
die translatorischen Aspekte des Gebardensprachdolmetschens und der Ubertitelung fiir

Gehorlose im Theater analysiert.

3.1. Einfuhrung in die Translation im Theater

Translation im Theater wird bei der Auffiihrung eines fremdsprachigen Stiicks benétigt, bei
der die Sprache eine tragende Rolle spielt. Dabei ist anzumerken, dass die Translation
ausschlieBlich parallel zur Auffihrung moglich ist und nicht eigenstdndig ohne Theater
existieren kann (vgl. Griesel 2007:13). Die Translation eines Theaterstlickes soll eine Briicke
zwischen der Bihne und dem Publikum schlagen, weshalb es wichtig ist, die Funktion der
Verstandigung zwischen beiden Seiten zu erflllen.

Bei einer Fremdsprachenauffiihrung ist die Kultur auf der Bihne zu sehen und zu
horen, deswegen ist es sehr wichtig, nicht nur die Besonderheiten des Stiickes in eine andere
Sprache zu Ubertragen sondern auch die Illusion des Theaters beizubehalten. Dabei spielen
nicht nur die sprachlichen Elemente der Auffiihrung eine sehr grof3e Rolle sondern auch die
nonverbale Kommunikation auf der Buhne: Gestik, Mimik, Kostliime, das gesamte
Buhnenbild und situative Faktoren (vgl. Griesel 2000:28). Oft wird auf diese Aspekte

verzichtet, da man glaubt, dass das Publikum sie sehen und verstehen kann. In vielen Féllen
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trifft das nicht zu, weshalb es sehr wichtig ist, sie in den Translationsprozess
miteinzubeziehen.

Die Auswahl einer Translationsmethode bestimmen mehrere Faktoren. Ublicherweise
werden bei fremdsprachigen Inszenierungen Leinwande mit Ubertiteln eingesetzt, dennoch
gibt es immer mehr Regisseur*innen, die sich fir eine Verdolmetschung entscheiden. Die
Regisseur*innen haben eine eigene Vorstellung von der Auffihrung und um die von ihnen
erwartete Wirkung zu erreichen, informieren sie sich vorzeitig Gber das Publikum. Manchmal
ist das Publikum der entscheidende Faktor bei der Auswahl der Translation. Laut Lilian-
Astrid Geese muss analysiert werden, ob die Zeit ausreicht, die Ubertitel zu lesen, ob das
Verhéltnis zwischen gesprochenem und getiteltem Text stimmt oder eventuell ob die
Zuschauer*innen gewohnt sind, Ubertitel zu lesen. In skandinavischen Landern beispielweise,
wo Filme 0blicherweise nicht synchronisiert werden, ist das Publikum in der parallelen
Wahrnehmung geibt und kann daher das Geschehen auf der Blhne beim Lesen von
Ubertiteln gut verfolgen (vgl. Geese 2014:117). Wenn die Situation aber anders aussieht, dann
ist es moglicherweise besser, sich fur eine akustische Methode der Sprachubertragung zu
entscheiden.

Die Ubertragung eines Theaterstiickes in eine Fremdsprache liegt in der
Verantwortung der Translator*innen. Theateriibersetzen, -dolmetschen und Ubertiteln nennt
Griesel (2014) ,,eine Wanderung zwischen Miindlichkeit und Schriftlichkeit.” (2014:15). Die
Sprachilibertragung betrifft unterschiedliche Textsorten und kann zu verschiedenen
Schwierigkeiten fiihren: wenn ein Dramentext zum Sprechen geschrieben wurde, ist er auf der
Bithne zu sehen und zu héren, in den Ubertiteln zu lesen. Er wird somit in der
Verdolmetschung erlebt und durch das Einsprechen neu gehort. Die Schwierigkeit fir
Translator*innen besteht darin, eine Sprachibertragung zu gestalten, die nicht nur dem Sinn
des Ausgangstextes entspricht sondern auch flieRend im Rhythmus der Inszenierung verlauft.

Aus diesem Grund lesen sich die Ubersetzer*innen beim Ubersetzungsprozess die
entstehenden Texte vor und versuchen, den Rhythmus der Inszenierung zu erkennen. Beim
Dolmetschen gibt die Stimme der Dolmetscher*innen der Auffiilhrung eine eigene besondere
Farbe und einen eigenen Ton. Die Dolmetscher*innen sind nicht nur die Stimme im Ohr
sondern missen auch aktiv mitspielen (vgl. Griesel 2014:15).

Alle diese Aspekte stellen eine groRRe Herausforderung fur die Translator*innen dar,
die in der Praxis berlcksichtigt werden muss. Es wird erst in der Praxis klar, was fur die

Sprachiibertragung im Theater wichtig ist. Beim Ubertiteln beispielweise spricht man oft tiber
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Ubersichtlichkeit, Kiirze und Pragnanz, mit der Zeit tendiert man jedoch immer mehr zur
neuen modernen Gestaltung mit Asthetik und Kreativitat (vgl. Kapusta 2014:102).

Die Translation im Theater unterscheidet sich dabei durch ihre Kreativitat stark von
anderen Arten der Translation. Die Regisseur*innen versuchen vermehrt, die
Sprachibertragung in ihre Auffihrung zu integrieren und sie nicht als ein separates, nicht
integriertes Element zu betrachten. Mit Hilfe von neuen Medien kann die Ubertitelung kreativ
gestaltet werden und durch neue moderne technische Entwicklungen findet das Dolmetschen

im Theater neue Wege.

3.1.1. Translation fUr Theater

Beim Auseinandersetzen mit dem Thema Translation im Theater ist wichtig hervorzuheben,
dass dieses Thema eng mit dem Gebiet der Translation flr das Theater verbunden ist.

Alle translatorische Handlungen, die im Theater vorkommen, bilden das Gebiet der
Translation im Theater. Es missen einige griindliche Vorbereitungen getroffen werden um
diese Art der Translation durchftihren zu kdnnen. Unter der Translation fur das Theater wird
eine Art der Translation verstanden, die nicht wéhrend eines theatralischen VVorgangs passiert,
sondern diejenige, die durch eine vorherige Auseinandersetzung eine Translation im Theater
ermdglicht. Zu dieser Art zdhlen Ubersetzungen von Theaterstiicken. Sie werden fir die
Ubertitelung, zusammenfassende Ubersetzungen und als eine Textvorlage fir das
Simultandolmetschen im Theater angefertigt.

Bei der Ubertitelung wird ein fertig tbersetzter Theaterstiicktext fiir die Ubertitel
verarbeitet und wahrend der Auffihrung auf eine Leinwand projiziert. Fir die
zusammenfassende Ubersetzung wird genauso im Vorhinein ein tibersetzter Stiicktext erstellt
und vor der Auffuhrung an das Publikum in Form einer Zusammenfassung verteilt. Beim
Simultandolmetschen verfiigen die Dolmetscher*innen in der Kabine tber einen fertig
ubersetzten Auffuhrungstext (vgl. Griesel 2007:12f).

Die Ubersetzungen der Theaterstiicke dienen auch fir das Konsekutiv- und
Gebardensprachdolmetschen, fir das Kennenlernen eines Bilhnentextes und fir ein
ausfuhrliches Vorbereiten auf den Dolmetscheinsatz.

Aus diesen Griinden ist wichtig zu unterstreichen, dass beim Thema Translation im
Theater der Bereich Translation flir das Theater im Hintergrund gelassen und oft nicht
hervorgehoben wird. Die Translation fir das Theater spielt eine sehr wichtige Rolle und
ermoglicht viele Prozesse, die bei der Translation im Theater stattfinden.

28



3.1.2. Theoretischer Ansatz

Die Translation im Theater ist ein relativ neues, nicht ausreichend erforschtes Gebiet. Daher
ist es schwierig, eine theoretische Grundlage fir die Translation im Theater zu finden.
Dennoch steigt mit wachsendem Interesse an Fremdkultur und Fremdinszenierungen auch das
Interesse an Translation im Theater als Forschungsgegenstand.

Im deutschsprachigen Raum hat sich Yvonne Griesel intensiv mit dem Thema
Translation im Theater auseinandergesetzt. lhre wissenschaftlichen Arbeiten sind die
Grundlage fiir einen Grofteil der vorliegenden Arbeit. Der Sammelband ,,Welttheater
verstehen: Ubertitelung, Ubersetzen, Dolmetschen und neue Wege* (2014) von Griesel, mit
den Artikeln von verschiedenen Translator*innen und Interviews mit Regisseur*innen, 6ffnet
einen sehr interessanten Blick auf das Thema Translation im Theater. Die Erfahrungen von
professionellen Ubersetzter*innen und Dolmetscher*innen im Theater und die Sicht der
Regisseur*innen werden zum Thema und deren Vorschlége, Perspektiven und Mdglichkeiten
der Translation im Theater betrachtet.

Die theoretische Grundlage zum Thema Dolmetschen im Theater basiert auf dem
Werk ,,Translation im Theater (2000) von Griesel. In ihrer Arbeit teilt die Autorin die
Translation in zwei groRe Bereiche auf: Ubersetzen und Dolmetschen im Theater (vgl.
2000:28). Zum Bereich Ubersetzen im Theater gehort die Sprachiibertragung in Form von
Ubertitel, die wahrend der Auffilhrung projiziert und vom Publikum mitgelesen werden. Im
Gegenzug wird unter dem Begriff Dolmetschen im Theater die Sprachiibertragung in Form
von Simultan- und Konsekutivdolmetschen verstanden. Beim Simultandolmetschen bekommt
das Publikum in der Regel einen zweisprachigen Paralleltext oder eine zusammenfassende
Ubersetzung ausgeteilt, was sowohl die Aspekte des Dolmetschens als auch des Ubersetzens
beinhaltet.

Einen besonders wichtigen Aspekt bei der Translation im Theater sieht Griesel in der
Ubertragungsform der Translation. Es kann vorkommen, dass die sprachliche Ubertragung
hervorragend gewahrleistet wird, diese Ubertragungsart dennoch nicht recht funktioniert, da
situative Faktoren wie etwa Technik, Lichtverh&ltnisse und stérende Gerdusche Probleme
verursachen (vgl. Griesel 2000:29). Aufgrund dessen ist es &uerst schwierig, eine genaue
Analyse der Translation im Theater durchzufiihren. Wenn man Simultan- und
Konsekutivdolmetschen, zusammenfassende Ubersetzung und zweisprachige Paralleltexte zu

analysieren versucht, kann man sich nur schwer auf ein theoretisches Modell stiitzen.
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3.1.3. Dolmetschen und Ubersetzen: terminologische Abgrenzungen

In der modernen Welt werden die Begriffe Dolmetschen und Ubersetzen oft miteinander
verwechselt oder dem einzelnen Oberbegriff ,,Ubersetzen* zugeordnet. Laien sind sich nicht
im Klaren dariiber, dass Dolmetschen und Ubersetzen zwar beide zur Translation zahlen,
dennoch zwei verschiedene Verfahren der Translation darstellen und sich durch mehrere
Kriterien wie zum Beispiel Schriftlichkeit vs. Mundlichkeit, den Faktor Zeit und Fixiertheit
vs. Verénderbarkeit unterscheiden.

In dem Werk von Otto Kade (1968) ,Zufall und GesetzmaBigkeiten in der
Ubersetzung gibt der Autor beiden Varianten der Translation eine Definition und erklart

dabei die Unterschiede:

Wir verstehen daher unter Ubersetzen die Translation eines fixierten und demzufolge
permanent dargebotenen bzw. beliebig oft wiederholbaren Textes der Ausgangsprache in
einen jederzeit kontrollierbaren und wiederholt korrigierbaren und wiederholt korrigierbaren
Text der Zielsprache.

Unter Dolmetschen verstehen wir die Translation eines einmalig (in der Regel
mindlich) dargebotenen Textes der Ausgangsprache in einen nur bedingt kontrollierbaren und
infolge Zeitmangels kaum korrigierbaren Text der Zielsprache. (1968:35)

Aus diesem Zitat erkennt man, dass beide Verfahren, sowohl das Dolmetschen als auch das
Ubersetzen, eine Form der Translation darstellen, die auf unterschiedliche Art und Weise
produziert werden. Das Dolmetschen erfolgt normalerweise mdindlich, ist nur bedingt
kontrollierbar und lasst sich kaum korrigieren; es besteht ein gewisser Zeitrahmen und die
Wiedergabe erfolgt unter Zeitdruck. Das Ubersetzen dagegen ist jederzeit kontrollierbar und
korrigierbar, der Ausgangstext wird dabei fixiert dargeboten und es besteht die Mdglichkeit,
sich mit ihm auseinanderzusetzen und den Ubersetzungsprozess zu kontrollieren. Der Faktor
Zeit spielt dabei keine primare Rolle und der Zieltext kann sehr wohl veréndert und angepasst
werden. Alle diese Kriterien werden beim Dolmetschen nicht erftillt.

Kalina bezieht sich auf weitere wichtige Merkmale, die Dolmetschen und Ubersetzen
voneinander unterscheiden. Es ist zum Beispiel die Art und Weise, wie sich die
Dolmetscher*innen und Ubersetzer*innen auf den Translationsprozess vorbereiten. Die
Ubersetzer*innen erwerben das benotige Wissen fiir die Ubersetzung wahrend der Arbeit mit
dem Text, sie haben Zeit, sich mit dem Ausgangstext auseinanderzusetzen und den Zieltext
im Laufe des Ubersetzungsprozesses entsprechend zu kontrollieren und zu adaptieren. Die
Dolmetscher*innen dagegen verfiigen nicht Gber diese Moglichkeiten und sind aufgrund von

Zeitmangel gezwungen, sich wéhrend des Dolmetschprozesses mit den auftretenden
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Schwierigkeiten auseinanderzusetzen. Sie kdnnen sich aber fir den Dolmetscheinsatz im
Vorfeld vorbereiten und das bendtigte Wissen auf diese Weise speichern (vgl. Kalina
1998:17).

Einen weiteren wesentlichen Faktor sieht Kalina in der Mdglichkeit, in Absprache mit
dem Auftraggeber Unklarheiten losen zu konnen. Fur die Ubersetzer*innen besteht die
Mdglichkeit, terminologische Unklarheiten bzw. Schwierigkeiten und andere Nuancen mit
dem Auftraggeber zu besprechen. Die Dolmetscher*innen dagegen verfligen tber diese
Mdoglichkeit kaum oder gar nicht. Damit kann in Bezug auf Korrektur des Zieltextes beim
Konsekutiv- und Simultandolmetschen ein groRer Unterschied festgestellt werden (vgl.
Kalina 1998:18).

3.2. Terminologische Abgrenzung der Translation im Theater nach Griesel

Yvonne Griesel hat sich in ithrem Werk ,,Die Inszenierung als Translat (2007) intensiv mit
den Formen der Translation im Theater auseinandergesetzt und merkt an, dass sich die
Translation im Theater dank des technischen Fortschritts stdndig weiterentwickelt. Die Form
der Ubertragung der Translation wird je nach Auffilhrung, Theater und Land unterschiedlich

gewahlt. Griesel definiert folgende wichtigste Ubertragungsmethoden im Theater:

1. Zusammenfassende Ubersetzung
2. Ubertitelung
3. Simultandolmetschen

4. Alternative Formen

Dabei weist Griesel darauf hin, dass sich diese Einteilung in Zukunft &ndern kann. Dies trifft
zum Beispiel auf den zweisprachigen Paralleltext zu, der seine Aktualitét verloren hat und den
alternativen Methoden zugeordnet wird (vgl. 2007:9).

Die Terminologie im Bereich Translation im Theater ist nicht klar, weshalb fir
verschiede Arten der Ubertragung manchmal unterschiedliche Termini verwendet werden.
Die zusammenfassende Ubersetzung kann nach Griesel (2007) als ,,Synopse, Synopsis,
Szenischer Wegweiser, kleiner ,,Fiihrer*, Prasentationsbroschiire etc.” (2007:10) bezeichnet
werden, die Ubertitel werden auch als ,,Obertitel“ oder ,,Seitentitel“ benannt, und das

Simultandolmetschen wird auch als ,voice over“ dargestellt (vgl. 2007:10). Diese
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terminologischen Unklarheiten zeigen, dass es sich um einen jungen Bereich der

Translationswissenschaft handelt, der eine terminologische Abgrenzung benétigt.

3.2.1. Zusammenfassende Ubersetzung

Die zusammenfassende Ubersetzung vergleicht Griesel mit einem Abstrakt und definiert sie
als kurze Ubersetzung des Theaterstiickes mit begleitendem Charakter. Es ist wichtig, dass die
Ubersetzung kurz und biindig, gut strukturiert und in einer einfachen klaren Sprache verfasst
wird, damit ihr das Publikum parallel zur Inszenierung gut folgen kann. Bildhafte Ausdriicke
und lange Satzkonstruktionen sind dabei unnétig. In der zusammenfassenden Ubersetzung
sollen die Rollenverteilung klar definiert und die Personen auf der Bihne Kklar prasentiert
werden. AulRerdem ist es wichtig, kulturspezifische Merkmale, wenn sie vorkommen, kurz zu
erklaren (vgl. 2007:11). Die wichtigsten Kriterien der zusammenfassenden Ubersetzung sieht
Griesel (2007) in ,,Vollstindigkeit, Genauigkeit, Objektivitat, Kiirze, Verstiandlichkeit und
Ubersichtlichkeit. (2007:11)

Bei der Begriffsklarung unterscheidet die Autorin den Terminus zusammenfassende
Ubersetzung von anderen Termini, die haufig dafir verwendet werden. Als die richtige
Bezeichnung sieht sie den Begriff die zusammenfassende Ubersetzung und nicht zum Beispiel
Synopse oder Synopsis. Griesel (2007) erklart ihre Position, indem sie die Definition der
Synopsis erldutert und auf die Abwesenheit der Translation in ihr hinweist: Synopsis wird als
eine ,,iibersichtliche Zusammenstellung von Fakten, Daten und Inhalten, vergleichbar mit
einem Resiimee (2007:11) definiert. Da der translatorische Aspekt in der
zusammenfassenden Ubersetzung eine sehr wichtige Rolle spielt, kann man sie bei

fremdsprachigen Auffihrungen nicht durch Termini wie Synopsis oder Resiimee ersetzen.

3.2.2. Ubertitelung

Bei der Ubertitelung kommt es nicht zu solchen terminologischen Unklarheiten wie bei der
zusammenfassenden Ubersetzung. Man verwendet meistens die Begriffe Ubertitelung und
Ubertitel, obwohl manchmal auch Termini wie Obertitel oder Obertitelung vorkommen. Die
Ubertitel im Theater werden, im Gegensatz zum Film, tiblicherweise oberhalb der Handlung
auf die Biihne projiziert, daher auch der Name ,,Uber“-Titel. Aus diesem Grund wurde der
Terminus Obertitel von dem bekannten deutschen Theaterkritiker Franz Wille verwendet, um
eine absichtliche Abgrenzung der Ubertitel vom Begriff Untertitel in Filmen zu
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unterstreichen. Der Terminus Obertitelung wurde eher aus fehlendem Wissen von
Journalist*innen benutzt, die zum ersten Mal mit der Translation im Theater konfrontiert
wurden (vgl. Griesel 2007:12).

3.2.3. Simultandolmetschen

Beim Simultandolmetschen im Theater trifft man auf einige terminologische Unsicherheiten
und unklare Formulierungen dieser Ubertragungsmethode. Die Termini voice over und
Simultandolmetschen  werden miteinander verwechselt und manchmal sogar als
Simultantbersetzen bezeichnet.

Manchmal erkennt man den translatorischen Aspekt einer Simultanverdolmetschung
nicht und spricht beispielsweise von einem kleinen Radio, in das die Sprecher*innen sprechen
(vgl. Griesel 2007:12f). Daher gibt es Falle, in denen das Simultandolmetschen nicht einmal
dem Dolmetschen zugeordnet wird. Es wird argumentiert, dass bei fremdsprachigen
Auffiihrungen teilweise ein Ubersetzter Text in der Kabine vorliegt. Dabei wird jedoch aul3er
Acht gelassen, dass auch beim Konferenzdolmetschen oft der Fall ist, dass die
Simultandolmetscher*innen eine schriftliche Vorlage vor sich haben. Griesel begriindet ihre
Ansicht mit dem Vergleich des Simultandolmetschens im Theater mit dem
Konferenzdolmetschen mit Hilfe des Textmodalitdten-Modells von Pdchhacker (1994).
Dieses Modell entwickelte Péchhacker auf Basis von empirischen Untersuchungen und er
stellt fest, dass diverse Misch- und Ubergangsformen bei Konferenzen auftreten. Er
unterscheidet die Rede ex tempore und die Rede mit Unterlage, Rezitation und
Vermundlichung von Schriftlichem (vgl. 1994:106f). Dieses Modell basiert zwar auf
Beobachtungen bei Konferenzen, kann aber durchaus fir das Simultandolmetschen im
Theater angewendet werden (vgl. Griesel 2007:13).

Beim Vergleich des Simultandolmetschens mit dem Begriff voice over muss man sich
mit terminologischen Unklarheiten auseinandersetzen. Beim voice over handelt es sich um
eine Form der Filmibertragung, bei der der Originalton in der Zielsprache Ubersprochen wird
und trotzdem zu héren ist (vgl. Manhart 2003:265). Da das voice over-Verfahren in einem
Studio generiert wird, wo die Stimme des voice over-Sprechers aufgenommen und mit dem
Video zusammengespielt wird, gibt es die Mdglichkeit der Korrektur. Daher darf man diese
Form der Filmibertragung nicht mit dem Simultandolmetschen verwechseln. Beim
Simultandolmetschen ist das Verfahren einmalig, kaum kontrollierbar und es besteht nur eine

begrenzte Mdglichkeit der Korrektur (vgl. Kade 1968:35). AulRerdem wird der Ausgangstext
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wéhrend der Aufflhrung nicht Ubersprochen, sondern eine parallel dargebotene
Verdolmetschung vollzogen, womit das Publikum die Wahl hat, die Inszenierung in der
Originalsprache oder in der Verdolmetschung zu horen.

AbschlieRend lasst sich anmerken, dass immer noch terminologische Unklarheiten im
Bereich der Translation im Theater bestehen. Dieses Thema wird als wissenschaftlicher
Untersuchungsgegenstand dennoch immer interessanter, da immer mehr wissenschaftliche
Arbeiten der Translator*innen verdffentlicht werden, dadurch dieser relativ neue Bereich der
Translation besser erforscht wird und die richtigen Termini fiir die weiteren Publikationen

verwendet werden.

3.2.4. Alternative Formen

Karen Witthuhn beschreibt die alternativen Methoden, die sie zusammen mit anderen
Translator*innen beim Performance Art Festival PAZZ erlebt hat. Im Rahmen dieses
Festivals wurden die Translator*innen in den Theaterprozess eingebunden und durch ihre
Zusammenarbeit mit den Kinstler*innen entstanden einige alternative Formen. Eine davon ist
die zweisprachige Ubertitelung, die aus kiinstlerischen Griinden beide Sprachen (Deutsch und
Englisch) beinhaltet haben (vgl. 2014:150). Eine weitere interessante Form entstand, indem
die Auffiihrung in einer Fremdsprache, in diesem konkreten Fall in finnischer Sprache
gehalten wurde und das Publikum eine dreisprachige Fassung bekam und sich flr die
deutsche, englische oder finnische Version entscheiden konnte. Die Seitenzahlen aller
Versionen waren identisch, wodurch das Publikum jederzeit problemlos folgen konnte (vgl.
2014:152).

Eine weitere interessante Form entstand bei einem Ein-Mann-Stiick, das auf Englisch
und Tarkisch gehalten wurde. Die Auffuhrung hatte die Form einer Hochzeitsrede, bei der das
Publikum am Tisch sal und die deutsche Version der Rede in gedruckter Form nach der
Vorstellung als Geschenk mitbekam (vgl. Witthuhn 2014:153).

