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Einleitung

Die Ubersetzung wird nicht nur in der Gesellschaft, sondern auch in vielen Wissenschaftsdis-
ziplinen primar als sprachlicher Prozess angesehen — so war es auch lange Zeit in der Trans-
lationswissenschaft der Fall. Durch die mit der Digitalisierung und Globalisierung einherge-
hende stetige Weiterentwicklung der weltweiten Kommunikation erscheint eine solche
sprachliche Fixierung jedoch langst iberholt, da mittlerweile sehr viele sich differenzierende
Textsorten existieren, die durch das multimodale Geflecht verschiedener Bild-, Musik-,
Sprach- und Sound-Modi Bedeutung generieren. Neben dem in dieser Masterarbeit behandel-
ten Medium Film konnten an dieser Stelle viele weitere multimodale Textformen genannt
werden, wie beispielsweise Videospiele, Opern, Websites oder Bedienungsanleitungen. Selbst
Texttypen, die Ublicherweise unumstritten als rein schriftlich angesehen werden, kénnen ho-
listisch betrachtet nicht als monomodal bezeichnet werden, denn beispielsweise verfligen be-
reits Modi wie die Schriftart, die Farbe oder das Layout Giber semiotisches Potential und tragen
mit zur Bedeutungsgenerierung eines Textes bei. Somit gilt es auch bei der Ubersetzung, ne-
ben dem Sprach-Modus, ebenfalls die vielen weiteren Modi als semiotische Ressourcen mit-
einzubeziehen und sich vor allem deren interdependenten Beziehung bewusst zu werden.

Auch wenn sich die Ubersetzungswissenschaft bereits von der dquivalenzorientierten
und sprachzentrierten Fokussierung auf den Text distanziert hat und sie langsam und stetig
fortschreitend ein multimodales Bewusstsein von Text und Ubersetzung entwickelt, ist sie
dennoch stets weit entfernt von einem ganzheitlichen multimodalen Verstdndnis — sie steht
vielmehr ganz am Anfang einer neuen Dimension.

Im Fokus dieser vorliegenden Forschungsarbeit wird daraus schlieBend das Film-
Remake stehen, welches bis dato noch ein Randphdnomen in der Ubersetzungswissenschaft
darstellt. Das Film-Remake wird in dieser Masterarbeit neben den geldufigen audiovisuellen
Translationsformen, wie der Synchronisation oder der Untertitelung, als weiteres Filmiber-
setzungsverfahren verstanden, namlich als solches, bei welchem neben den Sprach- auch alle
Bild-, Musik- und Sound-Modi tbersetzt und in die Zielkultur verpflanzt werden. Alle Modi
stehen bei ihrer Bedeutungsschaffung stets in wechselseitiger Interaktion mit Medium und
Genre. Das Film-Remake wird dabei mit der Neuschreibungstheorie von André Lefevere
(2017) in Verbindung gebracht; dieser Ansatz wird im Zuge dieser Forschungsarbeit auf eine
multimodale Ebene erweitert. Ziel ist es schlieRlich, einen deskriptiven Ubersetzungsvergleich
auf multimodaler Ebene herzustellen, wobei der deutsche Originalfilm Fack ju Gohte (2013)
und das mexikanische Film-Remake No Manches Frida (2016) als Untersuchungsmaterial
herangezogen werden.

Das erste Kapitel stellt den theoretischen Rahmen dar, in welchem zuallererst Kress*
und van Leeuwens (2001) multimodale Kommunikationstheorie dargelegt wird, da diese vor-
weg als Basis fir ein allgemeines multimodales Verstédndnis dient. SchlieRlich wird die Ent-
wicklung der Ubersetzungswissenschaft weg von einer monomodalen, sprachzentrierten und
aquivalenzorientierten — hin zu einer offeneren, auf den Zieltext und die Zielkultur fokussier-
ten und schlieBlich auch nonverbale Elemente miteinbeziehenden Betrachtungsweise von
Ubersetzungen geschildert. Die Wurzeln des aufgekommenen multimodalen Bewusstseins in



der Ubersetzungswissenschaft lassen sich genau genommen bereits in der Neuorientierung der
1970er- und 1980er-Jahre finden, denn ohne diesen Perspektivenwechsel und der Entwicklung
zu einer von der Sprachwissenschaft unabhangigen Disziplin ware es in der Ubersetzungswis-
senschaft nicht zu einer multimodalen Betrachtungsweise von Text und Ubersetzung gekom-
men. Nachdem die ersten Ansatze innerhalb der Ubersetzungswissenschaft mit multimodalem
Charakter thematisiert werden, wird daran anschlielend auf jene Theorien und Ansatze ein-
gegangen, die sich naher mit der multimodalen Dimension von Ubersetzungen auseinander-
setzen. Zunachst wird Kaindls (2020) modale, mediale und generische Ubersetzungsklassifi-
zierung dargelegt, um die sich stets beeinflussende Wechselbeziehung, welche zwischen Mo-
dus, Medium und Genre existiert, zu beleuchten. Abschliel3end soll vor allem die bereits ge-
nannte Rewriting-Theorie von Lefevere (2017) im Fokus stehen. Wie eingangs erwéhnt, wird
diese fiir die spétere Analyse schlieBlich mit Kress® und van Leeuwens (2001) Kommunikati-
onstheorie auf eine multimodale Ebene ausgeweitet.

Kapitel zwei thematisiert daraufhin das Wesen des Film-Remakes sowie dessen histori-
sche Entwicklung. Hierbei wird vor allem die Sprachversion im Mittelpunkt stehen — eine
friihe Form des Film-Remakes, welche bereits zur beginnenden Tonfilmzeit neben der Syn-
chronisation und der Untertitelung haufig als weiteres Ubersetzungsverfahren der damaligen
Zeit betitelt wird. Nachdem zuerst die Gemeinsamkeiten herauskristallisiert werden, welche
zwischen der Sprachversion und dem Film-Remake bestehen, wird daraufhin eine Abgren-
zung zu dhnlichen Formen vorgenommen. Zuletzt wird ein kurzer Forschungsstand zeigen,
welche Ansitze und Meinungen zum Film-Remake als Ubersetzung innerhalb sowie auRer-
halb der Ubersetzungswissenschaft herrschen.

Nachdem in Kapitel drei das Ziel sowie die flr diese Masterarbeit relevanten For-
schungsfragen aufgelistet werden, folgt im Anschluss die ausfiihrliche Darstellung des multi-
modalen Analysemodells. Hierbei wird die von Stockl (2004) geschaffene Einteilung in Core-
und Sub-Modes, sowie dessen adaptiertes Modell fiir den audiovisuellen Translationsbereich
von Pérez-Gonzélez (2014a) herangezogen und mit Ansatzen aus den Filmwissenschaften er-
weitert. Im Mittelpunkt werden dabei die vier Core-Modes Sprache, Bild, Sound und Musik
sowie deren jeweiligen Sub-Modes und medialen Varianten stehen.

Kapitel vier stellt das Untersuchungsmaterial vor und beschéftigt sich zunachst mit dem
Produktionskontext beider Filme, woraufhin schlieRlich der multimodale Ubersetzungsver-
gleich folgt. Durch die Gegenuberstellung mehrerer Szenen und Sequenzen wird hierbei ana-
lysiert, wie die vom Originalfilm durch Modus und Medium vermittelte Geschichte durch das
neue multimodale Geflecht im Film-Remake erzéhlt wird. Ziel dieser Untersuchung ist es her-
auszufinden, an welchen Stellen der Geschichte es im Zuge dieses Rewriting-Prozesses zu
Verschiebungen in der Narration kommt, auf welche Weise bestimmte Thematiken jeweils in
Ausgangs- und Zieltext behandelt werden, welche anderen Werte dabei vermittelt werden und
was diese in der Ubersetzung vorgenommenen Anpassungen schlieBlich fiir die Gesamtdar-
stellung der Geschichte zur Folge haben.

Im flinften und letzten Kapitel dieser Forschungsarbeit werden abschliel3end die Ergeb-
nisse, die sich bei der multimodalen Ubersetzungsanalyse herausgestellt haben, zusammenge-
fasst.



1. Theoretischer Rahmen

Die neben der Translationswissenschaft auch in vielen weiteren Wissenschaftsdisziplinen im-
mer noch vorherrschende Sprachzentriertheit hinsichtlich eines Text- und Ubersetzungsver-
standnisses fihrt unter anderem dazu, dass man das in dieser Masterarbeit behandelte Film-
Remake nicht zuallererst mit einem Ubersetzungsprozess in Verbindung bringen wiirde. Geht
man von den translationswissenschaftlichen Ansatzen aus, welche die Ubersetzung vor allem
als sprachliche Handlung sehen?, wiirde fiir jene Theorien in erster Linie nur der Dialog eines
transnationalen Film-Remakes als Ubersetzung in Frage kommen, weil hier ein Sprachwech-
sel stattfindet. Da, wie in Kapitel 2.2.1 klar wird, dem Film-Remake jedoch (meist) ein eigenes
Drehbuch zugrunde liegt und die sprachliche Komponente sehr von jener des Originalfilmes
abweichen kann, ware folglich auch der Dialog eines transnationalen Film-Remakes als Uber-
setzung auszuschlieRen, da die Aquivalenz von Ausgangs- und Zieltext nicht ausreichend er-
fullt werden wirde. Folgender theoretische Rahmen soll nun jedoch zeigen, dass sich die
strikte sprachbezogene Sichtweise ungefahr ab den 1970er-Jahren in der Linguistik und in
Folge ebenso in der Ubersetzungswissenschaft verandert hat. Man I6ste sich langsam vom
alleinigen sprachbezogenen Ubersetzungsaspekt und der damit verbundenen Aquivalenzbe-
zogenheit und konzentrierte sich nun immer mehr auf die Zielkultur und somit auch auf den
Zieltext.? Ebenfalls multimodale Ansétze finden immer mehr Platz in der Ubersetzungswis-
senschaft — auch wenn dies nur langsam und sehr zogerlich vonstattengeht.

In dieser Masterarbeit wird daraus schlie3end vom ublichen sprach- und schriftfixierten
Textverstandnis Abschied genommen und von einem weiter gefassten Blickwinkel ausgegan-
gen, nach welchem Texte als ,,situative und kulturell gepriagte Kommunikationsakte™ gelten,
bei dessen Realisierung nicht nur Sprache alleine, sondern ebenso nonverbale Parameter zum
Einsatz kommen (Kadri¢ et al. 2019:92). Solche Texte, die zusammen mit anderen Zeichen-
systemen bestehen, wie beispielsweise Filme, Musicals, Comics, Videospiele oder auch Web-
sites, fielen lange Zeit auRerhalb des Bereichs der Ubersetzungswissenschaft (vgl. Kaindl
2016:120). Eine alleinige schriftliche, sprachbezogene sowie monomodale Betrachtungsweise
von Texten scheint jedoch seit dem Aufkommen des multimedialen Zeitalters langst uberholt.
Translation sollte gerade in der heutigen, sich stetig weiterentwickelnden, globalen sowie di-
gitalen Welt in einem viel weiteren Umfang betrachtet werden, in welchem ein multimodales
Bewusstsein groflere Wichtigkeit erlangen sollte, denn ,,communication involving words,
images, movement, gesture, music, and so on occurs with ever greater frequency* (Boria/To-
malin 2020:3). Auch Stdckl (2004:10) deutet auf den, im Grunde genommen schon immer
existierenden multimodalen Charakter von Texten hin: ,,I would go as far as to argue that the
purely mono-modal text has always been an exception while the core practice in communica-
tion has essentially been multimodal all along.” Gambier (2006) driickt sich diesbezuglich
noch eindeutiger aus: ,,No text is, strictly speaking, monomodal.“ (Gambier 2006:6, Hervor-
hebung 1.0.) Mittlerweile ist man sich also bewusst, dass selbst bei einem (scheinbar) rein
linguistischen Text multimodale Komponenten zur Schaffung der Text-Bedeutung beitragen.

L Fur linguistische Anséatze siehe z.B. Werner Koller (2020) oder Wolfram Wilss (1977).
2 Siehe hierzu z.B. Snell-Hornby (2008), in welchem Werk diese Entwicklung genauer beleuchtet wird.



Kaindl (2013) nennt hierzu beispielsweise die Parameter Typographie oder auch das Layout
als multimodale Elemente eines vermeintlich rein schriftlichen Textes (vgl. Kaindl 2013:257).
Auch Bilder in Bedienungsanleitungen oder Kinderbichern kdnnten an dieser Stelle genannt
werden. All dies sind Texte, die in Verbindung mit weiteren Zeichensystemen existieren und
in Folge durch deren wechselseitige Interaktion Bedeutung geschaffen wird.

Auf dieser Grundlage beruhend wird das Film-Remake in dieser Masterarbeit zusam-
mengefasst als multimodale Ubersetzung betrachtet, bei welcher eine bereits existierende Ge-
schichte mittels eines neuen multimodalen Zusammenspiels auf eine andere Art und Weise
erzéhlt wird. Dementsprechend wird das Film-Remake nicht als vermeintliche ,,blo3e Kopie*
eines anderen Filmes gesehen, sondern, in Anlehnung an Lefeveres (2017) Rewriting-Theorie,
als Neuschreibung. Ein Film gilt daraus schlieRend in seiner Gesamtheit als multimodaler Text
und vermittelt seine Geschichte durch die Interaktion verschiedener Modi, wie beispielsweise
durch Sprache, Bilder, Gerdusche oder auch Musik. Wie sich zeigen wird, stehen dabei alle
Modi bei ihrer Bedeutungsgenerierung stets in Verbindung mit Medium und Genre. Um nun
jene Geschichte der Ausgangskultur einer anderssprachigen Zielkultur zu erzahlen, wird im
Zuge einer Ubersetzung ein neues multimodales Zusammenspiel geschaffen, welches je nach
Funktion meist zahlreiche Anderungen mit sich bringt, die durch jeweilige zielkulturelle Nor-
men und Systeme notig sind und vor allem in Bezug auf den kommerziellen Inlandserfolg
Sinn machen.

Als Fundament fir ein allgemeines Verstandnis von Multimodalitét soll nun im ersten
Unterkapitel die Multimodalitatstheorie nach Kress und van Leeuwen (2001) herangezogen
und etwas intensiver behandelt werden. Anschliel3end wird eine Verbindung zu bersetzungs-
wissenschaftlichen Ansétzen mit multimodalen Ankntipfungspunkten hergestellt, um summa
summarum eine multimodale Ubersetzungstheorie herzustellen. Dies geschieht vor allem
durch die Ausweitung von Lefeveres (2017) Neuschreibungstheorie auf eine multimodale
Ebene. In folgendem theoretischen Rahmen soll nun daraus schlieRend primar auf jene An-
satze und Theorien eingegangen werden, die Gber den ublichen und eingeschrénkten linguis-
tischen Aspekt hinausgehen und den Ubersetzungsbegriff weiter fassen.

1.1. Multimodalitat nach Kress und van Leeuwen

Gunther Kress und Theo van Leeuwen haben mit ihrem Werk Multimodal Discourse (2001)
eine multimodale Theorie entwickelt, welche auf der sozialen Semiotik des Sprachwissen-
schaftlers Michael Halliday (1979) basiert. Die Bedeutung eines multimodalen Texts wird laut
Kress und van Leeuwen (2006:177) auf mehreren Ebenen geschaffen: ,,any text whose mean-
ings are realized through more than one semiotic code is multimodal“. Das genannte Werk
kann sozusagen als Referenzwerk zur Einfuhrung des Begriffs der Multimodalitat gesehen



werden® und soll somit in dieser Masterarbeit als Basis fiir ein allgemeines multimodales Ver-
standnis herangezogen werden.

Multimodalitit wird in dieser Theorie beschrieben als ,,the use of several semiotic modes
in the design of a semiotic product or event, together with the particular way in which these
modes are combined” (Kress/van Leeuwen 2001:20). Zur Schaffung multimodaler Kommu-
nikation kommen zusammengefasst also je nach Design unterschiedliche Modi zum Einsatz,
die zueinander stets in funktionaler Wechselwirkung stehen. Diese genannten Modi werden
dabei als ,,semiotic resources which allow the simultaneous realisation of discourses and types
of (iner)action® definiert (2001:21). Hiermit sind demzufolge semiotische Ressourcen ge-
meint, die zur Schaffung von Kommunikation sowie zur Realisierung von Diskursen einge-
setzt werden. Modi werden dabei in dieser Theorie nicht als fixe oder gefestigte Einheiten
betrachtet (vgl. 2001:4), denn ihre Ausdrucksmadglichkeiten sowie die Bedeutungen, die mit
ihrem Zusammenspiel geschaffen werden, sind unter anderem von kulturellen und zeitspezi-
fischen Unterschieden abhéngig (vgl. Kress/van Leeuwen 2006:2). Somit gibt es laut Kress
und van Leeuwen (2001) in der heutigen digitalen Welt keine gefestigten Aufgabenbereiche
der einzelnen Modi mehr, in der beispielsweise Bilder die Handlung generieren oder Musik
alleine die Emotionen der Rezipient/innen anregt (vgl. Kress/van Leeuwen 2001:2), denn ,,the
‘same‘ meanings can often be expressed in different semiotic modes™ (2001:1). Sie
beschreiben ihr Ziel folgendermalien: ,,Instead we move towards a view of multimodality in
which common semiotic principles operate in and across different modes, and in which it is
therefore quite possible for music to encode action, or images to encode emotion.” (2001:2)

Stockl (2006:14f1) erklart hierzu, dass in der Semiotik mittlerweile im Allgemeinen lie-
ber von den genannten freieren und dynamischeren semiotischen Ressourcen die Rede ist,
anstelle des Codes als fixes Inventar von strukturierten Regelungen. Dies ful3t darauf, dass die
Bedeutung, die schlussendlich bei den Text-Rezipient/innen erzeugt wird, eben niemals durch
Regeln ganzlich vorbestimmt sein kann?, wie es die typische ,,Vorstellung fester Form-Inhalts-
Koppelungen* des Codes vorgibt (Stockl 2006:14f). Stockl (2006:15) weist hierbei hin auf ein
,,Bedeutungspotenzial, [...] das je nach Kommunikationssituation und -erfahrung, VVorwissen
und Sozialisierung verschieden aktiviert werden kann®.

3 Genau genommen wurden die Grundgedanken der Multimodalitétstheorie von Kress und van Leeuwen (2001),
wie die soziokulturelle Kontextualisierung der Modi und deren Verwendung, ihre funktionale Verstrickung so-
wie die Beziehung zwischen Modus und Medium bereits in den 1970er-Jahren im Bereich der Semiotik disku-
tiert, jedoch unter der Bezeichnung der Multimedialitéat (vgl. Kaindl 2020:50). Das Innovative, das Kress und
van Leeuwen (2001) mit ihrer Theorie hervorbringen, ist zum einen, dass die jeweiligen Modi nicht als konstante
Einheiten betrachtet werden, welchen eine fixe Funktion zugeschrieben wird, sowie zum anderen, dass der Fokus
immer auf dem Zusammenspiel aller Modi liegt (vgl. Kaindl 2013:258).

4 Siehe hierzu auch Jewitt/Oyama (2001).



Van Leeuwen (2005:3) betrachtet die Bezeichnung der semiotischen Ressourcen als Schls-
selbegriff der sozialen Semiotik, welcher an die Stelle des Zeichens getreten ist.®> Des Weiteren
verstehen Kress und van Leeuwen (2006) unter Zeichen ,,motivated - not [...] arbitrary — con-
junctions of signifiers (forms) and signifieds (meanings)*“ (Kress/van Leeuwen 2006:8).
Madchte ein/e Zeichenproduzent/in nun also eine jeweilige Bedeutung vermitteln, entscheidet
sich diese/r immer flr jene semiotischen Modi, durch welche diese Bedeutung am besten ver-
mittelt werden kann. Wie Stockl (2006:15) merken dabei auch die beiden Vertreter der Sozi-
osemiotik an, dass diese Verbindung von Form und Bedeutung eben niemals vorgegeben ist
(vgl. Kress/van Leeuwen 2006:7f). Zusammenfassend spricht man in der heutigen Soziosemi-
otik also bevorzugterweise von semiotischen Ressourcen, ,,because it avoids the impression
that “‘what a sign stands for’ is somehow pre-given, and not affected by its use” (van Leeuwen
2005:3). Rickblickend auf Stockls (2006) beschriebenes grofies Bedeutungspotential haben
schliellich sehr viele verschiedene Faktoren Einfluss darauf, welche Bedeutung durch die je-
weiligen Modi bzw. ihr Zusammenspiel bei einem jeweiligen Rezipienten/einer jeweiligen
Rezipientin erzeugt wird. Die Bedeutung und Interpretation eines selben Textes kann daraus
schlieBend von Rezipient/in zu Rezipient/in (aufgrund verschiedener Einflussfaktoren) vari-
ieren.

Zuriickkommend auf Kress‘ und van Leeuwens (2001) multimodale Kommunikations-
theorie, kdnnen sich Modi als semiotische Ressourcen bei ihrem Zusammenspiel gegenseitig
erganzen oder auch bestérken, indem sie auf unterschiedliche Weise dasselbe aussagen. Sie
konnen aber genauso hierarchisch geordnet sein. Als Beispiel nennen die Autoren an dieser
Stelle Actionfilme, bei welchen zum GroRteil mit den Modi Musik und Sound gearbeitet wird
(vgl. Kress/van Leeuwen 2001:20).

Da es den beiden Autoren wenig sinnvoll erschien, unterschiedliche Modi, wie Sprache,
Musik, Bilder oder auch Gestik getrennt zu betrachten, schafften sie eine multimodale Kom-
munikations-Theorie, die auf verschiedene Modi anwendbar ist (vgl. Kress/van Leeuwen
2001:vii). Die Frage, die sich Kress und van Leeuwen (2001) in ihrem Werk stellen und ver-
suchen zu beantworten, wird wie folgt formuliert: ,,how do people use communicative modes
and media in actual, concrete, interactive instances of communicative practice?* (2001:Klap-
pentext) Zusammenfassend sollte das Werk eine Theorie bieten, welche die allgemeinen
Grundsétze von multimodaler Kommunikation beschreibt. Als Basis ihrer Theorie sollen die
Grundlagen und Spezifitaten der semiotischen Modi analysiert werden, wobei vor allem his-
torische, soziale sowie kulturelle Produktionshintergriinde eine bedeutende Rolle einnehmen
(vgl. 2001:4). Wie sich Kommunikation bzw. Texte realisieren — welche Modi beispielsweise
bei einem Film als Text eingesetzt werden und welche Funktion dahintersteckt —ist schlieBlich

5 Kaindl (2020:55f) weist diesbeziiglich darauf hin, dass in vielen wissenschaftlichen Werken die Idee des Zei-
chenkonzepts lediglich mit der Bezeichnung des Modus ausgetauscht wird, was laut ihm zu einer Vernachldssi-
gung weiterer wichtiger Dimensionen der Modi und ihrer sozialen Bedingtheit fiihrt und im weiteren Verlauf ein
mangelhaftes Verstdndnis von Multimodalitdt in der Translationswissenschaft zur Folge hat. Solche weiteren,
sehr bedeutenden Dimensionen fasst Stockl (2006:15) zusammen in: ,,ihre kulturelle und soziale Gebundenheit
und [...] historische Wandelbarkeit, ihren kontext-sensiblen Gebrauch zu sozial bestimmten Zwecken, ihr kog-
nitives Fundament im Wahrnehmen von Weltausschnitten und dem Kategorisieren von Wissensbestanden, und
[...] die kreative Erweiterbarkeit der Zeichenbestinde und deren permanente Umdeutung*.



von verschiedenen kulturspezifischen sowie pragmatischen Faktoren abhangig (vgl. Kaindl
2016:122f; 2013:258).

Wie bereits eingangs erwahnt, gilt die systemisch-funktionale Theorie des Sprachwis-
senschaftlers Michael Halliday (1979) als Grundstein fiir Kress‘ und van Leeuwens (2001)
Multimodalitatstheorie, denn genau genommen ist die Idee der semiotischen Ressourcen
durch ihn entstanden (vgl. van Leeuwen 2005:3). Mit der Entwicklung dieses sozialsemioti-
schen Schlisselbegriffs wies Halliday (1979) darauf hin, dass die Grammatik der Sprache
nicht als Regelwerk verstanden werden sollte, sondern als Ressource fur die Schaffung von
Bedeutungen, wodurch er sich der typischen Vorstellung der Linguistik entgegenstellte (vgl.
Halliday 1979:191f). Da sich der Sprachwissenschaftler aber auf die Sprache alleine bezieht,
erweitert van Leeuwen (2005) diesen Denkansatz der semiotischen Ressourcen auf alle wei-
teren Modi und bezeichnet sie als ,,actions and artefacts we use to communicate” (van Leeu-
wen 2005:3).

Laut Halliday (1979) erfillt Sprache immer drei Metafunktionen, die dazu beitragen,
dass Kommunikation stattfindet. Als erste nennt er die ideational function, welche auf3erdem
als ,,content function of language* bezeichnet wird (Halliday 1979:112). Durch diese erste
Metafunktion représentieren wir laut Halliday (1979) unsere duRere sowie innere Welt (vgl.
1979:45), welche sich je nach Kultur, Ort usw. selbstverstandlich von Individuum zu Indivi-
duum unterscheidet. Die zweite Funktion ist die interpersonal function, die ,,participatory
function of language* (1979:112). Diese steht dafiir, dass durch Sprache soziale Interaktionen
und Beziehungen geschaffen werden (vgl. 1979:112). Die dritte und letzte Funktion, die tex-
tual function, wird von Kress und van Leeuwen (2006) sehr einleuchtend beschrieben:

All message entities — texts — also attempt to present a coherent ‘world of the text’, [...] a world

in which all the elements of the text cohere internally, and which itself coheres with its relevant

environment. Whether we engage in conversation, produce an advertisement or play a piece of
music, we are simultaneously communicating [...] in the here and now of a social context [...]

and representing some aspect of the world ‘out there’ [...], and we bind these activities together
in a coherent text or communicative event. (Kress/van Leeuwen 2006:15)

Die textuelle Funktion meint also das Potential die ersteren beiden Funktionen zu einem ko-
harenten Text zu verbinden, welcher immer mit dem jeweiligen sozialen Kontext verbunden
ist (vgl. Halliday 1979:112f). Stockl (2011a) beschreibt diese drei Funktionsebenen als Dar-
stellungs-, Interaktions- und Vertextungsebene (vgl. Stockl 2011a:51). Bezogen auf das Me-
dium Film werden in einem solchen also erstens Wissensbestdnde und Erkenntnisse unserer
auflleren und inneren Welt reprasentiert, zweitens findet eine Interaktion zwischen den Film-
produzent/innen und -rezipient/innen statt und drittens, wird durch ein multimodales Zusam-
menspiel ein filmisches Textkonstrukt geschaffen.

Auch wenn sich Halliday (1979) nur auf den Sprach-Modus bezieht, betonen Kress und
van Leeuwen (2006) dennoch, dass sein sozialsemiotisches Modell nicht nur mit Sprache al-
leine funktioniert — laut ihnen erfiillen alle kommunikationsschaffenden semiotischen Modi
die genannten drei Metafunktionen (vgl. Kress/van Leeuwen 2006:15). Zudem stellen sie sich
der traditionellen linguistischen Vorstellung entgegen, dass die Bedeutung einer Botschaft le-
diglich ein einziges Mal geschaffen wird sowie, dass zu jener nur eine Inhalts- und



Ausdrucksebene z&hlt, denn Kress und van Leeuwen (2001) sehen multimodale Texte ,,as ma-
king meaning in multiple articulations* (Kress/van Leeuwen 2001:4).

AnschlieBend unterteilen sie die Kommunikationsbereiche, in welchen ihnen die Bedeu-
tungsgenerierung am stéarksten erscheint, in vier Strata: Diskurs, Design, Produktion sowie
Distribution. Diese vier Strata mochten sie dabei keineswegs hierarchisch unterteilen (vgl.
Kress/van Leeuwen 2001:4). Wahrend sich die ersten beiden Strata Diskurs und Design auf
der Inhaltsseite befinden und sich auf die unterschiedlichen Modi beziehen, verweisen die zur
Ausdrucksseite zahlenden Strata Produktion und Distribution auf die jeweiligen Medien (vgl.
2001:20f).

1.1.1. Diskurs

Das Stratum Diskurs definieren Kress und van Leeuwen (2001:20f) als:

socially situated forms of knowledge about (aspects of) reality. This includes knowledge of the
events constituting that reality (who is involved, what takes place, where and when [...], and so
on) as well as a set of related evaluations, purposes, interpretations and legitimations.

Mit Diskursen sind demzufolge Erkenntnisse oder Wissensbestdnde gemeint, die aus verschie-
denen sozialen Kontexten und den dazugehorigen Interessen hervorgehen. Somit kann ein
Diskurs je nach Kommunikationssituation und Kontext — ob beispielsweise bei einer Tisch-
konversation mit Freunden, in einem Zeitungsartikel oder in einer Fernsehdokumentation —
ganz unterschiedlich realisiert werden (vgl. Kress/van Leeuwen 2001:4f). Kress und van Lee-
uwen (2001) figen dem noch hinzu, dass wir sozusagen oft mehrere unterschiedliche Diskurse
im Repertoire hatten und uns je nach Kommunikationssituation fiir den jeweiligen davon ent-
scheiden (vgl. 2001:21). Beispielsweise konnen Diskurse mit jeweiligen sozialen Klassen oder
ethnischen Gruppen assoziiert werden (vgl. 2001:11). Wie ein Thema behandelt wird, ist dar-
aus schlieBend immer von situationsbedingten und soziokulturellen Faktoren abhangig.

1.1.2. Design

Design als zweites Stratum wird bezeichnet als ,,means to realise discourses in the context of
a given communication situation. But designs also add something new: they realise the com-
munication situation which changes socially constructed knowledge into social (inter-) ac-
tion.” (Kress/ van Leeuwen 2001:5) Die bereits definierten Modi als semiotische Ressourcen
spielen beim Design eine wichtige Rolle: ,,Designs [...] use these resources, combining semi-
otic modes, and selecting from the options which they make available according to the inter-
ests of a particular communication situation.” (2001:21f) Es handelt sich hierbei folglich um
Konzepte fiir die Form von semiotischen Produkten oder Ereignissen, welche fir eine be-
stimmte Kommunikationssituation ,,designt* werden, wobei es zur Verwendung (abstrakter)
semiotischer Modi als deren Ressourcen kommt (vgl. 2001:21). Der/die Designer/in kann sich
hierbei an verwurzelte Traditionen, tibliche Gewohnheiten, Konventionen sowie Vorschriften
halten oder aber er/sie stellt sich diesen Diskursen des vernunftigen Alltagsdenkens entgegen
und designt etwas Innovatives oder gar Subversives —dies ist stets abhéngig von der jeweiligen



Funktion, die dahintersteckt (vgl. Kress/van Leeuwen 2001:5). Dementsprechend lautet die
zentrale Frage des Designs nach Kress und van Leeuwen ,,"What mode for what purpose?*
(2001:46) Welche Modi zum Einsatz kommen, ist also, wie schon des Ofteren erwéhnt, immer
zweckgebunden. Die beiden Vertreter der Soziosemiotik heben an dieser Stelle hervor, dass
nicht immer der Sprach-Modus alleine Kommunikation schafft, sie betonen die Fahigkeit der
vielen anderen semiotischen Modi, welche in manchen Kommunikationsformen den Sprach-
Modus dartber hinaus in den Hintergrund drangen und selbst eine wichtigere Stellung einneh-
men koénnen (vgl. 2001:46).

Um die Idee des Designs genauer zu veranschaulichen, beschreiben sie das Beispiel ei-
nes Architekten/einer Architektin, welche/r ein Haus lediglich entwirft, es aber noch nicht
baut. In diesem Beispiel waren die Wissensbestande, Vorstellungen, Gedanken bzw. Ideen
zum Wohnen (z.B. wie sich das Leben in Hausern abspielt, wer darin wohnt, wie viele Perso-
nen usw.) sowie die damit verbundenen Interpretationen (wieso sie auf jene Art und Weise
leben) oder auch die Argumente, welche gegen einen solchen Lebensstil sprechen, Beispiele
fiir den bereits erklarten Diskurs. Bezugnehmend auf jene Vorstellungen und Gedanken ent-
wirft der/die Architekt/in schlief3lich ein adéquates Design (vgl. Kress/van Leeuwen 2001:6).
Das Design kann also als Entwurf, als Skizze oder wie es auch bei Kaindl (2016:123) nachzu-
lesen ist, als ,,Gestalt eines Textes* gesehen werden, wodurch es sich stets auf einer abstrakten
Ebene befindet und noch nicht auf jener der materiellen Produktion (vgl. Kress/van Leeuwen
2001:6). Hier ist jedoch hinzuzufuigen, dass zum Design dazwischenliegende Produktionsfor-
men z&hlen, wie beispielsweise der Bauplan eines Geb&dudes, die Noten eines Musikstuicks
(vgl. 2001:21) oder auch das Exposé, das Storyboard sowie das Drehbuch eines Films und
Film-Remakes. Dies sind aber dennoch nicht jene Produktionsformen, welche die jeweiligen
Rezipient/innen schlussendlich erreichen werden, sondern sie liegen lediglich als abstrakte
Formen dazwischen (vgl. 2001:21).

1.1.3. Produktion

Die materielle Umsetzung der jeweiligen Gestalt eines Textes erfolgt schlieBlich erst durch
das Stratum der Produktion, welches folgendermalen definiert wird: ,,Production is the arti-
culation in material form of semiotic products or events* (Kress/van Leeuwen 2001:21) bzw.
als ,,a physical job of articulating ‘text*“ (2001:66). Demzufolge wird durch dieses Stratum
das Design nun in eine Form gegossen, wodurch gleichzeitig Bedeutung geschaffen wird (vgl.
2001:21). Fir diesen kommunikativen Produktionsvorgang der genannten semiotischen Pro-
dukte oder Ereignisse werden jeweilige Medien bzw. materielle Ressourcen verwendet, ,,in-
cluding both the tools and the materials used*, welche sich nicht wie die Modi auf der In-
haltsseite befinden, sondern auf der Ausdrucksseite (Kress/van Leeuwen 2001:21f). Bei die-
sen materiellen Ressourcen sind zwischen physiologischen und technischen Ressourcen zu
unterscheiden. Zu ersterer Form z&hlen beispielsweise unser Stimmapparat oder unsere Mus-
keln, welche uns Gesten, Gesichtsausdriicke und andere physische Handlungen ermdéglichen
und durch welche wir kommunizieren. Technische Ressourcen hingegen dienen uns sozusa-
gen als Erweiterungen unserer physiologischen Ressourcen (vgl. van Leeuwen 2005:93) und



koénnen somit als Erweiterungen unseres Korpers gesehen werden (vgl. Kress/van Leeuwen
2001:66). So musizieren (und kommunizieren) wir nicht nur mit unserer eigenen Stimme,
sondern auch mit Musikinstrumenten und tragen nicht nur mittels unserer durch Muskeln er-
zeugten Gestik und Mimik zur Kommunikation bei, sondern beispielsweise ebenfalls mit un-
serer Kleidung (vgl. van Leeuwen 2005:93). Auch die Materialien und Werkzeuge, welche
wir benutzen, um Artefakte zu produzieren, dirfen an dieser Stelle nicht vergessen werden,
wie beispielsweise Papier und Stift oder Leinwand und Pinsel (vgl. Kress/van Leeuwen
2001:66).

Alles in allem unterscheiden Kress und van Leeuwen (2001) zwischen Produktions-,
Aufzeichnungs- und Distributionsmedien. Wéhrend erstere Medienvariante den jeweiligen
Text produziert, sorgen die letzteren fiir dessen Speicherung und Distribution (vgl. Kress/van
Leeuwen 2001:22). Wichtig hierbei ist zu verstehen, dass Produktionsmedien eng mit unseren
Sinnesorganen verbunden sind. Ein Text kann durch verschiedene Medien realisiert werden,
wobei auch unsere funf Sinne in unterschiedlichem Mal3e eingesetzt werden. Sie nennen als
Beispiel die Kommunikation durch den Sprach-Modus, welche beispielsweise durch die
schriftlich erzeugte Handschrift oder die miindlich produzierte Rede erfolgen kann.® Wahrend
bei ersterer medialer Variante unser Horsinn nicht vonnoten ist, sondern vielmehr das Sehen,
um einen jeweiligen Text zu produzieren und in Folge auch zu rezipieren, ist dies bei der
zweiten Variante beispielsweise sehr wohl von groRer Wichtigkeit (vgl. 2001:66f). Somit han-
delt es sich nicht nur bei der Text-Produktion um physische Arbeit (entweder durch Mensch
oder Maschine), sondern genauso bei der Text-Interpretation: ,,the interpretation of production
is also physical work, a use of the body (the sensory organs)* (2001:66). Bezieht man dies nun
auch auf die Modi-Konstellation, wird bei Kress‘ und van Leeuwens (2001) Multimodalitéts-
theorie also unter anderem auch klar, dass es ebenso vom Medium abhangig ist, welche Modi
mehr oder weniger zum Einsatz kommen. Dieser Aspekt darf auch beim Ubersetzen bzw. bei
einer Ubersetzungsanalyse nicht vergessen werden, wobei zudem beriicksichtigt werden muss,
dass es sich nicht nur bei den Modi um keine gefestigten Einheiten handelt, sondern ebenso
wenig bei den Medien. Diese stellen viel eher ,,culturally constructed mediation devices* dar,
die die Auswahl sowie die Funktion der jeweiligen Modi stets beeinflussen (Kaindl 2020:56).

Nicht nur Kress und van Leeuwen (2001:67), sondern auch Pérez-Gonzalez (2014a:187)
weisen zudem darauf hin, dass ein multimodaler Text dabei niemals automatisch auch multi-
medial sein muss, denn beispielsweise ist das Distributionsmedium Radio zwar als multimodal
zu verstehen, da hier mehrere Modi, wie Sprache, Gerdusche oder Musik zum Einsatz kom-
men, jedoch nicht als multi- sondern als monomedial, weil hier nur der Horsinn eingesetzt
wird und beispielsweise nicht der Seh- oder Geruchssinn. Zuletzt ist noch anzumerken, dass
nach Kress und van Leeuwen (2001:68f) auch Medien immer sozial geformt sind. Dabei mei-
nen sie nicht alleine die Materialien fur die Erzeugung von Artefakten — auch unsere Stimme,
als physiologisches Medium, wird stets sozial geformt.

Doch zur Erkl&rung des Medienkonzepts sind noch weitere Parameter von Bedeutung,
die bei Kress und van Leeuwen (2001) nicht im Vordergrund stehen. Nach Ellestrém (2010)

6 Stockl (2004:11) spricht hierbei von verschiedenen medialen Varianten, die der Realisierung eines Modus zur
Verfiigung stehen (sieche Methodenvorstellung in Kapitel 3).
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ist die iibliche Definition des Mediums als ,,a channel for the mediation of information and
entertainment‘ zu ungenau (Ellestrom 2010:13), denn fur den Literaturwissenschaftler z&hlen
zum Medienkonzept nicht nur die von Kress und van Leeuwen (2001) genannten materiellen,
physiologischen und technischen Produktions-, Trager- und Distributionsmedien, sondern ge-
nauso die verschiedenen Kunstgattungen (vgl. Ellestrom 2010:13).” AuBerdem weist El-
lestrém (2010) neben den von Kress und van Leeuwen (2001) bereits genannten sensorischen,
sozialen und kommunikativen Eigenschaften von Medien, noch auf einige weitere hin, wie
unter anderem auf ihre kulturellen, historischen, und &sthetischen Aspekte (vgl. Ellestrom
2010:5; 17f). Wie bei Kress und van Leeuwen (2001) wird auch hier darauf hingewiesen, dass
diese vielen Eigenschaften, welche von Medium zu Medium unterschiedlich sein kdnnen, gro-
Ren Einfluss auf die Auswahl, das Zusammenspiel und die Rezeption der semiotischen Modi
haben. Kaindl (2020) nennt hierzu die sensorischen und raum-zeitlichen Differenzen zwischen
dem Medium Buch und dem Medium Theater als Beispiel (vgl. Kaindl 2020:57).

Zuriickkommend auf Kress‘ und van Leeuwens (2001) Stratum der Produktion wird nun
betont, dass dieses keineswegs lediglich als Realisierung des Designs gesehen werden darf,
sondern sie heben die wichtige semiotische Rolle hervor, welche die Produktion in der Kom-
munikation einnimmt, ,,using semiotic principles which have not yet sedimented into conven-
tions, traditions, grammars, or laws of design® (Kress/van Leeuwen 2001:22). Beispieclsweise
fligt ein/e Sénger/in einem bereits ,,designten” Song bei der tatsdchlichen Produktion dennoch
zusétzlich immer etwas Neues — noch nicht im Vorhinein designtes — hinzu, was zur Bedeu-
tung beitrigt: ,.the [...] singer’s bodily articulation also communicates directly, adding mean-
ings which are not pre-figured by the designs® (2001:66, Hervorhebung i.0.). Es wird also
genauso auf der Produktionsebene Bedeutung geschaffen. Genau dasselbe gilt selbstverstand-
lich auch flr Schauspieler/innen in einem Film sowie fiir jene im spater produzierten Film-
Remake. Auch wenn ein/e Schauspieler/in exakt den Text wiedergibt, welcher im Drehbuch
geschrieben steht — durch seine/ihre individuelle Stimme, Gestik, Mimik usw. fugt er/sie den-
noch immer etwas Eigenes hinzu — es wird also Bedeutung geschaffen, die niemals ,,vor-de-
signt* werden kann.

1.1.4. Distribution

Die Distribution als letztes Stratum der Ausdrucksseite ist zusténdig fur die technische Repro-
duktion (z.B. Tonbandaufnahme oder digitale Aufzeichnungen) und Verbreitung (z.B. Radio-
oder Fernsehausstrahlung) der semiotischen Ereignisse und Produkte (vgl. Kress/van Leeu-
wen 2001:21). Da mit diesem Stratum genau genommen nicht Produktions-, sondern Repro-
duktionstechnologien gemeint sind, wird flir gewohnlich angenommen, dass auf dieser Ebene
keine weitere Bedeutung mehr geschaffen wird. Tatséchlich ist eine Bedeutungsgenerierung
aber genauso auf dieser Ebene moglich, denn beispielsweise wird durch ein unbeabsichtigtes
Rauschen beim Abspielen eines Tonbandes wiederum Bedeutung erzeugt (vgl. 2001:21).

7 Auch bei Kadri¢ et al. (2019) werden nicht nur die verschiedenen ,,materiellen Vermittlungskanile (Schrift,
Rundfunk, Fernsehen, elektronische Medien etc.)* als Medien bezeichnet, sondern genauso ,,die jeweilige Dar-
bietungsform eines Textes (z.B. Spielfilm, Theater, Comic)“ (Kadri¢ et al. 2019:93).
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Auch wenn bei einer Rede durch ein Mikrophon gesprochen wird, um tber eine groRere Dis-
tanz hinweg verstanden zu werden, besteht im Grunde genommen bereits semiotisches Poten-
tial, denn eine geringere Distanz zum Mikrophon signalisiert beispielsweise eine dementspre-
chend groRere Vertrautheit und Intimitat als ein grofRerer Abstand (vgl. Kress/van Leeuwen
2001:87).

1.2. Das Zusammenspiel der Strata
1.2.1. Die Wichtigkeit der Interpretationsebene

Die vier geschilderten Strata hinterlassen nun den Eindruck, dass Kress und van Leeuwen
(2001) alleine die Produktions- und Artikulationsseite von multimodaler Kommunikation in
Betracht ziehen wiirden, doch dem ist nicht so (vgl. Kress/van Leeuwen 2001:8), denn Kom-
munikation wird in diesem Werk definiert als ,,a process in which a semiotic product or event
is both articulated or produced and interpreted or used* (2001:20, Hervorhebung i.0.). Die
beiden Vertreter der Soziosemiotik betonen demzufolge ebenfalls die Wichtigkeit der Inter-
pretationsebene, ohne welche Kommunikation gar nicht erst stattfinden konnte. Je nach den
jeweiligen Werten und Ideen, die mit einem Diskurs in Verbindung gebracht werden, kénnen
Diskurse unterschiedlich interpretiert werden:

Which discourses interpreters or users may bring to bear on a semiotic product or event has

everything to do [...] with their place in the social and cultural world, and also with the content.

The degree to which intention and interpretation will match depends on context. (Kress/van
Leeuwen 2001:8)

Eine Geschichte kann nach Kress und van Leeuwen (2001) urspriinglich als Komddie ge-
schrieben — schlussendlich aber nicht von allen Rezipient/innen als jenes Genre interpretiert
werden. Dies konnte laut den beiden Autoren beispielsweise damit einhergehen, dass darin
Vorurteile gegen die jeweilige ethnische Gruppe eines Rezipienten/einer Rezipientin vorkom-
men: ,,Such users operate from a different discourse, a different conception of what is involved
in that task and a different set of associated values and ideas.* (2001:8) Welche Diskurse wie
realisiert werden und wie diese in Folge interpretiert werden, ist somit stets immer von vielen
verschiedenen Faktoren abhangig, wie vom jeweiligen soziokulturellen Kontext. Es ist aber
ebenso zeit-, ort- und zweckgebunden.

Dies wird vor allem bei einem von Kress und van Leeuwen (2001) beschriebenen Bei-
spiel von Kinderzimmer-Diskursen sehr einleuchtend erklart. Beim Vergleich von verschie-
denen Einrichtungsmagazinen erkennen die beiden Soziosemiotiker sich differenzierende Re-
alisierungsweisen von Kinderzimmer-Diskursen, wodurch in Folge auch andere Werte ver-
mittelt werden. Dies hangt damit zusammen, dass sich die VVorstellungen, die zur Lebensweise
von dreijéhrigen Kindern herrschen, sehr unterscheiden kdnnen. Die genannten Diskurse wer-
den in jenem Fall durch ,,the multimodal ,language of interior design‘* realisiert, wozu unter
anderem die Auswahl der jeweiligen Farben oder Mdbel zahlt (Kress/van Leeuwen 2001:17).
Unterschiede sind hier laut Kress und van Leeuwen (2001) nicht nur nach Erscheinungsjahr
des Magazins zu erkennen, sondern auch nach Geschlecht oder Ort. Die beiden Autoren
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erklaren, dass beim britischen Magazin ein dreijahriges Mé&dchen gezeigt wird, bei welchem
vor allem Aktivitaten, wie Singen und Tanzen sowie sehr frohliche Farben im Vordergrund
stehen. Im selben Magazin wirde man wiederum einen Jungen sehen, der sich in seinem Zim-
mer mit einer Spielzeuglokomotive und einem Spielzeugauto vergnigt. Des Weiteren wird
geschildert, dass in einem zwei Jahre spéteren erschienenen schwedischen IKEA Katalog ge-
zeigt wird, wie Madchen und Jungen gemeinsam spielen oder lesen — oft auch zusammen mit
ihren Eltern (vgl. Kress/van Leeuwen2001:13ff). Doch solche Diskurse liefern nicht alleine
Versionen davon, wer was wie und wann macht, ,they add evaluations, interpretations and
arguments to these versions.” (Kress/van Leeuwen 2001:15) Derselbe Diskurs kann auf ver-
schiedene Art und Weise und mittels unterschiedlicher Medien realisiert werden — dies ist
immer vom jeweiligen Zweck und Kontext abhéngig — ob es sich beispielsweise um ein Ma-
gazin handelt, welches auf den Massenmarkt ausgerichtet ist, oder auf die Vorstellung eines
idealen Kinderzimmers in einem Traumhaus von Celebrities (vgl. 2001:17).

Auch beim Film-Remake No Manches Frida (2016), welches im Grunde genommen
dieselbe Geschichte wie der Originalfilm Fack ju Gohte (2013) erzahlt, wurden die verschie-
denen Diskurse dennoch an den soziokulturellen Kontext und damit zusammenhéangend an
andere Werte, Traditionen usw. angepasst, wodurch die Geschichte sozusagen ,,um-designt*
wurde und in Folge mit dem Einsatz und Zusammenspiel neuer Modi auf eine andere Art und
Weise erzahlt wird. Ohne diese durch die Ubersetzung vollzogene Umgestaltung des Origi-
nalfilmes héatte der Film in Mexiko vermutlich nicht denselben Erflog erreicht, da dieser nicht
mit dem soziokulturellen Hintergrund des Zielpublikums tbereingestimmt hétte und dement-
sprechend anders interpretiert worden ware, als dies beim deutschen Zielpublikum der Fall
war.

1.2.2. Die komplexe Konfiguration der vier Strata

Zuletzt muss noch angemerkt werden, dass nach Kress und van Leeuwen (2001) je nach Kom-
munikationsakt die genannten vier Strata auf verschiedene Weise konfiguriert werden kdnnen.
Sie unterscheiden beispielsweise Sprechakte der Alltagskommunikation, bei welchen die drei
Strata Diskurs, Design und Produktion von ein und derselben Person, ndmlich dem/der Spre-
cher/in realisiert werden — von Kommunikation, welche von Voice-Over Spezialist/innen ge-
schaffen wird, bei welcher jedes Stratum verschiedene Personen miteinbezieht®: , Expert
sources provide the discourse, scriptwriters the design, voice specialists the voices, recording
engineers the recordings, and so on.“ (Kress/van Leeuwen 2001:9) Dasselbe gilt somit auch
fiir einen Film, da ebenfalls hier viele Personen am Aufbau der jeweiligen Strata und somit an
der Gestaltung des Gesamttextes beteiligt sind, wobei ihre verschiedenen Fahigkeiten einge-
setzt werden, wie beispielsweise jene der Regisseur/innen, Schauspieler/innen, Drehbuchau-
tor/innen, Lichttechniker/innen oder auch Kostimbildner/innen. Kress und van Leeuwen
(2001) erkldren, dass alle Aktant/innen bei einer solchen Kommunikationsgestaltung Wissen
auf allen Strata-Ebenen mitbringen missen. Somit muss sich der/die Drehbuchautor/in als

8 Siehe hierzu auch die Verbindung zur Theorie des Translatorischen Handelns von Holz-Manttéri (1984) in
Kapitel 1.3.2.
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Designer/in beispielsweise auch auf der Produktionsebene und den damit verbundenen Werten
auskennen, damit ein Drehbuch geschrieben wird, welches schlussendlich auch umsetzbar und
nicht zu kostenintensiv ist (vgl. Kress/van Leeuwen 2001:9). Diese Arbeitsaufteilung ist aber
je nach Kommunikationsakt unterschiedlich, denn in ihrem Werk wird beispielsweise ebenso
angemerkt, dass im heutigen Zeitalter der Digitalisierung multimodale Kommunikation ge-
nauso durch ein und dieselbe Person erfolgen kann, welche nun sozusagen mehrere Zeichen-
modalitaten beherrscht (vgl. 2001:2;20). Dies bedeutet, dass man heutzutage beispielsweise
bereits Uber kostenfreie Onlinetools eine Homepage selbst gestalten kann und man hierfir
nicht mehr eine/n Webdesigner/in beauftragen muss. Auch beim vorher genannten Kinder-
zimmer-Diskurs muss vor der materiellen Produktion ein Design konzeptualisiert werden,
welches nicht zwingend von einem/einer ausgebildeten Innenraumgestalter/in entworfen wer-
den muss. Jenes Kinderzimmer kann in der heutigen Zeit genauso von den Eltern selbst designt
werden oder man entscheidet sich fiir ein bereits existierendes Modell, welches von einem
Experten/einer Expertin empfohlen wird (vgl. Kress/van Leeuwen 2001:17).

1.3. Die Entwicklung einer Multimodalen Ubersetzungswissenschaft

In der Ubersetzungswissenschaft existierten lange Zeit lediglich Theorien und Ansitze, wel-
che die Ubersetzung allein als sprachliche Handlung betrachteten und nach welchen die Er-
filllung der Aquivalenz von Ausgangs- und Zieltext als Hauptkriterium galt (vgl. Boria/To-
malin 2020:7). Solange man sich von diesen strikten ausgangstextorientierten sowie sprach-
und aquivalenzbezogenen Theorien nicht 16ste, war eine Verbindung zur Multimodalitét in
der Ubersetzungswissenschaft selbstverstiandlich nicht annihrend vorhanden. Dies anderte
sich erst im Laufe der Zeit, als sich die Ubersetzungswissenschaft, welche lange Zeit als Teil-
disziplin der Angewandten Linguistik sowie der Vergleichenden Literaturwissenschaft galt
(vgl. Snell-Hornby 2010:366), durch die Entwicklungen von funktionstheoretischen und kul-
tursensitiven Ansatzen zu einer eigenstandigen Disziplin entwickelte. Man l6ste sich langsam
vom strikten Ausgangstextbezug und legte das Hauptaugenmerk immer mehr auf den Zieltext
und die Zielkultur. Aquivalenz zum Ausgangstext war somit nicht mehr das grundlegende
Kriterium einer Ubersetzung — der Blick fiel nun mehr auf kulturelle Normen, Konventionen
sowie Werte (vgl. Kaindl 2013:259). Im weiteren Verlauf fuhrte diese Neuorientierung dazu,
dass jene Gebiete, welche zuvor ganzlich von der Ubersetzungswissenschaft ausgeschlossen
wurden, daraufhin an Interesse gewannen. Kaindl (2020:54) nennt hierzu beispielsweise vor
allem die Audiovisuelle Translation, die Ubersetzung von illustrierten Kinderbiichern, Thea-
terstticken, Websites oder Videospielen. Dieser Fortschritt von einer monomodalen zu einer
multimodalen Betrachtungsweise von Texten hatte zur Folge, dass man sich in der Uberset-
zungswissenschaft infolgedessen vor allem die Frage stellte, wie man bei Ubersetzungen mit
nonverbalen Elementen umzugehen hat (vgl. Kaindl 2013:257).

Vor diesem Hintergrund soll im weiteren Verlauf ein Uberblick tiber die geschichtliche
Entwicklung relevanter Ansédtze und Theorien gegeben werden, welche zu diesem Perspekti-
venwechsel in der Ubersetzungswissenschaft und gleichzeitig zur Entwicklung einer von der
Sprachwissenschaft unabhéngigen Disziplin beitrugen. Denn wie bereits eingangs erwéhnt,
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ware es ohne jenes Umdenken in der Ubersetzungswissenschaft nicht zu einem multimodalen
Verstandnis von Text und Ubersetzung gekommen. Daran anschlieRend wird auf die Entwick-
lung verschiedener multimodaler Ansétze in der Ubersetzungswissenschaft eingegangen und
die theoretischen Aspekte, welche fir die Analyse dieser Forschungsarbeit von Belang sind,
herausgearbeitet.

1.3.1. Die Neuorientierung

Auch wenn inzwischen multimodale Ansétze in der Ubersetzungswissenschaft existieren, ent-
wickelten sich jene dennoch nur zégerlich und der Fokus der genannten Wissenschaft liegt
stets immer noch auf den sprachlichen Aspekten (vgl. Kaindl 2020:54). Des Weiteren be-
schranken sich die bestehenden multimodalen Ansétze innerhalb der Audiovisuellen Transla-
tion primar auf die Untertitelung (vgl. Pérez-Gonzéalez 2014b:127), wodurch die Suche nach
multimodalen Ubersetzungstheorien, welche sich auf das Film-Remake als Ubersetzung be-
ziehen, klaglich scheitert. Das Erwecken einer multimodalen Betrachtungsweise in der Uber-
setzungswissenschaft ist, um es genau zu nehmen, auf die in den 1970er- und 1980er-Jahren
aufgekommene Neuorientierung zuriickzufithren, denn ohne das Loslésen vom strikten Aqui-
valenzbezug sowie von linguistischen Ansatzen wire ein multimodales Verstiandnis von Uber-
setzung nicht moglich gewesen.

In der Linguistik fand durch die pragmatische Wende in den 1970ern ein Umdenken
statt, indem die aul3ersprachliche Realitat nun nicht mehr verdréngt und von Sprache getrennt
wurde und somit in Folge Relationen zu anderen Disziplinen, wie etwa der Soziologie, der
Ethnologie oder auch der Psychologie und Philosophie gezogen wurden. Zudem wurden wei-
tere Themenbereiche der Sprache interessant, wie soziale, kommunikative oder auch funktio-
nale Aspekte® (vgl. Snell-Hornby 2008:38). Vor allem das Aufkommen der Textlinguistik©
sowie der Sprechakttheorie!! trieben diesen Wandel voran, wodurch ein offener, flexibler
Denkansatz geschaffen wurde (vgl. Snell-Hornby 2010:366). Auch kulturelle Einfliisse sowie
weitere Parameter der Kommunikation wurden nun mitintegriert, wie etwa pragmatische und
semiotische Aspekte (vgl. Sandrini 2011:1096). Dies alles fuhrte schlielich dazu, dass Spra-
che ,,nicht mehr bloB als abstraktes System, sondern als Handlung aufgefasst* wurde (Snell-
Hornby 2008:62). Dementsprechend vollzog sich schlieRlich auch in der Ubersetzungswis-
senschaft ein Perspektivenwechsel, durch welchen die Fokussierung auf den Text eine neue
Definition erfuhr und es zu einer Erweiterung der Ubersetzungswissenschaft als Handlungs-
wissenschaft kam und somit neue Theorien relevant wurden (vgl. Kaindl 2010:102). Zur

% Stockl (2006:13) spricht in diesem Zusammenhang vom ,,Wandel von einer strukturellen hin zu einer soziokul-
turell funktional betriebenen Textlinguistik*.

10 Durch die Entwicklung der Textlinguistik kam es zur Uberschreitung der Satzgrenze und in Folge zur Aus-
weitung auf die Textebene, was laut Dressler (1974), einem Begriinder der Textlinguistik, dazu gefiihrt hat, dass
,,Ubersetzungsiquivalenz im Sinne von Invarianz [...] unmdglich ist (Dressler 1974:62).

11 John L. Austin und John Searle zéhlen zu den wichtigsten Vertreter/innen der Sprechakttheorie. Pruné (2012)
fasst die Gedanken der beiden Philosophen zur Sprechakttheorie wie folgt zusammen: ,,Unter Sprechakten oder
Sprechhandlungen werden [...] sprachliche AuBerungen verstanden, die aufgrund gesellschaftlicher Erwartun-
gen, Gewohnheiten und Konventionen von den Sprechern als Handlung bzw. als Handlungsersatz konzipiert und
von den Hdérern auch als solche verstanden werden.* (Pruné 2012:129, Hervorhebung i.0.)
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Textlinguistik 6ffnend wurde somit auch in der Ubersetzungswissenschaft der Fokus auf den
Text als Ganzes gelegt, denn iibersetzt werden ,,nicht Worter und Séitze [...], sondern ganze
Texte* (Stolze 2011:105). Dabei wurde der Text nicht langer als isoliertes, sprachliches Seg-
ment betrachtet, sondern in Verbindung mit dem auBersprachlichen Kontext (vgl. Snell-
Hornby 2008:39), wodurch der Fokus nun primér auf die kultur-semiotische Dimension von
Texten gelegt wurde (vgl. Kaindl 2013:259). Wie in der Linguistik setzte man sich schlief3lich
auch in der Ubersetzungswissenschaft mit neuen Themengebieten auseinander, wie beispiels-
weise mit Texttypen®?, der Intention des Senders/der Senderin oder auch mit dem/der Rezipi-
ent/in und seinem/ihrem Wissensbestand (vgl. Kaindl 2020:53).

Im Zuge dieser Neuorientierung in der Ubersetzungswissenschaft entwickelten sich ge-
gen Ende der 1970er-Jahre zwei voneinander unabhangige Forschergruppen, die sich der
langst Uiberholten aquivalenz- sowie ausgangstextbezogenen Sichtweise von Ubersetzung ent-
gegenstellten und deren neuen Denkansétze zum Wegbereiter des Cultural Turn der 1980er-
Jahre zahlen, welche Wende von Snell-Hornby (2010:367) als ,,undisputed milestone in the
discipline* beschrieben wird. Zum einen sind hiermit die im deutschsprachigen Raum entwi-
ckelten Funktionalen Ansatze (z.B. Rei3/VVermeer 1984, Holz-Manttari 1984) gemeint, sowie
zum anderen auch die Descriptive Translation Studies (z.B. Toury 2012, Hermans 2014,
Lefevere'® 2017), welche sich in Belgien, den Niederlanden sowie in Israel entwickelten (vgl.
Prun¢ 2012:229f). Obwohl die Entstehung dieser zwei Richtungen unabhéngig voneinander
vonstattenging, sind dennoch einige Gemeinsamkeiten in ihren wahrend den 1980er-Jahren
entwickelten Theorien zu erkennen. Beide Richtungen fokussieren sich auf die Funktion eines
Translats in der Zielkultur, wodurch das Hauptaugenmerk primar auf den Zieltext gelegt wird,
anstelle auf den einst als ,.heilig* betrachteten Ausgangstext. Auflerdem fokussieren sich
beide Forschungszweige auf den kulturellen Kontext der Translation (vgl. Snell-Hornby
2010:367). Da sich die Ubersetzungswissenschaft in erster Linie die Finalitat des Translats in
der Zielkultur zum Ziel setzte, ging es nun um mehr als lediglich um die Ubertragung sprach-
licher Bedeutung (vgl. Kaindl 2020:53f). Kaindl (2020:53) spricht von einem mehrschichtigen
Transfer: ,,a multi-layered transfer of culture, ideology, power, gender, race, etc.” Durch diese
Neuorientierung der Ubersetzungswissenschaft und die Entwicklungen neuer Ansitze wurde
die Translation in einem viel weiteren Blickwinkel betrachtet und schlieRlich auch in einen
gesellschaftlichen Kontext eingebettet (vgl. Prun¢ 1997).14

1.3.2. Erste Ansatze in der Ubersetzungswissenschaft mit multimodalem Charakter

Wie bereits erwahnt, begann man sich im Zuge der geschilderten Neuorientierung schlie3lich
auch in der Ubersetzungswissenschaft mit nonverbalen Elementen von Text und Ubersetzung
zu beschaftigen. Nun muss an dieser Stelle angemerkt werden, dass genau genommen bereits
Roman Jakobson in den 1950er-Jahren auf den nicht-sprachlichen Aspekt von Ubersetzungen

12 Sjehe hierzu die Texttypologie nach Reif (1978) in Kapitel 1.3.2.

13 Zudem verkiindete Lefevere, gemeinsam mit Bassnett, im Sammelband Translation, History and Culture
(1990) den Paradigmenwechsel. Jenes Werk gilt als ,,historisch manifestes Zeichen fiir den ,cultural turn“
(Prun¢ 2012:287, Hervorhebung i.0.).

14 Siehe hierzu z.B. von Flotow (2014) oder Venuti (2018).
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hinwies und somit nach Kaindl (2020) die semiotische Dimension in die Ubersetzungswissen-
schaft brachte (vgl. Kaindl 2020:49). Jakobson (1992) unterschied damals in seinem Aufsatz
zwischen drei Ubersetzungsformen. Als erste nennt er die innersprachliche (intralinguale)
Ubersetzung bzw. die Paraphrase, womit die ,,Wiedergabe sprachlicher Zeichen mittels an-
derer Zeichen derselben Sprache* gemeint ist (Jakobson 1992:483), also beispielsweise die
Ubersetzung eines Dialektes in die Standardsprache (vgl. Kaindl 2016:120). Zweitens spricht
Jakobson (1992) von der zwischensprachlichen (interlingualen) Ubersetzung bzw. der Uber-
setzung im eigentlichen Sinne. Bei dieser Form meint Jakobson die Ubersetzung von der einen
in die andere Sprache, wobei sprachliche Zeichen mittels einer anderen Sprache wiedergege-
ben werden (vgl. Jakobson 1992:483). Zuletzt wird die bedeutende intersemiotische Uberset-
zung genannt, welche von Jakobson ebenso als Transmutation beschrieben und als ,,Wieder-
gabe sprachlicher Zeichen durch Zeichen nicht-sprachlicher Zeichensysteme* definiert wird
(1992:483). Als Beispiel fur die Ubersetzung in ein anderes Zeichensystem nennt er die Uber-
tragung vom sprachlichen Zeichensystem, also beispielsweise eines ,,rein® sprachlichen Wer-
kes, in ein anderes Zeichensystem, wie in einen Film, einen Tanz oder auch eine Malerei (vgl.
1992:490). Mit dieser letzten Ubersetzungsklassifizierung macht Jakobson (1992) also bereits
auf den nonverbalen Faktor von Ubersetzungen aufmerksam.

Nun ist Jakobsons (1992) Klassifizierung jedoch sehr zu hinterfragen, denn, wie es auch
Kaindl (2013;2020) ausdriickt, wurde die Bezeichnung der intersemiotischen Ubersetzung &u-
Rerst ungliicklich gewihlt, da genau genommen genauso die Ubersetzung in eine andere Spra-
che als intersemiotisch zu bezeichnen ware, weil es sich bei einer Sprache ebenfalls um ein
semiotisches System handelt (vgl. Kaindl 2013:261;2020:60). Doch nicht nur Kaindl duerte
sich diesbeziiglich sehr skeptisch. Jakobsons intersemiotische Ubersetzung wurde von mehre-
ren Seiten kritisch beleuchtet und teilweise neu definiert.’> So empfand auch Toury (1986)
Jakobsons (1992) Typologie zu wenig genau ausgearbeitet (vgl. Toury 1986:1113). Er ver-
suchte in Folge sein Konzept der interlingualen Ubersetzung zu Gberarbeiten, indem er die
von Jakobson genannte intersemiotische Ubersetzung zuallererst von der von ihm gewahlten
Bezeichnung der intrasemiotischen Ubersetzung unterscheidet. Diese kann wiederum unter-
teilt werden in die intrasystemische und intersystemische Ubersetzung. Wahrend er bei erste-
rer Form Jakobsons intralinguale Ubersetzung als Beispiel angibt, nennt er bei der zweiten
Form alleine die interlinguale Ubersetzung (vgl. Toury 1986:1114). Kaindl (2013;2020) kri-
tisiert die beschriebene Neudefinition Tourys (1986) aus dem Grunde, da er neben der inter-
lingualen Ubersetzung die vielen weiteren Modalitaten nicht einmal erwahnt. AuRerdem be-
schreibt der Ubersetzungswissenschaftler Tourys (1986) Definition der intersemiotischen
Ubersetzung als ident zu Jakobsons (vgl. Kaindl 2013:261;2020:60). SchlieRlich ist also fest-
zustellen, dass genauso Tourys (1986) Versuch einer Neudefinition Liicken aufweist.

Zundchst muss vor allem die Pionierin Katharina Reil3 erwéhnt werden, denn sie gilt als
eine der ersten Ubersetzungswissenschaftler/innen, die das multimodale Bewusstsein eines
Textes in den Gegenstandsbereich der Ubersetzungswissenschaft gebracht hat (vgl. Kaindl
2013:260) — auch wenn sie hierfiir nicht den Terminus ,,multimodal® verwendete. Dies

15 Siehe z.B. auch Umberto Eco (2001).
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geschah im Zuge ihrer entwickelten Texttypologie, in welcher Reil? (1978) die Grundthese
vertritt, dass eine Ubersetzung stets vom jeweiligen Texttyp beeinflusst wird.

Neben dem inhalts-, form- und apellbetonten Texttyp, wird der vierte von Reil3
(1978:33f) als audiomedialer Texttyp'® bezeichnet. Nach Reif (1978) unterscheidet sich dieser
vierte Texttyp von den ersteren dreien aus dem Grunde, da dieser nicht aus Sprache alleine
besteht, sondern immer in Verbindung mit technischen Medien und nicht-linguistischen ,,Aus-
drucksformen graphischer, akustischer und optischer Art™ (Reifl 1978:49). Auch wenn das
Texttypenmodell in den letzten Jahren aufgrund seiner Inflexibilitat und seinen zu stark kate-
gorialen Kriterien zahlreich kritisiert wurde, gilt Rei3* Ansatz dennoch stets heute noch als
Pionierarbeit in der Ubersetzungswissenschaft (vgl. Snell-Hornby 2008:109).