Genauso war bei einem weiteren Ein-Mann-Stiick die bedruckte Form nicht nach,
sondern wéhrend der Auffiihrung zu sehen. Der Darsteller befand sich mit einer Zuschauer*in
im Raum und wusch ihr die FiRe. Sie bekam dabei vom Darsteller die Ubersetzung, als er zu
sprechen begann. Die Ubersetzung war in einem bestimmten Seitenformat und Schriftart
verfasst und laminiert (vgl. Witthuhn 2014:154).

Derartige alternative Methoden entstehen in Zusammenarbeit zwischen den

Translator*innen und Kinstler*innen. Einige Theaterregisseur*innen, wie zum Beispiel beim
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PAZZ, bewegen sich gerne auf dem Gebiete der Translation und schlagen neue Wege fir die

Translation im Theater ein.

AbschlieRend Iasst sich hervorheben, dass nach Griesel das Konsekutivdolmetschen als eine
eigenstandige Form der Sprachubertragung bei der terminologischen Abgrenzung der
Translation im Theater nicht vorkommt. Mdglicherweise hat dies damit zu tun, dass das
Konsekutivdolmetschen im Theater noch selten angewendet wird und eher bei Gespréchen

mit dem Publikum zu sehen ist.

3.3. Spezifik der Translation im Theater

Translation im Theater ist ein eigenstandiges Gebiet mit einer eigenen Spezifik, daher
unterscheidet sich dieses Bereich der Translationswissenschaft von anderen Bereichen wie der
Opernilibersetzung, Filmuntertitelung, Drameniibersetzung, Synchronisation und vom voice
over-Verfahren (Griesel 2007:55). Es ist klar, dass zwischen diesen Bereichen Ahnlichkeiten
entstehen kdnnen und man sie miteinander vergleichen kann. Die Translation im Theater soll
jedoch als ein Ganzes betrachten werden und somit nicht gespalten oder den anderen Gebieten
der Translationswissenschaft zugeordnet werden.

Yvonne Griesel unterscheidet folgende Bestandteile, die die Translation im Theater zu
einem komplexen spezifischen Bereich der Translationswissenschaft machen: Literarizitét vs.
Funktionalitét, internationales vs. interkulturelles Theater, Multimedialitat vs. Intermedialitt,
Mindlichkeit vs. Schriftlichkeit, akustische vs. optische Rezeption (vgl. 2007:42). In weiterer

Folge werden diese Aspekte genauer untersucht.

3.3.1. Literarizitat vs. Funktionalitat

Bei der Translation im Theater beschaftigt man sich mit literarischen Texten, die eine
besondere Form der Translation, je nach ihrem Skopos, benétigen. Auf diese Weise werden
nicht nur die literarischen sondern auch die funktionalen Aspekte der Translation im Theater
sichtbar.

Beim Ausgangstext eines Theaterstiickes handelt es sich Ublicherweise um einen
literarischen Text bzw. einen Dramentext. Es sind oft sehr bekannte und in der jeweiligen
Kultur geschatzte Werke, wie zum Beispiel die Stiicke von Johann Wolfgang von Goethe,

Fridrich Schiller oder William Shakespeare. Diese Texte sind ein wichtiger Bestandteil der
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Kulturgemeinschaft und haben einen hohen Stellenwert. Dennoch sind die
Translationsformen sehr funktionsbezogen und der Ausgangstext muss je nach Funktion
rezipierbar bleiben. Wenn beispielweise Ubertitel vorbereitet werden, versucht man sie
maoglichst kurz und pragnant zu halten, damit der Text gut lesbar wird. Daraus folgt, dass ein
literarischer Text, der fur die Ubertitel vorbereitet wird, nicht nur tbersetzt sondern auch fiir
diese Art der Translation passend bearbeitet werden muss (vgl. Griesel 2007:43).

Aus diesem Grund sieht Griesel die Translation im Theater als eine Schwankung
zwischen Literarizitdt und Funktionalitdt. Die Translator*innen missen die theatralischen
Stlicke so bearbeiten, dass sie ihrem Skopos entsprechen und immer noch ein literarischer
Text bleiben.

3.3.2. Internationalitat vs. Interkulturalitat

Fur die Translation im Theater ist es wichtig, die Theatergattungen zu definieren und zu
klassifizieren. Im 1. Kapitel der vorliegenden Arbeit wurde bereits die Analyse (ber das
Theater als ein komplexes System durchgefuhrt und Internationales sowie Interkulturelles
Theater naher definiert.

Um die Spezifik der Translation im Theater richtig wahrzunehmen zu kdnnen, ist es
erneut wichtig anzumerken, dass Internationales Theater und Interkulturelles Theater sich in
Bezug auf die Sprachlbertragung voneinander stark unterscheiden. Interkulturelles Theater
verbindet fremde Elemente anderer Kulturen, Internationales Theater dagegen bringt das
Nationale und das ,,Fremde* mit und wird bei Theaterfestivals und Gastspielen prisentiert.
Den Unterschied zwischen den beiden findet man in der Translation, vor allem im
funktionalen Ansatz. Interkulturelles Theater sieht Translation als eine Bereicherung und
bezieht sie in das Theaterstlick ein, Internationales Theater dagegen bemdht sich, die richtigen

Elemente der Zielkultur zu finden, um die Botschaft zu Gbermitteln (siehe Kapitel 1.2).

3.3.3. Multimedialitat vs. Intermedialitat

Bei der Betrachtung der Translation im Theater aus der Sicht der Multimedialitdt und der
Intermedialitat stellt man fest, dass keine genauen Grenzen zwischen beiden Bereichen
definiert werden konnen. Nach Griesel gehort die Translation im Theater zu einem

multimedialen Moment und die Trennung im Theater zwischen Multimedialitdt und
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Intermedialitét verlauft flieRend. Dementsprechend kann man keine klare Spaltung feststellen,
wenn man sich mit translatorischen Formen im Theater auseinandersetzt.

Bei der Untersuchung der Ubertitelung erkennt man die technischen
Ubertragungsmedien, die zur Verstandigung eingefiihrt werden. Dabei ist es wichtig zu
erwihnen, dass in der Ausgangskultur die Auffiihrung ohne die Ubertitelung funktionieren
kann. Aus diesem Grund soll der primare Zweck einer Ubertitelung sein, die Verstandigung
zu gewadhrleisten und nicht einen kinstlerischen Bestandteil einer Inszenierung einzunehmen.
Andererseits ware es nicht vollkommen korrekt, der Ubertitelung nur diesen Zweck zu
zuordnen, da sie sehr wohl kinstlerische Aspekte beinhalten kann (vgl. Griesel 2007:47f).

Beim Simultandolmetschen wird die Problematik der Translation im Theater in Bezug
auf Medialitat deutlicher. Auf der Buhne finden Auffiihrungen in der Ausgangssprache statt,
die Dolmetscher*innen sitzen in der Kabine und geben das Gesagte in der Zielsprache wieder,
das Publikum rezipiert die Zielsprache im Kopfhoérer und dabei wird die Ausgangssprache
ausgeblendet. Auf diese Weise wird ein relevanter Bestandteil der Semiotik im Theater — die
Sprache — ersetzt. Das Publikum kann jedoch parallel den Kopfhorer am Ohr lassen und die
Ausgangssprache rezipieren. In diesem Fall entsteht eine weitere kombinierte Art der
Semiotik im Theater (vgl. Griesel 2007:48).

Etwas Ahnliches ldsst sich bei der zusammenfassenden Ubersetzung feststellen. Bei
dieser Art der Translation wird durch schriftliche Medien die Rezeption auf ahnliche Art und
Weise beeinflusst. Die Zuschauer*innen nehmen den Ausgangstext akustisch wahr, wahrend
sie den Zieltext in schriftlicher Form mitlesen. Auf diese Weise wird auch bei dieser
Translationsform die Semiotik beeinflusst (vgl. Griesel 2007:48).

Dementsprechend l&sst sich zusammenfassen, dass die Grenzen zwischen
multimedialem und intermedialem Theater flieRend verlaufen. Beim Vergleich der Aspekte
wie Multimodalitat und Intermedialitat im Theater ist es in Bezug auf Translation wichtig zu
verstehen, wie schwierig es fur die Regisseur*innen ist, die Sprachiibertragung zu einem

wichtigen Bestandteil des Theaterstiickes zu machen.

3.3.4. Miundlichkeit vs. Schriftlichkeit

Translation im Theater befindet sich in standiger Schwankung zwischen Mundlichkeit und
Schriftlichkeit. Eine Inszenierung basiert immer auf einem geschriebenen Theaterstlicktext,
womit das gesprochene Wort auf der Bihne auf dem geschriebenen Wort aufbaut. Der

geschriebene Bihnentext ist daher eine besondere Art des Textes, der nicht zum Lesen,
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sondern zum Sprechen verfasst wurde, der jedoch nicht eine normale gesprochene Sprache
aufweist (vgl. Snell-Hornby 1996:29f). Der Bihnentext kann als eine Sonderform der
gesprochenen Sprache definiert werden, der dennoch einige Aspekte der Mdundlichkeit
erfillen muss. So definiert Griesel (2007): ,,Intonation, Tempo, Rhythmus und Progression
gelten als Qualitatsmerkmale des Buhnendialogs, wobei Tempo und Rhythmus besonders
wichtig sind*. (2007:51)

Bei den schriftlichen Formen der Translation im Theater handelt es sich um den
umgekehrten Vorgang. Ein fiir die Mindlichkeit geschriebener Dramentext wird wieder in die
Schriftlichkeit transferiert. Dabei muss beachtet werden, dass dieser schriftliche Text, der fiir
die Translation im Theater (bertragen wurde, im Vergleich zum Ausgangstext eine andere
Funktion erfullen muss und flr einen anderen Skopos vorgesehen ist. Er ist nicht fur die
Mindlichkeit, sondern zum Lesen bestimmt, womit die obengenannten Kriterien, die fur den
mindlichen Text relevant sind, keine Rolle spielen (vgl. Griesel 2007:51).

Ublicherweise wird die skoposgerichtete Translation im Theater oft nicht
wahrgenommen und den beiden schriftlichen Translationsformen gleichgesetzt. Damit wird
der fir die Mundlichkeit geschriebene Text in der Regel fiir Ubertitel verwendet, der jedoch
keine Kriterien der Lesbarkeit erfiillt. Es ist klar, dass auch der Text fur die Ubertitel einige
wichtige Kriterien erflillen muss, wie beispielsweise Tempo und Rhythmus. Diese Kriterien
beziehen sich aber nicht auf Sprechtempo und Sprechrhythmus, sondern auf Einblendetempo
und Einblenderhythmus. (vgl. Griesel 2007:51). Bei der Translation im Theater muss nicht
nur der Skopos beachtet, sondern auch das Ineinanderflielen zwischen Mindlichkeit und
Schriftlichkeit beruicksichtigt werden. Somit ist ,,der Ausgangstext in der Ausgangssprache
miindlich und der Zieltext in der Zielsprache schriftlich“. (Griesel 2007:52).
Dementsprechend entsteht eine kombinierte Semiotik des Theaters, bei der sich das Publikum

fiir die eine oder andere Mdglichkeit individuell entscheiden kann.

3.3.5. Akustische vs. optische Rezeption

In Bezug auf eine akustische und optische Rezeption setzt man sich bei der Translation im
Theater erneut mit den akustischen und visuellen Zeichen der Semiotik des Theaters
auseinander.

Auch in diesem Bereich der Translation kommt es zu Uberlappungen der semiotischen
Theaterzeichen. Die linguistischen Zeichen wurden nach Fischer-Lichte als akustische

Zeichen interpretiert (siehe Kapitel 2.2). Beim Ubertiteln, der zusammenfassenden
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Ubersetzung und anderen alternativen Formen kommen sie jedoch zusitzlich als visuelle
Zeichen vor, die in der Ausganssprache auf der Buhne als akustische Zeichen erzeugt werden,
in der Zielsprache aber projiziert bzw. geschrieben wurden und damit einen visuellen
Charakter haben (vgl. Griesel 2007:53). Ebenso werden die akustischen Zeichen beim
Gebardensprachdolmetschen zu gestischen oder mimischen Zeichen. Auf diese Weise werden
die akustischen Zeichen mit Hilfe der Gebé&rdensprachdolmetscher*in in visuelle Form
ubertragen.

Zusammenfassend lasst sich anmerken, dass fiir eine gelungene Translation im Theater
ein Bewusstsein entstehen muss, dass es sich um einen eigenstandigen Translationsbereich
mit einer eigenen Spezifik handelt. Der Skopos der Vermittlung muss dabei genauso klar
definiert werden wie die Erkenntnis, dass die obengenannten Kriterien der Translation im
Theater flieRende Grenzen besitzen und damit kombinierte Formen der Translation entstehen

kdnnen.

3.4. Gebardensprachdolmetschen im Theater

Gebardensprachdolmetschen definiert man als eine Art des Dolmetschens aus gesprochener
Sprache in die Gebardensprache und umgekehrt (vgl. Grbi¢ 1997:181). Auf diese Weise
dolmetscht die Dolmetscher*in aus einer Lautsprache, beispielweise Deutsch, in die
Zielsprache, die Osterreichische Gebardensprache (OGS), und umgekehrt.

Da die Lautsprache akustisch, die Gebardensprache jedoch visuell wahrgenommen
wird, verlauft der Prozess des Gebardensprachdolmetschen unmittelbar in der

Kommunikationssituation und in der Regel simultan:

Das Dolmetschen fir gehorlose kann als gleichsam natirliches Simultandolmetschen
praktiziert werden: Der Dolmetscher hért den gesprochenen Ausgangstext, der Gehdrlose sieht
die lautlose Ubersetzung. Beide Texte konnen zur gleichen Zeit geduRert werden.
(Ebbinghaus/Hessmann 1989:196)

Der genaue Entstehungszeitpunkt des Gebardensprachdolmetschens lasst sich nicht genau
eingrenzen. Genauso wie bei einer Lautsprache ist das Gebardensprachdolmetschen auf einem

naturlichen Weg entstanden.
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3.4.1. Ubertitelung fir Gehorlose

Die Ubertitelung im Theater findet in der Praxis zum Beispiel im Rahmen von Festspielen bei
fremdsprachlichen Auffiihrungen Anwendung. Ahnlich wie Filmuntertitel befinden sich die
Ubertitel im Theater am Rand der Leinwand oder (ber auf einer Flache dem
Biihnengeschehen, auf welche Textteile projiziert werden. Auf das Thema der Ubertitelung
im Theater wurde bereits im Kapitel 3 und 4 kurz eingegangen.

Beim Ubertiteln fir Gehorlose gibt es dennoch einige Merkmale, die in den
Erstellungsprozess miteinbezogen werden miissen. Nach Bartoll sollten die Ubertitel auRer
sprachlichen Inhalten auch zusétzliche relevante Information beinhalten, wie zum Beispiel
Beschreibungen der akustischen Effekte, Aufschluss ber eine Figur und Information Uber
andere relevante Signale. Diesen besonderen Aspekten wird jedoch noch wenig
Aufmerksamkeit geschenkt. Obwohl Ubertitel heutzutage in vielen Theaterhduser gang und
gebe sind, beinhalten sie oft kaum Informationen, die zur Identifikation eines Charakters oder
zur Erklarung anderer suprasegmentaler Merkmale beitragen kénnen. Diese Entwicklung hebt
Bartoll vor allem in der Oper hervor, was moglicherweise immer noch mit dem Bewusstsein
zu tun hat, dass das gehorlose Publikum die Musik nicht wahrnehmen und sie daher nicht
schétzen kann. Schon vor langer Zeit wurde jedoch bewiesen, dass Gehorlose die Musik bei
einem Theaterstiick als Vibrationen im Raum empfinden kénnen (vgl. Bartoll 2014:171f).

Beim Ubertiteln fur Gehorlose ist man darauf fokussiert, dem Publikum genaue
Informationen Uber das Gesagte bzw. das Gesungene zu liefern. Dabei geht es nicht um eine
Ubersetzung — die Ubertitelung wird oft in der gleichen Sprache verfasst — es geht um genaue
wortliche Beschreibungen des akustischen Bulhnengeschehens. Am besten sollten die
Ubertitel so verfasst werden, dass man sie schnell lesen kann, was bei textlastigen
Auffilhrungen eine groRe Herausforderung darstellt. Die Ubertitel sollten gut sichtbar sein
und moglichst in der Ndhe der Schauspieler*innen auf die Buhne projiziert werden. Das
Scrolling — und nicht das Wechseln — der Ubertitel wire optimal, damit die Zuschauer*innen
die Mdglichkeit bekommen, den Text kontinuierlich zu lesen und das Geflihl haben, nichts zu
verpassen.

Durch neue Techniken sind in den letzten Jahren im Bereich der Ubertitelung einige
Neuheiten fiir Gehorlose entstanden. Am Zentrum Centre d’Accessibilitat i Intelligéncia
Ambiental de Catalunya der Universitat Autonoma de Barcelona in Spanien wurde in
Zusammenarbeit mit dem Gran Teatre del Liceu, dem Teatre Nacional de Cytalunya, und dem

Teatre Lliure ein spezielles universelles System fir mehrsprachige Ubertitelung entwickelt —
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das Accessibility System (UAS 2017). Dieses System prasentiert die Ubertitelung fir
Gehorlose sowie Horgeschadigte und produziert die eingesprochenen Ubertitel (iber eine
synthetisch generierte Stimme, Audiodeskription und automatisierte Autodeskription, d.h.
Audiodeskription durch Voice over-Internetprotokol (VolP). AuBerdem bietet dieses System
ein Notfallpaket in der Gebardensprache, das durch den Vibrationsmodus auf den
Mobiltelefonen fir Gehorlose aktiviert wird. Dadurch wird das gehorlose Publikum auf die
wichtigste Information aufmerksam gemacht (vgl. Bartoll 2014:175). Heutzutage kann man
dieses System in Form einer Applikation (UAS 2017) auf einem Mobilgerét installieren und

im Theater ausprobieren.

3.4.2. Gebardensprachdolmetschen

Beim Gebardensprachdolmetschen im Theater handelt es sich um einen Dolmetschprozess,
bei dem eine Dolmetscher*in auf der Buhne anwesend ist, die akustische Botschaften in
visuelle umsetzt. Die Schwierigkeiten eines solchen Verfahrens liegen darin, dass die
Dolmetscher*in physisch auf der Buhne prasent sein muss und oft kiinstlerische Aufgaben der
Inszenierung Ubernimmt oder direkt an der Auffihrung teilnimmt (&hnlich wie beim
Konsekutivdolmetschen im Theater). Neben den Schauspieler*innen und dem Publikum stellt
die Dolmetscher*in eine neue, dritte Komponente der Inszenierung dar. Die Dolmetscher*in
wird auf diese Weise zur Darsteller*in, sie ist in den Kommunikationsprozess zwischen
Schauspieler*innen und dem Publikum einbezogen und wird selbst zu einem
Kommunikationsglied.

Da das Gebdrdensprachdolmetschen simultan ablauft, kann es zu Ablenkungen und
Verwirrungen des Publikums kommen. Aus diesem Grund entscheiden sich die
Regisseur*innen oft fur eine shadow-interpretation, so genanntes Schattendolmetschen, bei
der die Dolmetscher*innen den sprechenden Schauspieler*innen folgen und neben ihnen
durch Gebéarden die akustischen Botschaften wiedergeben (vgl. Andrews 1988:33). Die
Position der Gebéardensprachdolmetscher*innen ist damit nicht am Rande der Bihne, sie
befinden sich im Blickfeld der Zuschauer*Innen, wodurch das Publikum den Blick zwischen
Darsteller*Innen und Dolmetscher*Innen nicht wechseln muss.

Seit 1996 bietet das Hans Otto-Theater in Potsdam (Hans Otto Theater 2017)
regelmalig Theateraufflihrungen mit Gebardensprachdolmetschen an und pflegt die Tradition,
gehorlose Menschen in unterschiedlichem Alter (Kinder, Jugendliche, Erwachsene) in die

Theatervorstellung  miteinzubinden. Die  Dolmetschmethode, die wahrend diesen
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Inszenierungen eingesetzt wird, ist das Schattendolmetschen. Die Initiative wurde vom
Publikum und von den Kritiker*innen sehr gut angenommen und zu einer neuen Kunstform
ernannt. Fir die Gehdrlosen-Gemeinschaft spielt sie eine sehr groRe Rolle, da die gehorlose
Kultur in die Theaterwelt integriert wird. Interessant ist, dass das Hans Otto-Theater nicht nur
seinen Spielplan nach gehérlosen Besuchern richtet und deren Winsche miteinbezieht
sondern es die Theatersticke werden auch mit den Gebardensprachdolmetscher*innen
besprochen, um die wichtigsten Aspekte fiir die Auffuhrung und das Dolmetschen zu
berucksichtigen.

Bei der Produktion eines Theaterstuicks mit der Schattendolmetschen-Methode missen
einige Aspekte beachtet werden. Nach Gerlach und Hillert sehen sich die Gehorlosen als
,2Augenmenschen” und brauchen bildstarke Inszenierungen. Durch die Anwesenheit der
Dolmetscher*innen mussen deswegen die Licht- und Raumbedingungen angepasst werden.
Die groRte Herausforderung ist es, eine Form der Inszenierung zu schaffen, von der alle
Zuschauer*innen profitieren und sie als eine Bereicherung empfunden wird (vgl.
Gerlach/Hillert 2014:189).

Einige Regisseur*innen verwenden in ihren Auffihrungen gerne die Technik des
Schattendolmetschens, wie zum Beispiel die freie Regisseurin im deutschsprachigen Raum
Sascha Mazzotti, die mit grol3er Leidenschaft mit der Gebdrdensprache im Theater arbeitet.
Fur sie ist es wichtig, dass gehdrlose Menschen in die Theaterwelt der Horenden einbezogen
werden. AulRerdem mochte sie auf diese Weise mdglichst vielen Menschen den Zugang ins
Theater ermdglichen. Am Anfang ihrer Erfahrung mit der Gebérdensprache im Theater hat
Sascha Mazzotti bei ihren Inszenierungen die Gebdardensprachdolmetscher*in neben der
Szene positioniert. Ziemlich schnell merkte sie jedoch, dass das fur das Publikum sehr
unbequem ist. Die Zuschauer*innen mussten sich entweder fiir das Bihnenbild oder fir die
Dolmetscher*in entscheiden. Daher holte sie die Dolmetscher*innen direkt in das Biihnenbild
und somit ins Blickfeld der Zuschauer*innen. Die Gebdardensprachdolmetscher*innen tragen
neutrale schwarze Kleidung und begleiten die Schauspieler*innen auf der Buhne. Die
Geschlechterrollen sind normalerweise unter weiblichen und ménnlichen Dolmetscher*innen
je nach Geschlecht der Darsteller*innen aufgeteilt (vgl. Kraus 2014:177ff).

Fir ein Gebéardensprachdolmetschen ist es wichtig, alle Informationen, die im Raum
entstehen und fur die Zielgruppe relevant sind, in die Verdolmetschung einzubeziehen und
wiederzugeben. Dies kénnen Gerdusche, Musik, akustische Effekte, wichtige Anmerkungen,
Parasignale und andere Signale sein (vgl. Rocks 2015:418). So muss man die Beleuchtung

einer Auffihrung anpassen, damit die Verdolmetschung gut sichtbar wird. AufRerdem sollten
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auch die Kostiime, Requisiten, Frisur und Masken der Gebé&rdensprachdolmetscher*innen gut
durchdacht werden. Je nachdem, welche Wirkung die Regisseur*in erzielen méchte, sollten
sie mehr oder weniger auffallen, sichtbar sein oder dramatisch wirken.

Laut Gerlach und Hillert brauchen die Theaterdolmetscher*innen ein aktuelles
Textbuch des Theaterstiicks, eine Videoaufnahme der Auffihrung und wenn erforderlich die
Texte der Lieder, die gespielt werden. Der Idealfall ware es, wenn die Dolmetscher*innen die
Inszenierung vorab sehen kdnnen. Die Teilnahme an gemeinsamen Proben sehen diese nicht
als ein Muss, sondern als groflen Vorteil. Oft werden die Rollen zwischen den
Dolmetscher*innen nach dem Genderprinzip aufgeteilt: Frauen dolmetschen Frauen, Ménner
die Mannerrollen. Noch einen wichtigen Aspekt nach Gerlach und Hillert spielen die
schauspielerischen Fahigkeiten der Dolmetscher*innen. Sie sollten auf der Blihne neben den
Schauspieler*innen auftreten und mdglichst natiirlich wirken, denn sie gehdren zur
Buhnenpréasenz dazu (vgl. Gerlach/Hillert 2014:191f).