Ein translationswissenschaftlicher Ansatz, welcher multimodalen Charakter sowie ei-
nige Gemeinsamkeiten zu Kress® und van Leeuwens (2001) Multimodalitatstheorie aufweist
und daher an dieser Stelle kurz angeschnitten werden soll, ist Holz-Ménttéris (1984) Theorie
des Translatorischen Handelns, welche auf der funktionsorientierten Skopostheorie nach Reif3
und Vermeer (1984) fuRt. Neben der Skopostheorie hat es die Translationswissenschaft vor
allem auch durch Holz-Manttaris (1984) Theorie des Translatorischen Handelns geschafft,
sich damals von der Sprachwissenschaft zu 16sen und sich zu einer eigenstandigen Disziplin
zu entwickeln (vgl. Snell-Hornby 2008:62). Auch wenn Holz-Ménttéris (1984) Theorie an der
Skopostheorie anknupft und ebenso funktional und zielkulturell ausgerichtet ist, liegt der Fo-
kus hier jedoch vor allem auf dem/der Translator/in als Handelnde/r.

Translatorisches Handeln wird nach Holz-Méanttari (1984:83) vor allem von der zielkul-
turellen Funktion und vom intendierten Zweck gesteuert. Wie Kress und van Leeuwen (2001)
darauf hinweisen, dass Kommunikation nicht alleine durch den Sprach-Modus stattfindet,
kann auch nach Holz-Ménttéari (1984:84) Translatorisches Handeln nicht alleine auf die
Sprachebene zuriickgefiihrt werden, denn ,,Sprachen sind [...] nur ein Realisierungsmittel fir
Botschaften* (1984:165, Hervorhebung 1.0.). Ein Text wird nach dieser Theorie folglich als
,Botschaftstriger im Verbund“ angesehen (1984:83), also als Botschaftstrager, welcher in
Verbindung mit weiteren Botschaftstragern auftritt, wie beispielsweise mit Bildern oder einer
Melodie. Was bei dieser Verbindung von verbalen und nonverbalen Komponenten entsteht,
nennt Holz-Manttari (1984:31) ein ,,stabiles Gewebe®. Diese Verflochtenheit der Botschafts-
trager gleicht wiederum Kress‘ und van Leeuwens (2001) Gedanke, dass alle Modi durch de-
ren gegenseitige funktionale Verstrickung Bedeutung generieren. Auflerdem weist Holz-
Manttéri (1984) darauf hin, dass die verschiedenen Botschaftstrager dabei kulturspezifisch
verwendet werden, was fiir die Ubersetzungswissenschaftlerin neben der Sprache auch weitere
Botschaftstrager in den Arbeitsbereich von Translator/innen miteinschlieen ldsst (vgl.
1984:122). Durch diese Kulturspezifitadt kann es folglich bei der Translation auch zu einem
Medienwechsel oder einer Verschiebung des Einsatzes verschiedener Botschaftstrager

18 ReiR gibt hierzu in einem FuBnotenvermerk an, dass sie diesen vierten Texttyp zuvor als ,,subsididr bezeichnet
hat, welche Benennung sie als ,,irrefiihrend“ beschreibt (vgl. Reifl 1978:34). Doch auch beim audiomedialen
Texttyp bleibt es nicht, denn dieser wird von Rei3 mit dem multimedialen Text ausgetauscht. Des Weiteren wird
ihre Vierteilung der Texttypen zugleich revidiert und nur mehr von drei Texttypen gesprochen. Multimediale
Texte werden dabei lediglich als ,,Varianten der drei Grundtypen® beschrieben (Reifl 1990:185).
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kommen (vgl. Holz-Manttari 1984:77), was bedeutet, dass bei einer Filmlbersetzung mittels
eines Film-Remakes in einer jeweiligen Szene vielleicht nicht mehr durch den im Originalfilm
vorherrschenden Sprach-Modus die Botschaft tbermittelt wird — vielleicht geschieht dies in
der Ubersetzung priméar durch Gestik, Mimik, Gerausch oder Musik.

Ein weiterer Punkt, welcher auch bei Kress und van Leeuwen (2001) beschrieben wird
ist, dass auch beim Translatorischen Handeln mehrere Aktant/innen beteiligt sind und nicht
alleine der/die Ubersetzer/in.}” Beherrscht ein/e jeweilige/r Aktant/in nicht tber alle nétigen
Fertigkeiten und Kenntnisse fur die Erreichung des jeweiligen Ziels, ist er/sie somit auf andere
Aktant/innen angewiesen und es kommt zu einer Kooperation (vgl. Holz-Ménttari 1984:68).
Diese Aktant/innen agieren dabei alle als Expert/innen ihres Gebietes, auf welchem sie ,,sach-
liche Kompetenz und pragmatische Qualifikation® erwerben, um schlielich Spezialhandlun-
gen verrichten zu konnen (1984:23). Dieser Anhaltspunkt trifft auch auf die Analyse dieser
Masterarbeit zu, da genauso bei einem Film-Remake viele verschiedene Aktant/innen am
Ubersetzungsprozess beteiligt sind und sie alle gemeinsam als Ubersetzer/innen des Original-
filmes gelten. So werden nicht alleine die spanischsprachigen Drehbuchautoren als Ubersetzer
angesehen, sondern auch der Regisseur, alle Schauspieler/innen, Visagist/innen, Kostimbild-
ner/innen, Schnitttechniker/innen, Lichttechniker/innen, die Kamerafrau/der Kameramann so-
wie alle weiteren Beteiligten. Durch ihre gemeinsame Kooperation wirken sie alle bei der
Gestaltung und Produktion des Translats vom Originalfilm mit.

Da bei der Analyse in dieser Masterarbeit der Fokus jedoch nicht verstéarkt auf den ver-
schiedenen Handlungsrollen liegen wird, sondern vielmehr ein deskriptiver Ubersetzungsver-
gleich zweier Filme auf multimodaler Ebene geschaffen werden soll, wird an dieser Stelle
nicht néher auf Holz-Manttéris (1984) Handlungstheorie eingegangen. Ihr Ansatz stellt den-
noch einen interessanten Themenpunkt fiir die multimodale Ubersetzungsanalyse dieser Mas-
terarbeit dar denn, wie bereits bei Kress‘ und van Leeuwens (2001) Theorie ersichtlich wurde
sowie zudem bei der Darstellung von Lefeveres (2017) Theorie in Kapitel 1.3.5 klar werden
wird, stehen alle an der Kommunikations-, Ubersetzungs- und in diesem Sinne an der Film-
gestaltung beteiligen Akteur/innen stets unter Manipulation verschiedener Faktoren. Dies hat
Einfluss darauf, wie die jeweiligen Modi eines Filmtextes schlussendlich eingesetzt werden
und in Folge miteinander interagieren und die Bedeutung des Filmes schaffen — oder um es
wie Holz-Manttari (1984) auszudriicken — sind auch alle Aktant/innen, die an der
Filmtextubersetzung beteiligt sind mit in das multimodale ,,Gewebe* verflochten und diirfen
somit fiir ein holistisches Verstandnis einer multimodalen Ubersetzungstheorie nicht verges-
sen werden.

17 Holz-Maénttari (1984:109) unterscheidet hierbei zwischen sechs Handlungsrollen: Translations-Initiator/in
bzw. Bedarfstrager/in, Besteller/in, Ausgangstext-Texter/in, Translator/in, (Ziel-) Text-Applikator/in und (Ziel-)
Text-Rezipient/in.
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1.3.3. Die multimodale Dimension in der Ubersetzungswissenschaft ab dem
Multimedia-Zeitalter

Auch wenn man sich nun, aus dem obigen Abschnitt schlielend, vom Ausgangstext l6ste und
sich in der Textlinguistik sowie in der semiotisch orientierten Linguistik der Wichtigkeit der
Miteinbeziehung von nonverbalen Elementen bewusst war, fand ein nonverbales Bewusstsein
in der Ubersetzungswissenschaft in ausgepragter Form erst spéter statt, namlich vor allem ab
dem in den 1990er-Jahren aufgekommenen Multimedia-Zeitalter (vgl. Kaindl 2020:53).
Kaindl (2016) nennt an dieser Stelle den vom Kunsthistoriker W. J. T. Mitchell im Jahre 1992
ausgerufenen pictorial turn'® als grundlegenden Wendepunkt hinsichtlich des Bewusstseins
von nonverbalen Parametern und betont daruber hinaus, dass jene neue Textinterpretation be-
sonders auch den Alltag von Ubersetzer/innen bestimmen wiirde. Er spricht in diesem Zusam-
menhang von einer ,,semiotische[n] Komplexitit der Textrealitit* (Kaindl 2016:120f).

Durch diesen Fortschritt, welcher dartber hinaus unter der ikonischen Wende bekannt
ist, sowie die stetig zunehmende Globalisierung der weltweiten Kommunikation, entstanden
neue Texttypen. Dieser Umschwung filhrte dazu, dass sich die Ubersetzungswissenschaft im-
mer mehr mit der audiovisuellen Translation und in weiterer Folge auch mit nonverbalen Ele-
menten befasste (vgl. Snell-Hornby 2010:368).1° Pérez-Gonzalez (2014b:125) spricht in die-
sem Zusammenhang von der Weiterentwicklung der einstigen printed culture, zur heutigen
digital culture, welcher Fortschritt sich nicht nur auf das Zusammenspiel von verbalen und
nonverbalen semiotischen Ressourcen in Texten auswirkte, sondern ebenso auf den Umgang
mit solchen Texten sowie deren Konsumierung.

Ab dem Multimedia-Zeitalter erschienen innerhalb der Ubersetzungswissenschaft
schlieRlich Werke, die sich naher mit der multimodalen Dimension von Ubersetzungen be-
schaftigen. Beispielsweise ist Snell-Hornby (2006:85) zu nennen, die in ihrem Werk zwischen
dem multimedialen, dem multimodalen, dem multisemiotischen sowie dem audiomedialen
Text differenzierte. Doch, wie diese Differenzierung Boria und Tomalin (2020:6) sehr fraglich
erscheint, so steht auch Kaindl (2013:266) dieser Unterscheidung duRerst kritisch gegentiber,
denn wahrend es sich laut Snell-Hornbys (2006) Beschreibung bei der multisemiotischen
Form um Texte handelt, die aus verschiedenen graphischen Systemen sowie aus verbalen und
nonverbalen Elementen bestehen, wie beispielsweise Comics, meint sie mit der audiomedialen
Textform jene Texte, die fir die mindliche Rede geschrieben worden sind und somit den
schriftlichen, als auch den miindlichen Sprach-Modus miteinfassen, wie politische Reden. Ge-
nau genommen sind daraus schlielend aber beide Formen wiederum der multimodalen Text-
form zuzuschreiben, wodurch bei Snell-Hornbys (2006) Differenzierung einige Fragen unge-
klart bleiben.

Des Weiteren ist auch Christopher Taylor zu nennen, der in verschiedenen Werken (z.B.
2003;2016) das von Thibault (2000) bzw. Baldry und Thibault (2006) entwickelte Transkrip-
tionsmodell multimodaler Texte fiir die Untersuchung audiovisueller Ubersetzung adaptiert,

18 Siehe hierzu Mitchell (2018).
19 Siehe hierzu u.a. Delabastita (1989), Luyken et al. (1991), Ivarsson (1992), Gottlieb (1994a;1994b) oder auch
Chaume Varela (2004).
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jedoch lediglich fir die Untertitelung. Auch Tong-King Lee (2013) setzt sich mit dem multi-
modalen Aspekt von Ubersetzungen auseinander, indem er sich in seinem Text auf die tech-
nologische Vermittlungsdimension von Modi konzentriert. Charlotte Bosseaux (2015) wiede-
rum stellt in ihrer Monographie ein multimodales Analysekonzept fiir audiovisuelle Uberset-
zungen auf, wobei sie sich auf Synchronisationsfassungen bezieht. Ihr Methodenmodell soll
dabei dazu dienen, die Veranderungen hinsichtlich der Charakterisierung von Figuren und ih-
rer Performance in Filmen zu analysieren, zu welchen es bei Filmibersetzungen mittels des
Synchronisationsverfahrens kommt. Der Fokus ihrer Analyse liegt nicht nur auf der akusti-
schen, sondern auch auf der visuellen Ebene, bei welcher sie sich auf die Mise en Scéne der
Filmwissenschaften stutzt. Des Weiteren beschéftigt sich Anne Ketola (2016) in ihrem Text
mit multimodalen Ubersetzungen von illustrierten technischen Texten, und zwar unter kogni-
tiver Perspektive. SchlieBlich konnte an dieser Stelle noch Sara Dicertos Monographie (2018)
genannt werden, in welcher sie ein multimodales Analysemodell fiir die Untersuchung von
Ausgangstexten entwickelt. Dicerto (2018) stutzt sich dabei nicht nur auf semiotische und
translationswissenschaftliche Ansatze, sondern ebenso auf Theorien aus der Pragmatik. Sie
madchte sich mit ihrem Werk vor allem von der Giberholten Betrachtungsweise, nach welcher
Translator/innen lediglich mit dem sprachlichen Modus arbeiten, distanzieren und auf die
Wichtigkeit der Miteinbeziehung weiterer Modi aufmerksam machen. Dennoch ist anzumer-
ken, dass sich Dicerto (2018) in ihrer Monographie lediglich auf die Multimodalitat statischer
Texte fokussiert, welches Vorgehen sie damit begriindet, dass eine zusatzliche Untersuchung
von dynamischen Texten den Rahmen ihrer Monographie sprengen wirde (vgl. Dicerto
2018:10).

Es ist im Allgemeinen festzustellen, dass sich die Multimodalitat schon in den ver-
schiedensten Bereichen — von der Soziologie, der Psychologie, den Medien-, Sprach- oder den
neuen Literaturwissenschaften (vgl. Jewitt et al. 2016:1), bis hin zu Social-Media oder Wer-
bung (vgl. 2016:80) — als wichtiger theoretischer Ansatz etabliert hat.2’ Diesbeziiglich ist in-
nerhalb der Ubersetzungswissenschaft Folgendes zu beobachten: Auch wenn die neu aufge-
kommenen Ansétze zur audiovisuellen Translation einen grof3en Beitrag zur Miteinbeziehung
von nonverbalen Elementen in der Ubersetzungswissenschaft geleistet haben, stellen sich die
meisten fir die Aufstellung einer multimodalen Ubersetzungstheorie dennoch als zu unprézise
heraus. Wie auch Kaindl (2013:260) anmerkt, liegt dies meist vor allem daran, dass keine
exakte Trennung von Modus und Medium vorgenommen wird. Diese Differenzierung ist, wie
in Kapitel 1.1 durch Kress* und van Leeuwens (2001) Theorie deutlich wurde, fiir ein multi-
modales Verstandnis unabdingbar. Neben der bereits erwahnten Tatsache, dass sich die beste-
henden multimodalen Ansatze innerhalb der Ubersetzungswissenschaft hauptséachlich auf die
Untertitelung beschréanken, ist auRerdem festzustellen, dass viele Ubersetzungswissenschaft-
ler/innen haufig den Irrglauben vermitteln, dass nur audiovisuelle Texte multimodalen Cha-
rakter aufweisen wiirden (vgl. Boria/Tomalin 2020:5).%' Diese Tatsache weist wiederum

20 Siehe hierzu auch das von Jewitt (2014) herausgegebene Handbuch, in welchem Texte aus den verschiedensten
Gebieten zu finden sind, welche sich mit Multimodalitit beschéaftigen.

2L Im Gegenzug hierzu siehe beispielsweise Kaindl (2004), der auf die Multimodalitat von Comics hinweist —
eine Textform, die nicht zur audiovisuellen Translationsform zahlt.
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darauf hin, dass bis heute kein klares Verstandnis von Multimodalitat in der Ubersetzungswis-
senschaft herrscht.

1.3.4. Die modale, mediale und generische Ubersetzungsklassifizierung nach Kaindl

Da nun zusammenfassend nicht nur die Versuche einer Neudefinition von Jakobsons (1992)
Ubersetzungsklassifizierung sehr unklar erscheinen, sondern auch Holz-Manttari (1984) zwar
auf den multimodalen Aspekt von Ubersetzungen eingeht, diesen aber nicht in die Tiefe be-
handelt und zudem auch alle weiteren Ansatze zu wenig ausgearbeitet fiir die Schaffung einer
ganzheitlichen multimodalen Ubersetzungsanalyse sind, schlagt Kaindl (2020) im Allgemei-
nen eine andere Herangehensweise vor. Ziel sollte es sein, eine Translationstheorie zu entwi-
ckeln, bei welcher man sich nicht alleine auf die sprachliche Funktion in der Zielkultur fokus-
siert, sondern, dass auch alle weiteren wichtigen Modi mit ihren funktionalen Verstrickungen,
ihren medialen Verbindungen und ihrer Kulturspezifitat miteinbezogen werden. Nach Kaindls
(2020)?2 multimodalen Denkansatz sollte der Ubersetzungsbegriff grundsétzlich weiter erfasst
werden. Demnach dirfen jene Ubersetzungen, die vom typischen Standard abweichen, nicht
mehr als ,,Sonderform® abgestempelt werden (er nennt hier als Beispiel unter anderem das
Rewriting oder die Adaptation), sondern es sollten alle verschiedenen Ubersetzungsformen in
den Ubersetzungsbegriff miteinbezogen werden (vgl. Kaindl 2020:57f;60). Da Kaindls (2020)
Denkansatz auch fiir die Ubersetzungsanalyse des Film-Remakes in dieser Masterarbeit rele-
vant ist, soll auf diesen nun etwas genauer eingegangen werden.

Kaindl (2020) erweitert Prunés (2004) sprachzentrierte Ubersetzungsdefinition zu einem
Verstindnis von Ubersetzung als ,,a conventionalised cultural interaction in which a mediator
transfers texts in terms of mode, medium, and genre across semiotic and cultural barriers for
a new target audience. (Kaindl 2020:58) In diesem Sinne stellen die drei Eckpfeiler Modus,
Medium und Genre die Basiselemente seines Denkansatzes dar, nach welchem die Uberset-
zung daraus schlielend nicht mehr nur als eine sprachliche, sondern als eine modale, mediale
sowie generische Titigkeit gilt.?® Kaindl (2020:57f) betont dabei, dass diese drei Elemente
stets eng miteinander verflochten sind und sie sich dartiber hinaus gegenseitig beeinflussen,
weshalb eine alleinige Analyse der Modi nicht sehr sinnvoll wére, sondern nur in Verbindung
mit Medium und Genre.?

Als Beispiel fir diese funktionale Interdependenz der drei Eckpfeiler nennt er die deut-
sche Ubersetzung der franzosischen Oper Carmen (Paris, 1975). Hier wurde eine Opéra Co-
mique in eine Romantische Oper bersetzt, welcher Gattungswechsel?® vor allem mit der

22 In diesem Handbuch von Boria et al. (2020) sind auferdem noch viele weitere interessante Texte zu finden,
die sich mit der Ubersetzung auf multimodaler Ebene beschaftigen.

23 Fir diese Klassifizierung von Modus, Medium und Genre siehe auch Kaindl (2015), in welchem Text er sich
auf die Comicubersetzung bezieht.

24 Auch Ellestrom (2010:26) weist auf eine solche Interdependenz hin: ,,A genre cannot be circumscribed as an
abstract entity without considering how both *form’ and ‘content’ are related to both aesthetic and social changes
and sometimes it is an open question whether a new aesthetic or communicative practice should be called a
medium or a genre.”

%5 An dieser Stelle soll auf Lefevere (2017) verwiesen werden, der ebenfalls auf die mégliche Veranderung des
Genres mittels einer Neuschreibung hinweist (siehe Kapitel 1.3.5).
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Verénderung des Vermittlungskontextes zusammenhing. Wichtig zu verstehen ist hierbei au-
Rerdem, dass ein bestimmtes Genre auch immer gewisse modale Charakteristiken mit sich
bringt. Da die Bilhne der Wiener Staatsoper um einiges groRer war als jene der Pariser Opéra
Comique, war sozusagen gleichzeitig auch grol3eres semiotisches Potential vorhanden, was
dazu fuhrte, dass der Ubersetzer einige Verdnderungen vornahm, wie beispielsweise hinsicht-
lich der musischen, vokalen oder verbalen Modi sowie auch des Blihnenbildes, der GroRe des
Orchesters, der Kostlime, der Requisiten oder der allgemeinen Erscheinung der Charaktere.
SchlieRlich wurde durch diese Ubersetzung aus einer Opéra Comique eine Romantische Oper,
welches Genre wiederum eigene modale Merkmale mit sich bringt. Es musste stets alles an
das neue Genre und die medialen Konditionen angepasst werden. Bei diesem Beispiel von
Kaindl (2020) wird klar, dass es stets eine enge Verbindung und Abh&ngigkeit zwischen den
mit dem Genre verbundenen Konventionen, dem medialen Kontext und den Modi gibt (vgl.
Kaindl 2020:57f). Trotz dieser starken Verflochtenheit macht es laut Kaindl (2020) in der
Ubersetzungswissenschaft dennoch Sinn, die drei Ebenen zu unterscheiden, da jede einzelne
ihre eigenen Ubersetzungsprobleme aufweist: ,, These range from modal communicative-func-
tional aspects through medial technical-social implications to generic text-conventional
issues.“ (2020:60f) Auf dieser Grundlage beruhend, erstellt der Ubersetzungswissenschaftler
schlieBlich eine multimodale Ubersetzungsklassifizierung, welche aus drei Ebenen besteht,
namlich aus der modalen, der medialen und der generischen Ebene.

Die modale Ebene wird dabei unterteilt in die intra- und intermodale Ubersetzung. Wah-
rend bei ersterer Klassifizierung ein Modus mit demselben Modus ubersetzt wird (z.B. Sprach-
Modus mit Sprach-Modus), findet bei der zweiten Form ein Modus-wechsel statt (z.B. vom
Bild-Modus zum Sprach-Modus). Befindet sich die Modi-Ubersetzung hierbei lediglich zwi-
schen verschiedenen Zielgruppen, aber immer noch innerhalb einer Kultur bzw. eines Sprach-
raumes, spricht der Ubersetzungswissenschaftler von einer intrakulturellen Ubersetzung. Als
Beispiel nennt er die Ubersetzung der Bild-Modi eines Rezeptbuches fiir ein Kinderbuch. Fin-
det jedoch ein Kulturwechsel statt, ist von der transkulturellen Ubersetzung die Rede, wie
beispielsweise die Ubersetzung der Bild-Modi eines Mickey Mouse Comics in einen Manga
Comic (vgl. Kaindl 2013:262).

Auch auf der medialen Ebene unterscheidet er zwischen zwei Formen. Bei der intrame-
dialen Ubersetzung wird das Medium, also zum Beispiel das Kommunikationsdispositiv oder
die Darbietungsform nicht verandert. Bei der intermedialen Ubersetzung jedoch sehr wohl,
wie beispielsweise die Ubersetzung eines Romans in ein Drehbuch und anschlieRend in einen
Film. Auch die beiden Klassifizierungen der medialen Ebene kdnnen dabei intra- oder trans-
kulturell sein (vgl. Kaindl 2013:261f).

Die generische Ebene, als letzte Klassifizierung, wird schlie3lich aufgeteilt in die intra-
(Genre wird beibehalten) und intergenerische (Genrewechsel) Ubersetzung, welche beiden
Formen sich wiederum jeweils intra- und transkulturell unterteilen lassen. Auch wenn anzu-
nehmen ist, dass bei ersterer Form keine Ubersetzungsprobleme aufkommen wiirden, da das
Genre ja dasselbe bleibt, wird diese Annahme jedoch zugleich von Kaindl (2020) revidiert,
denn auch innerhalb desselben Genres kann es zu kulturspezifischen Ubersetzungsschwierig-
keiten kommen. Als Beispiel nennt er hier den argentinischen und finnischen Tango, wobei
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es sich zwar um dasselbe Tanzgenre handelt, jedoch weisen beide Tangos ihre eigenen Kon-
ventionen und die dazugehorigen Charakteristiken auf (vgl. Kaindl 2020:60).

Dieses Wechselspiel von Modus, Medium und Genre ist selbstverstéandlich auch fir die
Ubersetzungsanalyse dieser Masterarbeit relevant, weshalb die drei Eckpfeiler und ihre Ver-
bindungen auch hier im Fokus stehen werden. Obwohl es sich beim Originalfilm als auch beim
Film-Remake um das Unterhaltungsgenre handelt, wird die Geschichte in der Ubersetzung
dennoch romantisierender erzahlt. AuRerdem sind in der Ubersetzung teilweise Unterschiede
hinsichtlich verschiedener Wertvorstellungen zu bestimmten Themen zu erkennen.

Klassifiziert man nun die Ubersetzung No Manches Frida (2016) des Originalfilmes
Fack ju Gohte (2013), wirde dies wie folgt aussehen: zuallererst ware klar, dass es sich um
eine transkulturelle Ubersetzung handelt, da sich die beiden Zielgruppen kulturell und sprach-
lich unterscheiden und sich dariiber hinaus auch der Vermittlungskontext — von Deutschland
nach Mexiko — verdndert. Auf der medialen Ebene wire das Ubersetzungsbeispiel zum einen
zwar als intramedial zu bezeichnen, da die Darbietungsform nicht verandert wird — der Film
wird in einen Film Gbersetzt — zum anderen miisste aber auch von der intermedialen Uberset-
zung gesprochen werden, denn durch die Verénderung des Vermittlungskontextes wird es,
wie beim von Kaindl (2020) beschriebenen Beispiel der Operniibersetzung, auch hier zu davon
abhéangigen Veranderungen hinsichtlich Requisiten, Kostlime usw. kommen, welche wiede-
rum als Medien verstanden werden kénnen, ndmlich im Sinne von Kress‘ und van Leeuwens
beschriebenen materiellen Ressourcen.?®

Wie bereits kurz angemerkt, bleibt das Genre zwar im Grunde genommen dasselbe, die
mexikanische Komdodie wird aber dennoch etwas romantisierender erzdhlt. Demzufolge
kdnnte man hier von einer leichten Mischform der intra- und intergenerischen Ebene sprechen.

Da ein Film seine Geschichte durch unzahlige Modi erzahlt, kann beztiglich der modalen
Ebene auRerdem angenommen werden, dass sich bei der Analyse sowohl intra- als auch inter-
modale Ubersetzungsformen feststellen lassen, denn wiéhrend in den einen Szenen zwar auf
der einen Seite viele Modi mit derselben Modus-Form (Bild-Bild, Musik-Musik etc.) Gbersetzt
werden, kommt es an anderen Stellen mit Sicherheit auch zu Verschiebungen. Um an dieser
Stelle bereits ein Beispiel zu nennen, wird in einer Szene der romantische Aspekt im deutschen
Film vor allem durch die Mimik der zwei Hauptcharaktere zum Ausdruck gebracht (Bild-
Modus). Dieser romantische Moment wird beim mexikanischen Film-Remake mit dem Hin-
tergrundgerausch zirpender Grillen (Sound-Modus) deutlich verstarkt.

Zusammenfassend wird also bereits jetzt schon klar, dass es sich beim Ubersetzungsbei-
spiel dieser Masterarbeit um ein hybrides Konstrukt verschiedener Ubersetzungsformen han-
delt. Kaindls (2020) Ubersetzungsklassifizierung soll vor allem als Wegweiser fiir die spatere
Analyse dienen, denn sicher ist jedenfalls, dass auch hier die drei genannten Grundpfeiler sich
gegenseitig beeinflussen und in Abhangigkeit zueinanderstehen. Wird ein Element der drei

2 Es ist im Allgemeinen festzustellen, dass die Differenzierung von Modus und Medium in einem solchen Falle
nicht immer sehr eindeutig erscheint, da beide Parameter sehr eng miteinander verflochten sind. Wie bei der
Methodenvorstellung in Kapitel drei ersichtlich werden wird, werden bei der Analyse dieser Forschungsarbeit
Dinge wie Requisiten, Kostlime usw. vielmehr als Bildelement-Modi und nicht als Medien betrachtet, da aus der
Ubersetzungsperspektive dieser Forschungsarbeit vor allem die Zeichenhaftigkeit und weniger das Materielle im
Vordergrund steht.
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verandert, hat dies automatisch auch immer eine Auswirkung auf die anderen Elemente zur
Folge. Dies ist bei einer multimodalen Ubersetzungsanalyse stets zu beriicksichtigen.

1.3.5. Rewriting nach Lefevere

Um zu verstehen, welche Bedeutung der Multimodalitdt im Zusammenhang mit dem Film-
Remake zukommt, ist es nun vor allem wichtig, einen Bogen zwischen den theoretischen An-
sétzen nach Kress und van Leeuwen (2001) und Lefevere (2017) zu spannen, sowie die histo-
rische Entwicklung und die Grundséatze der Descriptive Translation Studies kurz nachzuzeich-
nen. Diese Theorie ist fiir vorliegende Forschungsarbeit insofern relevant, da bei der Analyse
ein deskriptiver Ubersetzungsvergleich zweier Filme auf multimodaler Ebene durchgefiihrt
werden soll. Ziel dabei ist nicht die Ubersetzung zu kritisieren oder qualitativ zu bewerten.
Vielmehr soll herausgefunden werden, welcher Transfer durch die neue Erzéhlweise der Ge-
schichte (durch das Zusammenspiel neuer Modi und Medien) im Film-Remake stattfindet.
Dabei soll grundséatzlich Lefeveres (2017) Ansatz dazu dienen, die Hintergrinde flr die an
einem Film-Remake vorgenommenen Veranderungen offenzulegen.

Wie bereits erwéhnt, entwickelten sich die Descriptive Translation Studies in den
1970er-Jahren, also in etwa zeitgleich zur funktionalen Forschungsrichtung, mit welcher sie
das Funktionieren des Textes in der Zielkultur und die Ablehnung von linguistisch- und &aqui-
valenzorientierten Denkmustern gemeinsam haben. Die Descriptive Translation Studies sind
vor allem an der Literaturiibersetzung interessiert, wobei sie sich bereits in den 1980er-Jahren
zur audiovisuellen Translation hin 6ffneten?’ (vgl. Hermans 2020:121). Diese deskriptive,
funktionale sowie empirische Richtung, deren Blutezeit sich in den 1990er-Jahren datieren
lasst, fulRt unter anderem auf dem Prager Strukturalismus und dem Russischen Formalismus
(vgl. Prun¢ 2012:229f). Ziel der Descriptive Translation Studies ist die Beschreibung des
Translats im kulturellen und historischen Kontext und weniger ,,to formulating rules, norms
or guidelines for the practice or evaluation of translation or to developing didactic instruments
for translator training®™ (Hermans 2020:7). Die Descriptive Translation Studies erstellen folg-
lich weder Normen fiir die Ubersetzungspraxis, noch schreiben sie vor, wie (ibersetzt werden
soll oder Ubersetzungen qualitativ zu bewerten sind. Vielmehr ist ihr Ziel die Ubersetzung
selbst, so wie sie ist, zu beschreiben. Auch wenn die Descriptive Translation Studies Uberset-
zungsnormen und -qualitat ablehnen, interessieren sie sich dennoch fiir jene Normen und
Zwinge, welche sowohl die Produktion als auch die Rezeption der Ubersetzung beeinflussen
(vgl. Hermans 2014:10f).

Auch André Lefevere, einer der wichtigsten Reprasentant/innen?® der Descriptive
Translation Studies und der Manipulation School, ist davon tiberzeugt, dass sich Ubersetzun-
gen innerhalb eines Systems befinden und an zielkulturelle Normen gebunden sind und somit

27 Siehe hierzu z.B. Delabastita (1989), der in seinem Text darauf hinweist, dass sich deskriptive Methoden und
Ansitze ebenso auf andere Formen der Ubersetzung anwenden lassen. Er kritisiert dabei die alleinige Fokussie-
rung auf die Literaturwissenschaft.

28 Weitere bedeutende Vertreter/innen der Descriptive Translation Studies sind unter anderem Hendrik van Gorp,
José Lambert, Raymond van den Broeck, Susan Bassnett-McGuire, Theo Hermans sowie Maria Tymoczko (vgl.
Prun¢ 2012:233).
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immer in Zusammenhang mit Manipulation stehen. In seinem bedeutenden Werk Translation,
Rewriting, and the Manipulation of Literary Fame (2017) beschreibt Lefevere die Theorie des
Rewritings, nach welcher jeder Text, der sich auf einen anderen bezieht, als Neuschreibung
gilt. Somit kénnen nach Lefevere (2017) unter anderem alle Anthologien, Rezensionen, Kri-
tiken, Referenzwerke, Biographien oder auch Sammelwerke als Rewriting bezeichnet werden
(vgl. Lefevere 2017:3). Er nennt auBerdem weitere Formen des Rewritings, wie beispielsweise
Fernseh- und Filmadaptionen, auf welche er jedoch nicht weiter eingeht, da dieser Bereich
aufllerhalb seines Fachgebietes liegt (vgl. 2017:7). Auch wenn sich der Autor vor allem auf
den literarischen Bereich bezieht, l&sst sich schlussfolgern, dass das Film-Remake ebenfalls
als Neuschreibung betrachtet und mit Lefeveres (2017) Theorie verbunden werden kann, da
sich dieses ebenso an einer fruher produzierten Filmvorlage bedient. Um eine solche Verbin-
dung herzustellen, sollen die Theoriegrundlagen des Rewritings nun im weiteren Verlauf er-
lautert werden.