AbschlieBend lasst sich anmerken, dass eine erfolgreiche Verdolmetschung auf der
Buhne als solche bezeichnet werden kann, wenn das gehodrlose Publikum die Auffiihrung
genauso gut genielen und ihr folgen kann wie das hérende. Das Theaterspiel soll mihelos
verfolgt werden kénnen, damit man die zauberhafte Realitét, die im Raum entsteht, genieRRen
kann.

Der regelméBige Personalwechsel in der Theaterwelt stellt eine zusétzliche
Herausforderung dar, die Vertreter der Kunst fir das Gebérdensprachdolmetschen zu
iiberzeugen. Der Gedanke an zusatzliche Personen auf der Biihne 16st Angste und Bedenken
aus. Die Finanzierungsfrage und Kosten fiur zusétzliche Angebote mussen bei jeder
Auffihrung aufs Neue geprift werden. Die positiven Erfahrungen und bereichernde

Zusammenarbeit sollten dafiir jedoch sehr hilfreich sein.

3.4.3. Translatorische Aspekte

Beim Verfassen der Ubertitel oder beim Dolmetschen im Theater wird normalerweise davon
ausgegangen, dass das Publikum horen kann. Es gibt keine Beschreibungen fur Musik,
Gerausche, Toneffekte, Akzente oder Dialekte der Figuren bei einer Verdolmetschung. Die
Ubertitel geben nur den gesprochenen oder gesungenen Text wieder. Bei den Inszenierungen
fur ein gehorloses Publikum sieht die Situation anders aus, alle relevanten akustischen

Merkmale einer Aufflihrung missen berlcksichtigt werden. Die gehdrlosen Zuschauer*innen
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bendtigen diese Hinweise, um das Bihnengeschehen gut zu verstehen und gut rezipieren zu
konnen.

Wie gibt man ein Befehlston wieder, wie erklart man einen Akzent oder einen Dialekt,
wie dolmetscht man das Knallen einer Tur oder einen Schrei und wie beschreibt man eine
metaphorische Sprache oder eine besondere Rhetorik? Eine theatralische Inszenierung bereitet
Gebardensprachdolmetscher*innen und Verfasser*innen von Ubertiteln fiir Gehorlose einige
translatorische Schwierigkeiten. Um eine richtige Lésung zu finden, sollte man an den Skopos
denken und sich die Frage stellen, welchen Zweck das Gehorte in der Inszenierung erfillt und
welche translatorischen Mittel dabei hilfreich sein kdnnen.

Die Translator*innen im Theater haben mit einer Komplexitat der sprachexternen
Faktoren zu tun, die sehr viel Aufmerksamkeit und Konzentration erfordert. So bendétigen die
Gebardensprachdolmetscher*innen beispielweise beim shadow interpreting eine gute
Orientierung in der Aufflhrung. Sie missen darauf achten, dass die Gebarden fiir die
Zuschauer*innen gut sichtbar sind und dirfen dabei nicht vergessen, mit den eigenen
Augenbewegungen das Publikum durch das Stiick zu flihren. Dabei ist es wichtig, auch die
weiteren Dolmetscher*innen auf der Buhne zu beachten und das richtige Timing zu treffen,
damit man nicht ins gleichzeitige Gebardensprachdolmetschen fallt. Das Timing ist auch beim
Bewegen auf der Buhne zu beachten, die Dolmetscher*innen sollten méglichst synchron den
Schauspieler*innen folgen, damit die ,stillen“ Szenen durch die Bewegung nicht gestort
werden. Die Zeitverzogerung sollte beim Gebéardensprachdolmetschen mdglichst kurz
gehalten werden und die Statur und Gestik der Protagonist*innen (ibernommen werden, damit
die Verdolmetschung vom Publikum besser zugeordnet werden kann (vgl. Gerlach/Hillert
2014:194f).
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4. Lautsprachendolmetschen im Theater

Wie schon in Kapitel 3.3 ber die terminologische Abgrenzung der Translation im Theater
festgestellt wurde, wird das Dolmetschen im Theater oft nicht als professionelle Téatigkeit
wahrgenommen. Das liegt auch daran, dass dieser Bereich der Translation noch relativ jung
und wenig erforscht ist und es dadurch zu Missverstdndnissen und Unklarheiten im
Theaterbereich kommen kann.

In diesem Kapitel wird zuerst die theoretische Grundlage fir das Dolmetschen
prasentiert und der spezifische Vorgang im Theater erklart. Im Anschluss werden die
Kriterien untersucht, aufgrund welcher einer Verdolmetschung gegeniiber einer Ubertitelung
der Vorzug gegeben wird.

Im Anschluss setzt sich dieses Kapitel mit dem Konsekutiv- und Simultandolmetschen
néher auseinander, es werden die terminologischen Seiten beider Verfahren erldutert, die
Dolmetschprozesse beider Modi im Theater analysiert und die Vor- und Nachteile beider

Vorgéange besprochen.

4.1. Dolmetschen im Theater

Das Phédnomen Theater ergibt sich aus der Interaktion zwischen Publikum und dem
Geschehen auf der Buhne. Dies beinhaltet nicht nur die sicht- und hoérbaren Handlungen
sondern auch die entstehende Energie zwischen Publikum und Schauspieler*innen.
Dementsprechend unterscheiden sich die Proben immer von einer Auffihrung vor Publikum.
Die Darsteller*innen agieren tblicherweise den Reaktionen des Publikums gemaR, daher ist
dieser Aspekt fur das Dolmetschen im Theater vor groRer Bedeutung, das Konzept des
Theaters als Prozess und Ereignis wird durch die Prasenz der Dolmetscher*in erweitert (vgl.
Bondas/Galt 2014:127). Die Dolmetscher*in auf der Buhne stellt dadurch eine dritte
Komponente der Inszenierung dar. Sie wird zur Darsteller*in und in den
Kommunikationsprozess zwischen Darsteller*innen und dem Publikum miteinbezogen (siehe
Kapitel 3.4.2).

Dieser Aspekt setzt voraus, dass die Dolmetscher*innen im Theater eine andere
relevante Eigenschaft besitzt: schauspielerische Fertigkeiten. Beim Konsekutivdolmetschen
sind die Dolmetscher*innen auf der Biihne prasent und werden vom Publikum akustisch und
optisch als ein Teil der Auffihrung wahrgenommen. Beim Simultandolmetschen befinden

sich die Dolmetscher*innen zwar in der Kabine, ihre Stimme jedoch ist im Kopfhorer
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akustisch prasent und gilt damit auch als unabdingbarer Teil einer Inszenierung. Auf diese
Weise werden die Dolmetscher*innen bei beiden Formen des Dolmetschens vom Publikum
wahrgenommen, sie mussen mitspielen, sich situativ anpassen und versuchen, sich in das
Theaterstuck einzubringen. Beim Simultandolmetschen erfolgt dieser Prozess nur akustisch,
beim Konsekutivdolmetschen kommen zusatzlich noch optische Aspekte dazu.

Eine weitere wichtige Eigenschaft, die die Dolmetscher*innen im Theater besitzen
sollten, ist die Stimmlichkeit. Darunter wird die VVerkorperung der Stimme im theatralischen
Bereich verstanden. In anderen Dolmetschbereichen versuchen die Dolmetscher*innen
normalerweise, maoglichst unpersonlich und unscheinbar zu wirken und die Gestalt der
Stimme auszublenden. Im Theater dagegen macht die Stimmlichkeit der Darsteller*innen
(wie Seufzen, Lachen, Stéhnen und andere) einen bedeutenden Teil der Semiotik im Theater
aus, was durch die modernen verstarkenden Ubertragungsmethoden wie dem Mikrophon noch
verstarkt wird. Daher sollten die Dolmetscher*innen versuchen, diesen semantischen Teil der
Auffuhrung in ihre Verdolmetschung einzubauen, solange es nicht als Stérung, sondern als
Erweiterung der Inszenierung empfunden wird (vgl. Bondas/Galt 2014:131f).

Eine weitere Herausforderung beim Dolmetschen im Theater, die im Vergleich zu
anderen geregelten Dolmetschbereichen im Theater gehduft auftritt, liegt darin, dass spontan
und flexibel reagiert werden muss. Die Dolmetscher*in muss versuchen, optimale Strategien
fur die besondere Struktur des Theaterstiicks zu entwickeln und sie in der Praxis anzuwenden.
Daher braucht man fiir eine gelungene Verdolmetschung Kenntnisse Uber die theatralischen
Strukturen, Semiotik des Theaters und die kulturellen Normen (vgl. Bondas/Galt 2014:128f).

In Hinblick auf die beschriebenen Aspekte und Herausforderungen l&sst sich
zusammenfassen, dass sich das Dolmetschen im Theater vom Dolmetschen in anderen
Bereichen stark unterscheidet. Es umschlielt mehrere Faktoren, die von den
Dolmetscher*innen wahrgenommen und verarbeitet werden mussen und damit den gesamten

Dolmetschprozess beeinflussen.

4.2. Dolmetschen vs. Ubertitel im Theater

Eine Translation im Theater kann sehr unterschiedlich umgesetzt werden. Viele
Regisseur*innen versuchen, sie zu einem unabdingbaren Teil der Inszenierung zu machen,
verwenden verschiedene kunstlerische Instrumente, um sie in das Theaterstlick einzubauen

und spielen gerne mit modernen technischen Entwicklungen. Fir welche translatorische
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Methode sich die Regisseur*in schlussendlich entscheidet, hédngt mit einigen Faktoren
zusammen.

Im Kapitel 2.4 ,Rolle des Publikums im Theater wird beschrieben, dass das
Publikum bei der Ubertragungsmethode der ausschlaggebende Faktor sein kann. Die
Gewohnheiten und Erwartungen des Publikums beeinflussen die Entscheidungen der
Regisseur*innen, ohne dass es ihnen tberhaupt bewusst ist. AulRer dem Publikum existieren
jedoch auch noch andere bestimmende Aspekte. Nach Geese wird eine Verdolmetschung des
Theaterstiickes bevorzugt, wenn folgende Kriterien fir die Produktion von Bedeutung sind
(vgl. 2014:114f):

1. Dialog und Sprachtempo

Laut Geese Uiberfordert ein Ubertitel die Zuschauer*innen oft mehr als eine Verdolmetschung.
Der Leseprozess ist tUblicherweise langsamer als das Horen, daher ist es nicht sinnvoll, das
Publikum bei einer dialogstarken Inszenierung mit dem Lesen von Ubertiteln zu Gberlasten. In
diesem Fall sollte man sich fur eine Verdolmetschung entscheiden. Auflerdem sind die
Ubertitel in der Regel verkirzt und enthalten nur die Hauptinformation, bei der

Verdolmetschung dagegen werden auch Feinheiten tbertragen.

2. Zeitfaktor

Die Ubersetzung eines Theaterstiicks entsteht oft sehr unabhangig oder parallel zur
Inszenierung und deren Proben. Es kann in letzter Minute Anderungen geben, die Texte
entstehen knapp vor der Vorstellung, oder eine Produktion wird neu aufgefiihrt. Bei
derartigen Fallen ist es viel aufwandiger, die fertig vorbereiteten Ubertitel zu &ndern. Bei
einer Verdolmetschung hingegen geniigt eine Notiz im Skript der Dolmetscher*in, um die

wichtigsten Informationen zu vermitteln.

3. Kompetenz und Technik

Die Ubertitel verursachen genauso wie das Dolmetschen einen technischen Aufwand fiir die
Theaterinszenierung. Ubertitel werden auf eine Leinwand projiziert, das Simultandolmetschen
bendtigt eine Dolmetschkabine, Funkverbindung und Bildibertragung. Kabel mussen verlegt,
Infrarotsender missen eingerichtet werden und optische sowie akustische Einrichtungen
werden im Theatersaal erforderlich. Der Vorteil des Dolmetschens ist dabei, dass moderne

Inszenierungen mit einem Mikrophon ausgestattet sind, was zu einer guten Qualitat der
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Verdolmetschung beitrdgt. Ohne diese Technik wére das Simultandolmetschen im Theater

kaum realisierbar.

4. Improvisation und Spontaneitéat

Ubertitel lassen auf der Bithne kaum Raum fiir Improvisation. Es darf nicht vergessen werden,
dass das gesprochene Wort bei der Spontanitdat der Schauspieler*innen vom Untertitel
abweichen kann. Professionelle Simultandolmetscher*innen dagegen konnen mit der
Improvisation auf der Buhne inhaltlich flexibel und sprechtempoabhdngig umgehen. Wenn
das gesprochene Wort vom Drehbuch abweicht, zahlt immer Ersteres. So ist das Dolmetschen
sehr gut fir das Improvisationstheater und unterschiedliche experimentelle Theaterformen

geeignet.

Holtzhauer erweitert die Sicht auf den Entscheidungsprozess in Bezug auf die Auswahl der
richtigen Translationsform. Fir das Simultandolmetschen sieht er die Mdglichkeit, eine
vollstiandige Translation zu gewahrleisten. Im Gegensatz zu den Ubertiteln kann ein groRer
Prozentsatz des Ausgangstextes wiedergeben zu kénnen. Dabei haben die Zuschauer*innen
den Blick frei auf die Bihne und missen sich nicht auf das Lesen konzentrieren. Er erkennt
jedoch die Gefahr, dass die Verdolmetschung von einer einzigen Person abhangig ist und,
falls die Dolmetscher*in ihre Leistung fehlerhaft erbringt, beeinflusst sie damit die gesamte
Auffiihrung. Bei Ubertiteln merkt Holtzhauer dagegen ein andere Schwierigkeit an: das Lesen
von Ubertiteln und das Geschehen auf der Bithne fordern vom Publikum geteilte
Aufmerksamkeit. Das Mitlesen des Buhnengeschehens, unabhangig davon, wo sich die
Leinwand mit den Ubertiteln befindet oder wie viel Text auf eine Leinwand projiziert wird,
lenkt vom Betrachten der Inszenierung mehr oder weniger stark ab (vgl. Holtzhauer
2014:63f).

Unabhéangig davon, fir welche Methode sich die Regie der Produktion entscheidet,
mussen sich die Schauspieler*innen dessen bewusst sein, dass die Translation im Theater
eine besondere Situation schafft. Damit kénnen Reaktionen des Publikums durch Mitlesen
von Ubertiteln oder Anhéren der Verdolmetschung beeinflusst werden. Dabei wird nicht
immer die erwartete Wirkung erzielt. In einer derartigen Situation mussen die
Schauspieler*innen in ihren Rollen bleiben und notfalls versuchen, den Kontakt zum
Publikum ohne Sprache aufzubauen (vgl. Holtzhauer 2014:65).

Nach der Analyse der wichtigsten Aspekte lasst sich zusammenfassen, dass die oben

genannten Kriterien flr eine Produktion eine Stutze kdénnen und bei der Auswahl der
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Translation fur die Inszenierung hilfreich sein kdnnen. Dennoch ist jeder Fall sehr individuell
und von den Vorstellungen der Regisseur*in abhangig. Fir die Auswahl der passenden
Translationsmethode sind die gewiinschte Wirkung und das verfolgte Ziel der Auffiihrung

entscheidend.

4.2. Simultandolmetschen im Theater

Das Simultandolmetschen im Theater ist eine relativ neue Erscheinung und besitzt einige
Merkmale, die es vom klassischen Simultandolmetschen unterscheiden. An erster Stelle muss
erwéhnt werden, dass die Dolmetscher*innen in der Kabine in der Regel einen Text vorliegen
haben. Es ist beim Konferenzdolmetschen auch 6fters der Fall, dass die Dolmetscher*innen
einen ausgedruckten Text vor dem Dolmetschen in der Kabine vorliegen haben. Dies ist
jedoch keine Regel (vgl. Kapitel 3.2.3).

Im Theater dagegen haben die Dolmetscher*innen nicht nur den Text der Auffiihrung
vor sich sondern auch eine angefertigte Ubersetzung. Dieser Aspekt stellt einen wesentlichen
Unterschied zum klassischen Simultandolmetschen bei Konferenzen oder bei Versammlungen
dar. Beim klassischen Simultandolmetschen kann das Dolmetschen mit vorliegendem Text
mit einem Vom-Blatt-Dolmetschen verglichen werden (vgl. Pdchhacker 2000). Das
Simultandolmetschen im Theater mit einer angefertigten Ubersetzung als Vorlage lasst sich
dagegen mit einem Vorlesen des Theaterstiickes vergleichen. Fir beide Arten ist wichtig, dass
immer noch das gesprochene Wort tber dem geschriebenen steht und die Dolmetscher*innen
das Gesprochene wiedergeben missen, auch wenn es vom Papier abweicht. In Bezug auf die
angefertigte Ubersetzung muss erwahnt werden, dass zwar ein fertiger Text der Auffithrung in
der Kabine vorliegt, die Dolmetscher*innen jedoch mit einer schriftlichen Vorlage
konfrontiert werden, die von der miindliche Wiedergabe in vielen Aspekten abweichen kann:
vom Stil (gesprochener vs. geschriebener Stil), von der Wortwahl, mdglichen Konnotationen
und von der Technik der Wiedergabe. Trotz schriftlicher Ubersetzter Vorlage findet beim
Simultandolmetschen im Theater genauso ein Dolmetschprozess statt wie bei Konferenzen.
Die Dolmetscher*innen im Theater lesen den Text nicht vor, sie passen die Wiedergabe in der
Zielsprache wie beim Konferenzdolmetschen dem auf der Biihne Gesagten an. Die kognitiven
Prozesse verlaufen beim klassischen Simultandolmetschen und Simultandolmetschen im
Theater zwar unterschiedlich, beide entsprechen jedoch dem Prinzip des

Simultandolmetschverfahrens.
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Allerdings ist verstandlich, dass das Simultandolmetschen im Theater und jenes bei
Konferenzen auf unterschiedliche Weise verlaufen und jedes eine andere Grundlage besitzt.
Bei Konferenzen kennen die Dolmetscher*innen das Thema im Vorhinein, bekommen vorab
maoglicherweise einige Beitrdge, Présentationen, eine Teilnehmer*innen Liste und stellen ein
Glossar mit den wichtigsten Termini zusammen. Beim Simultandolmetschen im Theater
lernen die Dolmetscher*innen das Theaterstiick kennen, bekommen eine angefertigte
Ubersetzung, lesen sie durch und machen einen Probelauf der Inszenierung.

Dabei ist Interessant zu erwéhnen, dass das Dolmetschen in der Kabine auch sehr oft
nicht von Simultandolmetscher*innen  durchgefihrt wird. Manchmal sind es
Ubersetzer*innen, die die angefertigte Ubersetzung selbst erstellt haben. Es kommt auch vor,
dass sich mit den Translator*innen zusammen auch eine Schauspieler*in in der Kabine
befindet und die Ubersetzung zusammen vorgelesen wird (vgl. Bondas 2013:75). Dariiber
schreibt Lilian-Astrid Geese in ihrem Beitrag ,,Eine Stimme mehr. Simultandolmetschen fiir
die Biihne* (2014). Die Estnisch-Ubersetzerin Irja Grénholm, die in der Simultankabine im
Theater zum Einsatz kommt, macht eine interessante Anmerkung Uber ihre Leistung: es geht
beim Dolmetschen im Theater nicht nur darum, richtige Information weiterzugeben, sondern
mehr um die Asthetik der Wiedergabe und um ein einzigartiges Horerlebnis fiir das Publikum
(vgl. Geese 2014:116).

Ein weiteres interessantes Merkmal des Simultandolmetschens im Theater sieht Geese
in der kinstlerischen Freiheit des Dolmetschens. Die Dolmetscher*innen sollen im Theater
keine Angst vor Liicken im Text haben (vgl. Geese 2014:115). Das Publikum mdchte der
Inszenierung gut folgen kdnnen und bendtigt die Verdolmetschung zum Verstandnis, und
nicht, um préazise Daten und Informationen aufzunehmen. AuRerdem deutet Geese (2014) an,
dass das Geschehen auf der Biihne einmalig ist und ,,die Verdolmetschung schafft fiir jene,
die ihr und nicht dem Biihnenton folgen, eine ,zweite Einmaligkeit.“ (2014:115f)
Selbstverstandlich  sollten dabei die Dolmetscher*innen mdgliche Kirzungen und
Verénderungen des Ausgangstextes im Vorhinein mit der Regie absprechen.

4.3. Konsekutivdolmetschen im Theater

Das Konsekutivdolmetschen wird unter bestimmten Umstanden bevorzugt, beispielsweise,
wenn keine technischen Mittel bendtigt werden oder deren Installation nicht mdglich ist.
Derartige Situationen findet man vor Gericht, bei kleinen Versammlungen, im Krankenhaus

bei Arzt-Patient-Gesprachen und in anderen Bereichen (vgl. Strolz 2003:308, Matyssek
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2006:10). Ein weiteres Beispiel hierflr ist auch das Theater. Wie das Konsekutivdolmetschen
im Theater umgesetzt wird und was es dabei zu beachten gibt, wird im Laufe dieser Arbeit

weiter analysiert.

Beim Konsekutivdolmetschen werden jeweils abgeschlossene Redebeitrdge mit einer
Dauer zwischen einigen Sekunden (einige Dutzend Worter) und mehreren Minuten (mehrere
hundert bis mehrere tausend Worter) im Nachhinein verdolmetscht. (Seleskovitch 1988:2)

Aus der Definition versteht man, dass die Verdolmetschung nach abgeschlossener Rede
erfolgt. Dabei wird ein Zeitrahmen genannt, der zwischen einigen Sekunden und mehreren
Minuten liegt. Kalina (1998) definiert das Konsekutivdolmetschen in Bezug auf die Zeit ein

wenig anders:

Beim Konsekutivdolmetschen hort der Dolmetscher entweder einen vollstandigen
Diskurs in der Ausgangssprache und gibt ihn wieder, oder es werden Teilstlicke des Diskurses
von einer Lange wischen ca. drei und zwoélf Minuten vorgetragen, wobei vom Redner
jeweils Pausen fiir die Verdolmetschung eingelegt werden. (1998:23)

Kalina erwéhnt denselben Aspekt des zeitlichen Vollzugs und fir sie kann die Lange des
Ausgangstextes zwischen drei und zwolf Minuten dauern. Dabei wird auch ein anderer
Aspekt genannt: die Redner*innen legen jeweils Pausen als Startsignal fir die
Verdolmetschung ein.

Fur das Dolmetschen im Theater ist diese Bemerkung sehr interessant. Die
Redner*innen legen eine Pause ein oder schenken den Dolmetscher*innen einen Blick, damit
diese wissen, in welchem Moment sie dolmetschen mussen. Im Theater sieht die Situation
anders aus: die Dolmetscher*innen missen nicht nur den richtigen Moment bzw. Pause als
Zeichen fir die Wiedergabe verstehen, sondern sie missen auch den Fluss der Rede spiren.
Das bedeutet, dass sie versuchen mussen, mit den Darsteller*innen auf der Biihne eins zu
werden, um den Rhythmus, den Still, die Ausdruckweise und viele andere Aspekte in der
Verdolmetschung berticksichtigen zu kdnnen.

Bei der Auseinandersetzung mit dem Konsekutivdolmetschen kommt ein weiterer
wichtiger Aspekt zum Tragen: die Lange des Ausgangstextes. Je nach Lange und Dichte des
Ausgangstextes benutzen die Konsekutivdolmetscher*innen Notizen. Es werden die
wichtigsten Informationen mithilfe der Notizentechnik notiert, um durch dieses Verfahren die
Wiedergabe zu erleichtern. Fir das Konsekutivdolmetschen im Theater werden dennoch
kaum Notizen verwendet, es handelt sich hier vielmehr um die Wiedergabe kurzer Passagen
im Schlagabtausch. Die Dolmetscher*innen kennen normalerweise den Text der Auffiihrung
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und sind fur ihren Einsatz vorbereitet. AufRerdem kommt noch hinzu, dass die
Verdolmetschung von langeren Passagen das Publikum irritieren und vom Geschehen auf der
Buhne ablenken kann. Daher missen die Konsekutivdolmetscher*innen die strukturierte
Wiedergabe des Ausgangstextes in ihre kognitiven Prozesse einbauen und sind von ihrer
Gedéachtniskapazitat abhangig.

Ein weiterer wichtiger und interessanter Punkt beim Konsekutivdolmetschen im
Theater ist der Faktor Zeit. Da beim Konsekutivdolmetschen die Wiedergabe erst nach dem
Ausgangstext erfolgt, dauert eine Auffihrung mit Verdolmetschung tblicherweise viel langer.
Damit beeinflusst das Konsekutivdolmetschen das gesamte Konzept und die Performance des
Theaterstiickes. Durch das Konsekutivdolmetschen wird auch die Aufmerksamkeit des
Publikums beeinflusst, es soll mdglichst simultan, kurz und dennoch dicht an der Information
gedolmetscht werden, damit das Publikum der Inszenierung gut folgen kann und sich nicht
uberfordert flhlt.

Die Konsekutivdolmetscher*in im Theater befindet sich tblicherweise auf oder neben
der Bihne, und dabei im Blickfeld der Zuschauer*innen (vgl. Bondas 2013:54). Auch dieses
Merkmal kann auf das Publikum Einfluss haben und zu Irritationen im Saal fuhren. Dabei
muss die Regie versuchen, die Dolmetscher*in mdglichst gut in die Inszenierung zu
integrieren, damit sie als ein Attribut des Stiicks wahrgenommen wird. Die Dolmetscher*in
hingegen muss versuchen, sich moglichst gut an die Situation anzupassen und sich als
unabdingbarer Bestandteil der Auffiihrung zu prasentieren.

Nach Betrachtung der obengenannten Aspekte lasst sich zusammenfassen, dass das
Konsekutivdolmetschen im Theater tblicherweise bei Monologen oder bei Inszenierungen
mit wenigen Schauspieler*innen auf der Blihne angewendet werden kann. Sonst entsteht die
Gefahr, dass das Publikum den Faden verliert und im Unklaren dartiber ist, wessen Replik
gerade gedolmetscht wurde.

Auch bei Gesprachen mit dem Publikum vor oder nach einer Auffihrung kommen
Konsekutivdolmetscher*innen zum Einsatz. In diesen Situationen wird konsekutiv ohne
Notizen gedolmetscht. Der Unterschied zwischen Publikumsgespréachen und einer Auffiihrung
liegt darin, dass die Dolmetscher*innen keinen Ausgangstext kennen. Sie sind
selbstverstandlich auf den Einsatzvorbereitet, kennen das Theaterstlick, verfligen Uber
Informationen Uber die Regisseur*in und die Schauspieler*innen und kénnen mogliche
Fragen erahnen. Dennoch bleibt der Uberraschungseffekt tiber die tatsachlich gestellten

Fragen und Antworten bestehen.

52



In der Fallstudie der vorliegenden Arbeit wird auf einen Abschnitt (ber
Konsekutivdolmetschen im Theater néher eingegangen und es werden alle Vorkommnisse,
die interessant und relevant fur das Thema sind, analysiert.

4.4. Konsekutivdolmetschen vs. Simultandolmetschen im Theater

Im Theater hat das Simultandolmetschen im Vergleich zum Konsekutivdolmetschen in der
Tat sehr viele Vorteile. Die zwei wichtigsten sind das Zeitersparnis und die fehlende
Unterbrechung des Ausgangstextes. Dazu zahlt aullerdem, dass die Inszenierung in mehrere
Sprachen gleichzeitig gedolmetscht sowie die Qualitat des Simultandolmetschens und die
Treue zum Ausgangstext gewéhrleistet werden kann. Auf jeden dieser Punkte wird in weiterer
Folge naher eingegangen.

Wie in Kapitel 4.2 schon erwéhnt, erfolgt das Konsekutivdolmetschen erst nach dem
Redebeitrag in der Ausgangssprache und es kommt zu einem zeitlichen Verzug. In den
meisten Féllen wird Uber eine Verdopplung des Zeitaufwandes gesprochen (vgl. Matyssek
2006:10, Déjean Le Feal 2003:305). Das Simultandolmetschen dagegen verléuft parallel und
endet mit dem Ende der Rede. VVor allem beim Dolmetschen eines Theaterstiickes spielt dieser
Aspekt eine sehr wichtige Rolle. Wenn eine Auffiihrung beispielweise zwei Stunden dauern
soll, wird sich die Zeit mit der Konsekutivverdolmetschung fast verdoppeln und es besteht die
Gefahr, dass das Publikum mide wird und zu Ende des Theaterstiicks die Aufmerksamkeit
verliert.

Die gleiche Gefahr besteht auch bei der Unterbrechung des Ausgangstextes fur die
Verdolmetschung. Die Zuschauer*innen pendeln zwischen Darsteller*innen und
Dolmetscher*innen hin und her. Sie horen beide Teile der Auffihrung: einen Abschnitt in der
Originalsprache und einen in der Zielsprache. Das kann sowohl das Publikum als auch die
Schauspieler*innen irritieren und die Aufmerksamkeit und Konzentration senken.

Das Simultandolmetschen hat den weiteren Vorteil, dass unterschiedliche Sprachen
gleichzeitig gedolmetscht werden konnen. Dieser Vorteil ist fir internationale
Veranstaltungen von groRRer Bedeutung, bei denen ein vielsprachiges Publikum anwesend ist.
Fur das Dolmetschen im Theater ist dieser Punkt jedoch weniger relevant, da bei Gastspielen i
in der Regel weniger internationales Publikum anwesend ist als bei internationalen
Konferenzen.

Ein weiterer wichtiger Aspekt fur das Theater ist die Qualitadt der Verdolmetschung

und die Treue zum Ausgangstext. In Bezug darauf schreiben viele Translations-
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wissenschaftler*innen  dem  Konsekutivdolmetschen  einen  Vorteil zu. Die
Konsekutivdolmetscher*innen bekommen die Mdoglichkeit, auf die Redner*innen
zurlickzugreifen, um maogliche Unklarheiten zu beseitigen, kurz zu Uberlegen und die
Gedanken in Ordnung zu bringen. Die Simultandolmetscher*innen befinden sich in der
Kabine, stehen unter erhdhtem Zeitdruck und verfligen Uber diese Mdoglichkeit nicht. Bei
diesem Punkt sind sich viele Translator*innen einig, dass das Konsekutivdolmetschen zwar
einen hdoheren Zeitaufwand ben6tigt, dafir jedoch eine bessere Qualitdt ermdglicht.
Argumente dazu findet man zum Beispiel bei Paneth (1957/2002), Herbert (1952) und
Matyssek (2006). Allerdings hat das Konsekutivdolmetschen im Theater mit dem klassischen
Konsekutivdolmetschen wenig gemeinsam, genauso wie sich das Simultandolmetschen im
Theater vom klassischen Simultandolmetschen unterscheidet. Die Simultandolmetscher*innen
im Theater verfiigen uber eine in der Kabine angefertigte Ubersetzung, wodurch beim
Simultandolmetschen im Theater im Unterschied zum klassischen Simultandolmetschen die
Qualitat der Verdolmetschung und die Treue zum Ausgangstext wesentlich erhéht werden.

Es kann daher behauptet werden, dass im Vergleich von Simultan- und
Konsekutivdolmetschen im Theater die Verdolmetschung beim Simultanmodus vollstandiger
ist. Die Konsekutivdolmetscher*innen im Theater missen sich mit anderen Situationen als
beim klassischen Konsekutivdolmetschen auseinandersetzen. Es ist kaum mdglich,
Unklarheiten, die wahrend der Auffiihrung entstehen, mit den Schauspieler*innen zu klaren.
Es wére unpassend, die Auffihrung zu unterbrechen. Sie missen sich bereits im Vorhinein
mit dem Text des Theaterstiicks auseinandersetzen.

Dennoch bietet das Konsekutivdolmetschen im Vergleich zum Simultandolmetschen
einen anderen Vorteil. Dieses Verfahren bendtigt keine technischen Mittel, das
Simultandolmetschen dagegen ist ohne technische Ausristung im Theater kaum mdglich.
Aulerdem sind die Konsekutivdolmetscher*innen direkt in den Kommunikationsprozess
miteinbezogen und ein présenter Teil der Kommunikation. Aus diesem Grund spielen manche
Theaterregisseur*innen gerne mit der Présenz der Dolmetscher*innen auf der Buhne und
machen sie zu einem direkten Attribut der Auffiihrung.

Es kann zusammengefasst werden, dass beide Dolmetschmodi sowohl Vorteile als
auch Nachteile haben, es ist unméglich zu sagen, ob das Konsekutivdolmetschen oder das
Simultandolmetschen bessere Resultate erbringen. Je nach Kommunikationssituation und
Zweck des Dolmetschens wird der eine oder der andere Modus bevorzugt. AuRerdem ist eine
scharfe Trennung zwischen beiden Dolmetschmodi oft nicht moéglich (vgl. Pdchhacker

2000:31). In der Praxis wird in vielen Gesprachssituationen gewinscht, méglichst nahe am
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simultanen Modus zu dolmetschen und so schnell wie méglich mit der Verdolmetschung zu
beginnen (vgl. Grinberg 2003:317). Auch beim Konsekutivdolmetschen im Theater geht die
Tendenz dahin, dem Rhythmus der Darsteller*in zu folgen, um keine Pausen entstehen zu
lassen und eins mit der Redner*in zu werden. Das weist nicht nur optische Vorteile auf und
ergibt ein Zeitersparnis sondern wird vom Publikum auch fiir eine bessere Rezeption

bevorzugt.
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5. Fallstudie

Dieses Kapitel ist der Kern der vorliegenden Arbeit und widmet sich einer empirischen
Untersuchung tber das Konsekutivdolmetschen im Theater.

Zuerst wird die Forschungsfrage und weitere moglichen Subfragen definiert, danach
wird das Forschungsdesign erldutert. Fir die genaue Untersuchung wird zuerst das
Analysematerial prasentiert und in weiterer Folge die Analysekriterien bestimmt. Nach den
festgestellten Kriterien wird eine ausfuhrliche Analyse durchgefuhrt und im Anschluss eine

Reflexion verfasst.

5.1. Forschungsfrage

Die Forschungsfrage der vorliegenden Arbeit ist, zu untersuchen, wie das
Konsekutivdolmetschen eines Theaterstiicks auf der Buhne im Detail ablauft. Es gibt in der
Fachliteratur sehr wenig Information ber das Konsekutivdolmetschen im Theater und keine
verfugbaren translationswissenschaftlichen Untersuchungen auf diesem Gebiet. Beim Thema
Translation im Theater wird das Konsekutivdolmetschen manchmal zwar erwahnt, jedoch
keine ausfihrliche Auskunft Gber den Dolmetschprozess und seine Besonderheiten gegeben.
Aus diesem Grund ist es sehr interessant und fiir die weiteren Forschungen in dem Bereich
nitzlich, dass das Konsekutivdolmetschen im Theater einer grindlichen Untersuchung
unterzogen wird.

Aus der Forschungsfrage stellen sich zum Konsekutivdolmetschen im Theater
wichtige Subfragen, die wahrend der Untersuchung beantwortet werden missen. Wie wichtig
ist die Prasenz der Dolmetscher*in auf der Buhne? Wie kommt die Dolmetscher*in mit den
semantischen Aspekten in der Verdolmetschung der Rede zu recht? Wie wird der konsekutive
Modus auf der Theaterbihne verwendet? Welche Abweichungen vom klassischen
Konsekutivdolmetschen gibt es? Alle diese Fragen sollen in der Analyse geklart werden, um

dadurch ein komplettes Bild tber das Konsekutivdolmetschen auf der Biihne zu bekommen.

5.2. Forschungsdesign

Fur die Analyse wurde ein Videoausschnitt einer Inszenierung gewahlt, in dem auf der Biihne

konsekutiv aus dem Russischen ins Deutsche gedolmetscht wird. Damit die Analyse
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strukturiert und gut nachvollziehbar ablduft, wurden die folgende Reinfolge und Methoden
festgelegt.

Zuerst wird das Analysematerial beschrieben: die notwendigen Informationen tber
den Videoausschnitt werden angegeben und mithilfe eines speziell dafur entwickelten
Programms wird ein Transkript der Ausgangsrede und der Verdolmetschung verfasst. Danach
werden mithilfe der theoretischen Grundlagen die Analysekriterien der vorliegenden Arbeit
festgelegt, die fur eine detaillierte Untersuchung herangezogen werden. Im Anschluss werden
die Ergebnisse diskutiert und durch die Reflexion zu den Ergebnissen Bilanz gezogen.

Um das Konsekutivdolmetschen einer ausfihrlichen Untersuchung zu unterziehen,
wére es sinnvoll, auBer einer Videoanalyse auch die Sichtweise von Dolmetscher und
Regisseur, in diesem Fall auch der Darsteller, zu bekommen. Ihre Erfahrungen und
Meinungen zu diesem Thema waren nicht nur interessant, sondern wirden auch eine
Grundlage fiir die weiteren Forschungen legen und eine Bereicherung darstellen. Aus diesem
Grund wurden fur Interviews mit Regisseur und Darsteller Ewgeni Grischkowez und mit dem
Dolmetscher Stefan Schmidtke Fragenbogen® verfasst und bermittelt. Auf Grund von
Zeitmangel sind die Interviews bedauerlicherweise nicht zustande gekommen.

Es wére sehr interessant zu wissen, wie sich der Dolmetscher auf den Einsatz
vorbereitet hat, worauf er wéhrend des Verdolmetschungsprozesses geachtet hat, welche
Anforderungen es von der Regie gab und wie schwierig es war, wéhrend der
Verdolmetschung auf der Blihne prasent zu sein und konzentriert zu bleiben. Auch die Sicht
des Regisseurs und gleichzeitig des Darstellers des Theatersticks auf das
Konsekutivdolmetschen auf der Buhne waére fir diese Fallstudie sehr interessant. Wieso
wurde fiir die Verdolmetschung der Inszenierung der Konsekutivmodus gewahlt? Wurde im
Theaterstick fir das fremdsprachige Publikum etwas verdndert bzw. adaptiert und aus
welchen Grund? Hat sich der Stil des Schauspiels in Bezug auf die Verdolmetschung
geéndert?

Die Antworten auf diese Fragen wurden die Prozesse des Konsekutivdolmetschens aus
der Praxis naher beschreiben und auf Aspekte hinweisen, die durch die Analyse des auBeren

Bildes des Konsekutivdolmetschens auf der Biihne nicht registriert werden.

! Fragenkataloge an Ewgeni Grischkowez und Stefan Schmidtke mit den ausfiihrlichen Fragen zum
Konsekutivdolmetschen auf der Bilhne befinden sich im Anhang der vorliegenden Arbeit.
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5.3. Analysematerial

In folgendem Unterkapitel wird das Analysematerial genauer definiert. Es wird ein kurzer
Uberblick (iber das Theaterstiick ,,Wie ich einen Hund gegessen habe“ von Ewgeni
Grischkowez gegeben und ein Ausschnitt davon als Analysematerial herangezogen. Ebenfalls
werden Informationen Uber den Regisseur, Darsteller und Dolmetscher préasentiert. Fir die
Analyse wird in weiterer Folge eine ausfuhrliche Information Uber das Video und die

Verfassungsstrategie des Transkriptes prasentiert.

5.3.1. Zum Theaterstiick ,,Wie ich einen Hund gegessen habe*

Das Theaterstiick ,,Wie ich einen Hund gegessen habe® wurde im Jahr 1998 von Ewgeni
Grischkowez? geschrieben. Ewgeni Grischkowez ist ein russischer Dramaturg, Regisseur,
Schauspieler und Schriftsteller, geboren im Jahr 1967 in der sibirischen Stadt Kemerowo in
Russland (Spektakli-grishkovtsa 2010).

Das Theaterstiick ist seine erste Ein-Mann-Auffiihrung und wurde interessanterweise
zum ersten Mal vor achtzehn Menschen im Raucherraum eines Theaters der Russischen
Armee in Moskau prasentiert. Diese Auffiihrung kann man in der Tat als grofle Wende im
Leben von Ewgeni Grischkowez bezeichnen. Sie war der Ausgangspunkt einer steilen
Karriere und hat dem Autor zuerst in Russland und dann auf der ganzen Welt sehr groRe
Berlihmtheit beschert. Das Stiick wurde in viele Sprachen uUbersetzt und auf vielen
Theaterbiihnen der Welt aufgefiihrt. AuBerdem existieren einige Videotheaterstiick-Versionen
und auch Hdérbicher.

Das Theaterstiick ,,Wie ich einen Hund gegessen habe® ist, wie es vom Autor selbst
definiert wurde, eine universelle Geschichte Uber das Bewusstwerden einer Personlichkeit
(DVHAB 2015). Das Stick erzahlt die Geschichte eines ehemaligen sowjetischen Matrosen,
der seinen Dienst bei der Kriegsflotte im Stillen Ozean geleistet hat. Der Darsteller (und
gleichzeitig der Autor) teilt seine Erinnerungen mit dem Publikum und sein Gedankenstrom
ruft viele lebhafte Bilder, Episoden und Erlebnisse ins Leben. Es geht vor allem um
Kindheitserinnerungen, Erfahrungen in Knabenjahren und Erlebnisse wéhrend des Dienstes

bei der Flotte. Das Theaterstiick enthalt lebenswahre Geschichten von Ewgeni Grischkowez,

2 Die Transliteration des Namens Ewgeni Grischkowez (in Original Esrenuii I'purmkosemn) und die Ubersetzung
des Namens des Theaterstiicks ,,Wie ich einen Hund gegessen habe (in Original «Kak st cwen cobaky») werden
im Weiteren so verwendet, wie der Ubersetzer und Dolmetscher dieses Stiickes — Stefan Schmidtke — es
transliteriert und Ubersetzt hat (henschel SCHAUSPIEL 2001).
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die er den Zuschauer*innen auf eine Art und Weise vortrégt, als hétten diese sie tatséchlich
selbst erlebt. Durch die ganze Auffiihrung ziehen sich philosophische Gedanken mit einer
melancholischen Note, die die Zuschauer*innen zum Nachdenken Uber ihr vergangenes
Leben bringen sollen.

Das Theaterstick wurde sehr warm und herzlich vom Publikum und den
Kritiker*innen aufgenommen und im Jahr 2000 mit dem Nationalen Russischen Theaterpreis
Goldene Maske (Goldene Maske 2000) ausgezeichnet. Im Jahr 2001 erhélt es den Grand Prix
des internationalen Theaterfestivals der Wiener Festwochen als bestes deutschsprachiges
Horspiel und drei Preise des Festivals fir das beste Theaterstiick, fur die beste
Verdolmetschung und fir das beste Spiel (7info 2017).

5.3.2. Ubersetzung des Theaterstiicks ,,Wie ich einen Hund gegessen habe“

Das Theaterstiick ,,Wie ich einen Hund gegessen habe“ wurde von Stefan Schmidtke ins
Deutsche (bersetzt (henschel SCHAUSPIEL 2001). Stefan Schmidtke ist ein deutscher
Dramaturg, Ubersetzer und Regisseur (vgl. Griesel 2007:328). Geboren im Jahr 1968 in
Dobeln, studierte er in Moskau das Fach Regie an der Russischen Theaterakademie RATI-
GITIS (Nachtkritik 2016). Im Jahr 2015 fungierte er in der Schauspieldirektion der Wiener
Festwochen (Wien Tourismus 2015), heutzutage ist er einer der Projektkurator*innen im
Team der Wiener Festwochen 2017 (Wiener Festwochen 2017).

Stefan Schmidtke Ubersetzte das Theaterstiick ins Deutsche, womit auch die Vorlage
fur das deutsche Horspiel entstand, das von Kritiker*innen und Zuhdrer*innen sehr gut
aufgenommen wurde.

Fur die vorliegende Arbeit ist ein weiterer Aspekt vor Bedeutung. Die Ubersetzung
wurde von keinem ausgebildeten Ubersetzer bzw. Dolmetscher angefertigt. Stefan Schmidtke
hat lange Zeit in Russland gelebt und studiert und dank seiner Sprachkenntnisse konnte er
sich mit der Tatigkeit der Translation auseinandersetzen. Seine Erfahrung und
fachspezifischen Kenntnisse im Theaterbereich bringen ihm in diesem Sinne groRe Vorteile,
da ihm bekannt ist, welche Aspekte im Theater relevant sind und worauf bei einer Auffiihrung
geachtet werden muss. Hier bietet sich ein Verweis auf Kapitel 4 an, in dem schon erwéhnt
wurde, dass bei der Translation im Theater oft Personen zum Einsatz kommen, die beide
Sprachen sprechen, aus dem Bekanntschaftenkreis der Regiemitglieder bzw. aus der
Theaterszene stammen und daher die Rollen der Ubersetzter*innen und Dolmetscher*innen

ubernehmen (siehe Kapitel 4).
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Fur die Betrachtung des Ubersetzungsprozesses des Theaterstiicks ,,Wie ich einen Hund
gegessen habe“ sind die Anmerkungen von Ewgeni Grischkowez sehr interessant. Dem Autor
nach werden ,,einige Phrasen oder sogar ganze Abschnitte des Textes™ nicht iibersetzt. Damit
meint er, dass es fir ihn leichter ist, diese Abschnitte aus dem Theaterstiick ganz
auszuklammern, weil sie vom auslandischen Publikum mdglicherweise nicht verstanden
werden. Fur Grischkowez ist es sehr wichtig, verstanden zu werden und das Theaterstiick so
zu gestalten, dass seine Gedanken klar rezipiert werden kénnen (Inter-view.org 2007).

Auf diese Wiese kann zusammengefasst werden, dass kulturbezogene bzw. sehr
spezifische Momente die Rezeption des Theaterstiicks erschweren kénnten. Die Regisseur*in
muss in diesem Fall die Entscheidung treffen, ob diese Abschnitte in der Inszenierung vor
einem fremdsprachigen Publikum ausgelassen oder sie von den Translator*innen erkléren

werden.

5.3.3. Verdolmetschung des Theaterstiicks ,,Wie ich einen Hund gegessen habe“

Das Theaterstiick ,,Wie ich einen Hund gegessen habe® wurde im Rahmen der Wiener
Festspiele 2001 zum ersten Mal einem deutschsprachigen Publikum présentiert. Darsteller
war der Autor selbst — Ewgeni Grischkowez, die Rolle des Dolmetschers (ibernahm Stefan
Schmidtke.

Die Auffihrung wurde auf der Bihne gedolmetscht, dabei befand sich der
Dolmetscher auf der Seite der Buhne, im Blickfeld der Zuschauer*innen. Diese Art der
Verdolmetschung wurde von Marie Zimmermann vorgeschlagen (Odnovremenno 2015).
Marie Zimmermann war eine beriilhmte kinstlerische Leiterin des internationalen Festivals
Theaterformen (1998) in Braunschweig und Hannover und spater die Schauspieldirektorin der
Wiener Festwochen (2001) (Spiegel ONLINE 2007; Der Standard 2008).