Als offensichtlichste und manipulativste Form des Rewritings sienht Lefevere die Uber-
setzung an, da man hier als Neuschreiber/in groRen Einfluss auf das Image eines Autors/einer
Autorin sowie auf das eines Originalwerks einer anderen Kultur hat (vgl. Lefevere 2017:7).
Doch Lefevere erklart, dass ein Image, wie jenes eines Autors/einer Autorin, eines Genres,
eines Werks oder auch einer ganzen Literatur, bei jeder Rewriting-Form manipuliert werden
kann. Durch Rewritings werden neue Images geschaffen, welche neben der tatsachlichen Re-
alitat, also den Originalwerken, existieren. Diejenigen Images, welche die Rezipient/innen
schlussendlich erreichen, sind nun meist jene, welche von den Rewritings vermittelt werden
und nicht jene der Originaltexte (vgl. 2017:4). Der Ubersetzungswissenschaftler unterscheidet
in diesem Zusammenhang zwischen professionellen und unprofessionellen Leser/innen?. Mit
ersteren sind jene Personen gemeint, welche stets den Konsum eines Originalwerks anstelle
eines Rewritings bevorzugen. Lefevere nennt hier Literaturstudent/innen oder -professor/in-
nen als Beispiel. Unprofessionelle Leser/innen wiirden sich nach Angaben des Autors hinge-
gen an einem Rewriting bedienen (vgl. 2017:2), wie beispielsweise an Buchzusammenfassun-
gen, Zeitungsrezensionen, oder auch an Ubersetzungen. Auch ,performances on stage or
screen‘ (2017:5) werden an dieser Stelle als Beispiel fiir ein Rewriting genannt. Wenn wir nun
in der Filmewelt bleiben, ist dieses Prozedere genauso beim Film-Remake tblich, denn wie in
Kapitel zwei dieser Masterarbeit klar wird, praferiert auch hier der/die Rezipient/in eher ein
Film-Remake, welches auf die eigene Kultur zugeschnitten ist sowie in der eigenen Sprache
gedreht wurde und weniger den Originalfilm. Manchmal ist den Rezipient/innen noch nicht
einmal bewusst, dass es sich um ein Remake (mit anderen bzw. anders vermittelten Images
als jene des Originals) handelt.

Lefevere (2017:4f) kritisiert im Allgemeinen die Vernachlassigung des Forschungsbe-
reichs von Rewritings und ihren erzeugten, sehr einflussreichen Images. Die Produktion eines
Rewritings unterliegt nach Meinung des Ubersetzungswissenschaftlers immer einer Anpas-
sung an bestimmte Zwénge, welche ideologischer sowie poetologischer Natur sind. Wie eine

29 |_efevere (2017) merkt hierzu an, dass er mit der Bezeichnung des unprofessionellen Lesers/der unprofessio-
nellen Leserin keineswegs ein Werturteil féallen mdchte (vgl. Lefevere 2017:5).
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jeweilige Neuschreibung schlussendlich aussieht, ist von verschiedenen Einflussfaktoren ab-
hangig:
Translation is [...] a rewriting of an original text. All rewritings, whatever their intention, reflect
a certain ideology and a poetics and as such manipulate literature to function in a given society
in a given way. Rewriting is manipulation, undertaken in the service of power, and in its positive
aspect can help in the evolution of a literature and a society. Rewritings can introduce new con-

cepts, new genres, new devices [...]. But rewriting can also repress innovation, distort and con-
tain. (Lefevere 2017:vii)

Eine Neuschreibung vermittelt demzufolge immer die Vorstellung einer jeweiligen Ideologie
und Poetik und wird dabei, je nach Funktion, stets an den ziel- und soziokulturellen Kontext
angepasst. Wie zudem klar wird, kann durch ein Rewriting unter anderem auch das Genre des
Originals verandert werden. Diese vielseitige Anpassung mittels eines Rewritings ist jedoch
nicht nur zweck- sondern immer auch zeitgebunden: ,,rewriters adapt, manipulate the originals
they work with to some extent, usually to make them fit in with the dominant, or one of the
dominant ideological and poetological currents of their time” (Lefevere 2017:6). Des Weiteren
ist herauszulesen, dass Rewritings durch ihre manipulative Art und Weise Literatur auf der
einen Seite dazu verhelfen kdnnen, sich in einer Gesellschaft zu verwirklichen — auf der an-
deren Seite kann Literatur aber genauso unterdriickt oder gar verfalscht werden. An einer an-
deren Stelle erkl&rt Lefevere (2017) auBerdem, dass Rewritings im Grunde genommen durch
ihr stetiges Reproduzieren von anderen Werken auch mit fir das Uberleben von Literatur ver-
antwortlich sind (vgl. 2017:1). Rewritings verfligen demzufolge also Uber &uflerst viel Macht.

Werden diese Uberlegungen nun vor dem Hintergrund der in Kapitel 1.1 geschilderten
multimodalen Kommunikationstheorie nach Kress und van Leeuwen (2001) gesehen, sind ei-
nige Ubereinstimmungen zu erkennen. Wie bereits ersichtlich wurde, weisen auch sie auf die
funktionsabhangige Aneignung an den genannten ziel- und soziokulturellen Kontext hin, so-
wie auf die ideologische Komponente, welche Kommunikation und — daraus schlie3end — die
Gestaltung von Rewritings beeinflusst. Textproduzent/innen werden dabei von Kress (2000)
als ,,socially located, culturally and historically formed individuals, as the remakers, the trans-
formers, and the re-shapers of the representational resources available to them” (Kress
2000:155) verstanden. Das macht deutlich, dass es bei einer Textproduktion zu einer stetigen,
sehr individuellen Verdanderung, Erweiterung, Adaption sowie auch Modifikation der, den
Texptroduzent/innen zur Verfigung stehenden Elementen und deren Verbindungen, kommt
(vgl. 2000:155). Vor diesem Hintergrund gilt es, die jeweiligen Schwachstellen der Rewriting-
Theorie aufzuzeigen und den Bogen zum multimodalen Ansatz zu bauen, um das Film-
Remake in einen Kontext zu betten und den Interessens- und Machtausgleich im Zuge des
Neuschreibungsprozesses theoretisch zu untermauern.
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1.3.5.1. Das System und die Machtinstanzen

Literatur befindet sich laut Lefevere (2017) immer in einem System®. Unter diesem System-
begriff versteht der Ubersetzungswissenschaftler ,,a set of interrelated elements that happen to
share certain characteristics that set them apart from other elements perceived as not belonging
to the system” (Lefevere 2017:10). Ein System wird demnach also als eine Gesamtheit ahnli-
cher und zusammenhéngender Elemente, die sich von anderen, nicht zum System zéhlenden
Elementen unterscheiden, beschrieben. Ein solches System besteht nicht nur aus Texten (und
somit aus Objekten), sondern auch Menschen sind in das System eingebunden, ndmlich jene,
die diese Texte schreiben, lesen sowie neu schreiben (vgl. 2017:10). Wie auch Text in dieser
Masterarbeit nicht als schriftlich fixierte Form aufgefasst wird, so muss an dieser Stelle ange-
merkt werden, dass genauso das Verstandnis des Schreibens, Neuschreibens und Lesens Uber
die linguistische Grenze hinausgeht, sodass mit den genannten Termini ebenso Produktion,
Reproduktion (das Film-Remake als Ubersetzung) sowie Rezeption eines Filmes gemeint sein
konnen.

Die Autor/innen, Leser/innen und Neuschreiber/innen, werden stets immer von den
durch das System geschaffenen Zwéngen und Konventionen beeinflusst. Diese Bedingungen
sind dabei immer kultur- und zeitgebunden und kénnen sich demensprechend stetig veréandern
(vgl. Lefevere 2017:10). Wie bereits bei Kress und van Leeuwen (2001:5) ersichtlich wurde,
dass der/die Designer/in eines Textes nach den tblichen Traditionen und Vorschriften designt
oder sich (aufgrund einer bestimmten Funktion) gegen diese Gewohnheiten entscheiden kann,
weist nun auch Lefevere (2009:73) auf die dem/der Neuschreiber/in tiberlassenen Option hin,
sich an ein vorgegebenes System mehr oder weniger zu halten oder sich diesem bewusst zu
widersetzen, um etwas Neues, Innovatives zu schaffen und somit aktiv entgegen solcher rest-
riktiven Bestimmungen zu arbeiten. Meistens sind Ubersetzer/innen als Neuschreiber/innen
nach Lefevere (2017) jedoch an die vorgegebenen Bedingungen gebunden: ,, Translators [...]
have to be traitors, but most of the time they don’t know it, and nearly all of the time they have
no other choice, not as long as they remain within the boundaries of the culture” (Lefevere
2017:10). Auch Kress (2000) weist auf eine solche Normgebundenheit hin, dessen Ziel vor
allem eine Beibehaltung von Stabilitit in einem System sein soll: ,,convention impedes
change, [...] convention is a force for the maintenance of stability* (Kress 2000:154).

Alles was sich peripher des Systems befindet, beschreibt Lefevere (2009) als dessen
Umwelt, welche groRen Einfluss auf das System ausiiben kann. Auflierdem stehen das System
und die Umwelt in stetiger Wechselwirkung zueinander (vgl. Lefevere 2009:72). Das Litera-
tursystem zéhlt nach Angaben des Autors, etwa neben dem Recht oder der Physik, mit zu
jenen Systemen, die an der Konstruktion des Gesellschaftssystems mitbeteiligt sind. Dartiber
hinaus wird es an dieser Stelle als sogenanntes (Makro-)System bezeichnet. Gleichzeitig wird
aber die Gesellschaft auch als Umwelt des Literatursystems beschrieben und dementsprechend
auf deren gegenseitige Beeinflussung und Wechselbeziehung hingewiesen (vgl. 2009:74).

30 Der Systembegriff wurde durch den russischen Formalismus in die moderne Literaturtheorie eingefiihrt (vgl.
Lefevere 2017:9; 2009:71).
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Diese reziproke Einflussnahme lasst sich auch zwischen allen anderen zum Gesellschaftssys-
tem gehorenden Systemen finden.

Lefevere (2017) nennt zwei Kontrollfaktoren, welche dafurr sorgen, dass das Literatur-
system und alle anderen Subsysteme des Gesellschaftssystems nicht zu sehr auseinanderglei-
ten. Mit erstem Kontrollfaktor sind alle ,,professionals* gemeint, wie beispielsweise alle Re-
zensent/innen, Ubersetzer/innen, Kritiker/innen oder auch Lehrer/innen. Diese Akteur/innen
befinden sich im Inneren des Literatursystems, welches sie von dort aus versuchen, zu kon-
trollieren — und zwar unter den vom zweiten Kontrollsystem vorgegebenen Parametern. Diese
zweite Instanz befindet sich im Gegenzug aullerhalb des Systems und wird als Patronage be-
zeichnet. Die sich innerhalb des Systems befindenden ,,professionals® neigen des Ofteren
dazu, gewisse literarische Werke zu unterdriicken, wenn sich diese zu sehr von der vorgege-
benen Poetik und Ideologie abgrenzen. Noch hdufiger wiirden sie jedoch die Produktion eines
Rewritings préferieren, da sie die unangemessenen Werke im Zuge einer Neuschreibung an
ihre vorherrschende Vorstellung von Poetik und Ideologie einer bestimmten Kultur, eines be-
stimmten Ortes sowie einer bestimmten Zeit anpassen konnen. Wéhrend mit der Ideologie die
Weltanschauung gemeint ist, wie eine bestimmte Gesellschaft bzw. Kultur zu sein hat, be-
schreibt Lefevere die Poetik als eine vorgegebene Vorstellung, wie Literatur auszusehen hat
(vgl. Lefevere 2017:11f). Dabei unterteilt er die Poetik in zwei Komponenten.

Mit der ersten Komponente meint er das Repertoire an , literary devices, genres, motifs,
prototypical characters and situations, and symbols* (Lefevere 2017:20), sowie zweitens die
(vorgegebene) Vorstellung der allgemeinen Rolle der Literatur in einem jeweiligen Gesell-
schaftssystem (vgl. Lefevere 2017:20). Diese zweite Komponente hat zudem grof3en Einfluss
auf die Themenauswahl eines Werkes, welche auf das jeweilige vorherrschende Gesellschafts-
system zugeschnitten werden sollte, um Interesse und Akzeptanz zu erlangen. Die Poetik eines
Literatursystems wird dabei von Lefevere als Code verstanden, durch welchen der/die Au-
tor/in mit dem/der Leser/in kommuniziert (vgl. Lefevere 2009:77). Diese Kodifizierung ist
immer zeitgebunden ,,and this implies both the selection of certain types of current practice
and the exclusion of others” (Lefevere 2017:21). Dabei spielt natlrlich auch die funktionale
Komponente stets eine wichtige Rolle. Dieser Aspekt wird von Prunc¢ (2012) sehr verstandlich
beschrieben, wobei er sich auf Lefeveres (2017) Theorie bezieht: ,,Vom funktionalen Aspekt
umfasst die Poetik auch Regeln darlber, wie Literatur in einer konkreten Gesellschaft zu funk-
tionieren hat, d.h., wie dieses Inventar einzusetzen ist, damit ein Text als literarischer Text
wahrgenommen wird.* (Prun¢ 2012:290) Eine solche Kodifizierung wird dabei nicht alleine
durch literarische Werke geschaffen, sondern vor allem auch durch die sehr einflussreichen
Rewritings (vgl. Lefevere 2017:22).

Mit der Patronage, als zweite Kontrollinstanz, sind Machtmonopole, wie Institutionen
oder auch Personen gemeint. Als Beispiel nennt Lefevere (2017:12) unter anderem einfluss-
reiche Konige und Konigshofe, Adelsgeschlechter, politische Parteien, Verlage oder auch Me-
dien, wie Zeitungen, Zeitschriften sowie Fernsehanstalten —sie alle kénnen das Lesen, Schrei-
ben sowie das Neuschreiben von Literatur fordern, aber ebenso unterdriicken. Dementspre-
chend haben sie sehr viel Macht daruber, welche Werke erfolgreich sein werden und welche
nicht (vgl. Lefevere 2009:84). Auch auf die Distribution von Literatur haben sie grofl3en
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Einfluss, was beispielsweise Zensurbehorden, Amter, Journale, Akademien sowie auch Bil-
dungsinstitutionen miteinschliel3t (vgl. Lefevere 2017:12). AulRerdem regulieren Patron/innen
die Verbindung des Literatursystems mit allen anderen Systemen, welche gemeinsam eine
Kultur und Gesellschaft bilden. Interessiert ist die Patronage dabei vor allem an der Ideologie
und weniger an der Poetik. Die Macht uber die Poetik wiirde der/die Patron/in laut Lefevere
lieber den ,,professionals* iiberlassen (vgl. 2017:12).

Die Patronage héngt wiederum eng mit den Verdnderungen des Literatursystems zusam-
men. Passt ein bestimmtes Werk oder eine bestimmte Neuschreibung nicht mehr zur jeweilig
vorherrschenden Ideologie, setzen sich Patron/innen stets fiir die Produktion neuer, zur jewei-
ligen Weltanschauung passenden Werke ein (vgl. Lefevere 2017:18). Ubertragen auf vorlie-
gende Forschungsarbeit bedeutet das: Stimmen manche der vermittelten Werte des zu unter-
suchenden deutschen Originalfilmes Fack ju Gohte (2013) nicht mit der Ideologie, die beim
mexikanischen Publikum vorherrscht, tberein, sorgt die Patronage fur eine jeweilige Anpas-
sung in Form eines Rewritings.

Zudem l&sst sich die Patronage aus drei Elementen zusammenschlieRen. Als erstes nennt
Lefevere (2017) die bereits genannte ideologische Komponente, welche als sehr méchtige In-
stanz Einfluss darauf hat, wie Thema und Form eines jeweiligen Textes gestaltet werden und
sich im weiteren Verlauf entwickeln (vgl. Lefevere 2017:13). Dieser Gedankengang der Ein-
flussnahme auf die Gestaltung des Themas und der Form eines Textes erinnert wiederum an
den Diskurs und das Design nach Kress und van Leeuwen (2001), welche beiden Strata ebenso
von den jeweiligen Weltanschauungen abhangig sind und sich immer nach diesen richten.

Als zweites Element wird die 6konomische Komponente erwahnt, welche daflr zustan-
dig ist, dass die Autor/innen und Neuschreiber/innen einen Beruf ausuben, der ihnen ihren
Lebensunterhalt gewéhrt. Zuletzt ist noch die Statuskomponente zu nennen, denn Patron/innen
wirken auch bei der Integration in bestimmte Personengruppen und den dazugehdrigen Le-
bensweisen mit und verleihen diesen einen gewissen Status in einer Gesellschaft (vgl.
Lefevere 2017:13). Werden nun alle drei genannten Elemente von dem/derselben Patron/in
gefuhrt, spricht Lefevere (2017:13) von einer undifferenzierten Patronage — bestehen sie je-
doch vollig unabhangig voneinander, wird sie als differenziert bezeichnet.

Neben der Patronage und der Poetik haben jedoch noch zwei weitere Faktoren Einfluss
darauf, wie sehr ein Originaltext im Zuge eines Rewritings verandert wird. Diese weiteren
Bedingungen sind zum einen das von der ldeologie des Ubersetzers/der Ubersetzerin gesteu-
erte ,,Diskurs-Universum®, sowie zum anderen die Sprache, in der das Original verfasst wurde.
Trifft der/die Ubersetzer/in im Zuge des Rewritings nun also auf Schwierigkeiten und Prob-
leme seitens des Originalwerks, sind die Art und Weise der Losungen, welche dieser/diese
diesbeziglich trifft, stets immer auf dessen/deren Ideologie zurlickzufuhren (vgl. Lefevere
2017:31). Lefevere (2009) versteht unter dem genannten Diskurs-Universum ,,die Wissensbe-
stdnde sowie Gegenstande und Praktiken einer bestimmten Zeit, auf die sich ein Autor in sei-
nem Werk beziehen kann“ (Lefevere 2009:80) und hebt im weiteren Verlauf dessen kultur-
spezifische und teilweise Uberaus schwierig zu Ubersetzende Art und Weise hervor (vgl.
2009:82f). Auch hier muss auf Kress und van Leeuwen (2001) verwiesen werden, da das von
Lefevere beschriebene Diskurs-Universum somit gleichzusetzen ist mit dem Diskurs, welcher
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(je nach Ideologie, Funktion, Situation, Zeit, Ort usw.) stets unterschiedlich realisiert werden
kann.

1.3.5.2. Die Erweiterung des Rewritings auf eine multimodale Ebene

Wie selbst Lefevere (2017) erklart, dass seine Theorie nicht alleine flr Literatur, sondern
ebenso fir viele weitere Bereiche gilt, so kann sie auch auf das Film-Remake bezogen werden.
Hierzu passend ist ein Textausschnitt von Prun¢ (2002), bei welchem es — mit Bezug auf
Lefeveres (2017) und Bassnetts (2014) Ansétze — um die Theateriibersetzung geht:
Den Texten wird dabei ein neues Kostiim geschneidert und eine andere Gesichtsmaske aufge-
setzt. Alle Akteure jedoch, die an den Produktionen beteiligt sind, werden den Konzepten der
Regisseure unterworfen. Sie sind ihren Anweisungen und Eingriffen [...] ausgesetzt. Den Trans-
latoren als Neutextern literarischer Vorlagen werden bei diesen Produktionen tragende Rollen
zugedacht, um die sich andere Neu- und Umtexter wie Nebendarsteller und Statisten scharen.
Die Regisseure sind die Méachtigen der jeweiligen Gesellschaft, die bestrebt sind, mit ihren In-

szenierungen ihre eigenen Vorstellungen von Welt, d.h., ihre Ideologie, und ihre Interessen um-
zusetzen. (Prun¢ 2002:256f)

Auch wenn Prun¢ (2002) hierbei von der Theatertibersetzung spricht, so sind diese Gedanken-
gdnge ebenso interessant fur das Film-Remake als Ubersetzung. Wie sich Literatur laut
Lefevere (2017) in einem System befindet und unter der Manipulation von vielen verschiede-
nen zielkulturellen Faktoren steht, so gilt dies nicht nur ebenfalls fir die von Prun¢ (2002) als
Beispiel genannte Theateriibersetzung, sondern genauso fiir Filme.

Ubertragen auf vorliegende Forschungsarbeit bedeutet das nun, dass das Film-Remake
als Rewriting eines bereits existierenden Filmes betrachtet wird, bei welchem die Geschichte
in eine neue Zielkultur und somit in ein neues kulturelles bzw. gesellschaftliches System ver-
pflanzt wird. Damit die Ubersetzung des Originalfilmes in der Zielkultur funktioniert, kommt
es zur Ubersetzung der von Lefevere (2017) beschriebenen ideologischen Wertvorstellungen
zu bestimmten Themen (wie beispielsweise Sexualitat, Freundschaft, Rollenbild, Liebe usw.)
sowie der Poetik mit ihren literarischen (bzw. in diesem Fall ihren filmischen) Ausdrucksmit-
teln, Elementen, Gattungen, Charakteren, Motiven oder Symbolen. Alle Akteur/innen, die am
Neuschreibungsprozess beteiligt sind, befinden sich dabei in einem anderen System, mit an-
deren auf sie einwirkenden Machtinstanzen, als die Filmtextgestalter/innen der Ausgangskul-
tur. Die Neuschreibung wird demzufolge an die von der Patronage vorgegebenen Bedingun-
gen angepasst.

Um diesen, durch das Rewriting stattfindenden Transfer vom deutschen Originalfilm
Fack ju Gohte (2013) zum mexikanischen Film-Remake No Manches Frida (2016) nun ana-
lysieren zu kénnen, bedarf es der Errichtung eines methodischen Konzepts®!, fiir welches
Lefeveres (2017) Neuschreibungstheorie zu wenig in die Tiefe geht und erweitert werden
muss. Wie ersichtlich wurde, beschreibt der Ubersetzungswissenschaftler zwar den durch das
Rewriting stattfindenden Transfer der durch die Patronage vorgegebenen ideologischen und
poetologischen Werte, er bezieht sich diesbeztiglich aber primar auf die Literatur. Zudem wird

31 Die exakte Analysemethode mit Stockls (2004) bzw. Pérez-Gonzalez‘ (2014a) Unterteilung in Core- und Sub-
modes wird in Kapitel 3 vorgestelit.
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bei seinem Ansatz zwar angedeutet, dass die ideologische Komponente Einfluss auf die Ge-
staltung von Thema und Form eines Textes hat, bis auf das kurz genannte Inventar an literari-
schen Ausdrucksmitteln wird auf die Gestaltungsmittel von Texten jedoch nicht genauer ein-
gegangen. Da ein Film seine Geschichte durch die Interaktion verschiedener Modi und ihren
medialen sowie generischen Verbindungen erzahlt, soll Lefeveres (2017) Rewriting-Konzept
daraus schlieRend auf eine multimodale Ebene ausgeweitet werden. Wie diese Vorstellungen
zu bestimmten Themen bzw. diese Diskurse bei einer Textproduktion zum Ausdruck kommen,
wird mit Kress® und van Leeuwens (2001) multimodaler Kommunikationstheorie ersichtlich.
Wahrend Lefevere (2017) bei der Poetik vom genannten Repertoire an verschiedenen
literarischen Ausdrucksmitteln spricht, so existiert, wenn man so will, genauso in der Filme-
welt ein Inventar aus unterschiedlichen akustischen und visuellen Ausdrucksmitteln, verschie-
denen Figurenkonstellationen oder Motiven sowie Symbolen.3? Des Weiteren ist auch die von
Lefevere erkléarte Patronage in der Filmbranche vorherrschend, denn auch hier beeinflussen
und steuern so manche, sich innerhalb des Systems befindenden ,,professionals®™ sowie vor
allem auch die von auf3en steuernden Patron/innen, das Produzieren, Reproduzieren und Re-
zipieren eines Filmes. Im Filmsystem zdhlen zu diesen sogenannten ,,professionals® nicht nur
Fachleute, wie Filmkritiker/innen, Cineast/innen oder Filmrezensent/innen, sondern vor allem
alle an der Filmtextgestaltung beteiligten Schreiber/innen (Originalfilm) sowie Neuschrei-
ber/innen (Film-Remake). Dies schlie3t unter anderem alle Regisseur/innen, Drehbuchau-
tor/innen, Schauspieler/innen, Statist/innen, Visagist/innen, Kostimbildner/innen, Requisi-
teur/innen, Szenenbildner/innen, Kameramanner/Kamerafrauen, Lichttechniker/innen, Tonin-
genieur/innen, Cutter/innen usw. eines Filmes mit ein.® Als zur Patronage der Filmbranche
zdhlenden Machtinstanzen koénnten an dieser Stelle unter anderem Produktionsfirmen, Fern-
sehanstalten, Filmférderungsanstalten, Medienkonzerne aber auch vorherrschende politische
Machtinstanzen sowie die Filmzensur genannt werden. Sie alle manipulieren die Art und
Weise, wie ein Film produziert, reproduziert sowie rezipiert wird. Zudem spielen auch die von
Lefevere (2017) genannten 6konomischen Faktoren in der Filmbranche eine wesentliche
Rolle, denn eine Filmproduktion bringt auch, je nach Qualitdtsmerkmalen und Budgetrahmen,
gewisse Kosten mit sich, die im Vorhinein vorkalkuliert werden (vgl. Wendling 2008:195).
Wird Lefeveres (2017) Rewriting Konzept nun mit Kress‘ und van Leeuwens (2001)
multimodaler Kommunikationstheorie erweitert, stehen alle Akteur/innen, die an der Kom-
munikations- und in diesem Sinne an der Filmubersetzungsgestaltung beteiligt sind, bei ihrer
Auswahl von semiotischen Ressourcen stets unter Manipulation der genannten Faktoren. Sie
alle sind in ein soziokulturelles Gewebe eingeflochten und versuchen, die im Originalfilm
vermittelten Werte in der Ubersetzung nach ihrem eigenen System zu steuern. Diese indivi-
duellen Wertvorstellungen zu bestimmten Themen werden im Film mittels Modus und Me-
dium dargestellt, welche beiden Parameter wiederum, wie bei der Darstellung von Kaindls

32 Auch in Filmen unterscheidet man auRerdem (wie in der Literatur) zwischen rhetorischen Stilmitteln, wie unter
anderem zwischen der Metapher, der Metonymie, der Synekdoche oder der Personifikation (vgl. Graf et al.
2011:53-61).

33 Fir nahere Informationen zu den an der Filmproduktion beteiligten Akteur/innen vor und hinter der Kamera
sowie zum Ablauf einer Filmproduktion allgemein siehe Ribbeck (1990) oder Wendling (2008).
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(2020) Ubersetzungsklassifizierung erklart wurde, stets mit dem jeweiligen Genre und den
damit verbundenen Konventionen und Merkmalen verknipft sind. Wie bei Kress und van
Leeuwen (2001) ersichtlich wird, entscheiden sich dabei die Neuschreiber/innen schliellich
immer fur jene Modi, durch welche ihre gewtinschte Bedeutung am besten vermittelt werden
kann. Welche Modi dabei wie zum Einsatz kommen und gleichzeitig miteinander interagieren,
wie grof3 die Verénderungen schliellich sind, die damit bei einem Film-Remake vorgenom-
men werden, und wie diese Modi-Konstellation schlussendlich bei einem jeweiligen Rezipi-
enten/einer jeweiligen Rezipientin interpretiert wird, ist daraus schlieBend immer abhéngig
von der Ideologie einer jeweiligen Kultur, dem dazugehorigen vorherrschenden Diskurs-Uni-
versum, den jeweiligen Fachleuten, den zur Patronage zahlenden Patron/innen, der jeweiligen
Vorstellung einer Filmsprache, den 6konomischen Faktoren sowie auch von der Sprache, in
welcher der Gesamttext geschrieben und in Folge Ubersetzt wird.
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2. Das Film-Remake als Ubersetzung in Geschichte und
Gegenwart

Wie im theoretischen Rahmen ersichtlich wurde, findet das Film-Remake in der Uberset-
zungswissenschaft bis dato noch wenig Beachtung. Mehr Aufmerksamkeit l&sst sich diesbe-
ziglich in den Filmwissenschaften feststellen, wobei jedoch meist keine eindeutige Stellung-
nahme zum Ubersetzungsaspekt des Film-Remakes abgegeben wird. Dies liegt vor allem an
der bereits genannten Tatsache, dass man das Film-Remake nicht zuallererst mit einem Uber-
setzungsprozess in Verbindung bringt, da der weit verbreitete Irrglaube herrscht, dass eine
Ubersetzung nur auf linguistischer Ebene moglich wére. Dass eine friilhe Form des Film-
Remakes genau genommen schon im frihen zwanzigsten Jahrhundert existiert hat, welche
dartiber hinaus sehr wohl des Ofteren als eigenstiandiges Ubersetzungsverfahren beschrieben
wird, soll in folgendem Unterkapitel dargestellt werden. Nachdem in der zweiten Hélfte dieses
zweiten Kapitels die Grund- und Wesenszuge des Film-Remakes aufgezeigt werden, sollen
anschlieRend die verschiedenen Sichtweisen zum Remake als Ubersetzung verglichen und
eine Abgrenzung zu anderen Formen gefunden werden.

2.1. FilmUbersetzungsstrategien im frihen 20. Jahrhundert bis heute

Mitte bis Ende der goldenen 20er-Jahre begann mit dem Aufkommen des Tonfilmes eine vol-
lig neue Ara in der Filmwelt. Dem Stummfilm wurde plétzlich eine eigene Stimme gegeben,
was fir die Filmemacher/innen ein groReres Repertoire an Gestaltungsmitteln bedeutete, denn
»Im Tonfilm wird der Verlust visueller Verstindlichkeit zugunsten groBerer Realitit und Au-
thentizitdt eingetauscht.” (Kiihle 2006:12) Nun war es also mdglich, den Film mit akustischen
Komponenten, wie Musik, Gerauschen sowie vor allem auch mit gesprochener Sprache zu
erweitern und ihm somit mehr Authentizitat beizumessen (vgl. 2006:12). Nagel (2009:28)
spricht in diesem Zusammenhang von einer Perfektion der Illusion von Realitdt. Des Weiteren
beschreibt Hickethier (1996) diesen Vorgang folgendermafien: ,,die akustischen Informatio-
nen des Films und des Fernsehens lassen [...] einen Horraum entstehen. Dieser [...] erganzt
den visuellen Raum, den das Bild in der Audiovision erzeugt und verbindet sich mit ihm zu
einer Einheit* (Hickethier 1996:91, Hervorhebung i.0.). Semiotisch gesehen wird durch die
technische Ermdglichung des Tonfilms nun also die visuelle Ebene mit der auditiven ergéanzt.
Doch dieser zuvor vollzogenen Hervorhebung der eigenen Stimme liegt die Tatsache zu-
grunde, dass genau genommen auch der Stummfilm nicht immer stumm war, denn mithilfe
sogenannter Kinomusiker/innen wurden die damaligen Stummfilme oft von Live-Musik
(meist von einem Piano oder ganzen Musikensembles) begleitet (vgl. Faulstich 2005:54). Ton
an sich gab es also schon zur Stummfilmara, nur wurde dieser von auRen begleitend hinzuge-
flgt. Daraus kénnte man folglich schlie3en, dass es sich beim damaligen Stummfilm und der
begleitenden Musik um keine ginzliche ,,Einheit®, wie es Hickethier (1996) nennt, handelt.
Die Innovation des Tonfilms brachte jedoch fiir die damaligen Filmschaffenden nicht
nur positive Aspekte mit sich, denn auch das Verschwinden einer internationalen Filmsprache
sowie das Aufkommen grol3er Sprachbarrieren war die Folge (vgl. Kritzen 1996:119). Diese
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Internationalitat der Filmsprache wurde in der Stummfilméra durch sogenannte Zwischenti-
tel** geschaffen. Dabei existierten zwei Vorgehensweisen: meistens wurden fiir die Uberset-
zung die Zwischentitel beim Original ausgeschnitten und mit den Zwischentiteln der Zielspra-
che ausgetauscht. Es handelte sich hierbei um Texttafeln (vgl. Nagel 2009:27). Die zweite
Technik war vor allem in Spanien sehr beliebt. Hierbei wurde der Originalfilm ohne jegliche
Ersetzung der fremdsprachigen Zwischentitel dem jeweiligen Zielpublikum vorgefuhrt — die
Ubersetzung erfolgte bei dieser Strategie durch sogenannte ,,explicadores®, nimlich Personen,
welche die Zwischentitel des Originals mundlich simultan Ubersetzt haben (vgl. Chaume
2004:43). Zu Beginn gaben diese Texttafeln vor allem epische Inhalte wieder. Erst nachdem
die Regisseur/innen ihre filmischen Fahigkeiten verbessert hatten, wurden Zwischentitel mit
Dialogen eingesetzt (vgl. Nagel 2009:27). Durch diese Techniken der Zwischentitel war der
Film zur Stummfilmzeit international verstandlich.

Der Wandel zum Tonfilm brachte neben diesem genannten Sprachproblem uberdies
auch 6konomische Konsequenzen mit sich, denn zum einen lieRen sich die Filme durch den
Ton nun nicht mehr international vermarkten und zum anderen hatten Tonaufnahmen, im Ver-
gleich zum Stummfilm, auch eine enorme Kostensteigerung zur Folge (vgl. Kritzen
1996:124). Die zuvor genannten Kinomusiker/innen wurden nun gekiindigt und auch viele
Schauspieler/innen verloren ihre Anstellung, denn oft entsprachen ihre Stimmen nicht den
Ansprichen der Ton-Filmemacher/innen (vgl. Faulstich 2005:55).