Das Konsekutivdolmetschen auf der Biihne wurde von Grischkowez und Schmidtke
spater ofters im deutschsprachigen Raum auf diese Art und Weise wiederholt. Genauso wie
bei der Ubersetzung des Stiicks wird die Auffiihrung in einem fremdsprachigen Land vom
Autor speziell fir das entsprechende Publikum bearbeitet. Das bedeutet, dass Grischkowez
sein Theaterstlick fur das deutschsprachige Publikum der Wiener Festwochen speziell
vorbereitet hat und damit kulturspezifische bzw. weitere sehr spezifische Passagen
ausgeklammert wurden, die vom Publikum nicht verstanden oder missinterpretiert werden

konnten.
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Bei der Auffihrung in einem fremdsprachigen Land reizt Grischkowez der Gedanke des
sauberen Experiments: er modchte sein Theaterstick nicht den russischsprachigen
Emigrant*innen, sondern dem fremdsprachigen Publikum présentieren. Daher arbeitet er im
Vorhinein mit den Translator*innen zusammen und bearbeitet seine Auffiihrung der Kultur
bzw. dem Land entsprechend. Eine gelungene Kooperation zwischen Spiel und
Verdolmetschung sieht er in der Reaktion des Publikum: wie die Zuschauer*innen bei einem
Stolpern des Dolmetschers lachen, dass manche Worter in ihrer Sprache gleich bleiben und
vor allem, dass auf der Buhne der zweisprachige Dialog zwischen zwei verschiedenen

Kulturen entsteht (Odnovremenno 2015).

5.3.4. Videoausschnitt mit Konsekutivdolmetschen im Theater

Der Videoausschnitt (YouTube-Kanal von Ewgeni Grischkowez 2008) stammt aus der
Theaterauffiihrung ,,Wie ich einen Hund gegessen habe® vom Ewgeni Grischkowez, die im
Jahr 2001 in Rahmen der Wiener Festwochen im Burgtheater in Wien présentiert wurde. Die
Auffiihrung fand in einem kleinen Saal vor einem Publikum bestehend aus circa 70 Personen
(Odnovremenno 2015) statt, findet dadurch in seiner natiirlichen Umgebung statt und wurde
nicht extra fur einen Filmmitschnitt aufgefuhrt. Die Dauer des Videos betragt 8 Minuten 16
Sekunden.

Der verfugbare Videoausschnitt der Auffiihrung wurde in russischer Sprache gehalten
und auf der Bihne konsekutiv ins Deutsche gedolmetscht. Im Video sind die
Dolmetschprozesse des Konsekutivdolmetschens im Theater deutlich erkennbar, wodurch
sich dieser Videoausschnitt gut fir eine genaue Analyse des Konsekutivdolmetschens im
Theater eignet. AuBBerdem ist der Ton des Videos klar und die Akustik im Theaterraum rein,
wodurch der miindliche Text gut nachvollziehbar ist und eine genaue Untersuchung
ermoglicht.

Bei der Auffiihrung sieht das Publikum auf der Bihne folgendes Bild (siehe Abb. 3):
blaues Licht, keine Musik sowie den Darsteller, einen Mann mittleren Alters, der ein weilRes
T-Shirt und weille Hose trégt. Er ist barful3, befindet sich auf einer Podiumsbihne und sitzt
auf einem Stuhl, auf dem die Jacke seiner weillen Matrosenuniform liegt. Auf dem Boden
liegen Schiffstrossen und daneben steht ein Kubel. Der Darsteller hat ein Ansteckmikrofon an
seinem T-Shirt, er wirkt entspannt, schwelgt in seinen Erinnerungen und denkt an seine

jungeren Jahre bei der russischen Kriegsflotte.
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Abb. 3. Screenshot des Videoausschnittes aus der Theaterauffithrung ,,Wie ich einen Hund gegessen
habe* von Ewgeni Grischkowez

Auf der rechten Seite, aus der Sicht des Publikums, sitzt der Dolmetscher auf einem Stuhl. Er
ist neutral gekleidet — tragt ein dunkles T-Shirt und dunkle Hose. Der Dolmetscher ist von
oben ein wenig mit einem neutralen Licht beleuchtet und halt ein Mikrofon in seiner Hand
(siehe Abb. 4).
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Abb. 4. Screenshot des Videoausschnittes aus der Theaterauffiihrung ,,Wie ich einen Hund gegessen
habe“ von Ewgeni Grischkowez
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5.3.5. Videotranskription

Das Analysematerial der Videotranskription dient dazu, die Feinheiten und Besonderheiten
der Verdolmetschung bei der Analyse sichtbar zu machen und an einem Beispiel zu
untersuchen. Aus diesem Grund wurde eine genaue Transkription des Videoausschnitts der
Theaterauffiihrung ,,Wie ich einen Hund gegessen habe* verfasst. Die Transkription
beinhaltet die Ausgangsrede des Darstellers und die Verdolmetschung des Dolmetschers,
wodurch der gesamte mindliche Korpus des Videoausschnittes in der Transkription
nachvollziehbar wird.

Die  Videotranskription wurde mithilffe des Programms EXMARaLDA
(EXMARaLDA 2017) mit dem Tool Partitur-Editor verfasst. Das System EXMARaLDA
wurde speziell fur das Arbeiten mit mindlichen Korpora entwickelt und besteht aus drei
Werkzeugen: Transkriptions- und Annotationseditor (Partitur-Editor), Werkzeug zum
Verwalten von Korpora (Corpus-Manager) und einem Such- und Analysewerkzeug
(EXAKT).

Gegenliber der manuell verfassten Tabellen-Transkription in Microsoft Word bietet
die Transkription, die mithilfe des Partitur-Editors verfasst wurde, einige Vorteile. Erstens
erlaubt das Programm die gleichzeitige Prasenz von mehreren Redner*innen im Transkript,
damit eignet sich die Erstellung einer Transkription fur beiden Arten des Dolmetschens,
sowohl konsekutiv als auch simultan. Zweitens ist die fertige Transkription von allen
Redner*innen zeitaligniert, das heif3t, die zeitliche Abfolge der Aussagen der Redner*innen
ist klar, sie ist Satz fur Satz, Wort fir Wort sichtbar. Das zeitliche Einsetzen der
Redner*innen ist ebenfalls gut nachvollziehbar.

Fur die Transkriptionserstellung gibt es ein Tutorial-Video (EXMARaLDA 2017) auf
der Homepage von EXMARaLDA und dazu weitere hilfreiche Informationen: zuerst wird die
Videodatei (das Programm ist ebenso fur Audiodateien geeignet) in den Partitur-Editor
eingefugt, danach werden die Anzahl von Redner*innen und ihre Sprachen im System
definiert. Fur die Namen der Redner*innen konnen Abkilrzungen definiert, die Sprachen
kénnen aus einer vorgegebenen Sprachliste ausgesucht und bestatigt werden. Jeder Sprecher
wird in einer eigenen Zelle platziert, um dem Transkript eine gute Uberschaubarkeit zu geben
(siehe Abb. 5).
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Abb. 5. EXMARaLDA Screenshot der Transkription des Videofiles

Mit dem Click auf die Taste PLAY wird die Datei abgespielt und der vertikale Zeiger beginnt,
die zeitlichen Abschnitte der abgespielten Videodatei anzuzeigen. Das Transkript wird nicht
automatisch vom Programm erstellt, sondern muss manuell in das Programm eingetragen
werden. Die Aussage von Sprecher 1 wird manuell in der entsprechenden Zelle eingetragen,
die Aussage von Sprecher 2 in der zweiten Zelle und so weiter. Interessant ist dabei, dass
jedes Wort zeitlich linear angepasst werden kann und dadurch Rhythmus, Pausen und andere
Aspekte der Rede hervorgehoben werden kdnnen: die Aussage von jeder Redner*in wird
prazise platziert und jedes gesprochene Wort einem bestimmten Zeitpunkt zugeordnet.

Damit dient dieses Programm dazu, ein professionelles Transkript mit zeitlicher
Abfolge zu erstellen, das sich sehr gut fur eine vergleichende Analyse eignet, denn dank den
transkribierten Aussagen mit genauem Timing der Redner*innen sind die Details der

Verdolmetschung gut nachvollziehbar.

5.5. Analysekriterien

In diesem Unterkapitel werden die Analysekriterien fir die Videountersuchung definiert. Die
Kriterien basieren auf den theoretischen Grundlagen der vorliegenden Arbeit, die fiir das
Konsekutivdolmetschen im Theater relevant sind.

Das erste Analysekriterium ist die Zugehorigkeit zu einer Theaterform — im 1. Kapitel

wurden bereits zwei Theaterformen definiert — das Internationale oder Interkulturelle Theater.
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In weiterer Folge wird die Auffuhrung nach den theatralischen Aspekten von Fischer-Lichte
untersucht und diese Besonderheiten werden hervorgehoben. Nach der Analyse der
theatralischen Zeichen wird eine Analyse nach den translatorischen Aspekten durchgefiihrt,
damit die Feinheiten der Verdolmetschung sichtbar werden. Zum Schluss wird die Prasenz

des Dolmetschers auf der Theaterbihne untersucht und wie er mit ihr umgeht.

5.5.1. Zugehdrigkeit zu einer Theaterform

Im ersten Kapitel der vorliegenden Arbeit wurde bereits eine Abgrenzung zwischen einem
Interkulturellen und einem Internationalen Theater vorgenommen. Beide Theaterformen
unterscheiden sich in ihren Methoden, mit fremden kulturellen Aspekten umzugehen.
Interkulturelles Theater beinhaltet Elemente aus anderen Kulturkreisen und schafft dadurch
eine eigene Kunstform, die sie in ihrer eigenen Kultur présentiert. Internationales Theater
dagegen geht auf Reisen, beinhaltet kulturspezifische Elemente, die in dem Kulturraum, in
dem die Inszenierungen stattfinden, fremd sind.

Aus diesem Grund muss zuerst die Theaterform des Theaterstlicks, aus dem der
Videoausschnitt stammt, definiert werden. Welche Methoden hat der Regisseur gewéhlt, um

mit dem ,,Fremden umzugehen und wie prasentiert er sie in seinem Theaterstlck.

5.5.2. Theatralische Zeichen nach Fischer-Lichte

Die theatralischen Zeichen, die durch schauspielerische Tétigkeit erzeugt werden und die das
Publikum rezipieren kann, sind: Raumkonzeption, Dekoration, Requisiten, Beleuchtung,
Gerdusche, Musik, Maske, Frisur, Kostim, mimische, proxemische, linguistische und
paralinguistische Zeichen. Die theatralischen Zeichen werden so angeordnet, dass,
entsprechend den drei Ebenen einer Inszenierung nach Fischer-Lichte, bei der Analyse ein
Bild der Auffiihrung in logischer Abfolge entsteht (siehe Kapitel 2.2).

Alle diese Zeichen und ihre Umsetzung in der Auffiihrung werden bei der Analyse des
Videoausschnittes genauer untersucht. Es ist fur die Fallstudie wichtig, das
Konsekutivdolmetschen im Theater von allen Blickwinkeln aus zu beobachten und dabei
nicht nur die translatorischen sondern auch die theatralischen Aspekte einer Auffiihrung zu

untersuchen.
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5.5.3. Translatorische Aspekte der Verdolmetschung

Um das Konsekutivdolmetschen im Theater genauer analysieren zu kénnen, muss beobachtet
werden, wie der Dolmetscher mit den Herausforderungen umgeht und welche
Schwierigkeiten ihm im Weg stehen.

Es ist wichtig, die Verdolmetschung auf der Sprach- und Stilebene zu analysieren und
zu beobachten, wie die sprachlichen und die stilistischen Feinheiten in der Verdolmetschung
wiedergegeben werden. Die Rede hat einen bestimmten Rhythmus, daher ist es wichtig, den
Sprechrhytmus des Darstellers mit jenem des Dolmetschers zu vergleichen um zu analysieren,
wie der Dolmetscher diesen Aspekt der Inszenierung wahrgenommen hat.

Die Verdolmetschung verldauft im konsekutiven Modus, weshalb es wichtig ist, die
Unterbrechungen und Pausen in der Ausgangsrede und in der Verdolmetschung zu
untersuchen. Auferdem dolmetscht der Dolmetscher den Darsteller immer nach kurzen
Passagen, wodurch ein weiterer translatorischer Aspekt zustande kommt: wie nahe am
Ausgangstext dolmetscht der Dolmetscher und wie beeinflusst das die gesamte Auffiihrung.

Ein weiterer wichtiger Aspekt ist die Treue zum Ausgangstext, die Verdolmetschung
wird mit der Ausgangsrede verglichen und ihre Korrektheit genauer analysiert.

Auf diese Weise wurden folgende translatorischen Aspekte fir die Analyse des
Videoausschnittes festgelegt: Sprache vs. Stil, Rhythmus der Rede, Unterbrechungen vs.
Pausen flir die Wiedergabe, Simultanitat des Konsekutivdolmetschens und Treue zum
Ausgangstext.

Diese Aspekte werden im Videoausschnitt mithilfe der Videotranskription genauer

untersucht und die moglichen Besonderheiten hervorgehoben.

5.5.4. Prasenz des Dolmetschers auf der Biihne

Bei der Analyse der Prasenz des Dolmetschers auf der Buhne ist wichtig zu beobachten, wie
der Dolmetscher mit seiner Prasenz umgeht. Beim Konsekutivdolmetschen ist die
Dolmetscher*in normalerweise préasent, dennoch wird sie bei einer Theaterauffuhrung auf der
Buhne mit einigen weiteren  Aspekten konfrontiert, die beim  klassischen
Konsekutivdolmetschen nicht vorhanden sind. Sie muss (iber die ganze Auffiihrung hinweg
konzentriert bleiben und den Ausgangstext wiedergeben, sie kann keine Notizen nehmen oder
der Redner*in bei Unklarheiten Fragen stellen. Auch das Umgehen mit der Buhne und dem

Publikum kann einige Schwierigkeiten bereiten.
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Daher wird im Videoausschnitt auch die Prasenz des Dolmetschers auf der Bihne untersucht

und auffallende Besonderheiten werden hervorgehoben.

5.6. Analyse

5.6.1. Analyse der Zugehdrigkeit zu einer Theaterform

Die Auffithrung ,,Wie ich einen Hund gegessen habe* weist alle Aspekte des Internationalen
Theaters auf. Das Theaterstiick beinhaltet die eigenen kulturspezifischen Facetten und das
,Fremde* fiir die Welt. Der Autor, Regisseur und Schauspieler Ewgeni Grischkowez geht mit
seinem Theater auf Reisen, prasentiert seine Stiicke im Ausland und ist bei internationalen
Theaterfestspielen présent.

Interessant dabei ist, wie der Autor mit den kulturspezifischen Besonderheiten des
Stlicks umgeht. Die Passagen, die ein fremdsprachiges, aus einem anderen Kulturkreis
stammendes Publikum nachvollziehen kann, lasst er unveréndert. Die Momente aber, die flr
die Zuschauer*innen unklar sein kdnnen, lasst er weg oder schreibt sie um. Auf diese Weise
erklart der Darsteller zu Beginn des Videos, dass der Ausschnitt, den man jetzt erleben wird,
ausgedacht wurde, um eine kulturspezifische Passage zu ersetzen. Das heif3t, dass dem Autor
bewusst ist, dass auch ,,das Fremde* unterschiedlich sein kann und er sich je nach Intensivitat
der kulturspezifischen Aspekte fiir eine Adaption seines Theaterstiicks entscheidet.

Damit gehort die Theaterform des aufgefuhrten Theatersticks zu einem
Internationalen Theater, das kulturspezifische Besonderheiten beinhaltet und je nach Intention

fiir das fremdsprachige Publikum adaptiert wird.

5.6.2. Analyse nach den theatralischen Zeichen von Fischer-Lichte

Der Videoausschnitt wird in weiterer Folge nach den zuvor definierten Analysekriterien
genauer untersucht. Diese Kriterien basieren auf den theatralischen Zeichen von Fischer-
Lichte: Raumkonzeption, Dekoration, Requisiten, Beleuchtung, Gerdusche, Musik, Maske,
Frisur, Kostim, mimische Zeichen, proxemische Zeichen, linguistische Zeichen und
paralinguistische Zeichen. Die theatralischen Zeichen wurden so angeordnet, damit bei der
Analyse ein Bild von der Auffiihrung in logischer Abfolge entstehen kann.
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Raumkonzeption
Im Videoausschnitt erkennt man, dass sich im Theaterraum eine groRe Bihne befindet, die
mithilfe der Beleuchtung in zwei Bereiche geteilt wurde. Des Weiteren wurde flr den
Darsteller eine kleine Podiumsbihne aufgestellt, die circa 4 Meter breit und lang ist. Auf
diese Weise entstehen zwei separate Bereiche: die Podiumsbihne, auf der der Schauspieler
auf einem Stuhl sitzt und manchmal um ihn herum geht, und die zweite kleinere seitliche
Buhne, auf der der Dolmetscher auf einem Stuhl sitzt und das Russische ins Deutsche
Ubertragt. Die Podiumsbiihne des Darstellers befindet sich in der Mitte, die Dolmetscherbiihne
dagegen befindet sich aus Publikumssicht auf der rechten Seite des Darstellers. Dieses
theatralische Zeichen dient zur Abtrennung der Bereiche zwischen Darsteller und
Dolmetscher, damit das Publikum dem Geschehen auf der Buihne besser folgen kann.

Der Zuschauersaal und andere Raumbefindlichkeiten sind im Video nicht erkennbar

und daher ist die weitere Raumkonzeption nicht nachvollziehbar.

Dekoration und Requisiten
Es sind nicht viel Dekoration und Requisiten in der Auffiihrung vorhanden.

Auf der Podiumsbihne steht in der Mitte ein Stuhl, auf dem der Darsteller sitzt. Auf
diesem Stuhl liegt eine weiRe Matrosenuniformjacke. Auf dem Boden der Podiumsbiihne
liegen dicke Schiffstrossen, auf der rechten Seite (aus der Publikumsperspektive) steht ein
Kibel. Wahrend des gesamten Videoausschnittes wird auBer dem Stuhl keines der
vorhandenen Requisiten (Kubel, Schiffstrosse, Matrosenuniformjacke) benutzt. Diese
theatralischen Zeichen werden benutzt, um die Thematik des Theaterstucks zu unterstreichen:
der Darsteller ist ein ehemaliger sowjetischer Matrose und teilt seine Erinnerungen mit dem
Publikum.

Die Dolmetscherbiihne hat nur einen Stuhl, auf dem der Dolmetscher sitzt, und weist
keine weiteren Requisiten oder Dekorationen auf.

Der Schauspieler und der Dolmetscher sind mikrofonverstarkt: der Darsteller trégt ein
Ansteckmikrofon an seinem T-Shit, der Dolmetscher hélt ein Mikrofon in seiner Hand. Diese
Objekte weisen auf keine theatralischen Zeichen hin, sondern sind flr die praktische Seite der

Inszenierung verantwortlich.

Beleuchtung
Die Darsteller- und Dolmetscherbiihne unterscheiden sich von der Starke der Beleuchtung

und ihrem Ton.
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Die Darstellerbiihne ist stark und hell in einem blauen Ton beleuchtet, der Blauton der
Beleuchtung ahnelt dem Marine- und Nachtblau. Es entsteht ein klarer Kontrast zum weif3en
Kostum des Schauspielers und den weifen Schiffstrossen auf dem Boden. Die Beleuchtung ist
so gestaltet, dass das blaue Licht nur auf die Podiumsbihne strahlt und der Rest der
Theaterbihne im Dunkeln bleibt. Das Licht ist auf die Frontseite des Darstellers gerichtet und
sein Gesicht sowie seine Mimik kann beim Schauspiel sehr gut nachvollzogen werden. Hier
wurde das blaue Licht bewusst als ein theatralisches Zeichen eingesetzt, das Blaue
unterstreicht das marine Thema des Stuicks, das helle auf den Darsteller gerichtete Licht zeigt
dem Publikum, wo sich das Zentrum der Inszenierung befindet.

Die Dolmetscherbiihne dagegen ist weniger stark beleuchtet und das Licht trégt einen
neutralen hellweilRen Ton. Die Beleuchtung ist senkrecht auf den Dolmetscher gerichtet und
der Rest der Seitenbuhne bleibt im Dunkeln. Durch die senkrechte, weniger starke
Beleuchtung sieht man nicht alle Gesichtszlge des Dolmetschers und kann seine Mimik nicht
genau nachvollziehen. Auch die Starke der Beleuchtung und die neutrale Farbe des Lichtes
zeigen, dass der Dolmetscher zwar ein Teil der Auffuhrung ist, jedoch eine kleinere Rolle

spielt.

Gerausche und Musik

Im gegebenen Videoausschnitt ist keine Musik vorhanden und die Gerdusche, die im Raum
entstehen, tragen einen paralinguistischen Charakter. Beim Gehen, Aufstehen und Hinsetzen
des Darstellers sind keine Gerdusche im Video horbar, auch die Gerdusche aus dem

Publikumsraum sind in dem Videoausschnitt nicht vorhanden.

Maske, Frisur und Kostiim
Im Videoausschnitt der Auffiihrung sind zwei Personen im Fokus: der Darsteller und der
Dolmetscher.

Der Darsteller sieht folgendermalien aus: er ist ein dunkeldugiger Mann mittleren
Alters, mit leichten Bartstoppeln und kurz geschnitten dunklen Haare. Er tragt ein weiRes T-
Shirt mit Fahrraddruck und eine weile breite Hose. Er ist barfull und auf dem Stuhl liegt seine
weille Matrosenuniformjacke. Der Kontrast zwischen seiner weiflen Bekleidung und dem
blauen Licht macht sein Erscheinen auf der Buhne noch klarer und deutlicher. Seine
Gesichtsziige und Mimik werden durch das Reflektieren des WeilRen und Blauen deutlich
sichtbar. Auch hier geht die marine Thematik weiter und spiegelt sich in der Verwendung von

Weil und Blau wieder. Die weil3e Bekleidung und das blaue Licht wurden bewusst als
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theatralische Zeichen des Stiicks verwendet und erinnern an den Kontrast des Meeres mit
Boot, Segel, weillen Matrosenuniformen und Schiffstrossen. Die leichten Bartstoppeln des
Darstellers weisen auf ein weiteres theatralisches Zeichen hin, auf das erwartete Aussehen
eines Matrosen.

Das Aussehen des Dolmetschers ist durch die geddmmte Beleuchtung nicht genau
nachvollziehbar. Soweit erkennbar ist der Dolmetscher ein Mann mittleren Alters, sein Kopf
ist glattrasiert und er ist neutral gekleidet. Er tragt ein griinbraunes T-Shirt, dunkle graubraune
Hose und graubraune Schuhe. Sein Aussehen und seine Bekleidung deuten auf das neutrale
Bild des Dolmetschers hin und werden nicht als theatralisches Zeichen gesehen. Auch der
Punkt, dass durch die Beleuchtung seine Gesichtsziige und die Farben seiner Kleidung nicht
genau erkannt werden, weisen darauf hin, dass dies fir die Auffuhrung nicht von groRRer

Bedeutung ist und die Aufmerksamkeit des Publikums nicht auf sich ziehen soll.

Mimische Zeichen und proxemische Zeichen
Die mimischen und proxemischen Zeichen sind im Video deutlich erkennbar und reichlich
vorhanden.

Der Darsteller sitzt auf einem Stuhl, seine Ellbogen sind auf die Knie gestitzt. Er
schuttelt den Kopf bei Verneinungen, zieht seine Augenbrauen hoch und legt dabei seine Stirn
in Falten. Bei Erklarungen sieht er hoch, er gestikuliert wahrend seiner Ausfiihrungen: er
hebt seine Hand, verschrankt seine Finger und zieht sie nach oben. Diese visuellen Zeichen
verkorpern das Gesagte und jedes Zeichen trégt eine Bedeutung der gesagten Worte oder
Phrase. Das ,,nein‘ oder ,,nicht* spiegelt sich im Schiitteln des Kopfes und Hochziehen der
Augenbrauen wieder, sprachliche Hervorhebungen werden durch entsprechende Handzeichen
verstarkt.

Die Bewegungen des Gesichts und Korpers des Schauspielers spiegeln das wieder,
was er dem Publikum erzéhlt. Wéhrend den Erzdhlungen Uber seine Kindheitserinnerungen
zieht er die Augenbrauen zusammen, er macht ein nachdenkliches Gesicht, kneift die Augen
zusammen und sieht nach oben. Mit diesen visuellen Zeichen mdochte der Darsteller
nachdenklich wirken.