Anfangs versuchten einige Produktionsfirmen ihre Originalfilme noch ohne jegliche
Sprachanpassung dem jeweiligen Zielpublikum im fremdsprachigen Ausland vorzufiihren,
was fur die Studios nattrlich unkomplizierter und vor allem kostengunstiger war (vgl. Kriitzen
1996:126). Auch der Kunst- und Medientheoretiker Rudolf Arnheim war bezuglich des Bei-
behaltens der Originalversionen und somit der Ablehnung von jeglichen Filmibersetzungs-
strategien sehr positiv gestimmt. Er weist in seinem 1932 verfassten Werk Film als Kunst auf
die grol3e Frage der internationalen sprachlichen Verstandigung hin, welche laut ihm durch
das Aufkommen des Rundfunks und Tonfilms entstand. Die Filmindustrie wirde diesem As-
pekt dabei aber vielmehr aufgrund des Absatzmarktes solch groRe Wichtigkeit zuschreiben
als aus reinem Interesse an der Ermdglichung der sprachlichen Verstandigung der Menschheit
(vgl. Arnheim 2002:259). Er weist jegliche Ubersetzungsverfahren ab: ,,Die abenteuerlichsten
und abscheulichsten Mittel hat man schon erfunden, aber selbst das kiinstlerisch einwandfrei-
este unter ihnen, das Drehen verschiedensprachiger Versionen, bietet grole Nachteile.
(2002:259, Hervorhebung i.0.) Auch gegentiber der Sprachversion, welche in dieser Master-
arbeit als Urform des Film-Remakes angesehen wird, scheint der Filmkritiker also skeptisch
gegentbergestanden zu haben. Er sieht an dieser Stelle vor allem die dadurch stetig anwach-
senden Herstellungskosten als groBen Nachteil, denn ,,Verteuerung wirkt sich immer zu Scha-
den der Kunst aus.“ (2002:259) Vor allem wuirde aber der Reiz der nationalen Eigenart des
jeweiligen Landes verloren gehen. Dariber hinaus weist er auf den Verlust der Filmkenntnisse
sowie Filmfreuden der Gesellschaft hin und wirde es diesbezuglich sehr bedauern, wenn der
Menschheit grolle Weltstars wie beispielsweise der britische Charlie Chaplin unbekannt

34 Fir mehr Informationen zu diesen Zwischentiteln siehe Wahl (2005:11-14).
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bleiben wirden, da er immer wieder mit dem deutschen Siegfried Arno ausgetauscht werden
wirde (vgl. Arnheim 2002:259f). Er sieht dieses Sprachproblem nicht nur auf den Film alleine
beschrénkt, sondern er nennt hier ebenfalls das Telefon und den Rundfunk sowie den Postver-
kehr als Knotenpunkte, welche die Menschen in einen immer noch starkeren Kontakt zuei-
nander flihren, wodurch das Fremdsprachenlernen zum wichtigen Bestandteil unseres alltag-
lichen Lebens werden wiirde (2002:260). Wirft man nun kurz einen Blick in die Gegenwart,
hatte Arnheim mit einer solchen Prognose natiirlich recht. Gerade durch die Digitalisierung
ist es zu einer immer noch gréReren Vernetzung der Welt und Menschen gekommen, wodurch
das Erlernen von Fremdsprachen tatsachlich immer groBere Wichtigkeit erlangt hat. Diese
Entwicklung schreitet selbstverstandlich stets weiter voran. Doch laut Arnheim wirde gerade
das strikte Beibehalten der VVorfuhrung von Originalfilmen — und somit die konsequente Ver-
meidung von Ubersetzungsstrategien in diesem Bereich — zum Erlernen von Fremdsprachen
fuhren, welcher Vorschlag vom Hier und Jetzt aus betrachtet natrlich nicht in dieser Weise
umgesetzt wurde.

Unser modernes Leben sei nach Arnheim (2002) also von einer stetigen Entwicklung
gepréagt, wodurch das Sprachenlernen zu einem Hauptbestandteil unseres Lebens werden
wirde:

Die Vielsprachigkeit wird ebenso Gemeingut werden wie Lesen und Schreiben, und als Folge

davon werden die Sprachen sich bald sehr stark aneinander angleichen. Schon jetzt enthalten die

meisten ja sehr erhebliche Gemeinsamkeiten. Und damit wird dann auch ein wichtiger Schritt
zum Weltfrieden getan sein. (Arnheim 2002:260)

Hier wird also ersichtlich, dass man hinsichtlich der Filmubersetzung und vor allem der
Sprachversion, einer friihen Form des Film-Remakes, nicht immer positiv gestimmt war —
welches schlechte Image sich dartiber hinaus noch viel starker beim heutigen Film-Remake
bemerkbar macht. Kritzen (1996:126) fasst diese nach Arnheim bevorzugte Norm des Spra-
chenlernens durch das alleinige Zeigen von Originalfilmen als Schaffung einer ,,Weltsprache*
zusammen.

Zuriickkommend auf die Produktionsfirmen ist nun aber anzumerken, dass deren Pro-
duzent/innen schliel3lich schnell bewusst wurde, dass diese grole Sprachbarriere die Attrakti-
vitat des jeweiligen Filmes enorm schwéachte und somit eine neue Lésung gefunden werden
musste (vgl. Kritzen 1996:127). Arnheims Wunsch einer Weltsprache ging somit, wie bereits
erwéhnt, nicht in Erfillung und es wurden verschiedene Filmubersetzungsstrategien geschaf-
fen, von welchen sich einige schlielflich bis heute durchsetzen konnten. Obwohl die Produk-
tion eines Tonfilms technisch gesehen schon 1919 mdglich gewesen ware, kam es dennoch
erst 1927 zur ersten Vorfuhrung: The Jazz Singer von Alan Crosland gilt als erster Tonfilm in
der Filmewelt (vgl. Nagel 2009:28). Die Durchsetzung des Tonfilmes geschah aber nicht
schlagartig, sondern sukzessive und im Vergleich zu Amerika wurde auf den europdischen
Mérkten der erste Tonfilm erst im Juni 1929 eingefiihrt (vgl. Garncarz 2006:9f). Dieser Ver-
zogerung lagen einerseits technische Schwierigkeiten zugrunde, denn vor allem das Schaffen
einer synchronen Abfolge von Bild und Ton war zu Beginn problematisch (vgl. Hickethier
1996:92). Andererseits sind aber vor allem das bereits genannte Sprachproblem und die
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dadurch aufkommenden Bedenken hinsichtlich der internationalen Vermarktung als Griinde
zu nennen (vgl. Nagel 2009:28).

Garncarz (2006) weist beziiglich der Umstellung auf den Tonfilm auf eine Umfrage®
hin, die im Mai 1930 bei européischen Kinobesitzer/innen durchgefiihrt wurde, welche das
Akzeptanzproblem fremdsprachiger Filme verdeutlichte. Daran beteiligt waren die Verbénde
aus Belgien, Danemark, Deutschland, Finnland, GroR3britannien, das damalige Jugoslawien,
die Niederlande, Schweden, Osterreich sowie die damalige Tschechoslowakei. Diese Umfrage
bestarkt den geflrchtete Attraktivitatsverlust von fremdsprachigen Filmen, denn es wird fest-
gestellt, dass ein fremdsprachiger Film ohne jegliche Ubersetzung auf groRe Ablehnung sei-
tens des Publikums treffen wirde. Nicht-tbersetzte fremdsprachige Tonfilme wurden nur in
jenen Landern akzeptiert, in welchen die Bevolkerung uber eine groRere Fremdsprachenkom-
petenz verfligte oder wenn in einem Land ohnehin mehrere Sprachen gesprochen wurden, wie
beispielsweise Deutsch, Italienisch und Franzdsisch in der Schweiz (vgl. Garncarz 2006:9).

Als Losung dieses Sprachproblems hatten sich Filmschaffende zu Beginn des Tonfilmes
an verschiedensten Ubersetzungsstrategien versucht. Neben der Untertitelung, der Synchroni-
sation und der Sprachversion, die sich in den 1930er-Jahren durchgesetzt hatten, wurde auler-
dem mit anderen Ubersetzungsverfahren experimentiert. An dieser Stelle kann beispielsweise
die Weiterverwendung der Zwischentitel genannt werden, welche mit dem gleichzeitigen Ho-
ren des Originaltons einhergingen, wobei man die Handlung des Films aber zeitweise nicht
sehen konnte. Des Weiteren wurde mit dem auch heute noch geldufigen VVoice-Over Verfahren
(auch als Off-Kommentar bekannt) experimentiert, bei welcher Ubersetzungsstrategie die
Tonspur erhalten bleibt und von einem Erzéhler/einer Erz&hlerin tbersprochen wird (vgl.
Garncarz 2006:9). Darliber hinaus ist noch ein weiteres Verfahren der damaligen Zeit zu nen-
nen, namlich die sogenannten Mehrsprachenfilme. Es handelt sich hierbei um einen Film, in
welchem mehrere Sprachen vorkommen, wobei die einzelnen nicht verstandlichen Einheiten
fur das jeweilige Publikum untertitelt wird (vgl. Turschmann 2001:297). Kriitzen (1996) nennt
an dieser Stelle das Bergwerkdrama Kameradschaft (1931) von Georg Wilhelm Pabst als Bei-
spiel, welches deutsche sowie franzdsische Dialogteile enthélt. Das franzdsische Publikum
konnte somit die fir sie unverstdndlichen deutschen Teile mit Hilfe franzdsischer Untertitel
mitverfolgen, wahrend das deutsche Publikum die deutsche Untertitelung der franzésischen
Abschnitte mitlesen konnte. Sie weist aber auf die weiterhin bestehende Sprachbarriere hin,
denn beispielsweise beherrschte das englischsprachige Publikum keine der beiden Sprachen,
wodurch auch diese Mehrsprachenmethode nur als ,,Notldsung* eingesetzt wurde (vgl. Kriit-
zen 1996:128).

Die drei genannten Hauptstrategien der damaligen Zeit, ndmlich die Untertitelung, die
Sprachversion sowie die Synchronisation werden nun in den nachsten Unterkapiteln genauer
beleuchtet.*

35 Garncarz (2006:9) verweist hierbei auf folgende Umfrage: O.V. 1930. Antworten auf 10 Fragen (iber die Ton-
filmlage Europas. Film-Kurier. 31.05.1930. (Sondernummer).

36 Obwohl auch das Voice-Over Verfahren damals praktiziert wurde und auch heute noch praktiziert wird, wird
jenes in diesem Kapitel nicht weiter thematisiert, da es fiir das Thema dieser Masterarbeit nicht relevant erscheint.
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2.1.1. Untertitelung

Die Untertitelung soll an dieser Stelle als erstes genannt werden, da sie ab 1929 die am meisten
eingesetzte Ubersetzungsstrategie europaischer Lander darstellt und im Vergleich zu den einst
vorherrschenden Sprachversionen auch heute noch verwendet wird. Voraussetzung fur die
Untertitelung als Ubersetzungsverfahren war selbstverstandlich eine grundlegende Lesekom-
petenz seitens der Bevolkerung (vgl. Garncarz 2006:10). Da um 1930 in Europa die Alphabe-
tisierungsrate bereits relativ hoch war (vgl. Fischer1987:74f), nahm die Untertitelung bald die
Position des Normalverfahrens ein und erfuhr eine enorme Anwendung (vgl. Garncarz
2006:10). Garncarz (2006) weist in seinem Text des Ofteren auf die Wichtigkeit des Lernpro-
zessgrades hin, welchen die Zuschauer/innen beim Filmschauen durch die jeweilige Uberset-
zungsstrategie auf sich nehmen missen, denn dieser ist natirlich mitentscheidend fur die je-
weilige Auswahl des Translationsverfahrens. VVon den drei in diesem Kapitel behandelten
Ubersetzungsverfahren findet sich die Untertitelung hinsichtlich des Lernprozessgrades im
Mittelmal3. Auch wenn die Untertitelung zu Beginn der Tonfilmara weitgehend abgelehnt
wurde (vgl. Kriitzen 1996:127), konnten sich die Zuschauer/innen schlief3lich doch an die zu
lesenden Untertitel gewohnen, unter anderem da ihnen der Leseprozess bereits durch die ein-
gesetzten Zwischentitel aus der Stummfilmara bekannt war. Neu war aber das parallele Lesen
und Aufnehmen der dynamischen Bilder. Einen weiteren Vorteil brachte die Untertitelung auf
der Kostenebene mit sich. Dennoch etablierte sich zuerst die Sprachversion als vorherrschende
Ubersetzungsstrategie von Filmen (vgl. Garncarz 2006:10f).

Doch auch heute ist die Untertitelung immer noch die kostengunstigste Variante, um
einen Film in eine andere Sprache zu tbersetzen (vgl. Garncarz 2006:11). Damals sowie heute
lasst sich feststellen, dass die Untertitelung gerade auch fir kleinere Sprachgemeinschaften
von Vorteil ist, welche sich eine teurere Ubersetzungsvariante gar nicht leisten kénnten. Auch
flr L&nder, in welchen mehrere Landessprachen gesprochen werden, erweist sich die Unterti-
telung als geeignete Ubersetzungsstrategie (vgl. Jingst 2010:4). Nach Luyken (1991) zéhlen
Belgien, Danemark, Finnland, Griechenland, die Niederlande, Norwegen, Portugal, Schweden
sowie Zypern zu den damaligen Untertitelungslandern (vgl. Luyken 1991:31ff). Reinart
(2014) erweitert die Liste dreiundzwanzig Jahre spéter noch mit den Landern Japan und Ru-
manien und weist diesbeziiglich aber darauf hin, dass noch weitere, hier nicht genannte Un-
tertitelungslander existieren. Zudem erwahnt sie, dass in dieser Unterteilung von Untertite-
lungs- und Synchronisationslandern auch Schwachstellen zu erkennen sind.®” Als Beispiel
hierflir nennt sie die Schweiz, die tiblicherweise zu den Synchronisationslandern gezahlt wird,
wobei aber genau genommen nur bei Fernsehfilmen die Synchronisationsfassung lauft, wah-
rend im Kino vorwiegend untertitelt wird. Auch das an sich so typische Synchronisationsland
kann also streng genommen nicht als solches betitelt werden, da im Kino beide Verfahren
Anwendung finden (vgl. Reinart 2014:261f).

37 Auch Nagel (2009:35) weist darauf hin, dass eine ,,starre Einteilung in Untertitelungs- und Synchronisations-
ldnder heute keine volle Giiltigkeit mehr* hat. Zudem fasst Chaume (2004:52-54) die Griinde einer solchen Ein-
teilung in Synchronisations- und Untertitelungslander kurz in seinem Werk zusammen.
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Des Weiteren weist Reinart (2014) darauf hin, dass die USA dabei eine véllig andere Stellung
einnimmt, denn hier wird nicht synchronisiert oder untertitelt, sondern gleich mit amerikani-
schen Schauspieler/innen ein neuer Film nachgedreht. Zudem erkléart sie, dass die USA das
Film-Remake der Untertitelung und Synchronisation aufgrund einer gewtinschten Amerikani-
sierung vorzieht (vgl. Reinart 2014:261f).

SchlieRlich soll noch ergénzt werden, dass im Allgemeinen beim Konsumieren von Fil-
men eine Verénderung zu beobachten ist, welche sich so duRert, dass Konsument/innen einen
Film immer mehr in Originalsprache und mit Untertitel praferieren, anstatt der sonst so be-
liebten Synchronisation. Man konnte sich an dieser Stelle also fragen, ob sich diesbeziiglich
irgendwann ein Wandel vollziehen kdnnte, sodass die Synchronisation in Zukunft womdoglich
nicht mehr als gingige Ubersetzungsstrategie praktiziert werden wiirde. Man denke an die
Worte des Drehbuchautors und Regisseurs Bong Joon Ho, welche er wahrend seiner Dankes-
rede bei der Oscarverleihung 2020 an sein Publikum richtete: ,,Once you overcome the one-
inch-tall barrier of subtitles, you will be introduced to so many more amazing films.* (Garcia
2020) Sein Film Parasite (2019) entpuppte sich besonders auch in den USA als wahrer Kas-
senschlager — und das, obwohl es sich nicht um einen englischsprachigen Film handelt. Joon
Hos Film wurde bei jener Oscarverleihung zahlreich ausgezeichnet. Neben der Kategorie
,Bester internationaler Film* hat er unter anderem als erster fremdsprachiger Film aller Zeiten
in der Kategorie ,Bester Film* gewonnen (vgl. Garcia 2020).

Auch in Reinarts (2014) Werk lasst sich ein solcher Gedankengang finden, in welchem
darauf hingewiesen wird, dass gerade durch die stetigen technologischen Entwicklungen und
die daraus resultierenden neuen digitalen Medien dieses ,,Bild von der Zweitteilung in Syn-
chronisations- und Untertitelungsldnder weitere Risse bekommen® hat (Reinart 2014:264).
Aullerdem weist sie darauf hin, ,,dass das Untertitelungsverfahren in den européischen Léan-
dern generell an Boden gewinnt* (2014:264). Sie nennt an dieser Stelle die Medien DVD und
Blu-Ray, welche sich von den friiheren VHS-Kassetten in jener Hinsicht unterscheiden, dass
diese neueren Medien mehrere Untertitelungs- sowie Synchronisationsfassungen beinhalten
(vgl. 2014:264). Hier muss jedoch betont werden, dass die Nennung dieser Medien als Bei-
spiel hierflr heute — sieben Jahre spater — schon wieder veraltet erscheint, denn zum heutigen
Zeitpunkt werden Filme groRtenteils Uber Streaming-Anbieter, wie Netflix, Amazon Prime,
Apple TV oder Sky Go, konsumiert. Genau genommen lasst sich dieser Wandel auch hinsicht-
lich des Fernsehens finden, denn friiher, als Filme noch viel haufiger tiber das Fernsehen kon-
sumiert wurden, musste man sich mit der jeweiligen Ubersetzungsform des eigenen Landes
zufriedengeben und den Film in jener Variante anschauen, wie er auf dem jeweiligen Sender
ausgestrahlt wurde. Daraus schlief3end I&sst sich also feststellen, dass man durch die techno-
logischen Entwicklungen heute frei entscheiden kann, ob man den Film auf dem jeweiligen
Streaming-Portal in Originalsprache, mit oder ohne Untertitel oder in einer synchronisierten
Fassung anschaut. Dies wird auch bei Jiingst (2010) deutlich: ,,In Deutschland werden immer
wieder Stimmen laut, die Untertitelung statt Synchronisation fordern. Meist geschieht dies im
Zusammenhang mit der Hoffnung auf eine flachendeckende Verbesserung der Fremdspra-
chenkenntnisse (Jiingst 2010:4). Sie weist aber zugleich darauf hin, dass diese Hypothese des
Verschwindens der Synchronisation nirgends belegt ist und die Wahrscheinlichkeit des
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Vollzugs dieses angenommenen Wandels — von einem Synchronisations- zu einem Untertite-
lungsland — sehr gering ist, da die Synchronisationsindustrie beispielsweise gerade in Deutsch-
land sehr grof ist (vgl. Jingst 2010:4f).

2.1.2. Die Sprachversion als eigenstandiges Ubersetzungsverfahren

Sie nahmen Duponts Versionen-ldee dankbar auf [...] und verpflanzten die Wunderwaffe [...]
nach Hollywood. Der >Versionenfilm<, ein Begriff der heute selbst eingefleischten Kinogehern
Ratsel aufgibt, bildete einen vorlaufigen Ausweg: Nach der Devise aus eins mach zwei, drei
oder vier, wurden eine Filmstory, Filmbauten und AuRenmotive sowie Spezialeffekte mehrmals
benutzt. Waren die Szenen des US-Originals abgedreht, dréangelten sich nacheinander ein deut-
sches, franzosisches und spanisches Team auf den Set (zumeist importierte Regisseure plus
Stars) und kurbelten dieselben Sequenzen in ihrer Landessprache. Eine Fliebandarbeit, die [...]
nur selten kinstlerisches Prestige einbrachte. (Frohlich 1983:174)

In diesem Absatz bringt der deutsche Regisseur und Schauspieler Gustav Frohlich (1902-
1987) das Wesen der Sprachversion pointiert auf den Punkt. Bei dieser von Frohlich (1983)
genannten ,,Wunderwaffe* handelte es sich um eine Innovation, welche eine weit verbreitete
Produktionspraxis der Anfangsphase des deutschen Tonfilms darstellt und als Losung des gro-
Ren Sprachproblems galt. Kriitzen (1996) schliet aus einem Diagramm?8, dass in den ersten
sechs Jahren der Tonfilmara insgesamt 796 Filme mit deutschem Dialog hergestellt wurden
und davon 224 Sprachfassungen entstanden sind, also wurden beinahe 30% der deutschspra-
chigen Spielfilme in diesem Zeitabstand nochmals in Sprachversionen gedreht (vgl. Kritzen
1996:129). Garncarz (2006) weist jedoch darauf hin, dass sich die Produktion von Sprachver-
sionen aus Kostengrinden nur fir die groRten Filmmarkte Europas rentierten und fiir kleinere
Lander nur dann, wenn mit groBem Gewinn zu rechnen war (vgl. Garncarz 2006:13). Nach-
dem 1929 der erste in englischer und deutscher Sprache, fur die British International Pictures
gedrehte Versionenfilm Atlantik/Atlantic des deutschen Regisseurs E. A. Dupont grol3en Er-
folg einfuhr, wurde der Film anschlieRend noch in einer franzdsischen Version verfilmt, wel-
che von den vorherigen Versionen laut Monaco (1995) jedoch etwas abweicht (vgl. Monaco
1995:299). Auch in Hollywood fand man Gefallen an der neuen Ubersetzungsstrategie der
Sprachversionen (vgl. Kriitzen 1996:134) — dabei sind vor allem die US-amerikanischen Film-
gesellschaften United Artists und die Warner Brothers (heute Warner Bros) zu nennen (vgl.
Nornes 2007:137). Aus der dieser Innovation wurde also rasch ein gangiges Ubersetzungsver-
fahren, sodass die oben angefiihrte Bezeichnung ,,FlieBbandarbeit® von Frohlich (1983) an
dieser Stelle sehr treffend ist.

Wirft man einen Blick auf die Grundziige der Sprachversion konnte diese Ubersetzungs-
strategie im Grunde genommen als friihe Form des Film-Remakes gesehen werden, denn auch
hier wurde ein Film nochmals in der Sprache des Ziellandes und (meist) mit anderen Schau-
spieler/innen gedreht. Anders als bei der Synchronisation, der Untertitelung und genau ge-
nommen auch beim Film-Remake wurde die Produktion der Sprachversion bereits zur

3 Kriitzen (1996) verweist beim genannten Diagramm auf folgende Quelle: Berg-Ganschow, Uta. 1992. Deutsch,
Englisch, Franzdsisch. In: Jacobsen, Wolfgang: Babelsberg: Ein Filmstudio 1912-1992. Berlin: Argon, 169.

3 Einige der weltberiihmtesten Regisseure stellten Sprachversionen her — darunter beispielsweise Blue Angel
(1930) von Sternberg oder auch Blackmail (1929) von Hitchcock (vgl. Nornes 2007:137f).
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Planungsphase des jeweiligen Originalfilms miteingeplant und meist wurde die andersspra-
chige Version parallel mit dem Originalfilm gedreht oder manchmal auch kurz danach (vgl.
Chaume 2004:48). Garncarz (2006) unterscheidet die Sprachversion auRerdem deshalb vom
Remake, weil bei ersterer Form die Produktionsfirma des Originalfilmes die Kontrolle behalt,
und zwar meist in Kooperation mit einem auslandischen Partner (vgl. Garncarz 2006:10f). Auf
die Gemeinsamkeiten und Unterschiede, die zwischen der Sprachversion und dem Film-
Remake bestehen, wird im Unterkapitel 2.2.1 genauer eingegangen.

GemaR Garncarz (2006) schaffte es die Sprachversion damals zur Friihphase des Ton-
filmes vor allem deshalb zum Durchbruch als FilmUbersetzungsverfahren, da — im Gegensatz
zur Untertitelung und Synchronisation — kein Lernprozess seitens des Publikums nétig war.
Zudem brachte dieses Verfahren, wie auch das Remake, den grof3en Vorteil mit sich, dass man
kulturelle Spezifika um einiges besser an die Erwartungen der Zuschauer/innen des Ziellandes
angleichen konnte. Neben der Anpassung des Settings und kulturellem Hintergrundwissen der
Zuschauer/innen nennt Garncarz (2006) als wichtigste kulturelle Anpassungsstrategie die Be-
setzung mit eigenen Schauspieler/innen und Stars des Ziellandes, welche auch die Mutterspra-
che des jeweiligen Landes beherrschten, denn diese Publikumslieblinge trafen auf groRere
Akzeptanz. Auch wenn die Sprachversion folglich zu Beginn auf groRe Anerkennung stiel,
brachte sie jedoch auch neue Herausforderungen mit sich. Die Rollenbesetzung heimischer
Schauspieler/innen war in Europa von Anfang an selbstverstandlich, wéhrend man in Holly-
wood noch Probleme hatte. Fir die USA war es zu kostenintensiv, fir jede einzelne Sprach-
version europaische Schauspieler/innen tber den Atlantik reisen zu lassen, weshalb man teil-
weise mit amerikanischen Schauspieler/innen experimentierte, welche die jeweilige Fremd-
sprache nicht beherrschten, sondern diese so gut es ging lediglich phonetisch wiedergaben
(vgl. Garncarz 2006:11f). Frohlich (1983) weist darauf hin, dass es sich besonders fur kleinere
Nebenrollen nicht auszahlte, solch hohe Reisekosten zu tibernehmen (vgl. Frohlich 1983:175).
Auch wenn es sich hierbei um professionelle Schauspieler/innen handelte, die extra engagiert
wurden, um den fremdsprachigen Text wiederzugeben, konnte dies qualitativ jedoch niemals
mit einem Film voller Muttersprachler/innen verglichen werden, denn: ,,Ein Kérnchen Frem-
des blieb.* (vgl. Frohlich 1983:175) Anders weist Chaume (2004) in seinem Werk auf positive
Aspekte hinsichtlich dieser phonetischen Reproduktion des Filmdialogs hin, denn diese Ar-
beitsweise wurde nicht nur aufgrund der Vermeidung von zu hohen Reisekosten angewendet,
sondern oft auch aus kommerziellen Griinden: gerade bei beliebten Stars wie Stanley Laurel
oder Oliver Hardy war es von Vorteil, sie aus Griinden von Einspielgewinnen in den weiteren
Versionenfilmen beizubehalten. Der positive Aspekt zeigte sich wie folgt: ,,los dos actores
cémicos aprendian los dialogos en otras lenguas, como el espafiol, y los recitaban con un
inevitable acento inglés que afladia mas comicidad todavia al filme” (Chaume 2004:48). Der
uniiberhdrbare Akzent wurde somit also keineswegs nur als stérend empfunden, sondern er
brachte laut Chaume (2004) im positiven Sinne manchmal auch einen witzigen Beigeschmack
mit sich.

Schliel3lich kam man aber zur Erkenntnis, dass die Produktion der Versionenfilme mit
weniger Kosten und Aufwand verbunden waren, wenn sich das Reisegebiet der Schauspie-
ler/innen auf Europa allein beschranken wiirde (vgl. Garncarz 2006:12). Die Losung war also
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gefunden: die US-amerikanische Produktion von Sprachversionen wurde einfach nach Europa
versetzt (vgl. Chaume 2004:49). Hier ist vor allem die US-amerikanische Filmproduktionsge-
sellschaft Paramount zu nennen, welche es schon ab 1929 pflegte, ihre Versionen im eigenen
Studio in Joinville (Paris) zu produzieren (vgl. Garncarz 2006:12). Kriitzen (1996) bringt Pa-
ramount mit einer ,,Massenproduktion* in Verbindung, denn die Firma, die bereits zu Beginn
mit zehn Sprachen arbeitete, drehte schon im ersten Jahr ganze 82 Filme (vgl. Kritzen
1996:135). Bei der Produktion von Sprachversionen waren natirlich besonders jene Schau-
spieler/innen begehrt, die mehrere Sprachen beherrschten - und somit erdffnete sich fir diese
die Gelegenheit, uber die Grenze ihres Heimatlandes hinaus in verschiedenen Sprachversionen
mitzuwirken (vgl. 1996:129f).

Original- und Sprachversionen in der deutschen Filmproduktion 1929 bis 1949

|
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Abb. 1: Original- und Sprachversionen in der deutschen Filmproduktion 1929 bis 1949 (vgl.
Garncarz 2006:14)

Beim oben angefiihrten Diagramm (Abb. 1) ist zu erkennen, dass die Produktion von Sprach-
versionen bereits ab 1930 und letzten Endes vor allem ab 1932 stetig gesunken ist (vgl. Garn-
carz 2006:14). Grund war zum Teil sicherlich die zu kleine Spanne an kultureller Variation
zwischen den verschiedenen Versionen, die das Ubersetzungsverfahren zum Erliegen brachte
(vgl. 2006:14). In Kapitel 2.2.1 wird diesbezuglich jedoch festgestellt, dass dieser genannte
kleine Grad an kultureller Anpassung von Sprachversion zu Sprachversion variiert und somit
nicht verallgemeinernd als einziger Grund firr das Verschwinden dieses Ubersetzungsverfah-
rens verantwortlich sein kann. Der Hauptgrund hierftr waren hochstwahrscheinlich die hohen
Kosten sowie das grof3e Risiko, bei einer Wiederverfilmung einen Flop einzufahren (vgl. Na-
gel 2009:29). Auch Kiihle (2006) beschreibt die Sprachversion als ,,iiberholt* und begriindet
den Durchbruch der anderen Ubersetzungsverfahren fiir den Film folgendermafen: ,,Sei es,
weil der Gebrauch von Untertiteln finanziell glnstiger, die Synchronindustrie machtiger oder
aber das Drehen von Remakes lukrativer geworden ist.* (Kiihle 2006:21)

Letzten Endes muss an dieser Stelle noch einmal kurz auf das gemaR Garncarz (2006)
zuvor genannte Nichtvorhandensein des Lernprozesses hinsichtlich der Sprachversion zurtick-
gekommen werden. Laut ihm ist dies bei diesem Ubersetzungsverfahren seitens des Publi-
kums deshalb der Fall, da die Sprachversion als eigenstandiger Film wahrgenommen werde
und nicht als Ubersetzung (vgl. Garncarz 2006:11ff). Spater bezeichnet der Autor in seinem
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Text das Sprachversionsverfahren jedoch selbst als Ubersetzungsverfahren und beschreibt die-
ses darliber hinaus als ,Idealverfahren* der damaligen Filmiibersetzung (vgl. Garncarz
2006:11), sowie als Lésung des Ubersetzungsproblems zu Zeiten des frithen Tonfilms (vgl.
2006:13). Auch in weiteren Werken, in welchen die Sprachversion thematisiert wird, ist zu
beobachten, dass eine gewisse Unklarheit beziiglich des Ubersetzungsbezugs zur Sprachver-
sion, wie sie in gewisser Weise auch bei Garncarz (2006) herauszulesen ist, herrscht. Auf der
einen Seite gibt es Kritiker/innen, welche die Sprachversion lediglich als Kopie bezeichnen
und sie nicht primar mit einem Ubersetzungsprozess in Verbindung bringen, wie beispiels-
weise Ellis (1995), der in seinem Werk aus den Filmwissenschaften folgendes schreibt: ,,Usu-
ally, only one version, the original, had a dynamic life of its own, the others being merely
dutiful copies.* (Ellis 1995:124) Dariiber hinaus fiigt er noch hinzu, dass dieses Verfahren nur
Kosten und Aufwand mit sich bringen wirde (vgl. 1995:124). Auch bei Nornes (2007) werden
Sprachversionen als ,,carbon copies of the same film, only in different languages* beschrieben
(Nornes 2007:137). Anders kann innerhalb der Ubersetzungswissenschaft zum Beispiel Evans
(2019) genannt werden, der beziglich dieses wahrhaften Scheiterns der Sprachversionsstrate-
gie jedoch auch auf folgendes zweifellose Faktum hinweist: ,,Yet even if multiple-language
films were, ultimately a failure, due to being too expensive, they also represent a moment in
film history where the translation of film became of key significance.” (Evans 2019:163) Tat-
sache ist also, dass die Sprachversion ganz klar ein fester Bestandteil vom Lésungsversuch
des Ubersetzungsproblems der frithen Tonfilmara darstellt. Dies lasst sich auch daraus schlie-
Ren, dass in den meisten Werken, welche sich mit dem Umstieg vom Stumm- zum Tonfilm
beschaftigen, die Sprachversion — ofters als das Film-Remake — neben den gangigen Film-
ubersetzungsstrategien, ndmlich der Synchronisation und Untertitelung, ebenfalls genannt und
manchmal tiberdies auch in die Tiefe behandelt wird.*® Wie bereits oben bei Garncarz (2006)
erwihnt wurde, kommt es dabei sehr oft vor, dass die Sprachversion als eigenstandiges Uber-
setzungsverfahren beschrieben wird, wie es auch beim zuvor zitierten Text von Evans (2019)
der Fall ist, der dieses Verfahren direkt als ,,form of translation® bezeichnet (vgl. Evans
2019:162).

Alles in allem kann festgestellt werden, dass die Sprachversion innerhalb sowie auf3er-
halb der Ubersetzungswissenschaft als wichtiger Bestandteil des Sprachproblems der friihen
Tonfilmara gilt und dabei des Ofteren mit einem Ubersetzungsprozess in Verbindung gebracht
wird. Obwohl das Film-Remake der Sprachversion sehr &hnelt, wird bei diesem jedoch nur
sehr selten ein translatorischer Aspekt erkannt.

2.1.3. Synchronisation

Um 1930 vollzog sich beziiglich des Ubersetzungsverfahrens fiir den Tonfilm eine Verande-
rung, ndmlich vor allem in jenen L&ndern, in welchen bis dahin die Sprachversion als belieb-
testes Ubersetzungsverfahren galt. An die Stelle der Sprachversionen riickte in jenen Landern
nun die Synchronisation vor (vgl. Garncarz 2006:15). Wie bereits erwahnt, waren die Griinde

40 50, wie es beispielsweise bei Garncarz (2006), Kriitzen (1996), Nornes (2007) oder auch Berry (2018) der Fall
ist.
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hierfir zum einen die hohen Kosten, die bei der Produktion von Sprachversionen anfielen (vgl.
Garncarz 2006:17), zum anderen aber auch die Wunsche des Publikums, welches es nun be-
vorzugte, die Hollywood-Stars zu sehen, anstelle der ,,Zweitbesetzung* ihres Landes (vgl.
Chaume 2004:50). Auch wenn man sich schlief3lich an die Synchronisation gewdhnen konnte,
ist gemé&l Garncarz (2006) dennoch anzumerken, dass — verglichen mit den ersten beiden be-
handelten Ubersetzungsverfahren — bei der Synchronisation ein verhaltnismaRig groRer Lern-
prozess notig war, denn der/die Zuschauer/in musste erst noch lernen damit zurechtzukom-
men, dass die Stimme nicht einwandfrei mit den Lippenbewegungen der Schauspieler/innen
zusammenpasst. Er weist jedoch auch auf den positiven Aspekt hin, dass der/die Zuschauer/in
stattdessen reichlich mit Energie belohnt werde, da das Zuhdren einer Synchronisationsfas-
sung um einiges weniger anstrengend sei als das Lesen von Untertiteln (vgl. Garncarz
2006:16). Nicht nur fiur Analphabet/innen erwies sich die Synchronisations-Methode als bes-
sere Ubersetzungsvariante eines Filmes, sie wurde vor allem in jenen Landern zur Hauptform
der Filmiibersetzung, in welchen der Faschismus herrschte, denn durch diese Ubersetzungs-
strategie konnte man die vermittelten Inhalte, im Zuge des Austausches der Sprache besser an
die eigene Kultur anpassen (vgl. 2006:16). Hierzu erklart Chaume (2004), dass in den L&ndern
Deutschland, Italien, Japan sowie Spanien zwischen den 1930er- und Mitte der 1940er-Jahren
hauptséchlich synchronisiert wurde (vgl. Chaume 2004:50). Auch er flgt hinzu, dass dies
nicht von ungefdhr kam: ,,Doblar una pelicula era convertirla en un producto nacional.*
(2004:50) Diese nationalistische Stromung und der starre Wille des Beibehaltens der eigenen
kulturellen ldentitat zeigte sich auch an der stark gesunkenen Zahl von US-amerikanischen
Filmen in Europa. Verabschiedete Gesetze sollten Filme aus Amerika dementsprechend ver-
bieten (vgl. 2004:50). Zudem wurde zur damaligen Zeit nach Nagel (2009) das alleinige Zei-
gen inlandischer Filme fur Kulturpropaganda eingesetzt. Das Aufldsen dieser gesetzlichen
Bestimmungen hatte nach 1945 eine Flle an Auslandsproduktionen zur Folge, woraus wie-
derum ein regelrechter Synchronisations-Boom entstand und sich schlieBlich eine groe Syn-
chronisationsindustrie entwickelte (vgl. Nagel 2009:33).

Auch heute wird die Synchronisation stets immer noch in vielen L&ndern angewendet.
Gemal} Luyken (1991) zéhlen zu den heutigen Synchronisationslandern in Europa Deutsch-
land, Osterreich, Italien, Frankreich, Spanien und die Schweiz (vgl. Luyken 1991:31ff), wobei
der in Kapitel 2.1.1 zuvor getatigte Hinweis beztiglich der Schwachstellen einer solchen strik-
ten Einteilung hierbei selbstverstandlich berticksichtigt werden sollte. Nagel (2009) weist au-
Rerdem darauf hin, dass die Filmibersetzung mittels des Synchronisationsverfahrens meist
von Kritiker/innen und Cineast/innen beanstandet wird, da laut ihnen der Originalfilm somit
verunstaltet werde (vgl. Nagel 2009:33).

2.2. Das Wesen des Film-Remakes

Vergleicht man verschiedene Definitionen des Film-Remakes mit den oben erléuterten Cha-
rakteristiken einer Sprachversion, stellt sich heraus, dass die Grenzen zwischen diesen beiden
Produktionsformen sehr verschwommen sind. Da das Film-Remake bis dato in dieser Master-
arbeit jedoch noch nicht ausfiihrlich behandelt wurde, sollen dessen Grundzlige nun unter
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anderem durch einen kurzen Vergleich mehrerer Definitionen dargestellt werden. In Kihles
(2006) Werk wird Klar, dass einheitliche und festgelegte Charakteristiken, die konkret auf das
Remake hinweisen, nicht existieren, wodurch eine Begriffsbestimmung des Film-Remakes
einigermalien schwerfallt. Dartiber hinaus weist sie auf die Tatsache hin, dass sich durch einen
einzigen Blick auf ein Film-Remake nicht schlie3en I&sst, dass es sich bei jenem Film um eine
Neuverfilmung und nicht um einen Originalfilm handelt. Daraus lasst sich schlief3en, dass das
Film-Remake erst im Vergleich mit dem Original als solches erkannt wird. Darauf beruhend
kommt es gemaR Kiihle (2006) des Ofteren vor, dass Filme als Remakes angesehen werden,
obwohl es sich um andere Formen, wie beispielsweise das Sequel oder Prequel handelt (vgl.
Kihle 2006:15f). Um an dieser Stelle eine klare Trennung zu schaffen soll in Unterkapitel
2.2.3 eine klare Abgrenzung zu anderen und ahnlichen Formen geschaffen werden, wobei die
Beziehung zwischen dem Original und dem Remake im Mittelpunkt stehen wird.

In der Brockhaus Enzyklopadie wird der Begrift ,,Remake* wie folgt definiert: ,,Neufas-
sung einer kunstler. Produktion, bes. neue Verfilmung eines &lteren, bereits verfilmten Stof-
fes.* (Brockhaus 1992:276) Wahrend sich hier die im Allgemeinen sehr unprézise formulierte
Definition nicht nur auf den Film alleine beschréankt, sondern sich lberdies auch auf weitere
Kunstformen, wie beispielsweise ein Theaterstiick oder auf die Literatur beziehen kdnnte,
wird dies bei der Definition in The International Film Encyclopedia von Katz (1980:961)
schon ein wenig konkreter: ,,A newer version of a motion picture that had been filmed before.*
Das Film-Remake wird hier einzig und allein mit dem Medium Film in Verbindung gebracht.
Wie auch schon in der ersten Definition von Brockhaus (1992) wird auch bei Katz (1980) der
Zeitpunkt des Drehens der Filme als wesentliches Hauptmerkmal verstanden. Das Film-
Remake wird folglich immer im Anschluss und nie zeitgleich mit dem Originalfilm produziert,
wobei es sich immer um etwas Neueres und Aktuelleres handelt als bei seinem Vorgéanger. Da
die zwei genannten Definitionen immer noch zu ungenau sind und die Drehzeit als alleiniges
Merkmal nicht ausreicht, um das Film-Remake als solches zu erkennen, soll noch eine dritte
Definition aus dem Sachlexikon Film (1997) genannt werden, welche weitere bedeutende
Merkmale einfangt:

Remake ist die neue Version eines bereits existierenden Films, die sich mehr oder weniger de-

tailgetreu auf den VVorganger bezieht. Wiederverfilmungen klassischer Literatur gelten im allge-

meinen nicht als R., wenn sie sich stérker an der literarischen Vorlage als an dem filmischen

Vorganger orientieren. Die Grunde fiir ein R. sind manchmal kiinstlerischer Natur — um einen

neuen zeithistorischen Bezug herzustellen oder neue Aspekte des Stoffes zu erschlieRen —, éfter
noch 6konomisch motiviert. (Pohl 1997:249, Hervorhebung i.0.)

Hier wird also klar, dass es sich bei einem Remake immer um das Medium Film handeln muss,
der je nachdem eine grolRere oder weniger grof3e Veranderung zum Vorgénger mit sich bringt,
sich von der Literaturverfilmung abgrenzen l&sst, sowie, dass dem Entschluss der Produktion
einer Neuverfilmung verschiedene Griinde unterliegen kénnen. Auch wenn die Merkmale des
Film-Remakes hier schon sehr deutlich werden, sind trotzdem noch weitere wichtige Punkte
zu nennen.

In diesem Filmlexikon-Eintrag werden auch noch weitere interessante Merkmale ange-
fihrt, wie unter anderem, dass das Film-Remake &ul3erst gerne mit dem Original gemessen
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wird, wobei das Film-Remake meist schlecht aussteigt (vgl. Pohl 1997:249). Auch Kihle
(2006) weist auf ein offensichtliches Missverhaltnis zwischen dem duferst schlechten Image
eines Film-Remakes und seinem 6konomischen Erfolg hin (vgl. Kiihle 2006:10f). Dies sei vor
allem bei Filmkritiker/innen des européischen Raumes der Fall, da sie die US-amerikanische
Vorliebe der Amerikanisierung von europdischen Filmen ,,Als Resultat fehlender Phantasie
oder Ausdruck dkonomischer Gier sehen (2006:10). Diese schlichte Einfallslosigkeit wird,
wenn man den Erfolg einiger Film-Remakes betrachtet, dem Gesamtphanomen des Film-
Remakes aber eigentlich zu Unrecht vorgeworfen, denn gemaf Kihle (2006) kassierte eine
Vielzahl an Remakes mehr Erfolg ein, als es die Originalversion im Vorfeld tat. Zudem ist das
Film-Remake mittlerweile zum festen Gegenstand der Filmewelt geworden (vgl. Kihle
2006:10f). Auch bei Heinze und Krédmer (2015) wird dieses irrtimlich herrschende schlechte
Image thematisiert, wobei vor allem reflektiert wird, dass sich eine solch kritische Haltung
meist aullerhalb wissenschaftlicher Werke finden lasst, wie in Film-Magazinen, Internet-
Blogs oder auch Rezensionen in Zeitungen (vgl. Heinze/Krédmer 2015:7). Hier muss jedoch
angemerkt werden, dass ein solcher Vergleich zwischen einem Film-Remake und seinem Vor-
ganger selbstverstandlich nur méglich ist, wenn der/die Rezipient/in den Originalfilm kennt.*
Zusammenfassend bringt es vor allem Kihle (2006) mit folgender Aussage auf den Punkt:
,Die Tatsache eines Remakes ist noch lange kein Indikator fiir mangelnde kiinstlerische Ori-
ginalitét oder filmische Qualitit.” (Kiihle 2006:10)

Zuriickkommend auf die oben angefiihrte Definition wird beim Film-Remake oft eine
Anpassung an die jeweilige Zielkultur vorgenommen (vgl. Pohl 1997:149). Dies geschieht vor
allem durch die Anpassung von Ort (Setting) und Sprache (vgl. Schaudig 1996:301ff) oder
auch durch die Veranderung des Genres (vgl. Pohl 1997:249). Doch auch die Figurenkonstel-
lation sowie die Handlung selbst kdnnen beim Film-Remake vom Vorgénger abweichen, wo-
bei dies aber nur bis zu einem gewissen Grad moglich ist, um den Kriterien eines Film-
Remakes gerecht zu werden (vgl. Schaudig 1996:303-307). Als letzter Punkt kénnte hier noch
die Ersetzung der Schauspieler/innen und Stars selbst genannt werden, denn auch diese sind
mit kulturellen Konnotationen verknupft. Zusammenfassend muss als grundlegende Eigen-
schaft des Film-Remakes dennoch die genannte Verénderung selbst angegeben werden:

DaR ein Remake seine Vorlage verandert, ist keine Schwéache, sondern ein Wesensmerkmal. Es

wird zu einer anderen Zeit unter anderen Voraussetzungen fir ein anderes Publikum gedreht

und muf3 daher naturgeman neue, eigene Wege des Ausdrucks finden. Treue zur Vorlage ist kein
Kriterium fir Qualitat! (Dallos et al. 1997:29)

Aus den obigen Untersuchungen schliefend werden bei dieser Veranderung summa summa-
rum vor allem folgende kulturelle Parameter an die Zielkultur angepasst: Ort, Sprache, Genre,
Figuren, Handlung sowie Schauspieler/innen. Wie eine solche Anpassung jeweils erfolgt, wird
dabei stets von den in Kapitel 1.3.5 von Lefevere (2017) beschriebenen Machtinstanzen, wie
der jeweiligen Ideologie, der Patronage sowie der Vorstellung einer angemessenen Filmspra-
che in einer bestimmten Kultur beeinflusst. Zudem muss an dieser Stelle wiederum darauf

4l Siehe hierzu auch das Unterkapitel ,,Knowing and Unknowing Audiences* in Hutcheons Werk (2006:120-
128).
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hingewiesen werden, dass es im Zuge eines solchen Neuschreibungsprozesses auch immer zu
einer anderen Darstellungsweise bestimmter Themen kommt und dabei gleichzeitig andere
Werte vermittelt werden, als dies vielleicht im Originalfilm der Fall ist.

Wenngleich die Grundziige des Film-Remakes also sehr an jene der Sprachversion er-
innern, sollen die beiden Verfahren nun im n&chsten Unterkapitel einander gegentbergestellt
werden.

2.2.1. Film-Remake vs. Sprachversion — Eine Urform?

Auch Chris Wahl (2006) kann nicht viele Unterschiede zwischen dem Film-Remake und der
Sprachversion feststellen. Er versucht in seinem Text anhand der 1930 produzierten franzsi-
schen Sprachversion von Atlantic die Unterschiede, die zwischen dem Film-Remake und der
Sprachversion bestehen, herauszufiltern.*? Fiir die franzésische Sprachversion war der erfolg-
reiche franzdsische Produzent Jacques Haik verantwortlich (vgl. Wahl 2006:146). Beim Ver-
gleich beschrankt sich Wahl (2006:147) auf folgende fiinf Parameter: ,,1. Produzent und Pro-
duktionsort, 2. Drehzeit, 3. Drehbuch, 4. Schauspieler, 5. Ubernahme von Material aus der
Primérfassung.*

Im ersten Punkt (Produzent/in und Produktionsort) erkennt Wahl (2006) bereits eine
Gemeinsamkeit der beiden Verfahren. Er erklart, dass das Film-Remake allgemein betrachtet
als Mittel des Filmimports sowie die Sprachversion als jenes des Filmexports gesehen werden
konnte. Er weist darauffolgend jedoch auch auf Ausnahmen hin, denn wie zuvor erwahnt, war
der Produzent der franzosischen Version des Films Atlantic ein Franzose, wodurch man es
gemal Wahl (2006) als Mittel des Filmimports beschreiben kénnte, was laut ihm ein Merkmal
des Remakes ist. Jedoch findet er zugleich einen Unterschied, denn der Film wurde in den
gleichen Studios, wie schon die englische Originalversion gedreht, was klarerweise auf eine
Sprachversion hindeutet (vgl. Wahl 2006:147).

Auch beim zweiten Punkt (Drehzeit) handelt es sich nicht um komplette Gegensatze.
Das Film-Remake wird keinesfalls zeitgleich mit dem Originalfilm gedreht, sondern der Ent-
schluss fur die Produktion der Neuverfilmung wird immer im Nachhinein gefallt (vgl. Wahl
2006:147), ndmlich meist, wenn es sich beim Original um einen Kassenschlager handelte (vgl.
Nagel 2009:28). Wahl (2006) hebt jedoch hervor, dass die Dreharbeiten einer Sprachversion
kontrar dazu nicht obligatorisch nur gleichzeitig mit jenen der Originalfassung stattfinden
mussen — genau, wie es bei der franzosischen Version von Atlantic der Fall war (vgl. Wahl
2006:147). Eine exakte Abgrenzung der Drehzeit ist also, anders als oft vermutet, nicht mdg-
lich.

Der dritte Punkt (Drehbuch) zeigt am besten, wie unklar die ,,Regeln®, die es fiir das
jeweilige Verfahren zu geben scheint, in Wirklichkeit sind. Es wird des Ofteren darauf ver-
wiesen, dass an einem Film-Remake inhaltlich viel gréRere Anderungen vorgenommen wer-
den, um den jeweiligen Film an die Vorstellungen der Zielkultur anzupassen, als dies bei der
Sprachversion — der bloRen Kopie, wenn man so will — zu sein scheint. Garncarz (2006) be-
grindet diese Feststellung einer kulturell geringeren Varianz bei Sprachversionen damit, dass

42 Siehe hierzu auch Wahl (2005:101-104).
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fur aufwendigere Anpassungen an die Zielkultur ganz einfach keine Zeit zur Verfugung stand,
denn diese wurden ,,wie am FlieBband* hergestellt (Garncarz 2006:13). Des Weiteren be-
schreibt Nagel (2009) das Wesen des Film-Remakes im Vergleich zur Sprachversion wie
folgt: ,,Es werden nicht nur Schauspieler, Schauplédtze und Sprache ersetzt, sondern auch in-
haltliche Verdnderungen vorgenommen, die in kulturellen Unterschieden begriindet sind.*
(Nagel 2009:28f) Auch Nagel (2009) sieht den Unterschied also allein in den inhaltlichen
Veranderungen liegend. Diesbeziiglich weist Wahl (2006) auf eine interessante Tatsache hin:
nimmt man nun die franzdsische Sprachversion von Atlantic als Beispiel zur Hand, wird klar,
dass sehr wohl auch hier drastische inhaltliche VVeranderungen vorgenommen wurden, denn
es wurden nicht nur die Figuren verdndert, die Version besitze dariiber hinaus auch ,,einen
neuen Handlungsstrang* (Wahl 2006:147). Diesbeziiglich ist auch bei Nornes (2007) nachzu-
lesen, dass vor allem bei sexuellen Inhalten auffallende Anderungen vorgenommen wurden.
Als Beispiel nennt er die bekannte Sprachversion Anna Christie (1930), in dessen deutsch-
sprachiger Version die Figur der Greta Garbo vor allem durch ihre Kostiime um einiges auf-
reizender dargestellt wird und auch ihre sexuelle Vergangenheit mehr in den Fokus riickt, als
dies in der englischen Originalfassung der Fall ist (vgl. Nornes 2007:130,139). Die Unter-
scheidung der beiden Verfahren anhand des unterschiedlichen Grades an kultureller Anpas-
sung des Inhalts ist also ebenfalls nicht eindeutig. Kiihle (2006) scheint den grundlegenden
Unterscheidungspunkt im Drehbuch selbst gefunden zu haben, denn wéhrend dieses bei einer
Sprachversion lediglich in eine andere Sprache iibersetzt wird, oder in Kiihles Worten ,,eine
identische Kopie des Films* (Kiihle 2006:20) ist, wird das Film-Remake anhand eines eigen-
stdndigen Drehbuchs produziert (vgl. 2006:20f). Doch auch bei diesem Aspekt kann keine
klare Grenze gezogen werden, denn — auch wenn dies nur selten der Fall ist — kann auch ein
Film-Remake ,,auf ein identisches Drehbuch setzen* (Wahl 2006:148). Wahl (2006:148)
nennt hierzu als Beispiel den Film Psycho (1998) von Gus Van Sant. Dieser dritte, von Wahl
(2006) genannte Parameter, der von vielen als Hauptunterscheidungsmerkmal gesehen wird,
ist also ebenso strittig.

Eindeutiger scheint die Verschiedenheit gemaR Wahl (2006) in Punkt vier (Schauspie-
ler/innen) zu sein, denn wird eine Rolle der Originalversion ebenfalls in der weiteren Verfil-
mung von demselben Schauspieler/derselben Schauspielerin besetzt, handelt es sich eindeutig
um eine Sprachversion und nicht um das Film-Remake. Doch auch hier erwahnt Wahl (2006)
eine (seltene) Ausnahme, namlich jenes Szenario, wenn ein Film viele Jahre spater nochmals
mit demselben/derselben (nun schon etwas élteren) Hauptdarsteller/in verfilmt wird. In jenem
Falle wirde es sich wiederum um ein Film-Remake handeln (vgl. Wahl 2006:148).

Am eindeutigsten zeigt sich die Verschiedenartigkeit in Punkt fiinf (Ubernahme von
Material aus der Primarfassung). Wird ndmlich Material des Originalfilmes erneut eingesetzt,
spricht man ganz klar von der Sprachversion. Wahl (2006:149) nennt wieder den franzosi-
schen Versionenfilm von Atlantic als Beispiel, in welchem Einstellungen der Primarfassung
ubernommen worden seien.

Chris Wahl (2006) kommt in seiner Analyse schlieRlich zu dem Ergebnis, dass die Un-
terschiede, die zwischen dem Film-Remake und der Sprachversion herrschen, nicht allzu grof3
sind. Laut ihm handelt es sich bei einem Film immer nur dann eindeutig um ein Film-Remake
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und nicht um die Sprachversion, wenn er ,,nicht gleichzeitig mit seiner Priméirfassung entsteht
und weder Einstellungen noch Schauspieler aus dieser verwendet™ (Wahl 2006:149). Die (b-
liche Hypothese, dass sich ein Film-Remake besonders wegen den groRen inhaltlichen Ande-
rungen und Anpassungen von der ,.treuen* Sprachversion unterscheidet, scheint nach diesem
Vergleich ein wenig tiberholt, denn auch wenn im Gesamten die Grol3e der Varianz der inhalt-
lichen Anpassung im Film-Remake im Verhaltnis zur Sprachversion sicherlich stark tiber-
wiegt, und es sich in Kihles (2006) Worten beim Remake um ,,keine starre Form der Wieder-
holung* (2006:16) handelt, kam es dennoch auch schon beim beliebten Ubersetzungsverfah-
ren der frihen Tonfilmzeit vor, dass der Inhalt eines Filmes stéarker als blich veradndert und
angepasst wurde. Wenn sich diese beiden Verfahren daraus resultierend also so dhnlich sind
und die Sprachversion — wie oben erlautert wurde — meist als drittes Ubersetzungsverfahren
des friihen Tonfilms betitelt wird, stellt sich die Frage, wieso nicht auch das Film-Remake als
offizielles Ubersetzungsverfahren angesehen wird, wenn es doch gerade eine solch groRe Vor-
liebe der Hollywood-Produktionen darstellt. Auch Pérez-Gonzélez (2014a) sieht die Spra-
chversion als Vorganger des Film-Remakes: ,,The production of multilingual versions, the
predecessors of contemporary ‘remakes‘, involved a wholesale re-shooting of the film.* (Pé-
rez-Gonzalez 2014a:215) Dennoch existieren immer noch sehr wenige wissenschaftliche
Werke, in welchen das Film-Remake mit einem Ubersetzungsprozess in Verbindung gebracht
wird — meist bleibt es eine Randerscheinung. Auf ein paar dieser wenigen Werke sowie auf
weitere unterschiedliche Sichtweisen auf das Film-Remakes als Ubersetzung soll in Kapitel
2.3 genauer eingegangen werden, indem ein aktueller Forschungsstand im Hinblick auf dieses
noch recht unbehandelte Thema geschaffen wird.

2.2.2. Grunde fur die Produktion von Film-Remakes

Wieso es zur Produktion eines Film-Remakes tiberhaupt kommt, kann ganz unterschiedlich
motiviert sein.*® Laut Wahl (2005) werden Remakes aus zwei verschiedenen Griinden produ-
ziert. Erstens muss es sich bei einem Film-Remake namlich nicht immer um eine Ubersetzung
in eine andere Sprache handeln, denn manchmal wird auch einfach ein Kassenschlager aus der
Vergangenheit mittels einer Neuverfilmung in die Gegenwart versetzt. Zweitens werden
Griinde auf rdumlicher Ebene genannt, wobei kulturelle Veranderungen nétig werden (vgl.
Wahl 2005:102). Bei Dallos et al. (1997) werden drei grundlegende Komponenten aufgezahlt,
die Anlass fur ein Film-Remake sein konnen. Hier ist dartber hinaus anzumerken, dass ein
Film-Remake nicht nur einem der drei genannten Punkte, sondern auch allen oder nur zweien
davon zugeordnet werden konnte. Das Film-Remake wird in diesem Artikel als &sthetischer
Ubersetzungsprozess angesehen, namlich erstens in technischer, zweitens in gesellschaftli-
cher und drittens in kultureller Hinsicht. Beim ersten Punkt sind technische Erneuerungen
gemeint, die oft Anlass fiir ein Film-Remake darstellen, da man bestimmte Filme an den ak-
tuellen Zeitgeschmack anpassen mdchte (vgl. Dallos et al. 1997:27) und dariber hinaus auch
Filmemacher/innen sich am dadurch aufkommenden gréBeren ,Repertoire an

43 Bei Arend (2002:34-43) wird die Entwicklung des Film-Remakes auf zeitlicher sowie raumlicher Ebene the-
matisiert.
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dramaturgischen Gestaltungsmoglichkeiten* bedienen mdchten (Kiihle 2006:12). Pohl (1997)
nennt hierfur die zwei deutlichsten Umschwiinge, die flr regelrechte Remake-Booms verant-
wortlich waren, ndmlich der Umstieg vom Stummfilm zum Tonfilm sowie spéter auch der
Wechsel vom Schwarzwei3film zum Farbfilm (vgl. Pohl 1997:249). Doch auch kleinere In-
novationen, wie Dolby, Breitwandformate (vgl. Pohl 1997:249) oder 3D-Filme sind hier zu
nennen (vgl. Kihle 2006:13). Forrest und Koos (2002:3) ergénzen die Liste noch mit ,,special
effects* und ,,computer digitalization*, wobei aber zugleich darauf hingewiesen wird, dass ein
animierter Film von den meisten Kritiker/innen nicht als Film-Remake angesehen wird, da
hier genau genommen ein Medienwechsel (von photographischen zu animierten Bildern) statt-
findet (vgl. Forrest/Koos 2002:3ff). Zum zweiten Punkt z&hlen gesellschaftliche Veréanderun-
gen des Sozialverhaltens, wie beispielsweise der Wandel von Rollenbildern (vgl. Dallos et al.
1997:27). Kiihle (2006:13) weist in diesem Zusammenhang auch noch auf die ,,Uberwindung
von Tabus* sowie auf die ,,Lockerung von Zensurschranken hin, wodurch kritische Themen
wie Gewalt oder auch Sexualitat mit dem Wandel der Zeit anders und eventuell auch aus-
drucksstérker dargestellt werden, was wiederum von Kultur zu Kultur variieren kann. Auf3er-
dem konnen die Aktualisierung der Geschichte eines Filmes mittels neuer Thematiken oder
auch das Comeback eines gealterten Lieblingsstars als Motivation fur eine Remake-Produk-
tion gelten (vgl. 2006:14).

Vor allem der dritte Punkt ist oft Anlass fir die Produktion eines transnationalen Film-
Remakes, denn die Geschichte eines Films ist immer in einer jeweiligen Kultur verwurzelt.
Unterscheiden sich diese kulturellen Spezifika nun zu sehr von jenen des Zielpublikums,
scheint es fiir Filmemacher/innen plausibel, einen Film im Zuge kultureller Anpassungen neu
zu drehen (vgl. Dallos et al. 1997:27). Hierzu werden zum Beispiel die US-Remakes europé-
ischer Filme angemerkt. Wieso dies umgekehrt weniger der Fall sei wird damit begriindet,
dass ,,das europdische Publikum mit amerikanischen Filmen aufgrund ihrer starken Marktpra-
senz gut vertraut® sei (1997:27). Auch Kiihle (2006:10) weist auf die typische ,,,Amerikani-
sierung‘ ausldndischer Produktionen‘ hin. Pohl (1997:249) begriindet das US-amerikanische
Vorherrschen auf dem Markt der Film-Remakes damit, dass das amerikanische Publikum sich
tendenziell gegen die Untertitelung und Synchronisation straubt. Auch Kiihle (2006) ist der-
selben Meinung wie Pohl (1997) und ergénzt diese Begriindung noch mit der ,,starken Ver-
bundenheit gegentiber den einheimischen Stars® (Kiihle 2006:9). Katrin Oltmann (2008) er-
klart hierzu aber, dass Film-Remakes nicht nur in Hollywood an groRer Popularitit gewinnen
und sie nennt hierzu als Beispiel Indien oder auch Hongkong. Des Weiteren betont sie, dass
es dartber hinaus auch Filme gibt, die mehr als nur einmal neuverfilmt werden, wobei von
jenen oft nicht der erste Film als der Klassiker schlechthin gelten muss (vgl. Oltmann
2008:22), was wiederum auf die bereits genannte Diskrepanz zwischen dem schlechten Image
des Film-Remakes und seines (oft) grolRen Erfolgs hinweist. Dennoch ist hier zu erwéhnen,
dass dies nicht bedeuten muss, dass es nicht auch schon Remakes gab, die scheiterten (vgl.
Kihle 2006:10).

Die Hauptgrlinde, die fir die Produktion eines Film-Remakes sprechen, liegen mit gro-
Rer Wahrscheinlichkeit auf finanzieller bzw. kommerzieller Ebene (vgl. Kihle 2006:11).
Kihle (2006) beschreibt das Film-Remake in diesem Zusammenhang als ,,Erfolgsrezept®,
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denn Filmemacher/innen gehen sicherlich ein geringeres Risiko ein, wenn sie einen friiheren
Kassenschlager neu verfilmen, als wenn sie sich an die risikoreichere Produktion einer vollig
neuen Filmstory wagen (vgl. Kiihle 2006:11). AuRerdem wird durch die Ubernahme von Ideen
und Geschichten Geld und Zeit gespart (vgl. 2006:12). Passend zur kommerziellen Ebene
muss an dieser Stelle auRerdem hinzugefiigt werden, dass Film-Remakes heutzutage, paradox
zum zuvor genannten schlechten Image, immer hdufiger aus Marketingzwecken bewusst als
solches genannt werden, und zwar gerne mit Anfiihrung von dessen Vorgangern. Dieses Auf-
merksam machen auf den Originalfilm (beispielsweise auf DVD-Hullen) geschieht gemal
Oltmann (2008) bereits seit den 90er-Jahren (vgl. Oltmann 2008:21). Heinze und Kramer
(2015) erwdhnen hierzu auch noch Apple TV, wo dartber hinaus eine eigene Remake Rubrik
zu finden sei (vgl. Heinze/Kramer 2015:8). Anders als bei anderen Ubersetzungen, kann es
beim Remake also aus Marketingzwecken dennoch vorkommen, dass auf dessen erfolgreichen
Vorgéanger aufmerksam gemacht wird.

2.2.3. Abgrenzung zu &hnlichen Formen

Da die Grenzen zwischen dem Film-Remake und anderen, sehr dhnlichen Formen dufRerst
verschwommen sind, sollen in diesem Unterkapitel klarere Trennlinien gezogen werden. Hier-
bei ist vor allem die Beziehung zwischen Original und Remake von grofRer Wichtigkeit, da
sich die Unterscheidung zu jenen &hnlichen Formen vor allem diesbezuglich zeigen I&sst.
Auch wenn die Literaturverfilmung genauso wie das Film-Remake, eine Story nochmals
erzahlt, unterscheidet sich jene Produktionsart gemal? Kihle (2006) dennoch eindeutig vom
Film-Remake, da hierbei ein Medienwechsel (vom Buch zum Film) stattfindet. Komplexer
wird es bei einem Film-Remake einer bereits bestehenden Literaturverfilmung. Hierbei wiirde
es sich nur in jenem Falle um ein Remake handeln, wenn dieses die bereits verfilmte Version
und nicht die Literatur selbst zur Vorlage héatte (vgl. Kiihle 2006:18). Beim Sequel handelt es
sich um die Fortsetzung eines bereits existierenden Filmes, dessen Geschichte im weiteren
Teil, meist von derselben Produktionsfirma, fortgefiihrt wird. Wahrend die Grundstruktur des
Vorgéngers in der Fortsetzung bestehen bleibt, kdnnen neue Figuren und Geschehnisse im
Sequel hinzugeflgt werden (vgl. Arend 2002:58). Die Anfiihrung des VVorgéngers wird bei der
Vermarktung von Sequels groR3geschrieben (vgl. Leitch 2002:41). Dies ist auch beim Gegen-
stiick des Sequels, namlich beim Prequel* — der Vorgeschichte — der Fall (vgl. Kiihle
2006:20). Doch wie bereits erklart wurde, wehren sich auch Filmemacher/innen des Film-
Remakes nicht mehr vehement gegen einen Verweis zum Vorgénger. Bei beiden genannten
Formen der Fortsetzung wird aufRerdem ein eigenstédndiges Drehbuch produziert (vgl. Kihle
2006:20). Bei Parodien als satirische und oftmals verspottende Nachahmungen (vgl. 2006:19)
kann geméald Arend (2002) nicht mehr von einem Remake gesprochen werden, da die Verbin-
dung zum Original zu wenig préasent ist (vgl. Arend 2002:58). Zitate hingegen verweisen ganz
klar auf einen anderen Film, welcher Bezug aber wiederum nur von jenen erkannt werden
kann, welche den erwéhnten Film kennen. Das Film-Remake kann im Gegensatz dazu auch
ohne seinen Vorganger — in diesem Falle als eigenstandiger Film — verstanden werden (vgl.

447.B. die Star Wars Filme.
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Kihle 2006:18f). Kihle (2006) nennt als Beispiel fur Zitate ,,ganze Handlungen oder Story-
teile anderer Filme®, sowie ,,einzelne Gesten, Sitze, Musikstiicke oder Gegenstiande* (Kiihle
2006:18). Es handelt sich hierbei also immer nur um kurze Verweise auf einen anderen Film,
wodurch nicht von einem Film-Remake die Rede sein kann. Zum Zitat z&hlt dartber hinaus
auch die Hommage. Hierbei handelt es sich sozusagen um einen Ehrenverweis auf einen frihe-
ren Film (vgl. Leitch 2002:47). Doch dieser Verweis muss nicht nur auf ein Werk erfolgen,
sondern es kann genauso an eine bestimmte berihmte Person ehrerbietig erinnert werden.
Hierbei wird laut Kihle (2006) zwischen verdeckter und offener Hommage unterschieden.
Wahrend es sich bei ersterem um nur kleine Hinweise handelt, welche nur von Filmkenner/in-
nen entdeckt werden kdnnen, kommt bei der offenen Hommage in einem Film ein anderer
Film vor — wie beispielsweise, wenn die Figuren in einem Film (z.B. im Kino) einen anderen
Film anschauen (vgl. Kuhle 2006:19). Auch wenn das Film-Remake von vielen als bloRe Ko-
pie gesehen wird, kann dennoch nicht von einem Plagiat gesprochen werden, denn das Film-
Remake ist rechtlich gesehen eine legale Neufassung, wéhrend das Plagiat sich ohne Erlaubnis
an Inhalten anderer Werke bedient (vgl. Arend 2002:7). Wenn sich ein Remake jedoch stark
von seinem Vorganger unterscheidet, kann dieses auch ohne Erlaubnis des jeweiligen Urhe-
bers/der jeweiligen Urheberin gedreht werden und wird in diesem Fall als ,,vollkommen ei-
genstindiges Werk* angesehen (Klages 2004:28f).