Die Intensitat einer Handlung oder Mengenangaben, wie beispielsweise, die Worter
,viel“, ,unendlich und ,,alles“, versucht er durch Gestikulieren mit seinen Handen zu
verstarken. Bei der Erzdhlung {iber ,,das Warten* und ,,das Denken* fingt er an, um den Stuhl

herumzugehen und damit ,,das Warten* und ,,das Denken* in visuellen Zeichen darzustellen.
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Auf diese Weise setzt der Darsteller den langen zeitlichen Rahmen in visuelle Zeichen ,,das
Gehen* auf der Biihne um.

Der Darsteller verkdrpert Momente wie ,,ganz leise gehen®, indem er auf Zehenspitzen
geht, ,,das Abtasten einer Geschenkpackung®, indem er seine Finger und Hénde entsprechend
bewegt. Auch hier spiegeln sich die Prozesse des Gesagten in den visuellen theatralischen
Zeichen wieder.

Bei wichtigen Momenten der Aufflihrung, also jenen, die der Autor betonen mdchte,
fangt er an, den Kopf nach oben zu heben, macht eine kurze Pause und senkt den Kopf beim
Sprechen. Seine Héande flattern dabei in der Luft, als ob er nach Luft schnappen wirde. In
Momenten der Aufregung oder innerer Nervositat 6ffnet der Darsteller seine Augen weit, die
Augenbrauen bewegen sich nach oben und seine Hande beginnen zu flattern. Beim Erreichen
des Maximums der Intensitit hebt er den Kopf an und seine Augen schlieRen sich. Diese
visuellen Zeichen setzt der Darsteller bewusst ein, um die Dramatik des Gesagten zu
verkorpern und dem Hohepunkt eine Betonung zu verleihen.

Ein paar Mal sieht er den Dolmetscher an: bei der Einfuhrungsinformation zum
Fragment des Theaterstlicks und zum Schluss in der letzten Replik. Es konnte interpretiert
werden, dass diese Momente nicht zur Auffihrung gehdren und diese Zeichen keine
Bedeutung tragen. Wenn man sich mit den Theaterstiicken von Ewgeni Grischkowez und
seinen Inszenierungen jedoch intensiver beschaftigt hat, erkennt man, dass der Autor seine
Auffiuhrung sehr gerne auf diese Weise beginnt und keine klare Linie zwischen Beginn des
Theaterstiicks und seiner Einfihrung bzw. Erklarungsinformation legt. Daher sollen alle
Zeichen, die seit Beginn der Présenz des Darstellers auf der Buhne erkennbar sind, als
theatralische Zeichen wahrgenommen werden.

Wahrend der Darsteller sehr viele Wert auf Gestik und Mimik auf der Buhne legt,
verkorpert der Dolmetscher die visuellen Zeichen weniger.

Der Dolmetscher bleibt wahrend der ganzen Auffiihrung sitzen. Eine Hand ist auf
einem Knie mit der Handflache nach unten gestiitzt. Die andere Hand halt das Mikrofon. Ab
und zu wechselt er die Kdrperhaltung und l&sst sie in die eine oder in andere Richtung sinken.

Interessanterweise macht auch der Dolmetscher Handbewegungen und gestikuliert mit
der freien Hand. Auch hier werden bei Erklarungen haufig runde Bewegungen gemacht, als
ob ein Kreis in der Luft gezogen wird. Manchmal bewegt er seine Knie auseinander. Mit
diesen Bewegungen mdchte der Dolmetscher vermutlich nichts hervorheben und setzt diese

visuellen Zeichen hochstwahrscheinlich unbewusst ein.
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Die Gesichtsziige des Dolmetschers sind im Video kaum erkennbar. Durch die geddammte
senkrechte Beleuchtung befinden sich die Augen, das Kinn und manchmal, je nach der
Kdorperhaltung, das ganze Gesicht des Dolmetschers im Schatten. Im Video ist oft ein Bild im
Bild zu sehen, das grofle Bild zeigt den Darsteller, das kleine Bild im Hintergrund den
Dolmetscher.

Auf diese Weise ist hervorzuheben, dass im gegebenen Videoausschnitt der Darsteller
und Dolmetscher nicht immer gleichzeitig und parallel gezeigt werden. Je nach Kamerafokus
und Kamerabild ist nur der Darsteller oder nur Dolmetscher zu sehen. Am haufigsten zeigt die
Kamera den Darsteller, manchmal sind beide im Bild, der Darsteller im Vordergrund und der
Dolmetscher im Hintergrund. Durch die Distanz sind die Feinheiten der visuellen Zeichen

nicht immer nachvollziehbar.

Linguistische und paralinguistische Zeichen
Die linguistischen und paralinguistischen Zeichen sind im Videoausschnitt sehr vielféltig und
in einem grof3en MaR vorhanden.

Die paralinguistischen Aspekte der Sprache des Darstellers weisen auf einige
interessante Besonderheiten. Der Darsteller schnarrt, was seiner Aussprache eine gewisse
Melodik und seiner Stimme einen eigenen Farbton gibt. Es ist mdglicherweise dem
deutschsprachigen Publikum nicht ganz bewusst, aber genau diese Besonderheit fligt der
russischen Ausgangsrede eine weiche Note hinzu und die Sprache klingt dadurch nicht zu
hart. Dieses Zeichen benutzt der Darsteller nicht absichtlich, dennoch gehdrt es zu seiner
Sprechweise und weist auf ein besonderes paralinguistisches Zeichen hin.

Sehr oft hort man den Darsteller Luft holen und das erste Wort zwei Mal nacheinander
in einem Satz bzw. Phrase zu sagen. Ab und zu hort es sich wie ein Stottern an. Dieses
paralinguistische Zeichen macht den Fluss der Rede zu einer spontanen, natirlich
entstandenen Umgangssprache. Es Kklingt, als ob eine Geschichte ungezwungen und
gleichzeitig aufgeregt erz&hlt wird. Der Darsteller benutzt dieses theatralische Zeichen
bewusst um seiner Rede einen natrlichen narrativen Ton zu geben. Manchmal entsteht im
Redefluss des Darstellers ein Seufzer. Dieses Zeichen benutzt er, um Bedauern auszudriicken.

Wahrend der Auffiihrung klingt die Stimme des Darstellers sehr lebendig und er setzt
viele Betonungen in seiner Rede. Das Wort, das er betonen méchte, wiederholt er und sagt es
erneut, mit einer speziellen Betonung. Manchmal sagt er das betonte Wort besonders deutlich,

sodass jeder Buchstabe markant ausgesprochen wird. Auf diese Weise benutzt der Darsteller
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die paralinguistischen Zeichen, um Akzente zu setzen und das Wichtigste aus der Phrase
hervorzuheben.

Eine andere Farbe hat die Stimme des Darstellers, wenn er nicht nur etwas betonen
maochte sondern auch etwas Ernstes und Wichtiges sagen mdchte. In diesem Fall spricht er
langsamer, die Tonlage der Stimme wird niedriger, der Ton ernster und der Klang klarer.
Diese Zeichen setzt der Darsteller, um Aufmerksamkeit auf sich zu ziehen und die Relevanz
des Gesagten zu unterstreichen. In einem anderen Fall, wenn der Darsteller etwas Ironisches
oder Spannendes erzéhlt, klingt seine Stimme hoher, der Redefluss wird schneller und der
Ton spielerisch. In diesem Fall mochte er auf die Ironie des Momentes hinweisen und das
Publikum darauf aufmerksam machen.

In Momenten der Auffiihrung, die auf einen langen zeitlichen Rahmen hinweisen,
spricht der Darsteller langsam, die Phrasen werden kurz und dennoch langsamer als andere
ausgesprochen. Der Redefluss hort sich an, als ob der Darsteller leidet und es langsam in
kurzen Phrasen mit Pausen beschreibt. Diese paralinguistischen Zeichen benutzt er bewusst,
um dem Publikum die Ungeduld beim Warten zu zeigen.

Eine weitere Besonderheit der Sprache des Darstellers sind Pausen. Pausen setzt er
verstandlicherweise fiir die Verdolmetschung ein, doch nicht alle Pausen in seiner Rede sind
dafiir gedacht. Wie zuvor festgestellt, hat die Sprache des Darstellers einen naturlichen
narratorischen Stil. Dieser Stil setzt bei der Erstehung eines neuen Gedankens oder wéhrend
eines kurzen Uberlegens Pausen. Der Darsteller setzt Pausen aber auch bewusst als Zeichen
ein, um Uberlegungen deutlich zu zeigen oder um Anspannung zu schaffen. Manchmal
verschluckt der Darsteller die Worter oder spricht sie ganz schnell aus. Auf diese Weise
maochte er den Informationsfluss beschleunigen, bei den bedeutsamen Momenten legt er
plétzlich eine Pause ein, um mehr Aufmerksamkeit zu erzielen.

Die linguistischen Zeichen in der Auffiihrung sind auch in grofRer Menge vorhanden
und eng mit den paralinguistischen Zeichen verbunden. Die linguistischen Zeichen spiegeln
sich in der Wortwahl und dessen Sinn wieder.

Der Bihnentext des Darstellers basiert auf Erzahlungen Uber seine Erinnerungen. Auf
diese Weise wurde der Auffihrungstext in einer fir den mindlichen Vortrag orientierten
Sprache verfasst. Er wurde von Anfang an fur das Sprechen gedacht und sollte einige
Kriterien des mundlichen Textes erfullen. Dabei sind die Satze der Rede kurz gehalten und es
gibt keine komplizierten Wort- und Satzkonstruktionen.

Die Auffuhrung gehdrt zu einem zeitgendssischen Theaterstiick (2001), daher sind die

Wortwahl und der Sprachstil der heutigen modernen Zeit angemessen.

73



Der Buhnentext des Darstellers im gegebenen Videoausschnitt ist eine Erzahlung (ber seine
Kindheit. Die Wortwahl, Satze und Stilistik der Sprache weisen daher auf eine klare
Anwendung der linguistischen theatralischen Zeichen hin. So verwendet der Darsteller gerne
einfache Worter, Volksmund, Kolloquialismen und umgangssprachliche Ausdriicke. Diese
Zeichen benutzt er, um der Rede einen natrlichen, umgangssprachlichen Ton zu geben. Auch
viele Interjektionen, Partikeln und Fullworter werden verwendet, um den Redefluss auf eine
naturliche Weise zu gestalten.

Zu anderen linguistischen Zeichen der mindlichen Rede gehdren kurze unpersonliche
Satze und Satze ohne Pradikat. Der Darsteller verwendet derartige Zeichen in seiner
Auffiihrung oft, was den Buhnentext klarer und leichter rezipierbar macht.

In der Darstellerrede sind viele Ausrufe und rhetorische Fragen vorhanden. Diese
linguistischen Zeichen sind hier sehr wichtig, denn sie driicken Zweifel, Uberlegungen und
Emotionen aus. Das Ansetzen von Ausrufen als Zeichen zeigt dem Publikum, welche
Passagen dem Autor wichtig sind, indem sie stérker oder weniger stark betont werden. Die
rhetorischen Fragen heben den Dialog des Darstellers mit sich selbst hervor und er fragt ins
Leere. Dieses Zeichen weist auf eine natiirliche Entstehung einer Uberlegung und eines
Denkprozesses hin. Damit unterstreicht der Autor auch hier einen bedeutsamen Moment der
Auffuhrung.

Im Monolog wird die direkte Rede verwendet, der Darsteller erzahlt, wie er mit seiner
Mutter gesprochen hat und macht dies in der direkten Rede. Das heif3t, er stellt die Frage an
seine Multter, als ob er sich an sie wendet, und antwortet, als ob er seine Mutter spielt. Dieses
linguistische Zeichen ist auch wichtig hervorzuheben, denn bei Erzéhlungen wird die
indirekte Rede oft verwendet und gibt der Darstellerrede einen natirlichen narrativen Stil.

Der Dolmetscher versucht im Dolmetschprozess alle linguistischen und
paralinguistischen Zeichen des Darstellers wiederzugeben. Auf diese Weise folgt er dem Ton
des Darstellers, spricht lauter, wenn der Darsteller lauter wird, klingt ernster, wenn der
Darsteller ernst klingt, stellt eine Frage, wenn der Darsteller fragt, verwendet Partikel oder
Interjektionen, wenn der Darsteller sie zuvor gesagt hat und so weiter. Der Dolmetscher gibt
alle linguistischen und paralinguistischen Zeichen in der Verdolmetschung wieder, dennoch
macht er dies nicht zu Ubertrieben oder so laut wie der Darsteller. Er ist zwar genauso gut
horbar und laut genug, um ihn zu verstehen, er macht sie aber in einer Art ,,Bithnen-Echo®,

sodass seine Wiedergaberolle deutlich nachvollzogen werden kann.
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Nach der Analyse der theatralischen Aspekte des Videoausschnittes ist es wichtig
hervorzuheben, dass alle obengenannten Zeichen zeigen, worauf die Zuschauer*innen achten
mussen. Sie schaffen eine spezielle Atmosphére im Raum und teilen die Auffiihrung in zwei
verkniipfte Bereiche der Darstellung und des Dolmetschens. Auch wenn manche Zeichen auf
die eine oder andere Weise nicht bewusst entstanden sein mogen, gehdren sie zum
Theatersttick und sind ein unabdingbarer Teil davon. Auch die Zeichen des Dolmetschers sind
fir die Auffuhrung wichtig, er ist auf der Biihne prasent und spielt genauso wie der Darsteller

eine eigene Rolle.

5.6.3. Analyse nach den translatorischen Aspekten

Die Verdolmetschung im gegebenen Videoausschnitt wird auf der sprachlichen und
stilistischen Ebene untersucht. Es ist grundlegend, die Umsetzung der sprachlichen und
stilistischen Feinheiten in der Verdolmetschung zu beobachten. Im Anschluss wird die
Verdolmetschung auf ihren Rhythmus analysiert und wie der Dolmetscher mit den
rhythmischen Aspekten der Ausgangsrede umgeht. Danach wird die Treue zum Ausgangstext
uberpruft, was von besonderem Interesse sein kann, weil der Dolmetscher auch gleichzeitig
der Ubersetzer des Theaterstiicks ist. In weiterer Folge werden die Unterbrechungen fir die
Wiedergabe untersucht, wie sie entstehen und wie sowohl der Darsteller als auch der
Dolmetscher mit ihnen umgehen. AbschlieRend wird die Simultanitit des
Konsekutivdolmetschens analysiert. Dieser Aspekt ist fiir die Besonderheiten der Umsetzung
des Konsekutivdolmetschens im Theater am wichtigsten und weist einige interessante

Merkmale auf.

Sprache vs. Stil

Der Stil des Monologs ist, wie soeben bei der Analyse der theatralischen linguistischen und
paralinguistischen Zeichen festgestellt wurde, ein narratorischer Stil: der Darsteller erzéhlt
eine Geschichte, denkt an seine Vergangenheit und erzahlt Gber seine Erinnerungen. Er
beschreibt seine Gedanken und Erlebnisse in zeitlicher Abfolge: der Beginn der Geschichte,
die Entwicklung, der Hohepunkt, die Weiterentwicklung, die Schlussfolgerung und die
philosophische Bewertung des Erlebten. Dazwischen kommt es 6fters zu Unterbrechungen
und Gedankenspriingen; neue Kurzgeschichten und ihre weiteren Folgen werden
eingeschoben. Die Erzéhlung ist sehr einfach gestaltet, als ob sie einem Freund erzahlt wird

und ist dadurch fir jedermann klar verstandlich.
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Die Lexik des Theaterstiicks ist einfach gehalten, es gibt keine allzu schwierigen Worter,
komplexe Redewendungen oder kompliziert formulierten Aussagen. Der Autor verwendet
gerne Umgangssprache, benutzt viele Kollogquialismen, Slang-Worter und kulturbezogene
Wortkombinationen.

Dieser Sprachstil ist fir Grischkowez von groRer Bedeutung. Des Ofteren erwahnt er
in den Interviews, wie wichtig es fur ihn ist, seine Gedanken klar zu vermitteln und dadurch
richtig verstanden zu werden. Daher ist dieser Stil auch in der Verdolmetschung
beizubehalten.

Bei der Auseinandersetzung mit der Verdolmetschung wird festgestellt, dass der
Dolmetscher diesen narratorischen Stil beibehélt. Der Dolmetscher Gbernimmt die
stilistischnen und linguistischen Feinheiten der Darstellerrede und gibt sie in der
Verdolmetschung wieder. Die Sprache der Verdolmetschung enthélt genauso wenig komplexe
Passagen und ist einfach gestaltet wie der Ausgangstext, wodurch die Wiedergabe der
umgangssprachlichen Rede genauso gelungen ist. Auf diese Weise ist die Verdolmetschung
gut rezipierbar und das Publikum kann dem Gedankenstrom gut folgen.

Rhythmus der Rede

Der Darsteller hat einen gewissen Rhythmus: er spricht eine gesprochene Sprache, die sehr
naturlich und flussig ist und dadurch einem Erz&hlerrhythmus &hnelt. Er spricht manchmal
schneller, manchmal langsamer, macht Pausen oder verschluckt die Worter bis er zum
Hohepunkt gelangt, gibt beabsichtigt die ,,abgehackten® nicht fertig gesprochenen Passagen in
seiner Rede an und setzt je nach Moment einen unterschiedlichen Rhythmus.

Durch den Rhythmus werden Hoéhepunkte, die von Bedeutung sind, gut erkannt und
auf diese aufmerksam gemacht. Der Dolmetscher folgt dem Rhythmus gut, oft dolmetscht er
am Ende nicht fertiggesprochene Phrasen, damit nicht zwei, sondern nur ein Redefluss
entsteht, wodurch jede Phrase ihre eigene Melodie und ihren eigenen Takt behélt. Das sieht

man deutlich an folgendem Beispiel:
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[56]

165 [05:25.9] 166 [05:30.3] 167 [05:31.1] 168 [05:34.0]
EG [v] U Ttak nymaenis: «OHM 4TO € yMa COLWIM YTO Jik? To ectb
SS [v] ein Buch ist! Und dann denkst du: ,,Was sind die Eltern wahnsinnig geworden?
[57]
. 169 [05:35.0] 170 [05:37.3] 171 [05:38.1]
EG [v] kak 3TO MOXHO XHBOMY YEJIOBEKY JapuTh KHUTY?!
SS [v] Wie kann man denn einem normalen Menschen ein. .. ein Buch schenken?
[58]
172 [05:39.2] 173 [05:39.7] 174 [05:41.5] 175 [05:42.2] 176 [05:43.6]
EG [v] Ha [dens Poxnenns?!» Tol roBopuib: «HeT-HeT-HeT... HY Y HHX HABEPHOE €CTh €Il
SS [v] Zum Geburtstag?!* ,.Nein, nein, das...

Der Dolmetscher betont jene Worter bzw. Wortgruppen (grau markiert), die in der
Ausgansrede betont wurden, und lenkt die Aufmerksamkeit des Publikums auf den Sinn des
Gesagten. Auf diese Weise entsteht eine gespiegelte Phrase, die dennoch in der Verbindung
mit der ersten steht.

Diese nonverbalen Zeichen machen einen besonderen Rhythmus und eine eigene
Melodie. Daher ist es wichtig, dass der Dolmetscher diese Besonderheiten behélt und sie in

der Verdolmetschung wiedergibt.

Treue zum Ausgangstext

Bei der Analyse der Verdolmetschung in Bezug auf die Treue zum Ausgangstext muss
hervorgehoben werden, dass der Dolmetscher gleichzeitig der Ubersetzer des Theaterstiicks
ist. Dieser Aspekt ist relevant, weil die Dolmetscher*innen in der Regel einige Tage vor der
Inszenierung eine angefertigte Ubersetzung bekommen und sich zunachst damit
auseinandersetzen massen.

In diesem Fall hat Stefan Schmidtke die Ubersetzung selbst verfasst und damit das
gesamte Theaterstiick ,,miterlebt. Das bedeutet, dass alle wichtigen Momente,
kulturspezifische Passagen oder umgangssprachliche Redewendungen in der Auffiihrung ihm
nicht nur im Vorhinein bekannt waren, sondern die Lésungen fur die Wiedergabe auch von
ihm stammen und nicht von einer anderen Translator*in. Die Treue der Verdolmetschung
zum Ausgangstext ist dem Dolmetscher gelungen und beeinflusst den gesamten
Wiedergabeprozess positiv.

Manchmal kommt es zu kleinen Abweichungen in der Wiedergabe, die aber als

akustisch falsch verstandene Worter interpretiert werden kdnnen. Es ist jedoch wichtig zu
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erwéhnen, dass sich durch das anders gewahlte Wort der Sinn der Phrase nicht veréandert und

das gewahlte Mittel seinen Zweck erfullt:

[63]

190 [06:06.5] 191 [06:09.2] 192 [06:10.1]

EG [v] tam npocHytes poaureny. U BOT poUTENH IPUXOJIIT,
SS [v] und du wartest solange bis deine Eltern munter geworden sind. Und dann kommen

[64]

193 [06:11.3] 194 [06:12.8] 195 [06:14.3] 196 [06:15.4] 197 [06:16.8]

EG [v] u OyasT Tebst: «IIpocsbinaiics, coHs! C Jlnem
SS [v] deine Eltern zu dir ins Zimmer  und machen dich munter: . Komm Sohn, wach auf!

In diesem Ausschnitt verwendet der Darsteller das Wort «consi» ( [sonja], aus dem
Russischen ,,Schlafmiitze), der Dolmetscher gibt aber das Wort ,,Sohn*“ (in Russischen
«ceia», [syn]) wieder. Der Fehler ist moglicherweise der Akustik geschuldet, da die Worter
im Russischen dhnlich klingen. Dennoch verdndert das andere Wort den Sinn der Phrase
nicht, da das Geburtstagsgeschenk der Eltern an den Sohn an dieser Stelle den Hohepunkt der

Phrase darstellt.

Unterbrechungen vs. Pausen fur die Wiedergabe

Die Unterbrechungen fiir die Wiedergabe weisen auf einige interessante Merkmale der
Verdolmetschung hin. Die Auffiihrung startet mit einem Satz, der sofort fir die
Verdolmetschung unterbrochen wird. Trotz erster Verwirrung verlauft der zweisprachige
Gedankenfluss derart reibungslos, dass man sich sehr schnell an die kurzen Unterbrechungen
gewdhnt und sie nicht als solche wahrnimmt.

Der Verdolmetschungsprozess fangt folgendermallen an: der Darsteller macht
Gedankenpausen und spricht manchmal sogar den Satz nicht zu Ende, der Dolmetscher nimmt
dies als Zeichen fur die Verdolmetschung wahr und fangt im selben Moment an zu
dolmetschen. Bei diesem Punkt ist es wichtig zu erwéhnen, dass die Rede des Darstellers
viele theatralische Pausen enthdlt. Das bedeutet, dass manche Pausen nicht absichtlich in
Bezug auf die Verdolmetschung entstehen, sondern weil der Autor einen besonderen Effekt

im Publikum erzielen méchte. Das ist in folgendem Beispiel zu sehen:
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[72]

225 [06:57.0] 226 [06:57.9] 227 [07:00.1] 228 [07:01.2]
EG [v] U1 B 5TOT MOMEHT Mama BJIPYI FTOBOPHT: «A BOT Te0€ ChIHOK...»
SS [v] Und in dem Moment sagt die Mutter plotzlich: ,.Hier mein Junge...*

[73]

229 [07:02.6] 230 [07:03.6] 231 [07:05.7] 232 [07:06.5]
EG [v] Y TbI B 3TOT MOMEHT IIPOCTO... «Bor Tebe chIHOK ere...
SS [v] Und in dem Moment bist du vollkommen aufgeregt... ,» Jetzt mein

[74]

. 233[07:08.7] 234 [07:09.7] 235[07:12.2]  236[07:13.0]
EG [v] ellle U HOBBIN CBUTED.» U B 51y cekyHay
SS [v] Junge gibt es fur dich noch... noch einen neuen Pullover.* Und in dieser

An diesem Beispiel wird festgestellt, dass der Autor Phrasen bewusst verlangert und Pausen
einlegt um am Ende der Phrase einen richtigen Uberraschungseffekt zu erzielen. Der
Dolmetscher gibt die Verdolmetschung richtig wieder, in dem er die kurzen Passagen schnell
wiedergibt und die Zuschauer*innen auf den Kulminationsmoment der Phrase (grau markiert)
vorbereitet.