SchlieRlich ist festzustellen, dass der Unterschied vom Film-Remake zu &hnlichen For-
men vor allem in der Beziehung zum Original liegt, denn zusammenfassend hat die Literatur-
verfilmung ein anderes Medium zur Vorlage, wird bei der Fortsetzung (Sequel, Prequel) an
die Geschichte des VVorgéangers nur angeknupft, ist die Verbindung der Parodie zum Original-
film zu wenig greifbar, verweisen das Zitat bzw. die Hommage nur kurz auf ein anderes Werk
(oder &hnliches) und dariiber hinaus handelt es sich beim Plagiat um eine illegale Neufassung
eines anderen Werkes.

2.3. Forschungsstand zum Film-Remake als Ubersetzung

Wirft man einen Blick in verschiedenste Werke innerhalb der Ubersetzungswissenschaft wird
man, nach dem Film-Remake suchend, nur selten fiindig. Neben den so oft behandelten audi-
ovisuellen Translationsformen, wie der Untertitelung, der Synchronisation und auch dem
Voice-Over Verfahren, wird das Film-Remake kaum thematisiert — und wenn doch, dann wird
es nur kurz und beilaufig erwahnt. Uberdies fehlt dabei stets ein grundsétzlicher multimodaler
Ubersetzungsbezug. Insgesamt stellt das Film-Remake in der Ubersetzungswissenschaft le-
diglich ein Randphanomen dar. Mehr wird das Film-Remake auRerhalb der Ubersetzungswis-
senschaft behandelt, ndmlich vor allem in den Filmwissenschaften, wobei die Neuverfilmung
laut Oltmann (2008) auch in diesem Gebiet bis in die spateren 1990er-Jahre als unwichtig
erachtet wurde (vgl. Oltmann 2008:11). Interessant erscheint, dass das Film-Remake in man-
chen dieser filmwissenschaftlichen Werke mit einem Ubersetzungsprozess in Verbindung ge-
bracht wird.
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2.3.1. Verschwommene Sichtweisen auf das Film-Remake als Ubersetzung

Zuallererst soll die Film- und Kulturwissenschaftlerin Oltmann (2008) genannt werden, die
keinen typischen Filmevergleich herstellt, in welchem der qualitativ hochwertigere bestimmt
werden sollte, sondern sie setzt das Remake mit dem rereading/rewriting der Cultural Studies
in Verbindung. lhr Denkansatz steht somit mit Lefeveres (2017) Neuschreibungstheorie in
Verbindung, welche in Kapitel 1.3.5 dargelegt wurde, denn auch laut Oltmann (2008) wird
bei einem Remake die Story eines jeweiligen Originalfilmes auf temporaler und/oder lokaler
Ebene an die jeweiligen kulturellen sowie historischen Hintergriinde des Ziellandes angepasst
(vgl. Oltmann 2008:11f). Des Weiteren weist sie explizit auf den Ubersetzungsaspekt des
Film-Remakes hin: ,,Als filmischer Transferprozess hat ein Remake also mit kultureller An-
eignung und Vermittlung zu tun und kann im weiteren Sinne als Ubersetzung verstanden wer-
den.“ (2008:12) Dabei gibt sie zusatzlich in einem FulRnotenvermerk an, dass in den USA
(statt der sonst so beliebten Synchronisation) das Film-Remake als Ubersetzungsstrategie
nicht englischsprachiger Filme eingesetzt wird (vgl. 2008:12). Das Film-Remake wird in Olt-
manns (2008) Werk also an den genannten Stellen mit einem Ubersetzungsprozess in Verbin-
dung gebracht. Die Termini ,,Ubersetzung* oder ,, Translation* werden im weiteren Verlauf
jedoch (bis auf ein paar im Forschungsstand erwahnten Werke) nicht mehr genannt und somit
scheint der Ubersetzungsaspekt nicht eines der Hauptthemen dieses Werkes zu sein. An dieser
Stelle soll aufRerdem auf Mazdons (1996) Text hingewiesen werden, in welchem sie das
Remake ebenfalls mit Lefeveres (2017) Rewriting-Theorie in Verbindung bringt und somit
eine Briicke zu den Ubersetzungswissenschaften baut. Jedoch fehlt auch hier ein grundlegen-
der multimodaler Ubersetzungsbezug. Aus den Filmwissenschaften kann auRerdem Verevis
(2006) genannt werden, der in Kapitel drei seines Werks unter anderem auch auf den Uber-
setzungsaspekt des Film-Remakes aufmerksam macht (vgl. Verevis 2006:81-104).

Doch neben den Filmwissenschaften ist hinsichtlich des Film-Remakes auch in anderen
Wissenschaftsdisziplinen ein Bezug zur Ubersetzung zu finden, wie beispielsweise bei Marti-
nez (2009), welches Werk sich neben den Filmwissenschaften in erster Linie innerhalb des
Fachbereichs der Anthropologie einordnen lasst. Es werden in diesem Werk zuerst die Trans-
lationsformen Untertitelung und Synchronisation genannt und erst dann das Film-Remake,
,which could be seen to be a form of translation from Japanese to Western idioms; and finally,
have served as a sort of fount for new stories* (Martinez 2009:14). Dieses ,,could be seen to
be” weist wiederum auf nichts eindeutiges hin — es kénnte im weiteren Sinne als Translations-
prozess gesehen werden, muss aber nicht.

Auf diese Ambiguitit verweist auch Evans (2014) innerhalb der Ubersetzungswissen-
schaft, indem er in seinem Artikel auf den &ul3erst verschwommenen Aspekt hindeutet, dass
Film-Remakes in manchen Werken zwar als Ubersetzung deklariert werden, diese Ansicht
gleichzeitig aber nicht richtig widerlegt wird oder sich im weiteren Verlauf oft sogar wider-
spricht: ,,Many of the scholars who discuss remakes in relation to translation take an ambi-
guous approach, seeing them as both translations and not translations. This ambiguity is sig-
nificant: it suggests an uneasiness with according remakes the status of translation* (Evans
2014:301). Es herrscht also haufig eine gewisse Unstimmigkeit und Zwiespéltigkeit beztiglich
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des Ubersetzungsbezugs zum Film-Remake. Grund hierfiir sieht Evans (2014:301) in der be-
reits im theoretischen Rahmen des Ofteren erwahnten Tatsache, dass der weit verbreitete Irr-
glaube herrscht, dass ein Ubersetzungsprozess nur auf einer sprachlichen Ebene stattfinden
wiirde: ,,translation studies scholars have been most focused on the linguistic features of texts,
rather than the recreation of the multiple modes of films, which include, but are not limited to,
spoken and wirtten language® (Evans 2014:300). Auch Evans (2014) betont also, dass bei
einem Film neben dem Sprach-Modus auch weitere Modi Ubersetzt werden, welche Tatsache
jedoch meist nicht beruicksichtigt wird, da sich neben den vielen weiteren Wissenschaftsdis-
ziplinen besonders auch die Ubersetzungswissenschaft primar auf den linguistischen Aspekt
konzentriert hat.

An dieser Stelle soll Wehn (2001) genannt werden, welche die Sichtweise Evans (2014)
bezuglich der zu grofRen Hinwendung zum linguistischen Aspekt teilt. Wehn (2001) bringt das
Film-Remake in ihrem Text auf jene Weise in den Bereich der Ubersetzungswissenschaft,
indem sie auf dessen multimediale Komponente verweist. Sie merkt an, dass sich gerade heute,
im Zeitalter der Digitalisierung die internationale Kommunikation durch die stetig neu auf-
kommenden Technologien und Medien rasant verandert hat und sich diese Entwicklung auch
fortsetzen wird (vgl. Wehn 2001:65). Auf die daraus entstandenen neuen Textformen bezug-
nehmend, kritisiert sie die Ubersetzungswissenschaft in jenem Punkt, dass sich diese zu sehr
auf den verbalen Code alleine beschranken wiirde: ,,The point is [...] that the subject, ,transla-
tion® itself, its theoretical reflection in Translation Studies and its methodologies have to
become more multimedia.* (2001:65) AnschlieBend nennt sie fiinf Beispiele (darunter auch
das Remake), bei welchen nicht nur der linguistische Code, sondern auch viele weitere Codes
an der Bedeutungsgenerierung beteiligt sind (2001:66). In Punkt vier beschreibt sie das Film-
Remake als ,,striking example for comparing the visual and other transformation processes
taking place” (2001:68) und sie vergleicht daraufhin ein amerikanisches Film-Remake mit
dessen franzdsischem Vorganger, in welchem sehr interessante Unterschiede festgestellt wer-
den (vgl. Wehn 2001:68f).

Genau genommen muss bei Wehns (2001) multimedialem Ansatz jedoch kritisiert wer-
den, dass ein grundlegender multimodaler Bezug fehlt, denn, wie im theoretischen Rahmen
ersichtlich wurde, ist der audiovisuelle Text eines Filmes nicht nur als multimedial, sondern
vor allem als multimodal zu verstehen. Dabei ist auf Pérez-Gonzélez (2014a) zurlickzukom-
men, der in seinem Werk neben dem multimedialen vor allem auf den multimodalen Aspekt
audiovisueller Texte hinweist, denn diese bestehen geméall Pérez-Gonzalez (2014a) gemein-
sam aus der Produktion sowie auch aus der Interpretation einer Einheit von jeweiligen semio-
tischen Modi, welche wiederum durch verschiedene Medien realisiert werden (vgl. Pérez-
Gonzélez 2014a:186f).*° Zudem kritisiert auch Evans (2014) Wehns (2001) Text, denn, auch
wenn in jenem die beiden Filme als Original und Ubersetzung dargestellt werden, wiirde sie
nie das Wort ,,Translation bzw. ,,Ubersetzung“ verwenden sondern lieber von ,, Transforma-
tion* sprechen (vgl. Evans 2014:301). Somit ist auch bei Wehn (2001) diese Ambiguitét zu

4 Hier muss auf Kapitel 1.1.3 zurlickverwiesen werden, in welchem angemerkt wurde, dass gemaR Pérez-
Gonzélez (2014a:187) multimodale Texte nicht automatisch auch multimedial sein missen, da auch monomedi-
ale Texte existieren, wie beispielsweise das Radio.
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erkennen: ,.her essay offers possibilities for how visual transformations could be considered
translation, but stops short of according such transformations the status of translations” (Evans
2014:301). Auch Wehn (2001) straubt sich in ihrem Text also vor einem konkreten Uberset-
zungsbezug.*®

Des Weiteren werden bei Gambier (2003) verschiedene audiovisuelle Translationstypen
behandelt (vgl. Gambier 2003:172-177). Nach den gel&ufigsten Verfahren dieses Bereichs,
wie der Synchronisation, der Untertitelung oder dem Voice-Over Verfahren, wird auch das
Film-Remake unter dem letzten Punkt Multilingual Production, wenn auch nur kurz, als eige-
ner audiovisueller Translationstyp genannt (vgl. 2003:174). Er teilt die verschiedenen Trans-
lationstypen dabei in zwei Hauptkategorien ein, namlich in dominant types sowie challenging
types (vgl. 2003:172-177). Erstaunlicherweise wird das Film-Remake hierbei nicht unter der
zweiten Kategorie eingeteilt — es z&hlt nach Gambier (2003) eindeutig zu den dominant types
(vgl. 2003:174). Als wesentliches Merkmal des Film-Remakes wird hier die kulturelle Anpas-
sung angesprochen: ,,A Remake is a recontextualization of a film in accordance with the val-
ues, ideology and narrative conventions of the new target culture.” (2003:174) Das Film-
Remake wird jedoch im weiteren Verlauf seines Textes nicht weiter behandelt, was wiederum
auf den Aspekt des Randphdnomens hinweist.

2.3.2. Eindeutigere Sichtweisen auf das Film-Remake als Ubersetzung

Nun sollen ein paar der wenigen Werke thematisiert werden, in welchen der Ubersetzungsbe-
zug zum Film-Remake das Hauptthema darstellt. Zuerst kann hierzu Wong (2012) genannt
werden, die dem Film-Remake in ihrem Werk auf jene Weise einen Ubersetzungsaspekt bei-
misst, indem sie dieses mit der Ubersetzungstheorie von Walter Benjamin (1972) in Verbin-
dung bringt, in welcher die Ubersetzung eines Werkes als Fortleben des Originals und somit
als dessen Erweiterung gesehen wird (vgl. Benjamin 1972:9-21). Der Fokus liegt bei Wong
auf Horrorfilmen, wobei sie sich vor allem auf den Horrorfilm The Eye (2012) konzentriert
(vgl. Wong 2012:26-29). Anders wird bei Raw (2010) Hans Vermeers Skopostheorie als Rah-
menkonzept hergenommen, um das Film-Remake The Big Sleep (1978) zu analysieren. Des
Weiteren muss an dieser Stelle Gottlieb (2005) erwahnt werden, der die Meinung vertritt, dass
die Ubersetzungswissenschaft ihren Fokus neben polysemiotischen Texttypen ebenfalls auf
die nonverbalen Kommunikationstypen richten sollte, und zwar auch auf jene, in welchen
Sprache nicht im traditionellen Sinne vorkommt (vgl. Gottlieb 2005:1f). Gottlieb (2005:1)
fasst dies als ,,a wider, ,multidimensional‘ understanding of translation* zusammen. Das Film-
Remake wird in seinem Text zweifelsohne als Ubersetzung postuliert: ,,a remake transplants
the entire film, setting and all, into the target culture. The resulting film may appear to be an
original work, but as it is based on an existing storyline etc., it is indeed a translation” (Gottlieb
2005:10). Dabei erfasst er das Film-Remake als Translationsform, welche zugleich als inter-
lingual (Translation zwischen zwei Sprachen), inspirational (die Beziehung zwischen

%6 Diese Unklarheit ist in einigen Werken innerhalb der Ubersetzungswissenschaft festzustellen: So wird das
Remake z.B. auch bei Diaz Cintas (2009:9) oder O’Sullivan (2011:11) nur kurz als weitere Filmiibersetzungs-
Strategie erwéhnt.
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Ausgangstext und Zieltext ist freier, als bei einer conventionalized translation) sowie isosemi-
otic (Beibehaltung desselben Kanals) zu verstehen ist (vgl. Gottlieb 2005:4,7,10). Schlie3lich
betont Gottlieb (2005), dass das Remake nur von jenen Personen als Ubersetzung erkannt
werden kann, welche auch den Originalfilm kennen und dessen Sprache beherrschen (vgl.
2005:21).

Derselben Meinung ist auch Evans (2019), der in einem weiteren Text einen aufschluss-
reichen Uberblick tiber die Vernachlissigung hinsichtlich des Ubersetzungsaspekts des Film-
Remakes schafft. Evans (2019) fugt Gottliebs (2005) Argument noch hinzu, dass der Origi-
nalfilm dem Publikum meist unbekannt bleibt, da im jeweiligen Land haufig nur das ziel-
sprachliche Film-Remake gezeigt wird. Weil dies im Vergleich zu den anderen géngigen au-
diovisuellen Translationsformen, wie bei der Untertitelung und Synchronisation, nicht der Fall
ist, da bei beiden Formen der Originalfilm fur das Publikum im fremdsprachigen Zielland
bestehen bleibt, erkennt er diesbezliglich nur beim Film-Remake eine Gemeinsamkeit zu Li-
teraturlibersetzungen, da ebenso hier die Leser/innen des Ziellandes oft keinen Zugriff auf das
Originalwerk haben (vgl. Evans 2019:168).

Um bei Evans zu bleiben soll nun auf seinen bereits thematisierten Text ,, The black
sheep of translation (2014) zuriickgekommen werden. Da Evans (2014) Film-Remakes ganz
klar als ,,multimodal, adaptive translations (Evans 2014:300) bezeichnet und auch weitere
Argumente mit jenen dieser Masterarbeit teilt, soll auf diesen Text nun etwas genauer einge-
gangen werden. In Evans (2014) Text wird der multimodale Aspekt des Film-Remakes als
Ubersetzung Klar ersichtlich:

Films signify using more than just the linguistic code: they produce meaning through visual and

audio cues, through gesture, mise-en-scene, music and dialogue, and through the interaction of

these codes. Remakes translate all of these elements, offering repetition and reworking of the
source text (2014:306).

Hier wird auf einen Punkt hingewiesen, der auch fiir die spatere Analyse dieser Forschungs-
arbeit auBerst wichtig ist und bereits thematisiert wurde, ndmlich, dass ein Film seine Ge-
schichte durch die Interaktion vieler verschiedener Modi erzahlt, welche nicht fiir sich alleine
stehen, sondern, dass erst durch deren Interaktion Bedeutung geschaffen wird. VVor allem bei
der in Kapitel 1.3.5.2 vorgenommenen Erweiterung von Lefeveres (2017) Neuschreibungs-
theorie auf eine multimodale Ebene wurde klar: Wird ein Film nun in einer anderen Sprache,
an einem anderen Ort, mit anderen Schauspieler/innen usw. neu gedreht, werden beim jewei-
ligen Film-Remake alle Modi nach den Erwartungen des jeweiligen Zielpublikums (und ge-
steuert von verschiedenen Machtinstanzen) Uibersetzt.

Evans (2014) zeigt im weiteren Verlauf im Zuge der Gegenlberstellung des franzosi-
schen Originalfilmes A bout de souffle (1959) und des amerikanischen Film-Remakes Brea-
thless (1983), welche Modi des franzdsischen Vorgéngers auf welche Weise im amerikani-
schen Remake Uibersetzt wurden. Dabei wird auf verschiedenste Anderungen Bezug genom-
men, wie unter anderem auf den Wechsel des Standortes (Los Angeles statt Paris), die ameri-
kanischen an Stelle der franzdsischen Schauspieler/innen, die unterschiedlichen Kostlime, den
Sprachwechsel (von Englisch zu Franzdsisch), die Veranderung kultureller Spezifika, die Dar-
stellung von Sex oder auch auf kinematographische Unterschiede (vgl. Evans 2014:306-310).
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SchlieBlich kommt Evans (2014:309) zu folgendem Schluss: ,,the remake cannot be a copy of
the earlier film, but a remaking of it, recreating it in another aesthetic tradition (and language).
[...] It is a new text that has a translational relationship to the earlier text”. Evans (2014) stellt
sich somit gegen die vielen negativen Meinungen, die das Film-Remake lediglich als Kopie
dessen Vorgangers sehen. Nach ihm handelt es sich folglich vielmehr um eine Neugestaltung
mit zielkulturellen Anpassungen.

Auch ein weiterer Punkt, welcher fur diese Forschungsarbeit von Belang ist und bereits
im theoretischen Rahmen thematisiert wurde wird von Evans (2014) genannt, namlich die
Tatsache, dass nie der/die Regisseur/in alleine Ubersetzer/in eines Film-Remakes ist, da viele
weitere Akteur/innen an der Reproduktion beteiligt sind (vgl. 2014:310f). Wie des Ofteren in
seinem Text zieht er hierzu einen Vergleich zur Literaturiibersetzung, namlich zum komple-
xen Aufwand der Publikation einer Literaturlibersetzung, an welchem Prozess, ebenso wie
beim Remake, viele Beteiligte mitwirken mussen und es auch hier ein langer Weg ist, bis die
Ubersetzung schlussendlich gedruckt wird (vgl. 2014:311).

Schliel3lich ist festzuhalten, dass vor allem Evans (2014;2019) Gedankengénge und
Sichtweisen zum Film-Remake als Ubersetzung sehr mit jenen in dieser Masterarbeit tiberein-
stimmen, denn, wie erwéhnt, wird auch hier bei der Analyse in Kapitel vier das mexikanische
Film-Remake No Manches Frida (2016) als Ubersetzung des deutschen Originalfilmes Fack
ju Gohte (2013) gesehen — hier jedoch (bezugnehmend auf Lefeveres Theorie) im Sinne einer
Neuschreibung. Auch wenn es sich im Allgemeinen um dieselbe Story handelt, die dasselbe
Ende mit dem Original teilt, wird die Geschichte im mexikanischen Remake dennoch anders
erzahlt.
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3. Fragestellungen und Methode

Ziel der vorliegenden Forschungsarbeit ist es herauszufinden, wie die Geschichte des deut-
schen Originalfilmes Fack ju Gohte (2013) in das mexikanische Film-Remake No Manches
Frida (2016) Ubersetzt wird. Wie bereits erwahnt, soll der Fokus hierbei nicht auf der Kritik
oder Bewertung der Ubersetzung liegen. Vielmehr liegt die Intention dieser Masterarbeit da-
rin, einen deskriptiven Ubersetzungsvergleich auf multimodaler Ebene herzustellen, um her-
auszufinden, an welchen Stellen der Geschichte Verschiebungen in der Narration stattfinden
und wie sich diese Veranderungen auf die Gesamtdarstellung der Geschichte auswirken. Da-
bei soll, losgeldst von der Uberholten linguistischen Fixierung, eben nicht die schriftliche
Ubersetzung des Drehbuchs analysiert werden, sondern der Film wird auf holistische Weise
als multimodaler Gesamttext betrachtet und dementsprechend analysiert. Das Interesse gilt
demnach also nicht nur dem sprachlichen Transfer, sondern der Ubersetzung des génzlichen
multimodalen Filmgeflechts, was neben dem Sprach-Modus zudem alle Bild-, Musik- und
Geréusch-Modi miteinbezieht. Durch ihre funktionale Verstrickung wird die Geschichte des
Filmes vermittelt.

Hinsichtlich vorliegender Forschungsfragen sind fir die Analyse verschiedene der im
theoretischen Rahmen behandelten Theorien relevant. Das Film-Remake wird in dieser Mas-
terarbeit mit Bezug auf Lefeveres (2017) Theorie als Neuschreibung eines bereits existieren-
den Filmes gesehen. Hierzu wurden bereits in Kapitel 1.3.5 die Hintergriinde, die fur die je-
weilige Art und Weise einer Filmproduktion, sowie fir die an einem Film-Remake vorgenom-
menen Anpassungen und Veranderungen verantwortlich sind, offengelegt. Da sich der Uber-
setzungswissenschaftler jedoch primér auf den literarischen Bereich bezieht, wurde bereits
eine Erweiterung mittels Kress® und van Leeuwens (2001) Kommunikationstheorie auf eine
multimodale Ebene vorgenommen. Grundsétzlich dient die Multimodalitatstheorie der beiden
Vertreter der Soziosemiotik in dieser Forschungsarbeit vor allem einem multimodalen Grund-
verstandnis. Da das Medium Film seine Geschichte durch die Interaktion verschiedener Modi
und ihren medialen sowie generischen Verbindungen erzahlt, wird schlissig, dass die von
Lefevere (2017) erléauterten ideologischen und poetologischen Rewriting-Anpassungen beim
Film-Remake durch das funktionale Zusammenwirken von Modus und Medium zum Aus-
druck gebracht werden. Vor allem durch Kaindls (2020) Ansatz wurde zudem deutlich, dass
es dabei auch stets eine enge Verflechtung zum Genre, mit seinen individuellen Konventionen
und Werten gibt.

Damit die Geschichte des Originalfilmes nun in der Zielkultur funktioniert, wird zusam-
mengefasst also ein Film-Remake geschaffen, welches ein neues modales, mediales sowie
generisches Zusammenwirken mit sich bringt. Die im Originalfilm vermittelten Diskurse wer-
den nun in einem neuen Vermittlungskontext realisiert, wodurch es zu einigen Anpassungen
kommt. In Kress und van Leeuwens (2001) Worten wird die Geschichte sozusagen ,,umde-
signt. Alle, an der Filmtextgestaltung beteiligten Akteur/innen, welche beim Medium Film
unter anderem von den Regisseur/innen, Drehbuchautor/innen, Schauspieler/innen, Lichttech-
niker/innen, Kostimbildner/innen, Visagist/innen, Requisiteur/innen, Tontechniker/innen,
Kamerafrauen/-mannern, bis hin zu den Cutter/innen reichen, werden in dieser
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Forschungsarbeit als Schreiber/innen des Originalfilmes bzw. als Neuschreiber/innen des
Film-Remakes betrachtet. Die Schreiber/innen von Fack ju Gohte (2013) befinden sich dabei
in einem anderen kulturellen und gesellschaftlichen System als die ibersetzenden Neuschrei-
ber/innen von No Manches Frida (2016). Dabei stehen sie unter Manipulation verschiedener
Einflussfaktoren der von Lefevere (2017) beschriebenen Patronage. Dementsprechend vertre-
ten sie bei ihrer Filmtextgestaltung auch eine unterschiedliche Ideologie und andere Wertvor-
stellungen zu bestimmten Themen und haben eine andere Auffassung einer Filmsprache —
davon also, wie diese jeweiligen Vorstellungen im Film durch die Auswahl bestimmter semi-
otischer Ressourcen zum Ausdruck gebracht werden. Wie im theoretischen Rahmen bereits
klar wurde, entscheiden sich alle Schreiber/innen und Neuschreiber/innen dabei schliel3lich
immer flr den Einsatz jener Modi und Medien, durch welche ihre intendierte Bedeutung am
besten ausgedriickt werden kann.

Wie dieses neue multimodale Zusammenspiel beim Film-Remake schlieRlich geschaf-
fen und in Folge von den Rezipient/innen interpretiert wird, ist, wie bereits erwahnt, von funk-
tionalen und soziokulturellen sowie ort-, zeit-, situations- und kontextgebundenen Faktoren
abhangig und wird stets gesteuert von den von Lefevere (2017) beschriebenen zielkulturellen
Machtinstanzen, wie der Ideologie, der Patronage oder auch der Poetik (bzw. in diesem Fall
der Filmsprache). In Kapitel 1.3.5 wurde bereits erklart, dass diese Machtmonopole ebenso in
der Filmbranche vorherrschend sind und die Produktion, Reproduktion sowie Rezeption eines
Filmes stets beeinflussen. Ziel der Analyse dieser Masterarbeit ist es nun, diesen Rewriting-
Transfer vom ausgangs- zum zielkulturellen multimodalen Zusammenspiel zu untersuchen.

Ubertragen auf vorliegende Forschungsarbeit kénnen die zu beantwortenden Fragestel-
lungen nun wie folgt zusammengefasst werden:

e Wie wird die Geschichte des deutschen Originalfilmes Fack ju Géhte (2013) in das
mexikanische Film-Remake No Manches Frida (2016) tbersetzt? Welche Verschie-
bungen in der Narration gibt es im Film-Remake?

e Wie werden die von Lefevere (2017) beschriebenen, mit dem Rewriting-Prozess ein-
hergehenden Veranderungen beim mexikanischen Film-Remake als Ubersetzung zum
Ausdruck gebracht und bei welchen Themenbereichen erscheinen diese Anpassungen
am deutlichsten?

e Welche Modi werden dabei wie eingesetzt und stehen in welcher VVerbindung zu Me-
dium und Genre, um individuelle Wertvorstellungen zu bestimmten Themen auszu-
dricken und darzustellen? Worin liegen hinsichtlich der Thematiken ,Romantik,
,Liebe*, ,Sexualitat‘, ,Rollenbild‘, ,Freundschaft® und ,Schiler/in-Lehrer/in-Bezie-
hung‘ die Unterschiede zwischen dem Originalfilm und dem Film-Remake?

e Wie wirken sich diese Anderungen und Anpassungen schlielich auf die Gesamtdar-
stellung der Geschichte des Filmes aus?

Da, wie bereits erklart, Kress® und van Leeuwens (2001) Multimodalititstheorie vor allem als

Basis flr ein multimodales Grundverstandnis dieser Forschungsarbeit dient, soll fir die spe-
zifische multimodale Ubersetzungsanalyse die von Stockl (2004) erarbeitete Einteilung in
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Core- und Sub-Modes sowie vor allem dessen adaptiertes Modell fur den audiovisuellen
Translationsbereich von Pérez-Gonzélez (2014a) als VVorlage herangezogen werden. Im Mit-
telpunkt werden hierbei die vier Core-Modes Sprache, Bild, Sound und Musik mit ihren ver-
schiedenen medialen Varianten und Sub-Modes stehen. Der Fokus soll dabei vor allem auf
ihrer reziproken Wechselbeziehung sowie ihrer engen Verbindung zu Medium und Genre lie-
gen. Um schliel3lich den von Lefevere (2017) beschriebenen Rewriting-Transfer der im Ori-
ginalfilm dargestellten Diskurse zur Ubersetzung zu untersuchen, sollen mehrere Szenen und
Sequenzen von Originalfilm und Film-Remake einander gegenubergestellt und auf einer mul-
timodalen Ubersetzungsebene analysiert werden.

3.1. Das multimodale Analysemodell: Core-Modes, Sub-Modes und
Mediale Varianten

Unter multimodaler Kommunikation ist nach Stockl (2004:9) folgendes zu verstehen: ,,multi-
modal refers to communicative artefacts and processes which combine various sign systems
(modes) and whose production and reception calls upon the communicators to semantically
and formally interrelate all sign repertoires present”. Ahnlich wie Kress und van Leeuwen
(2001), versteht also auch Stockl (2004) unter einem multimodalen Kommunikationsakt das
Zusammenspiel verschiedenster Modi, bei welchem es sowohl bei der Produktion, als auch
bei der Rezeption zu einem semantischen und formalen Zusammenftigen verschiedenster Zei-
chenrepertoires seitens der Kommunizierenden kommt. Gerade der Film verfugt tber sehr
grofRes semiotisches Potential, denn die Bedeutungskonstituierung erfolgt bei diesem Medium
nicht alleine durch gesprochene und geschriebene Sprache, sondern in Kombination mit wei-
teren Zeichensystemen, wie Musik, dynamischen Bildern sowie Geréduschen (vgl. Stockl
2004:9f). Auch wenn der Filmtext als Einheit aufgenommen wird, handelt es sich bei diesem
audiovisuellen Medium dennoch um ein komplexes, multimodales Textgebilde, dessen Uber-
setzung auf mehreren Ebenen erfolgt:
Zu Ubersetzen ist beim Film ndmlich ein Text, [...] dessen Bedeutung [...] liber allerlei zusétz-
liche Informationen wie Stimmaqualitat, Intonation, Sprechgeschwindigkeit etc. festgestellt wird.
Jedoch stellt dieser gesprochene Text innerhalb des Medientextes Film keinen in sich geschlos-
senen Text dar, der [...] aus sich allein heraus Bedeutung generieren wiirde, sondern ist [...]
Teil eines Gesamtmedientextes, der erst im Zusammenspiel mit den verschiedenen semiotischen

und modalen Ebenen des Films Bedeutung generiert: namlich der Bild- und der restlichen Ton-
Ebene, zu der noch Gerausch und Musik zahlen. (Malzer-Semlinger 2011:216)*’

Wichtig zu beriicksichtigen ist beim Film-Remake als Ubersetzung natirlich, dass es — anders
als bei den tblichen audiovisuellen Ubersetzungsverfahren, wie der Untertitelung oder der
Synchronisation — nicht zum Bestehenbleiben einzelner Elemente des Ausgangstextes, wie
Bild-, Musik- oder vielleicht auch Gerdusch-Modi kommt. Beim Film-Remake wird ein génz-
lich neues Zusammenspiel auf modaler, medialer sowie generischer Ebene geschaffen. Somit
findet der Ubersetzungstransfer beim Film-Remake nicht alleine auf der sprachlichen Ebene

47 In diesem Text wird das Film-Remake Uberdies als eigenstandiges Ubersetzungsverfahren beschrieben (vgl.
Maélzer-Semlinger 2011:214).
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statt, sondern es kommt zur Ubersetzung jedes einzelnen Modus. Dadurch wird an dieser
Stelle bereits klar: Auch wenn die Geschichte des Originals bei der Ubersetzung an sich die-
selbe bleibt und einzelne Szenen auf den ersten Blick als génzlich nachgestellt erscheinen,
sind Veranderungen in der Narration dennoch vorprogrammiert. Dass die Art und Weise, wie
dieses multimodale Geflecht produziert und in Folge interpretiert wird, von verschiedenen
Einflussfaktoren abhangig ist, wurde bereits bei der Darstellung der Multimodalitatstheorie
nach Kress und van Leeuwen (2001)* und vor allem bei der Ausweitung von Lefeveres (2017)
Rewriting-Theorie auf eine multimodale Ebene erwahnt. Auch Stockl (2004:10) deutet hierbei
auf soziale und ideologische Hintergriinde als Einflussfaktoren fur den jeweiligen Umgang
mit Modi hin und Kritisiert dariber hinaus die vernachlassigte Untersuchung der stetigen
Wechselbeziehung zwischen den jeweiligen Modi.*®

Ein multimodaler Text wird nach Stockl (2004:16) von den Rezipient/innen Ublicher-
weise als ,,unified gestalt in perception* aufgenommen. Dennoch macht es laut Stockl bei
einer multimodalen Analyse Sinn, diese Ganzheit in einzelne Teile zu zerlegen, um die inter-
dependente Beziehung zwischen den einzelnen Modi und Medien sowie auch ihre Gemein-
samkeiten und Unterschiede zu verstehen (vgl. Stockl 2004:16). Dies trifft auch auf die mul-
timodale Ubersetzungsanalyse dieser Forschungsarbeit zu, in welcher der Fokus zum einen
zwar auf dem funktionalen Zusammenspiel von Modus, Medium und Genre liegt, jene Ele-
mente zum anderen aber dennoch auch einzeln betrachtet werden miissen, um den Uberset-
zungstransfer zu analysieren.