Oft beginnt die Verdolmetschung noch wéhrend der Ausgangsrede, kurz bevor der
Darsteller diese zu Ende bringen. Dadurch entstehen kaum Pausen zwischen Rede und
Verdolmetschung und dies wird als eine ganze Phrase empfunden, die von zwei Darstellern
stammt. Das schnelle Reagieren des Dolmetschers macht die Verdolmetschung und die
Ausgangsrede zu einem gut rezipierbaren Abschnitt.

Die Unterbrechungen fiir das Dolmetschen wéhrend der Auffihrung werden als flssig
empfunden und die Ausgangsrede mit gleichzeitiger Wiedergabe weist auf einen weiteren
besonderen Aspekt der Verdolmetschung hin. Das klassische Konsekutivdolmetschen wird in
der Regel nach einer Pause, in manchen Fallen mit der Unterbrechung nach einer Passage,
umgesetzt. Im gegebenen Videoausschnitt ist eine andere Art von Unterbrechung zu sehen.
Der Dolmetscher spirt den Darsteller sehr gut und kann ihm noch nicht ausgesprochene
Worter von den Lippen ablesen. Der Darsteller sagt den Satz bis zur Mitte, der Dolmetscher
ahnt bereits, wie der Satz zu Ende geht, und beginnt mit der Wiedergabe. Diese Art der
Verdolmetschung dhnelt dem Simultandolmetschen, bei dem die Dolmetscher*innen den
Anfang der Phrase htéren und zu dolmetschen beginnen.

Auf diese Weise entsteht folgender translatorischer Aspekt, welcher im

Videoausschnitt untersuchtwird — Simultaneitat des Konsekutivdolmetschens.
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Simultaneitat des Konsekutivdolmetschens
Wenn der Verdolmetschungsprozess in Bezug auf den Dolmetschmodus untersucht wird, wird
festgestellt, dass es nicht ganz richtig wére, diese Art des Dolmetschens als rein konsekutiv zu
bezeichnen. Der Anfang der Wiedergabe beginnt am Ende der Phrase des Darstellers, die aber
noch nicht fertig gesprochen wurde. Der Dolmetscher versucht, mdglichst nahe am
Ausgangstext zu dolmetschen, um dadurch die Verdolmetschung fllissig und als ein Ganzes
mit dem Gedanken des Darstellers zu prasentieren.

Die Phrasen des Darstellers sind kurz und pragnant gestaltet und beinhalten keine
komplexe Lexik, was dem Dolmetscher erleichtert, das Ende der Phrase zu erahnen um mit

der Wiedergabe zu beginnen.

[61]

. 184 [05:58.2] 185 [05:58.9] 186 [06:01.0]
EG [v] a HACTOSIIMK XOpOIIHi moaapox (1) rIe-To
SS [v] Erziehungsgeschenk, so ein Vorgeschenk. Und das echte, das richtige Geschenk, das ist das gute, das
[62]

. 187 [06:03.0] 188 [06:04.1] 189 [06:05.4]
EG [v] HaBepHoe cuipsitan.» (2) W TbI J10MIIBCS B CBOKO MOCTEND W JIOKHAJACIILCS [TOKa
SS [v] ist irgendwo versteckt.” (1) und (2) Und dann legst du dich in dein Bett
[63]

190 [06:06.5] 191 [06:09.2] 192 [06:10.1]

EG [v] Tam mpocHyTCS poguTeNH. U BOT pomuTeny NpUXomsAT,
SS [v] und du wartest solange bis deine Eltern munter geworden sind. Und dann kommen

Dieses Beispiel zeigt auf, dass der Dolmetscher die Satzteile (grau markiert) praktisch
simultan wiedergibt. Der Darsteller sagt zuerst eine Phrase (1) und macht dann eine kurze
Pause. Der Dolmetscher fangt an zu dolmetschen, gibt die gesagte Phrase (1) wieder, hort
aber mit der Verdolmetschung nicht auf, da er in diesem Moment die Phrase (2) hort und sie
in seiner Verdolmetschung unmittelbar miteinschlief3t.

Diese Art des Konsekutivdolmetschens &hnelt sehr dem Dolmetschen von Predigten in
der Kirche, bei denen kurze Passagen nacheinander wiedergegeben werden (vgl. Giannoutsou
2014:453f). Damit wird versucht, moglichst nahe an der Ausgangsrede zu dolmetschen. In der
gegebenen Theaterauffilhrung wird die Verdolmetschung zu einer Art mindlichen Ubertitel,
die gleichzeitig mit der Ausgangsrede zu horen ist, oder zu einer Art des
Simultandolmetschens, das auf der Buhne prasent ist und dessen Abfolgen das Publikum

beobachten kann. Dieser einzigartige Aspekt macht das Konsekutivdolmetschen im Theater
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zu einer hybriden Form des Dolmetschens und beinhaltet gleichzeitig konsekutive und

simultane Besonderheiten.

Nach der genauen Analyse der translatorischen Aspekte der Verdolmetschung lasst sich
unterstreichen, dass der Dolmetscher sehr gut mit den translatorischen Feinheiten umgehen
kann und sie in der Verdolmetschung wiedergibt. Sowohl die sprachlichen als auch
stilistischen und rhythmischen Merkmale der Ausgangsrede wurden von ihm beriicksichtigt.
Der Sinn der Darstellerrede wurde beachtet und korrekt gedolmetscht. Auf die Pausen
reagierte der Dolmetscher sehr schnell und behalte den Fluss der Auffiihrung bei. Seine oft
simultane Wiedergabe unterbrach die Auffihrung nicht, sondern machte sie zu einer
kompletten vollendeten zweisprachigen Auffuhrung.

5.6.4. Analyse der Prasenz des Dolmetschers auf der Blihne

Stefan Schmidtke ist ein Regisseur und Dramaturg, daher kennt er sich im Vergleich zu einem
Dolmetscher maglicherweise besser damit aus, was bei einem Theaterstiick wichtig ist und
wie gewisse Informationen prasentiert werden mussen. Seine Erfahrungen im Theaterbereich,
sein sicheres Auftreten sowie seine Prasenz auf der Buhne konnen daher als eine
Bereicherung fur das Dolmetschen vor Ort bezeichnet werden.

Auf dem Video ist zu sehen, dass der Dolmetscher vollkommen auf den Darsteller
fokussiert ist. Er wirkt genauso entspannt wie der Schauspieler, sein Ton und seine Sprache
folgen dem Fluss der Ausgangsrede. Man spurt, dass die Biihne sein Alltag ist und ihn nicht
nervos macht. Seine Prdsenz macht ihn zu einem zweiten Darsteller, der zwar nicht die
Hauptrolle spielt, dennoch als genauso wichtig empfunden werden kann.

Man spurt, dass der Darsteller und der Dolmetscher sich blendend verstehen, sie
missen einander nicht ansehen, nicht absprechen, nicken oder miteinander sprechen. Diese
Vertrautheit auf der Biihne macht die Rezeption sehr leicht und nattrlich.

Interessant dabei ist zu beobachten, was die Présenz des Dolmetschers auf der Biihne
ausmacht. Der Dolmetscher wird nicht neutral wahrgenommen. Der Darsteller befindet sich
auf der Blhne und ist fiir das Publikum sichtbar, ebenso der Dolmetscher. Der Darsteller sagt
eine Phrase und der Dolmetscher gibt die Phrase wieder, der Darsteller ruft ein Wort ins Leere
und der Dolmetscher gibt es wieder. Es entsteht eine Parallelitdt zwischen Darsteller und
Dolmetscher auf der Buhne und der Dolmetscher wird vom Publikum unbewusst als zweiten

Darsteller und als ein Teil der Auffiihrung wahrgenommen.
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Die Besonderheit des Konsekutivdolmetschens — die Prasenz der Dolmetscher*in — bildet im
Bereich Theater eine weitere Einzigartigkeit. Die Dolmetscher*in wird nicht neutral als
Person in der Funktion einer Vermittler*in wahrgenommen, sondern sie wird zu einer

Darsteller*in.
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6. Diskussion und Schlussfolgerung

Zu Beginn der vorliegenden Arbeit wurde der Schwerpunkt gesetzt, eine griindliche Analyse
des Dolmetschens im Theater durchzufiihren. Fur den empirischen Teil wurde ein
Videoausschnitt eines Theaterstiicks mit Konsekutivdolmetschen auf der Biihne ausgesucht,
mit dem Ziel, das Konsekutivdolmetschen im Theater zu untersuchen und herauszufinden,
wie es im Detail ablauft, welche Besonderheiten dieses Verfahren aufweist und welche
Kriterien dabei beachtet werden missen.

Am Anfang wurden die theoretischen Grundlagen fur das Dolmetschen im Theater
umfangreich erfasst. Damit wurde eine Basis aus Sicht des theatralischen semiotischen
Systems, des theatralischen Codes und den translatorischen und kulturspezifischen Aspekten
geschaffen. Der theoretische Ansatz zum Dolmetschen im Theater wurde in einem eigenen
Kapitel genauer untersucht, um eine strukturierte und vielfaltige Grundlage fir den
praktischen Teil vorzubereiten.

Die genaue Analyse des Videoausschnittes, auf dem ein achtminutiges Fragment der
Theaterauffihrung mit einer Konsekutivverdolmetschung zu sehen ist, weist auf einige
interessante Ergebnisse hin. Schon bei der ersten Analyse, der Zugehorigkeit zu einer
Theaterform, wurde klar, dass die gegebene Theaterauffiihrung mit ihrem Dolmetschmodus
von der Regel abweicht und es noch zu weiteren Ausnahmen kommen wird. All diese
Besonderheiten werden nicht auf den ersten Blick wahrgenommen, sondern erst nach einer
grindlichen Analyse anhand der unterschiedlichen Kriterien, die auf den theoretischen
Grundlagen basieren. Hierbei wurde klar, wie einzigartig das Konsekutivdolmetschen im
Theater ist.

Die Theaterauffithrung ,,Wie ich einen Hund gegessen habe“ im gegebenen
Videoausschnitt weist alle Merkmale eines internationalen Theaters auf. Dennoch veréndert
der Autor Ewgeni Grischkowez einige Passagen im Theaterstiick, um dem fremdsprachigen
Publikum den Rezeptionsprozess zu erleichtern. Die Adaption ist aber fir ein internationales
Theater nicht Gblich und macht diese Auffiihrung zu einer Ausnahme. Der Autor betont, wie
wichtig es fur ihn ist, verstanden zu werden und vielleicht macht genau diese Eigenschaft sein
Theaterstiick, aus Sicht der Theaterform, so besonders.

Durch die Analyse der Auffihrung nach den theatralischen Zeichen von Fischer-
Lichte wird festgestellt, dass auf der Buhne eine vielféltige Palette von theatralischen Zeichen
entsteht, die auf den ersten Blick als ganz nicht so reich wahrgenommen werden. Durch die

schrittweisende Untersuchung jeder einzelnen semiotischen Gruppe wurde die Anzahl an
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theatralischen Zeichen immer groRer und die Vielfalt immer breiter. Auffer Musik und
Gerausche sind alle theatralischen Zeichen nach der Definition von Fischer-Lichte prasent
und sehr zahlreich vorhanden. Jeder Satz bzw. jede Phrase des Darstellers weist theatralische
Zeichen aus mindestens zwei semiotischen Gruppen auf. Der Dolmetscher nimmt diese
Zeichen bewusst oder unbewusst wahr und gibt sie in seiner Verdolmetschung wieder. Es ist
erstaunlich, wie schnell eine deutschsprachige Wiedergabe aus dem Russischen stattfindet
kann, in der alle semiotischen Aspekte des Schauspiels berlicksichtigt werden.

Durch die Untersuchung der Auffiihrung nach den translatorischen Aspekten kommen
neue interessante Merkmale ans Licht. Die Videoanalyse zeigt, dass sich die Technik des
Konsekutivdolmetschens dem Simultandolmetschen anndhert und eine hybride Form des
Dolmetschens darstellt. Es ist sehr interessant zu beobachten, wie der Dolmetscher mit der
Verdolmetschung oft nicht nach abgeschlossenen Phrasen des Darstellers beginnt. Die
Verdolmetschung wird praktisch simultan wahrgenommen, wodurch die Wiedergabe quasi zu
einem Nachsprechen in einer anderen Sprache wird. Die deutsche Verdolmetschung folgt der
russischen Ausgangsrede wie ein Echo.

Durch die weitere Analyse der Auffuhrung wird klar, dass auf der Bihne nicht einer
sondern zwei Darsteller anwesend sind. Der Schauspieler bleibt zwar der Hauptdarsteller der
Inszenierung, doch die Présenz des Dolmetschers und sein Agieren durch das Dolmetschen
machen ihn automatisch zu einem unabdingbaren Teil der Auffiihrung und dadurch zu einem
zweiten Darsteller. Diese Einzigartigkeit des Konsekutivdolmetschens im Theater zeigt eine
neue darstellerische Funktion der Dolmetscher*in auf der Biihne.

Auf diese Weise kann das Konsekutivdolmetschen im Theater in der Tat als eine
spezifische Art des Dolmetschens bezeichnet werden. Dabei wird durch die Analyse
festgestellt, dass es sehr viele Besonderheiten und Unterschiede im Vergleich zum klassischen
Konsekutivdolmetschen gibt und eine sehr aktive Rolle der Sprachmittler*in auf der Biihne
fordert. Sehr wichtig ist auch die Fahigkeit der Dolmetscher*in, die Darsteller*in zu spuren.
Es wird eine hohe Konzentration vor allem in sprachlichen, rhythmisch-melodischen und
stilistischen Belangen gefordert. Auferdem ist das Gespir fur die Unterbrechung des
Biihnentextes fiir die Verdolmetschung von grofier Bedeutung, damit eine naturliche und
flissige Performance entsteht. Genauso wichtig ist die Kooperation zwischen Darsteller*in
und Dolmetscher*in bei der Dolmetschtechnik, die durch gemeinsame Proben und
gemeinsames Uben erarbeitet werden. Aus dem Spiel der Darsteller*in und der

Verdolmetschung wird dadurch ein einheitliches Theaterstlick, und nicht zwei getrennte.
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Der Faktor Zeit stellt in der Theorie genauso wie in der Praxis einen Nachteil dar: das
Konsekutivdolmetschen nimmt, auch wenn es wie im Beispiel der Videoanalyse sich dem
Simultandolmetschen anndhert, trotzdem sehr viel Zeit in Anspruch und kann die L&nge des
Theaterstuicks fast verdoppeln. Dabei muss die Regisseur*in die Entscheidung treffen, ob sie
das Stiick verkirzt oder eine andere Sprachibertragungsart wahlt.

Ein weiterer Aspekt, der in der theoretischen Grundlage erwéhnt wurde und auf dem
Video zu sehen ist, ist die Limitierung des Konsekutivdolmetschens auf Ein-Mann-
Auffihrungen oder Theatersticke mit wenigen Darsteller*innen. Diese Art der
Sprachvermittlung fordert sehr viel Aufmerksamkeit von den Schauspieler*innen, den
Dolmetscher*innen und auch vom Publikum. Die auf der Biihne présenten Personen missen
stillschweigend einander verstehen kénnen, um eine flissige Zusammenarbeit zu Stande zu
bringen und die Zuschauer*innen dabei durch das standige Wechseln der Schauspieler- und
Dolmetscherrollen nicht zu verwirren.

Abschlieend lasst sich anmerken, dass das Konsekutivdolmetschen im Theater eine
fordernde und komplexe Tatigkeit darstellt. Die theoretischen Grundlagen sind nur in sehr
geringem MaR vorhanden und die praktischen Untersuchungen zeigen das groRRe Potential flr
weitere Forschungen. Dieses Gebiet der Translationswissenschaft ist noch sehr wenig
untersucht und erforscht, eine theoretische Basis mit terminologischer Abgrenzung und

Erklarungen ware wiinschenswert, damit es in der Praxis umgesetzt werden kann.
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Anhang |

Universitat Wien
Zentrum flr Translationswissenschaft

Lniversitat
wien

Irina Jager, BA
Fragenkatalog an Herrn Ewgeni Grischkowez
fir die Masterarbeit zum Thema ,,Dolmetschen im Theater*

Fragen beziglich den gewahlten Dolmetschmodus

- Herr Grischkowez, soweit mir bekannt wurde das Theaterstiick ,,Wie ich einen Hund gegessen
habe* von Stefan Smidtke ins Deutsche iibersetzt und im Anschluss durch ihm im Jahr 2001
im Rahmen Wiener Festwochen auf der Biihne gedolmetscht. Wie ist es dazu gekommen, dass
Sie Herr Schmidtke dafur engagiert haben?

- Das Theaterstiick ,,Wie ich einen Hund gegessen habe“ ist Ein-Mann-Stiick. Wie haben Sie
die Entscheidung Uber die Sprachiibertragung in einem deutschsprachigen Raum getroffen,
was hat Ihre Entscheidung fiir das Konsekutivdolmetschen auf der Biihne beeinflusst und
wieso haben Sie nicht beispielweise fiir die Ubertitelung oder Simultandolmetschen, bei dem
die Dolmetscher*in bereit Uber eine fertiglibersetzte Version verfugt, entschieden?

Fragen beziglich der Bearbeitung des Theaterstiicks in Bezug auf Verdolmetschung

- Fur das deutschsprachige Publikum haben Sie ein Teil Uber Trickfilme, mit der Episode Uber
den Geburtstag, die in der russischen Version nicht gibt, ausgetauscht. Aus welchen Grund
haben Sie sich fur diesen Austausch entschieden und wie oft &ndern Sie Teile Ihrer
Theaterstiicke nur weil sie in dem Ausland vorgefuhrt werden?

- Das Konsekutivdolmetschen beeinflusst die Lange des Theaterstiicks, es verdoppelt praktisch
die Lange. Wie ldsen Sie dieses Problem? Verkiirzen Sie den Text der Auffiihrung, Uberlegen
Sie welche Momente Sie auslassen konnen?

Frage zur Vorbereitung

- Sie flihren nicht zum ersten Mal ein Theaterstiick mit der Verdolmetschung durch Stefan
Schmidtke auf. Wie bereiten Sie sich fir die Aufflihrung vor und wie Proben Sie mit dem
Dolmetscher?

Fragen zum Dolmetschprozess

- Wenn Sie das Gefuhl von der Auffiihrung in Bezug auf die Verdolmetschung vergleichen.
Veréndert sich das Gefuhl des Dialoges mit dem Publikum mit und ohne Verdolmetschung
und was genau verandert sich?

- Haben sie wahrend der Auffiihrung bewusst Pausen fir die Verdolmetschung angelegt? Haben
Sie sich Uberlegt in welchem Moment es besser wére eine Pause anzulegen oder passierte das
eher intuitiv?

Frage zum Konsekutivdolmetschen im Theater

- Welche Kiriterien sind fur das Konsekutivdolmetschen auf der Bihne nach Ihrer Erfahrung
wichtig? Haben Sie etwas Wichtiges fur sich wahrend, oder nach der Auffuhrung mit
Verdolmetschung registriert und in der néchsten Auffiihrung bertcksichtigt?
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Universitat Wien
Zentrum fir Translationswissenschaft

Irina Jager, BA
Fragenkatalog an Herrn Stefan Schmidtke

wien

fur die Masterarbeit zum Thema ,,Dolmetschen im Theater*

Fragen beziglich Konsekutivdolmetschen im Theater

Wieso haben Sie sich daflr entschieden die Auffilhrungen vom Herrn Grischkowez
konsekutiv zu dolmetschen? Wurden das Simultandolmetschen oder die Untertitelung der
Auffihrungen berticksichtigt?

Sie haben mehrere Theaterstiicke vom Herrn Grischkowez Ubersetzt und sie auf der Biihne
konsekutiv gedolmetscht. Haben Sie schon davor Erfahrung mit Konsekutivdolmetschen auf
der Bihne gesammelt, oder war dieser Modus neu fiir Sie im Theater? Gab es noch
Theaterauffihrungen (aufler vom Herrn Grischkowez), die von lhnen konsekutiv auf der
Biihne gedolmetscht wurden?

Welche Vorteile und welche Nachteile hat aus lhre Perspektive das Konsekutivdolmetschen
im Theater?

Fragen zur Vorbereitung

Haben Sie den Text der Auffiihrungen vorab bekommen? Wenn ja wann — vor ein paar Tagen,
Wochen, Monaten?

Wie haben Sie sich fur das Dolmetschen vorbereitet? (beschreiben Sie bitte kurz den Prozess)

Gab es Winsche oder Anforderungen vom Regisseur beztglich lhre Dolmetschung vor der
Auffiihrung?

Fragen zum Dolmetschprozess

Vorauf haben Sie wahrend dem Dolmetschens besonders geachtet: auf Sinn der Ubertragung,
Intonation, Wortebene oder etwas anderes?

War es schwierig fur Sie wahrend des Dolmetschens auf der Biihne prasent zu sein?

Welche Herausforderungen haben Sie wahrend des Dolmetschens (fir Sie personlich)
festgestellt (z.B. Akustik, Publikum, etc.)?

Die Auffiihrungen vom Herrn Grischkowez dauern normalerweise ohne Dolmetschen circa 1
Stunde 50 min, was ein ziemlich langer Zeitraum fir das Konsekutivdolmetschen von nur
einer Person darstellt. Wie schwierig war es fur Sie wahrend der ganze Auffiihrung
konzentriert zu bleiben?

Ist Thnen nach ihrer Verdolmetschung etwas aufgefallen was Sie im Dolmetschen auf der
Biihne dndern wirden? (etwas was den Prozess und/oder die Vorbereitung betrifft)

Fragen zum Dolmetschen im Theater
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Welche Qualitaten sind aus lhre Perspektive fiir eine Dolmetscherin / einen Dolmetscher im
Theater wichtig?

Bei welchen Theaterstiicken ist aus lhrer Sicht der Bedarf fiir das Dolmetschen vorhanden:
klassischen oder zeitgendssischen?

Lniversitat



Anhang Il

Videotranskription Konsekutivdolmetschen im Theater

Meta Information

Vorname Ewgeni
EG Nachname Grischkowez
Sprache  Russisch

Vorname Stefan
SS Nachname Schmidtke
Sprache  Deutsch
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[1]

0 [00:00.0] 1 [00:06.4]
|SS [V] Sie erleben jetzt ein kurzen Ausschnitt aus dem Stuck ,,Wie ich ein Hund gegessen habe“ von und mit Ewgeni
[2]

. 2 [00:13.8] 3[00:16.0] 4100:18.4]
EG [V] Ceiiuac MbI ChITpaeM MaJeHbKUI (parMeHT, KOTOPBIT
SS [v] Grischkowez. Wir spielen fir Sie ein kurzes Stlick aus dem
3]

. 51[00:23.0]
EG [v] 06b14HO, BOT B pOCCHICKOM BapUaHTE CIICKTaKIIS,
SS [v] das es Ublicherweise in der russischen Version der Vorstellung
[4]

6 [00:26.2] 7 [00:27.5] 8 [00:29.4] 9 [00:32.8]

EG [v] HHUKOI'1a HE UTPaeTcs. U takxe 3T0ro hparMeHTa HeT B TEKCTE MbECHI.
SS [v] nicht gibt und noch nie gegeben hat. Und
[5]

. 10 [00:38.5]
EG [v] 3TO0T PparMeHT Obu1

SS [v] genauso gibt es auch dieses Stiick, was Sie jetzt sehen werden, im Text des Gesamten nicht.




[6]

. 11 [00:44.3]
EG [v] cneunanbHo npuayMaH, 4ToObI 3aMEHHUTD 330/ ¢ MYIbT()HILMAMH.
SS [v] Diese Episode haben wir uns in besonderen
[7]
. 12 [00:53.2]
EG [v] U eme Bcerna

SS [v] ausgedacht, um ein Teil aus dem Stlick heraus zu l6sen, der in Russland tber Trickfilme handelt.

[8]
. 13 [00:55.7]
EG [v] Bo3HHMKaeT MHOT'O BOIIPOCOB
SS [v] Und es gibt immer eine ganze Menge Fragen dazu, die auftauchen wéhrend der
[9]
14 [01:00.2] 15[01:03.1]
EG [V] KaK MBI UT'PA€M 3TOT CIICKTAKIIb 3al"paHI/II_IeI7L
SS [v] Vorstellung, also wie spielen wir Gberhaupt diese Vorstellung im
[10]
16 [01:07.3] 17 [01:08.5] 18 [01:10.5]
EG [v] U BOT ceiiyac BbI YBUANUTE KaK 3TO MPUMEPHO MTPOUCXOTHUT.
SS [v] Ausland. Und jetzt kénnen Sie so ein Eindruck gewinnen wie wir das machen.
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[11]

19 [01:14.0] 20 [01:15.7]  21[01:16.5]22 [01:18.0] 23 [01:21.4]
EG [v] Utak, 3HauuT, MaJleHbKUI (pparMeHT U3 CIEKTaKIIs, KOTOPBIN HE BXOJUT B PYCCKUN BApUAHT
SS [v] Also ein kurzes aus diesem das es
[12]

. 24 [01:23.9] 25 [01:25.5] 26 [01:30.4]
EG [v] cnekrakis. O®parment npo Jlens Poxaenus. A
SS [v] in Russland nicht wirklich gibt. Es ist eine Geschichte ber den Geburtstag.
[13]

. 27 [01:32.4] 28 [01:35.0]
EG [v] BooO11e e B 1eTcTBe ObLJIO OY€Hh MHOTO BPEMCHHU. He 10 uT06 ero 6bu10
SS [v] Also in der Kindheit gab es sehr viel Zeit
[14]

29 [01:36.4] 30 [01:40.4]

EG [v] me xainxko... W... u naxke HENb3s CKa3aTh,
SS [v] also nicht, dass man so zu sagen traurig sein musste sie zu vergeuden, aber
[15]

. 31 [01:42.6] 32 [01:46.2] 33 [01:47.8]
EG [v]uro GbL10 €ro MHOTO, TO €CTh €r0 OBUTIO HM MHOTO, HA MaJio

SS [v] und man kann auch nicht sagen, dass es sie viel gab. Also es




[16]

34 [01:48.8] 35[01:50.4] 36 [01:52.0] 37 [01:54.0]

EG [v] Bpemenu, a 310 6bU10 pocto BPEM ! Omxo...
SS [v] gab nicht wenig und nicht viel Zeit, es existierte einfach nur ZEIT, ungemessen.
[17]

38 [01:54.9] 39 [01:56.3] 40 [01:57.9] 41 [01:59.3] 42 [02:00.9]
EG [v] oHO 6b1710 OECKOHEUHBIM 3TO BpEMH, Y TIO9TOMY HET CMBbICIIa OBLIO0 TOBOPHUTH
SS [v] Sie war unendlich und deshalb hat es keinen Sinn
[18]

. 43 [02:02.6] 44 [02:04.8] 45[02:05.9] 46 [02:07.1]
EG [v] mHOrO ero 6610 MK Majo! Ero 6bL10... ero 6s110 BPEMSI, BoT cTosbKO
SS [v] zu sagen es gab wenig oder viel Zeit zur Verfiigung. Es gab
[19]

. 47 [02:09.6] 48 [02:11.5] 49 [02:13.4]
EG [v]BoT! W nosTomMy MOXHO ObLI0, HAPUMED, LETbIN TON. .. BOT
SS [v] einfach nur Zeit, sie existierte. Und deshalb konnte man
[20]

. 50 [02:14.8] 51 [02:17.7]
EG [v] mpocto tensiii o sxaath Jlens Poxnenus! W nensiii rox gymars,
SS [v] ein ganzes Jahr lang einfach nur auf den Geburtstag warten!
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[21]

52 [02:18.8] 53 [02:20.6] 54 [02:22.1]
EG [v] a 4ye MmoAapsT poauTeaun?
SS [v] Und ein ganzes Jahr daran denken was werden mir wohl die Eltern schenken zum
[22]

55 [02:24.0] 56 [02:25.3]

EG [v] Bort B 3TOM rojy 4e oHu mogapst?
SS [v] Geburtstag? Was werden sie mir dieses Jahr wohl zum Geburtstag schenken?
[23]

57 [02:27.7] 58 [02:30.3] 59 [02:32.2]
EG [v] U BoT Bech ro panTazupoBaTh M AyMaThb KOr'0 IIPUIIaCUTh, KOO
SS [v] Man konnte das ganze Jahr tber fantasieren
[24]

60 [02:33.6] 61 [02:37.1] 62 [02:38.0] 63 [02:40.2]
EG [v] e npurnamars, JyMaTb-1yMarTh, U IIPY 3TOM, U IIPU
SS [v] und daran denken wen man einl&ddt und wen man nicht einladt, und nachdenken
[25]

. 64 [02:43.1] 65 [02:45.5]
EG [v]aTom Beas X0poIio 3HATh: BOT BCE YTO MPOJIACTCSI B IETCKUX

SS [v] und dartiber hinaus konnte man sehr genau wissen,




[26]

66 [02:47.2] 67 [02:50.9] 68 [02:52.3]
EG [v] mara3unax, ¥ TaM BOT HUYETO TaKoro,
SS [v] alles man kannte alles was es in den Geschéften zu kaufen gab, und da gab es nichts von
[27]

69 [02:54.2] 70 [02:56.0] 71[02:59.2]

EG [v] 0 YE€M MOKHO BCEPbE3 MEUTATh, HETY. A tH1
SS [v] dem was irgendwie... nichts woran man wirklich... wovon man tradumen konnte.
[28]

. 72 [03:00.7]
EG [v] ueunsiii ron gymaenib, GpaHTa3upyelb ue OHH,
SS [v] Und du hast ein ganzes Jahr lang getraumt und gedacht was koénnte es denn geben zum
[29]

73 [03:04.7] 74 [03:05.5] 75 [03:07.5] 76 [03:09.3]

EG [v] HY Y€ OHU MOTYT IIOJIapUTh? W Tak uHOrAA CIPOCUILIB:
SS [v] Geburtstag, was konnten sie mir wohl schenken? Und dann
[30]

77 [03:10.4] 78 [03:12.6]
EG [Vv] «A, mama, a ckonbko ocTtanoch 10 Jus Poxaenusn?»
SS [v] fragst du die Mamma: ,,Wie viele Tage sind noch bis zum
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[31]
. 79 [03:15.7] 80 [03:16.8] 81[03:18.2]
EG [v] Mawma ckaxet: «Herblpe Mecsua.» A b1 TOBOpHII: «HOopmanbHO,
SS [v] Geburtstag?* Sie sagt: ,,Noch vier Monate hin.*
[32]
82 [03:19.4] 83 [03:21.5] 84 [03:22.3] 85 [03:24.1]
EG [v] xopoimo, momoxaem.» N xpeib, U XKJIellb, Y BOT Ha CIIeIyIOUIUi JeHb TBOU JleHb
SS [v] ,,Ok, wunderbar.* Und du wartest und wartest
[33]
86 [03:25.9] 87 [03:29.4]
EG [v] Poxxaenus. U BCe, THI yXKe cuuTacIb
SS [v] und dann ist es schon so weit, dass am néchsten Tag dein Geburtstag sein soll.
[34]
88 [03:30.7] 89 [03:34.5] 90 [03:35.7]
EG [v] KaXIYIO0 CEKYHIY. A ponutenu emie 3aAepiKaiuch,
SS [v] Und du bist... du denkst schon an jede Sekunde und zé&hlst sie ab. Und die
[35]
. 91 [03:37.7]92 [03:39.2] 93 [03:40.2] 94 [03:41.2]
EG [v] M TIOHATHO unIyT Tebe moapok!

SS [v] Eltern sind heute ein bisschen spéter, und das ist eigentlich vollig klar, also die sind auf




[36]

. 95 [03:43.2] 96 [03:44.1] 97 [03:45.4]
EG [v] A TIOTOM OHHM TIPHUIITH U 9TO-TO
SS [v] der Suche nach einem Geschenk fir dich. Und dann sind sie nach Hause gekommen
[37]

. 98 [03:46.4] 99 [03:48.5] 100 [03:50.8]
EG [v] Tebe ckazanu Tak, HY B 00111eM Kak-To Te0si 0OMaHyJU U OTBJICKIIH,
SS [v] und sagten dir dann... also irgendwie haben sie
[38]

101 [03:55.2]

EG [v] U B 3TOT MOMEHT
SS [v] dich irgendwie ein bisschen tber das Ohr gehauen und dich abgelenkt, dass du nicht aufpasst,

[39]

102 [03:55.8] 103 [03:57.6] 104 [03:59.2] 105 [04:00.0]
EG [V] 4YTO-TO CIIpATaIIH, " Tbl IOHUMACUIb, YTO... YTO IOAAPOK
SS [v] und in dem Moment wo du abgelenkt warst haben sie irgendwas versteckt. Du hast
[40]

106 [04:00.8] 107 [04:03.3] 108 [04:05.0]

EG [v] noma! U Bce... Thl HE MOXKEIIb HHA €CTh,
SS [v] verstanden in dem Moment — aha... das Geschenk ist also schon im Hause. Und du
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[41]

. 109 [04:06.5]110 [04:07.2] 111 [04:08.3]112 [04:09.3]
EG [v] HU TIUTh, HU CHUJETb
SS [v] kannst nicht mehr essen und nicht mehr trinken, und du kannst dich nicht hinsetzen und nicht...
[42]

113[04:11.4] 114 [04:12.5] 115[04:13.5] 116 [04:14.6]
EG [v]u criaTh THI TOKE HE MOKEIIIb. XO0Tsl MOHUMAENTb, YTO
SS [v] und schaffen kannst du auch nicht. Obwohl du sehr gut
[43]

117 [04:16.6] 118 [04:17.5] 119 [04:18.2] 120 [04:18.8] 121 [04:20.2]
EG [v] BOT THI JIET U aymaenib: «3aBTpa Mol Jlenb Poxnenus,
SS [v] verstehst, du hast dich hingelegt und du denkst: ,,Morgen ist dann der
[44]
122 [04:22.9] 123 [04:24.1] 124 [04:26.1]
EG [v] KaK € JI0 3TOr0 JI0KUTh-TO?» U nymaems: «Hamo moGsicTpee
SS [v] Geburtstag und wie kann man bis dahin tiberleben?*
[45]
125 [04:27.5] 126 [04:29.1] 127 [04:30.0]

EG [v] ycuyTs, MMOTOMY YTO KaK TOJBKO YCHEIb

SS [v] ,,Man muss ganz schnell einschlafen, weil sobald du eingeschlafen bist,




[46]

. 128 [04:33.0] 129 [04:34.0] 130 [04:36.0]
EG [v] Cpa3y HACTYIUT 3aBTPa.» W yMeHHO BOT M3-3a 3TOI MBICTH, U3-32
SS [v] dann ist als ndchstes gleich der neue Tag da.*
[47]
131 [04:37.5] 132 [04:40.2] 133 [04:40.9] 134 [04:42.5]
EG [v]aToit MbIcH U HE MOJKEIIb YCHYTb. Ho B
SS [v] Und da eben wegen dieses Gedankens kannst du Uberhaupt nicht einschlafen.
[48]
. 135 [04:43.8] 136 [04:46.1]
EG [v] xoHIIe KOHIIOB KaK-TO YCHYII U TIPOCHYJICSI COBCEM
SS [v] Und zum Schluss bist du dann doch irgendwie eingeschlafen
[49]
137 [04:47.2] 138 [04:48.9] 139 [04:50.1]
EG [v] pano, W IIOHSJ, YTO POJUTEIH €IIE CIIAT,
SS [v] und bist ganz friih zeitig munter geworden, und du hast begriffen, dass die
[50]
. 140 [04:52.6]141 [04:52.7] 142 [04:53.9]
EG [v] " TUXOHEUKO-TUXOHEUKO MPOKPAICS B
SS [v] Eltern noch schlafen in dieser Zeit, und dann bist du ganz leise und still
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[51]
144 [04:56.5] 145 [04:58.1] 146 [04:59.2] 147 [05:00.6]
EG [v]roctunyto, Y BUJIMIIb TaM TaKO#, HY, CBEPTOK C MTOJAPKOM,
SS [v] in den Wohnraum gegangen und siehst da steht irgendwie das Geschenk
[52]
. 148 [05:03.7] 149 [05:04.7] 150 [05:06.0] 151 [05:07.2]
EG [v] KPacCHBBIN TaKOW, M ThI IOJAKPAABLIBACIIECSA K HEMY
SS [v] eingepackt, so ein... wunderschon sieht es aus, und du flhlst es
[53]
152 [05:09.9] 153 [05:11.1] 154 [05:13.0] 155 [05:14.2]
EG [v] ¥ HAYMHACIIb €0 OIIYITbIBATh, HY 9TOO MOHATH, YTO TaM BHYTPH.
SS [v] an was es ist und tastest und fuhlst, um zu
[54]
. 156 [05:15.7] 157 [05:16.7] 158 [05:18.4]
EG [v] W Tak mynaemsp-1ynaenb U BAPYT IOHUMAEIID. ..
SS [v] verstehen was da drinnen ist. Und dann fuhlst du und tastest,
[55]
159 [05:19.2] 160 [05:21.2] 161 [05:22.1]162 [05:23.0] 163 [05:23.9] 164 [05:25.3]
EG [v] ThI TOHUMAETIIb, YTO TaM BHYTpH... KHUT ' A!

SS [v] und dann begreifst du plotzlich... du begreifst, dass dort da drinnen...




[56]

165 [05:25.9] 166 [05:30.3] 167 [05:31.1] 168 [05:34.0]
EG [v] U tak nymaemib: «OHU 94TO C yMa COILUIN YTO JH? To ectp
SS [v] ein Buch ist! Und dann denkst du: ,,Was sind die Eltern wahnsinnig geworden?
[57]
. 169 [05:35.0] 170 [05:37.3] 171[05:38.1]
EG [V] kak 3TO MOKHO KHBOMY YEIIOBEKY JapUTh KHUTY?!
SS [v] Wie kann man denn einem normalen Menschen ein... ein Buch schenken?
[58]
172 [05:39.2]173 [05:39.7] 174 [05:41.5] 175 [05:42.2] 176 [05:43.6]
EG [v]Ha [leun Poxnenusa?!» Tel roBopuib: «Her-HEeT-HET... HY Y HUX HaBEPHOE €CTh €I
SS [v] Zum Geburtstag?!* ,,Nein, nein, das...
[59]
. 177 [05:46.2] 178 [05:49.1] 179 [05:50.3]
EG [v] npyroit mogapox. OTa KHUra, 9Ta KHUTa — 3TO TaKOW,
SS [v] vielleicht haben sie noch ein anderes Geschenk, irgendwie... das Buch
[60]
. 180 [05:52.0] 181 [05:53.0] 182 [05:54.7] 183 [05:55.7]
EG [v] HY, TIOJIE3HBIH TaKOM, BOCIIUTATEIHHBIN IMTOAAPOK,
SS [v] ist irgendwie so ein ein... nltzliches, aber... aber So ein
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[61]

. 184 [05:58.2] 185 [05:58.9] 186 [06:01.0]
EG [v] a HACTOSIIMIA XOPOLIHMA MOJApOK re-To
SS [v] Erziehungsgeschenk, so ein VVorgeschenk. Und das echte, das richtige Geschenk, das ist das gute, das
[62]

. 187 [06:03.0] 188 [06:04.1] 189 [06:05.4]
EG [v] HaBepHOE cripsiTan.» U TBI TOXKUIIBCS B CBOIO MIOCTEIb U NOKUJIACUIbCA MTOKa
SS [v] ist irgendwo versteckt.* Und dann legst du dich in dein Bett
[63]

190 [06:06.5] 191 [06:09.2] 192 [06:10.1]

EG [v] Tam mpocHyTCSI poguTeNn. W BOT pomuTenu MpUXOasT
SS [v] und du wartest solange bis deine Eltern munter geworden sind. Und dann kommen
[64]

. 193 [06:11.3] 194 [06:12.8] 195 [06:14.3] 196 [06:15.4] 197 [06:16.8]
EG [v] u OynaT Teos: «IIpocsinaiics, cons! C Tnem
SS [v] deine Eltern zu dir ins Zimmer  und machen dich munter: ,,Komm Sohn, wach auf!
[65]

198 [06:17.8] 199 [06:18.7] 200 [06:19.5] 201 [06:22.3]

EG [v] Poxaenus! Happy Birthday to You!» Hy u tak nanee... W natot TeGe BOT 3TOT BOT

SS [v] Zum Geburtstag alles Gute! Zum Geburtstag alles Gute!*




[66]

202 [06:23.6] 203 [06:25.2] 204 [06:26.5]

EG [v] monapok, a THI JIeNacib BU/I, YTO ThI HE 3HACIIL YTO TaM TaKoe,
SS [v] Und dann schenken sie dir dieses Geschenk und du tuest
[67]

. 205 [06:29.3] 206 [06:30.1] 207 [06:30.9]
EG [v] OTKPBIBACIIb U... ¥ ToBOpHIIE: «O-0i!
SS [Vv] so, als wiirdest du wissen... nicht wissen was da drinnen ist, und machst auf
[68]

208 [06:31.9] 209 [06:33.8] 210 [06:34.6] 211[06:35.5] 212 [06:36.6] 213 [06:37.9]
EG [v] Cnacu6o! Kaxkas xopormasi, noJIe3Has
SS [v] und machst auf und tuest so als und: ,,Vielen Dank! Was fiir ein schones,
[69]

214 [06:38.7] 215 [06:40.4]216 [06:40.9]217 [06:41.9] 218 [06:44.2]

EG [v] kuura! Oii-oil... S Takoil... TaKyr0 1aBHO XOTEIL.»
SS [v] was fur ein nitzliches Buch! Oi... ich wollte seit langen schon
[70]

. 219 [06:46.5] 220 [06:48.0]
EG [v] W Tak OTKpbIBaellb... 3aKpbIBACIIb €€ OTKJIAJbIBACIIb B CTOPOHY,
SS [v] so ein Buch haben.* Und dann machst es zu und kuckst zur Seite und denkst
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[71]

221 [06:51.4] 222 [06:52.3] 223 [06:53.5] 224 [06:54.6]
EG [v] a cam xzerub, 4TO ceiiyac OHU MOAAPAT HACTOSIIHUI MOAPOK.
SS [v] und wartest darauf, dass jetzt... jetzt gibt es wirklich das echte Geschenk.
[72]

225 [06:57.0] 226 [06:57.9] 227 [07:00.1] 228 [07:01.2]
EG [V] U B 3TOT MOMEHT MamMa BIPYT FTOBOPHT: «A BOT Te0€ CBIHOK...»
SS [v] Und in dem Moment sagt die Mutter plotzlich: ,,Hier mein Junge...*
[73]

229 [07:02.6] 230 [07:03.6] 231 [07:05.7] 232 [07:06.5]
EG [V] U TbI B 3TOT MOMEHT TIPOCTO... «BoT Tebe ChIHOK ere...
SS [v] Und in dem Moment bist du vollkommen aufgeregt. .. ,, Jetzt mein
[74]

. 233 [07:08.7] 234 [07:09.7] 235[07:12.2] 236 [07:13.0]
EG [v] €111€ ¥ HOBBIN CBUTEP.» N B o1y cexyHny
SS [v] Junge gibt es fur dich noch... noch einen neuen Pullover.* Und in dieser
[75]

237 [07:14.7] 238 [07:16.4]

EG [v] THI HAYMHACIIIb X1aTh cienyrommid Jleas PoxaeHus

SS [v] Sekunde fangst du an auf den ndchsten Geburtstag zu warten,




[76]

239 [07:19.1] 240 [07:20.1] 241[07:21.3] 242 [07:23.9]1243 [07:24.8]
EG [v] u moHuMmaeriib, 4T0 BOT 3TOT IO ThI PO 3Psl. [TpocTo 3psi.
SS [v] du verstehst es, dieses vollkommen sinnlos vergangen war.
[77]

. 244 [07:26.2] 245 [07:27.1] 246 [07:29.1] 247 [07:30.1]
EG [v] Ho TB1 HEe 00Ouaecs. OTO TJIaBHOE, UTO ThI HE OOMENCH,
SS [v] Vollkommen sinnlos. Aber du bist nicht beleidigt dadurch. Das ist das
[78]

. 248 [07:33.0] 249 [07:34.6]
EG [v] MOTOMY YTO ThI TIOKA €I1Ie HE YMEEeHIb OOMKATHCS.
SS [v] wichtigste daran, dass du nicht beleidigt bist, weil du kannst noch
[79]

. 250 [07:37.5] 251 [07:39.1]
EG [v] TsI mpocTo erie pa3 yoeauics, uTo,
SS [v] gar nicht beleidigt sein, das kannst du nicht. Du hast dich einfach nur noch mal
[80]

. 252 [07:41.1] 253 [07:42.2] 254 [07:43.5] 255 [07:44.3]256 [07:45.2]
EG [v] HY 9TO B3pOCIIBIC, HY BOT OTH BOT, OHH BOOOIIE HUYETO
SS [v] davon Uberzeugen kdnnen, dass die Erwachsenen, diese da,
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[81]

. 257 [07:46.3] 258 [07:49.0] 259 [07:49.8] 260 [07:51.5]
EG [v] He moHMMAaIOT TIpOCTO. Ho 161 HE oOumencs, MMOTOMY YTO ThI
SS [v] dass sie Uberhaupt nichts begreifen. Aber du bist nicht sauer,
[82]

. 261 [07:52.9] 262 [07:55.1]
EG [V] CIIIC HC YMECIIb 06I/I)K3.TLC$I, IIOTOMY 4YTO B TOT MOMCHT KOr'’Zla Thbl
SS [v] weil du kannst noch gar nicht beleidigt sein,
[83]

263 [07:56.5] 264 [08:01.1]
EG [v] Hayuuiibes oOMKaThCS. .. B TOT MOMEHT
SS [v] weil in dem Moment, in dem du lernst beleidigt zu sein, wenn du weil3t was das ist...
[84]
265 [08:01.9] 266 [08:03.5] 267 [08:07.4] 268 [08:08.7]

EG [v]xorma eI HAyYHUIIbCS OOMKATHCA! .. HE B CJIEAYIOIIMI MOMEHT,
SS [v] Genau in diesem Moment wenn du das erste Mal merkst wie es beleidigt ist... Nicht
[85]

. 269 [08:09.8] 270 [08:10.7] 271 [08:12.6] 272 [08:13.9]
EG [v] a IMEHHO B 3Ty CEKYyH]Y, TBI CAM HAyYHIITbCS OOVKATh.

SS [v] im né&chsten Moment, genau in dieser Sekunde, lernst du auch wie




[86]

273 [08:17.1]

274 [08:18.5]

275 [08:19.2]

EG [v]
SS [v] man andere beleidigt.

Bort Tak 3T0 ¥ IpOUCXOIUT.

Und so lauft es.
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Abstrakt

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit dem Thema Dolmetschen im Theater und
untersucht, welche Problematiken bzw. Herausforderungen bei dieser Sprachiibertragungsart
im Theater entstehen koénnen. Zuerst werden die theoretischen Grundlagen beztglich der
wissenschaftlichen Bereiche Theater sowie Translation und Translation im Theater
zusammengefasst und ihre Umsetzung in der heutigen Zeit présentiert. Auf Basis der
theoretischen Grundlagen wird das Video eines Inszenierungsausschnittes im Hinblick auf das
Konsekutivdolmetschen im Theater genauer analysiert, um herauszufinden wie der
Dolmetschprozess auf der Bihne im Detail ablauft. Des Weiteren wird ein zweisprachiges
Transkript der Verdolmetschung verfasst und die wichtigsten Beispiele in die
Untersuchungsanalyse miteinbezogen. Im Anschluss werden die Analyseergebnisse
prasentiert und eine Bilanz Uber die Untersuchung gezogen. Zum Schluss wird eine

konkludierende Folgerung tber die gesamte Arbeit verfasst.
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