Auf dieser Grundlage beruhend erstellt Stockl (2004) ein Modell, in welchem Multimo-
dalitét in verschiedene Parameter segmentiert wird: ,,a networked system of core modes, me-
dial variants, peripheral modes, sub-modes and features® (2004:9). Pérez-Gonzélez
(2014a:191) fasst jenes multimodale Modell als ,,networked system of choices” zusammen,
aus welchem Kommunizierende auswéhlen kénnen, um ihre gewunschte Bedeutung durch
den visuellen sowie auditiven Sinneskanal bestméglich auszudricken. Da Stockls (2004) funf-
teilige Einteilung fiir die multimodale Ubersetzungsanalyse dieser Forschungsarbeit zu kom-
plex erscheint, soll bei der Untersuchung vor allem auf das adaptierte Modell von Pérez-
Gonzélez (2014a) zuriickgegriffen werden, der Stockls (2004) Konzept fiir den audiovisuellen
Translationsbereich anpasst und auf die drei Parameter Core-Modes, Sub-Modes und Mediale
Varianten krzt.

Der Kern dieses multimodalen Modells setzt sich zusammen aus den vier Core-Modes
Sprache, Bild, Musik und Sound (vgl. Stockl 2004:12f). Es handelt sich hierbei um visuelle
sowie auditive semiotische Ressourcen, durch welche audiovisuelle Texte produziert sowie
interpretiert werden (vgl. Pérez-Gonzélez 2014a:192). Diese vier Kern-Modi beinhalten tief

48 Stockl (2004) nimmt hierbei direkt Bezug auf die vier Strata Diskurs, Design, Produktion und Distribution
von Kress’ und van Leeuwens (2001) Kommunikationstheorie: ,,it is the dynamics of text production and recep-
tion, the complex chain from discourse and design to production and distribution [...] that determines how we
deploy modal resources and how they in turn are construed in reception.” (Stockl 2004:15)

49 Wie bei Kress und van Leeuwen (2001) in Kapitel 1.1 deutlich wurde, weist auRerdem auch Stdckl (2004:26)
darauf hin, dass sich Modi in ihrer Bedeutungsgenerierung ergénzen, wiederholen oder gar widersprechen kon-
nen. Diese gegenseitige Wechselbeziehung darf bei einer multimodalen Ubersetzungsanalyse, bei welcher der
Film als holistisches Ganzes betrachtet wird, selbstverstandlich nicht vergessen werden.
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in unserer Wahrnehmung verwurzelte Zeichenrepertoires, durch welche wir kommunizieren:
»core modes contain central sign-repertoires that are deeply entrenches in people’s popular
perceptions of codes and communication® (Stockl 2004:14). Alle vier Core-Modes bringen
wiederum jeweilige, zur Bedeutungsgenerierung beitragende, die Kommunikation unterstut-
zende und mit ihnen in stetiger Wechselwirkung stehende Sub-Modes mit sich, wie beispiels-
weise die zum Core-Mode Sprache z&hlenden Sub-Modes Sprechgeschwindigkeit, Lautstérke
oder Klangfarbe (vgl. 2004:11). Sub-Modes kénnen laut Stockl (2004) sozusagen als gram-
matikalische Bausteine der Core-Modes verstanden werden, was jedem einzelnen Modus
grofRe Wichtigkeit beimisst und eine holistische Betrachtung aller verflochtenen Modi wichtig
macht, denn ,,It is rather all sub-modes in conjunction and their manifold interrelations that
establish a mode and facilitate its realisation in a communicative event.* (2004:14f) Wichtig
zu verstehen ist hierbei aullerdem, dass Core-Modes als abstrakte Modi in unterschiedlichen
Medien realisiert werden kénnen, wodurch verschiedene mediale Varianten eines Modus exis-
tieren (vgl. Stockl 2004:14). So kann beispielsweise der Core-Mode Sprache durch die ver-
schiedenen medialen Varianten Schreiben und Sprechen realisiert werden, welche beiden me-
dialen Formen wiederum verschiedene dazugehorige Sub-Modes mit sich bringen (vgl. Stockl
2004:11).50 Wie Kaindl (2020) merkt auf’erdem auch Stockl (2004:15) an, dass zudem stets
eine enge Verbindung zum Genre herrscht, welches mit seinen eigenen Konventionen und
Merkmalen grof3en Einfluss darauf hat, welche Modi bei einem multimodalen Text im Vorder-
oder Hintergrund stehen.

Vor diesem Hintergrund gilt es nun festzuhalten, dass der Film als audiovisueller Text
seine Geschichte durch das funktionale Zusammenwirken der vier Core-Modes Sprache, Bild,
Musik und Sound sowie den mit ihnen verbundenen, zahlreich vorhandenen Sub-Modes er-
zahlt, und zwar immer durch eine bestimmte mediale Variante. Bei der multimodalen Uber-
setzungsanalyse ist dabei wichtig stets zu bedenken, dass alle Schreiber/innen beim Original-
film, alle Neuschreiber/innen beim Film-Remake und alle Leser/innen des jeweiligen Filmes,
von der ausgelibten Macht der jeweilig vorherrschenden Patronage gesteuert werden. Dies
bedeutet, dass sowohl die Auswahl, das Zusammenspiel, als auch die Art und Weise der Rea-
lisierung und Interpretation aller Sprach-, Bild-, Musik- und Sound-Modi von verschiedenen
Faktoren manipuliert werden.

Wie sich dieses sogenannte vernetzte System an Auswahlmdoglichkeiten der Core- und
Sub-Modes genau zusammensetzt, soll in den folgenden Unterkapiteln in Gbersichtlichen Ta-
bellen dargestellt werden. Diese sollen bei der anschlieenden Analyse als Vorlage dienen,
um die Ubersetzung vom deutschen Originalfilm zum mexikanischen Film-Remake auf einer
multimodalen Ebene zu untersuchen. Wichtig ist dabei, sich stets vor Augen zu halten, dass
zwischen allen einzelnen Modi eine Verbindung besteht und sie im Zusammenspiel die Ge-
schichte des Filmes erzahlen. Wie eingangs erwéhnt, soll dabei herausgefunden werden, bei
welchen Themen in der Neuschreibung die gréfiten Veranderungen in der Narration vorge-
nommen wurden und durch welche modalen, medialen und generischen Verbindungen diese
jeweiligen Wertvorstellungen zum Ausdruck gebracht werden.

50 Wie Kress und van Leeuwen (2001) weist dabei auch Stockl (2004:11) auf die Verbindung der Modi und
Medien zu unseren funf Sinnesorganen hin.
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Da sich Pérez-Gonzalez (2014a) bei seiner multimodalen Tabelleneinteilung primdr auf die
gelaufigen audiovisuellen Translationsformen, wie die Synchronisation oder die Untertitelung
bezieht und dementsprechend nicht alle, in den Tabellen angefiihrten Sub-Modes und media-
len Varianten fir das Filmubersetzungsbeispiel dieser Forschungsarbeit von Belang sind —
manche Parameter wiederum fehlen — werden seine Tabellen spezifisch fur die nachfolgende
Ubersetzungsanalyse angepasst.>! Zudem muss an dieser Stelle angemerkt werden, dass das
Medium Film ein komplexes Geflecht mit unzdhligen Modi und Medien darstellt, was eine in
tabellarischer Form gestaltete Darstellung aller zum Film zéhlenden Modi unmdglich macht.
Aus diesem Grunde werden die fiir die nachfolgende Ubersetzungsanalyse wichtigsten Modi
aufgelistet. Weil ein genaueres Eingehen auf jeden einzelnen Modus zudem den Rahmen die-
ser Forschungsarbeit sprengen wiirde, wird vielmehr ein Uberblick tiber alle vier Core-Modes,
ihre Sub-Modes und medialen Varianten geschaffen. Da Pérez-Gonzalez (2014a) bei seinen
Erklarungen zu den Modi-Tabellen nicht allzu sehr in die Tiefe geht, wird flir ein besseres
Verstandnis zusatzlich auf Werke aus den Filmwissenschaften zurlickgegriffen. Jene Theorien
werden dabei mit einer multimodalen Betrachtungsweise in Verbindung gebracht und dienen
als Vertiefung von Pérez-Gonzalez* (2014a) Erlduterungen.

3.2. Einteilung der Core- und Sub-Modes und ihre Medialen Varianten

3.2.1. Core-Mode: Sprache

Sub-Modes
Sprachliche Einheiten - Grapheme
- Phoneme
- Lexikalische Einheiten
- Syntax
Mediale Variante Sub-Modes
Gesprochene Sprache Lautstarke
(paraverbale Kommunikation) Intonation

- Akzent, Dialekt

- Stimmqualitat

- Sprechrhythmus

- Sprechgeschwindigkeit
- Sprechpausen
Statisches Schreiben - Typographie

- Layout

51 pérez-Gonzalez (2014a:227) gibt selbst an, dass er bei seiner Tabellengliederung keinen Anspruch auf Voll-
standigkeit erhebt, da Multimodalitat stets immer noch ein junges, noch nicht génzlich erforschtes Themengebiet
darstellt. Seine Gliederung der Sub-Modes sei ein Versuch, verschiedene Typen semiotischer Ressourcen darzu-
stellen, welche uns fiir die Schaffung von Kommunikation und audiovisuellen Texten zur Verfiigung stehen.
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- Schriftart

- Farben, Schattierung

- Ornamente

- Abstand

- Rénder

Dynamisches Schreiben - Alle zum statischen Schreiben zéh-
lenden Sub-Modes

- Richtung, Anordnung

- Geschwindigkeit

- Rhythmus

- Spezialeffekte

Abb. 2: Core-Mode Sprache, adaptiert nach Pérez-Gonzélez (2014a:199)

Sprache wird durch die Auswahl und den Einsatz verschiedener sprachlicher Komponenten
realisiert: ,, LANGUAGE is realized through choices among the systems of verbal signifiers
available at different levels of linguistic organization.” (Pérez-Gonzalez 2014a:198f, Hervor-
hebung i.0.) Dabei werden Grapheme (Buchstaben), Phoneme (Laute), lexikalische Einhei-
ten, grammatische Strukturen sowie syntaktische Muster als jene Sub-Modes aufgezahlt, die
bei einer sprachlichen Realisierung zum Einsatz kommen. Dies geschieht immer durch eine
bestimmte mediale Variante: Zum einen kann die sprachliche Realisierung auf der akustischen
Ebene durch die gesprochene Sprache mit ihren paraverbalen Mitteln erfolgen, sowie zum
anderen, auf visueller Ebene, durch die geschriebene Sprache. Bei letzterer Variante kann
zwischen statischem und dynamischem Schreiben unterschieden werden (vgl. Pérez-Gonzélez
2014a:198-200). Semiotisches Potential ist bei der geschriebenen Sprache nicht alleine durch
sprachliche Sub-Modes, wie beispielsweise die Schriftart, das Layout oder die Farbe vorhan-
den, sondern bei der dynamischen Variante genauso durch die Geschwindigkeit oder den
Rhythmus (vgl. 2014a:203). Schrift tritt in Filmen nicht nur in Form von Untertiteln, dem Vor-
oder Abspann auf, sondern auch in anderen Textformen. Hickethier (1996:102) nennt hierzu
unter anderem ,,Werbearchitektur, Wegweiser, Beschriftungen an Gegenstinden [...] oder
Schriftinserts* als Beispiel.

Hinsichtlich des Sprach-Modus sind vor allem die zur paraverbalen medialen Variante
zahlenden Sub-Modes fiir die Ubersetzungsanalyse dieser Forschungsarbeit interessant, da
diese, wie Pérez-Gonzalez (2014a:200) auch anmerkt, einen groRen Beitrag zur jeweiligen
Figurencharakterisierung leisten. Werden nun im Zuge eines Film-Remakes als Ubersetzung
die Rollen mit neuen Schauspieler/innen besetzt, tragen also die damit einhergehenden Ver-
anderungen hinsichtlich der Stimme und den damit verbundenen paraverbalen Sprach-Modi,
wie unter anderem die Sprechgeschwindigkeit, die Lautstarke oder die Stimmlage, selbstver-
stdndlich zu einer anderen Charakterisierung der jeweiligen Figuren bei, wodurch neue Be-
deutung geschaffen wird.

Eine tiefe, volumindse Stimme bringt zum Beispiel andere Konnotationen mit sich, wie
etwa Stérke oder auch Erotik, als vielleicht eine duBerst hoch klingende Stimme. Zudem kon-
nen durch sprachliche Sub-Modi, wie unter anderem durch die Lautstdrke oder die
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Sprachmelodie, je nach Einsatz und Zusammenspiel, verschiedene Emotionen vermittelt wer-
den, wie beispielsweise Freude, Trauer oder Angst (vgl. Keutzer et al. 2014:135f).

Wie bereits in Kapitel 1.1.3 erklart wurde, handelt es sich bei unserer Stimme nach Kress
und van Leeuwen (2001) um ein sozial geformtes physiologisches Medium (vgl. Kress/van
Leeuwen 2001:68f). Auch historische und kulturelle Aspekte haben Einfluss auf die Art und
Weise, wie gesprochen wird bzw. wie die Sub-Modes der paraverbalen Sprache eingesetzt
werden und zusammenspielen. Zudem werden an dieser Stelle auch bestimmte Genres, Kli-
schees oder Rollenbilder als VVorgaben fiir die Art und Weise des Sprechens bzw. — aus mul-
timodaler Sicht — dafir, wie die paraverbalen Sub-Modes zum Einsatz kommen, genannt (vgl.
Keutzer et al. 2014:135). Die Sprechweise einer Figur ist somit von verschiedenen Aspekten
abhéngig, wie von kontextverbundenen Emotionen oder verschiedenen ideologierelevanten
Einflussfaktoren und kann dementsprechend je nach Situation und Kontext sehr variieren und
beispielsweise als ,,pathetisch, romantisch und expressiv oder prosaisch, niichtern und unge-
kiinstelt” beschrieben werden (Keutzer et al. 2014:135). AuBerdem gibt die Stimme einer Fi-
gur, mit ihren paraverbalen Sub-Modes unter anderem auch Auskunft tber Alter (vgl. Hi-
ckethier 1996:103), Geschlecht, soziales Milieu, Herkunft oder den sozialen Status. Zusam-
menfassend ist also festzustellen, dass die Stimme einer Figur nicht alleine als physiologisches
Medium zum Transport von sprachlicher Bedeutung dient, sondern ebenfalls zur Charakteri-
sierung der Figuren (vgl. Keutzer et al. 2014:135,141).

Im Hinblick auf Lefeveres (2017) Theorie, wird auch hier wieder deutlich, dass sich
auch die Schauspieler/innen als Schreiber/innen (Originalfilm) und Neuschreiber/innen (Film-
Remake) in einem jeweiligen System mit stetig auf sie einwirkenden Normen und Konventio-
nen befinden, welche von der méchtigen Patronage vorgegeben werden und mit Hinblick auf
den Core-Mode Sprache nicht nur bestimmen, was, sondern vor allem auch wie gesprochen
wird. Wie bereits erwahnt, trifft das von Kress und van Leeuwen (2001) genannte Beispiel des
Sangers in Kapitel 1.1.3 somit auch auf den/die Schauspieler/in eines Filmes zu, der/die einem
bereits vordesignten Drehbuch bei der tatsachlichen Realisierung des Textes durch die jewei-
lige Auswahl und den spezifischen Einsatz an paraverbaler Sub-Modi etwas Neues, noch nicht
im Vorhinein Bestimmtes hinzufiigt. Darlber hinaus ist er/sie dabei auch stets den Anforde-
rungen des jeweiligen Regisseurs/der jeweiligen Regisseurin unterworfen.

Diese Normgebundenheit ist naturlich auch seitens der Rezipient/innen der Fall, denn
auch die Art und Weise, wie die Stimmen und Sprechweisen der Figuren auf die Zuschauer/in-
nen wirken, ist unter anderem ,,nicht nur von der technisch bedingten Aufzeichnungspraxis
abhangig, sondern auch vom Symbolregister eines politischen Regimes oder kulturellen Tra-
ditionen* (Keutzer et al. 2014:135).

Eine solche, durch den Sprach-Modus geschaffene Figurencharakterisierung steht
selbstverstandlich stets in enger Verbindung zu den zum Bild-Modus zdhlenden Sub-Modi der
nonverbalen Sprache, wie der Gestik und Mimik. Wie sich im weiteren Verlauf zeigen wird,
haben zudem auch Bildelement-Modi, wie das Kostim oder die Maske einen groRen Einfluss
darauf, wie die Figuren charakterisiert werden und welche Informationen und Bedeutungen
die Geschichte durch diese vermittelt.
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3.2.2. Core-Mode: Sound

Mediale Variante Sub-Modes
Sound-Effekt - Intensitat
- Lautstérke
- Sound-Qualitat

Abb. 3: Core-Mode Sound, adaptiert nach Pérez-Gonzélez (2014a:206)

Im Grunde genommen kann der Core-Mode Sound durch zwei verschiedene mediale Varian-
ten realisiert werden, ndmlich zum einen durch Sound-Effekte auf der akustischen Ebene, so-
wie zum anderen durch Spektrogramme auf der visuellen Ebene (vgl. Pérez-Gonzalez
2014a:204). Da, wie Pérez-Gonzalez (2014a:204) anmerkt, die visuelle Reprasentation des
Sounds in audiovisuellen Texten jedoch selten eine Rolle spielt und dartiber hinaus auch nicht
fur die Analyse in dieser Forschungsarbeit relevant ist, wird auf jene mediale Variante nicht
naher eingegangen und demensprechend auch nicht mit in die Tabelle des Sound-Modus auf-
genommen (vgl. Abb. 3).

Gerdusche sind in Filmen fiir gewohnlich ,,handlungsfunktional® und ,,ideologierele-
vant” und dienen meist zur Vervollstindigung der visuell ausgedriickten Wirklichkeit (vgl.
Faulstich 2013:139). Sie werden vor allem zur Wahrnehmungs- und Rezeptionssteuerung ein-
gesetzt und konnen dariiber hinaus zur Figurencharakterisierung beitragen (vgl. 2013:139).%2
Gerausche werden dementsprechend in der Regel als Ergédnzung oder Verstarkung anderer
Modi eingesetzt (vgl. Pérez-Gonzélez 2014a:206) und zwar mit dem Ziel, die Emotionen und
Erwartungen der Rezipient/innen zu beeinflussen und zu steuern.>® Hier wird gerne mit den
Sub-Modes Intensitat, Lautstarke und Sound-Qualitat gespielt, wobei es sich um physiologi-
sche semiotische Ressourcen handelt (vgl. Pérez-Gonzalez 2014a:204). Diese vervollstandi-
gende oder verstarkende Wirkung der Sound- zu den Bild-Modi kann auflerdem zu einem
Vorantreiben der Handlung sowie zur Dramaturgie beitragen. Um den Wirklichkeits- und Re-
alitatseindruck der filmischen Welt zu verstarken, wird in Filmen zudem eine sogenannte
Atmo erzeugt. Hiermit sind Umwelt- und Hintergrundgerdusche, wie beispielsweise das Rau-
schen des Meeres oder der Larm einer Grof3stadt gemeint (vgl. Keutzer et al. 2014:127f).

Das Verhaltnis von Bild- und Sound-Modus kann dabei — je nach Funktion — variieren,
Ist die Gerduschquelle auf der visuellen Ebene durch den Bild-Modus zu sehen, verlauft die
Verbindung vom Bild- zum Sound-Modus parallel und synchron. In Filmen sind jedoch auch
asynchrone Gerausch-Bild Beziehungen mdoglich. In jenem Fall ist das zu hérende Gerdusch
keiner durch den Bild-Modus gezeigten Lautquelle zuzuordnen, sondern ertént aus dem Off
(vgl. Keutzer et al. 2014:127). H&ufig kann ein asynchroner Sound auch zu einem synchronen
verlaufen, wenn zum Beispiel ein Gerdusch zuerst aus dem Off zu horen ist, die Tonquelle

52 Tatséchlich kann man mittlerweile bereits von ,,Sound-Stereotypen® sprechen, die immer wiederkehrend in
bestimmten Genres vorkommen, ,.etwa der stilisierte Klang des Schusses oder des Faustschlages beim Western-
duell, das Knistern des Feuers im Liebesfilm oder eine Explosion im Actionfilm* (Keutzer et al. 2014:129).

53 Besonders bei Horrorfilmen werden Gerdusche gerne zur Rezeptionssteuerung eingesetzt (vgl. Faulstich
2013:139). Beispielsweise wird durch ein Gerdusch, dessen Tonquelle noch nicht durch den Bild-Modus gezeigt
wird (wie ein Knarren beim Offnen einer Tiir), Spannung aufgebaut (vgl. Keutzer et al. 2014:127).
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jedoch plotzlich im Zuge eines veranderten Kamerabewegungs-Modus durch den Bild-Modus
gezeigt wird (vgl. Hickethier 1996:93). Gerdusche konnen also zur Antizipation von noch
nicht durch den Bild-Modus sichtbarer Handlungsgeschehnissen fihren (vgl. Stockl
2011b:264). Ein solcher Effekt erzeugt Spannung und Aufregung. Zudem weist Faulstich
(2013) darauf hin, dass die Geréuschgestaltung in manchen Filmen auch sehr elaboriert aus-
fallen kann, sodass beispielsweise ein sonst als normal empfundenes Umwelt- oder Alltags-
gerdusch sehr kreativ eingesetzt und plotzlich ,,eine nervtdtende, bedrohliche Dimension er-
reichen® kann (Faulstich 2013:139). Gerdausch-Modi konnen aullerdem auch im Widerspruch
zu den vermittelten Informationen des Bild-Modus stehen, welchem Effekt Hickethier
(1996:94) einen ,,symbolischen Charakter beimisst.

Pérez-Gonzalez (2014a:206) erklart, dass diegetische® Gerausch-Modi bei der Uberset-
zung von audiovisuellen Texten normalerweise tbernommen und nicht verandert werden.
Dies ist bei den blichen audiovisuellen Translationsformen, wie der Untertitelung oder der
Synchronisation tatséchlich oft der Fall, jedoch darf an dieser Stelle wiederum nicht vergessen
werden, dass beim Film-Remake als Ubersetzung der Film als Ganzes neu gedreht und in die
Zielkultur verpflanzt wird und somit ein grundlegend neues Zusammenspiel verschiedener
Modi geschaffen wird, wodurch es selbst beim Sound-Modus zu einer Ubersetzung kommt.

3.2.3. Core-Mode: Musik

Mediale Variante Sub-Modes
Musik auf der akustischen Ebene - Melodie
- Harmonik
- Instrumentierung
- Rhythmus, Takt
- Tempo
- Dynamik
- Lyrics
Abb. 4: Core-Mode Musik, adaptiert nach Pérez-Gonzélez (2014a:208)

Beim Musik-Modus sind in audiovisuellen Texten grundsétzlich zwei mediale Varianten zu
unterscheiden. Musik kann zum einen auf der akustischen Ebene realisiert werden, sowie zum
anderen auch auf der visuellen Ebene, wenn beispielsweise die Noten eines Musikstlicks durch
den Bild-Modus gezeigt werden. Wie beim Sound-Modus kommt jedoch auch beim Musik-
Modus die visuelle mediale Variante nur selten vor (vgl. Pérez-Gonzalez 2014a:208). Der
Fokus liegt bei diesem Core-Mode somit auch auf der akustischen Variante.

Wie in der obenstehenden Tabelle (Abb. 4) zu erkennen ist, vermittelt Musik ihre Be-
deutung nicht alleine durch Sub-Modes wie die Melodie, die Instrumentierung oder den

% Mit der Diegese ist nach Graf et al. (2011:35) die ,,filminterne Wirklichkeit“ bzw. die ,,dargestellte Welt*
gemeint, welche somit auch fur die Figuren auf der auditiven und visuellen Ebene wahrnehmbar ist. Grundsétz-
lich kann also bei Gerdusch, Musik und Sprache zwischen diegetischem Ton (akustische Ereignisse innerhalb
der filmischen Welt) und extradiegetischem Ton (akustische Ereignisse aullerhalb der filmischen Welt) unter-
schieden werden (vgl. Keutzer et al. 2014:140).
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Rhythmus, sondern, wenn sie in Kombination mit Sprache auftritt, auch durch die Lyrics oder
die Stimme mit ihren paraverbalen Mitteln (vgl. Pérez-Gonzélez 2014a:208). Wéhrend mit
dem Sub-Mode Melodie die horizontale Aufeinanderfolge von Tonen gemeint ist, meint der
Sub-Mode Harmonik das vertikale Zusammenklingen unterschiedlicher Téne. Der Rhythmus
wiederum ordnet und gestaltet den zeitlichen Ablauf und die Dynamik ist die Ton- bzw. Laut-
starke von Musik (vgl. Keutzer et al. 2014:122). Auch die Instrumentierung ist beim Uberset-
zungsvergleich ein interessanter Untersuchungsaspekt, denn jedes Instrument, als Produkti-
onsmedium der erzeugten Musik, bringt spezifische Eigenschaften und Merkmale mit sich,
wie beispielsweise durch den Tonumfang oder die Klangfarbe (vgl. Graf et al. 2011:258).
Zusammen bilden diese Modi eine Musikeinheit, die eine wichtige Stellung im Film ein-
nimmt, denn Filmmusik trdgt zur Narration der Geschichte bei und ist somit als ,,dramaturgi-
sches Element bzw. als ,,Bauform des Erzdhlens* zu verstehen (vgl. Faulstich 2013:140).

Aus narrativer Perspektive kann dabei zwischen Musik im Film und Filmmusik differen-
ziert werden. Bei der ersten Form handelt es sich um intradiegetische Musik, die zur filmin-
ternen Welt gehdort, wie beispielsweise die ertonende Musik eines laufenden Radios oder die
erklingende Stimme einer S&ngerin bei einem Konzert. Bei dieser Variante ist die Musik also
nicht nur fur die Filmrezipient/innen zu horen, sondern auch fiir die Figuren im Film. Die
extradiegetische Filmmusik hingegen befindet sich auRerhalb der Diegese und ist somit nur
fir die Filmrezipient/innen zu horen, jedoch nicht fir die Filmfiguren. Dabei sind auch Uber-
géange von der einen zur anderen Variante moglich (vgl. Graf et al. 2011:259). Wie beim
Sound-Modus kann in einem Film auch der Musik-Modus synchron zum Bild-Modus verlau-
fen (Musik im On), was bedeutet, dass die Musikquelle durch den Bild-Modus sichtbar ist.
Bei der asynchronen Variante (Musik im Off) wird die Lautquelle nicht durch den Core-Mode
Bild gezeigt (vgl. Hickethier 1996:95).

Die Rezeption der Musik-Modi in einem Film erfolgt meistens sehr unbewusst, da die
Aufmerksamkeit der Rezipient/innen besonders dem Visuellen, also den Bild-Modi (aber auch
den gesprochenen Sprach-Modi) gewidmet wird. Musik tragt in Filmen aber dennoch einen
sehr groRen Teil zur Bedeutungsgenerierung bei, wird funktional eingesetzt und steht in enger
Verbindung zu den anderen Modi (vgl. Graf et al. 2011:250f). Fir gewodhnlich werden die
Musik-Modi dabei begleitend zu den Bild-Modi eingesetzt (vgl. Pérez-Gonzalez 2014a:193),
was meist vor allem zur Pointierung der durch die Bild-Modi vermittelten Bedeutungen dient
(vgl. Keutzer et al. 2014:124). Beispielsweise kénnen Emotionen, die durch die zum Bild-
Modus zéhlenden Sub-Modes Gestik und Mimik realisiert werden, durch Musik-Modi ver-
starkt oder gar erst deutlich gemacht werden. Musik hat somit vor allem einen sehr grof3en
Einfluss auf die Emotionssteuerung der Rezipient/innen (vgl. Graf et al. 2011:268). Wird sie
dartber hinaus gezielt zur Illustrierung und Nachzeichnung der durch den Bild-Modus sicht-
baren Bewegungen eingesetzt, wird vom sogenannten Mickey Mousing Verfahren gesprochen
(vgl. Keutzer et al. 2014:124). Selbst das Fehlen von Musik kann in Filmen Bedeutung gene-
rieren und zum Beispiel Spannung erzeugen (vgl. Graf et al. 2011:250). Zudem hat besonders
auch das Filmgenre einen grof3en Einfluss darauf, welche Musik bei einem Film eingesetzt
wird (vgl. Faulstich 2013:145).
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Neben der Emotionssteuerung kann man zudem zwischen weiteren musikalischen Grundfunk-
tionen unterscheiden. Faulstich (2013) nennt beispielsweise die Leitmotiv- und die Stim-
mungstechnik von Musik. Bei der Leitmotivtechnik wird eine musikalische Einheit zum Bei-
spiel mit einer Filmfigur oder einem spezifischen Ort verknupft und immer wiederkehrend
eingesetzt, wenn die Figur in einer Szene (durch den Bild-Modus sichtbar) erscheint oder
auch, wenn eine andere Figur lediglich an die abwesende, mit dem Motiv verknipfte Figur
denkt (vgl. Faulstich 2013:142). Musik kann somit zur Figurencharakterisierung beitragen,
Erinnerungen hervorrufen, das filmische Geschehen strukturieren und kommentieren oder
auch zur Beschreibung von Ort, Raum und Zeit beitragen (vgl. Keutzer et al. 2014:122-126).
Des Weiteren ist das Ziel der Stimmungstechnik, durch das Zusammenspiel verschiedener
Musik-Modi unterschiedliche Grundstimmungen zu vermitteln, wie zum Beispiel Romantik
durch das Streichen von Violinen in einer Liebesszene oder Angst und Gefahr durch das
Schmettern von Trompeten in einer Angriffsszene (vgl. Faulstich 2013:141f).

Musik in Fernseh- und Spielfilmen wird in den meisten Synchronisations- und Unterti-
telungslandern hdufig nicht Gbersetzt. Entscheidet man sich doch flr die Notwendigkeit einer
Ubersetzung, erfolgt diese beim Untertitelungs- oder Synchronisationsverfahren durch die
Ubersetzung der Lyrics. Manchmal kommt es auRerdem zu zusétzlichen Modifikationen der
Melodie (vgl. Pérez-Gonzalez 2014a:209f). Beim Ubersetzungsbeispiel dieser Masterarbeit
werden jedoch nicht alleine die Lyrics des Originalfilmes in die Zielsprache tibersetzt, sondern
die Lieder des deutschen Originalfilmes werden beim mexikanischen Film-Remake génzlich
durch neue englisch- oder spanischsprachige Lieder ersetzt. Auch die Hintergrund- oder Be-
gleitmusik wird bei der Neuschreibung nicht vom Original tbernommen, sondern es wird ein
ganzlich neues Geflecht verschiedener Musik-Modi geschaffen. Ziel der Untersuchung des
Musik-Modus ist dabei vor allem herauszufinden, in welcher Hinsicht sich die Lieder der je-
weiligen Szenen in Film-Remake und Originalfilm unterscheiden, welche Musik-Modi dabei
jeweils zum Einsatz kommen und welche Auswirkung dieses neue Zusammenspiel auf die
vermittelte Geschichte hat. Es macht beispielsweise einen Unterschied, ob ein ruhiges Lied
mit einem langsamen Rhythmus, einer traurigen und leisen Melodie, von Streichinstrumenten
in Moll gespielt, durch ein schnelles und fréhlich klingendes Lied mit einer steigernden Dy-
namik, von Blasinstrumenten in Dur musiziert, ersetzt wird. Da, wie erwahnt, im mexikani-
schen Film-Remake nicht nur spanischsprachige Filmmusik, sondern auch englischsprachige
verwendet wird, lasst sich hierzu grundsétzlich auch die Frage stellen, wieso die englischspra-
chigen Lieder des Originalfilmes nicht beim Film-Remake ibernommen wurden. Es lasst sich
mit Hinblick auf Lefeveres (2017) Theorie annehmen, dass dies unter anderem mit zeitli-
chen®®, ortsspezifischen und kulturellen Faktoren sowie mit vorgegebenen ideologischen
Wertvorstellungen zu bestimmten Themen, welche von den Machtinstanzen der jeweiligen
Patronage vorgegeben werden, zusammenhangt.

% Auch Hickethier (1996:95f) erwihnt, dass sich ,,die Konventionen des Musikeinsatzes [...] historisch verin-
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3.2.4. Core-Mode: Bild

Mediale Variante Sub-Modes
Statisches Bild - Bildelemente
- Farben
- Belichtung
- GroRe

- Perspektive
- Achsenverhéltnis
- Bildkomposition

Dynamisches Bild - Alle zum statischen Bild zéhlenden
Sub-Modes

- Kamerabewegung: Kameraschwenk
und -fahrt

- EinstellungsgroRe

- Einstellungskonjunktion

- Schnittfrequenz

- Visuelle Effekte (z.B. Slow-Motion,
Time-Laps)

- Non-verbale Kérpersprache (Mimik,
Gestik, Korperhaltung)

Abb. 5: Core-Mode Bild, adaptiert nach Pérez-Gonzélez (2014a:214)

Der Core-Mode Bild bringt nach Pérez-Gonzalez (2014a) Tabelleneinteilung die meisten Sub-
Modes mit sich und wird auf der visuellen Ebene realisiert. Dabei sind zwei mediale Varianten
zu unterscheiden: das statische sowie das dynamische Bild. Pérez-Gonzéalez (2014a:193) er-
klart, dass zwar auch sogenannte ,,freeze-frames*, also eingefrorene Standbilder als Stilmittel
in Filmen eingesetzt werden, jedoch nimmt vor allem die dynamische Variante einen wesent-
lichen Stellenwert in Filmen ein. Auch wenn die Bedeutungsvermittlung eines Filmtextes nur
durch das funktionale Zusammenspiel aller Sprach-, Bild-, Musik- und Sound-Modi funktio-
niert, muss an dieser Stelle jedoch erwahnt werden, dass sich die Aufmerksamkeit der Rezi-
pient/innen beim Rezipieren eines Filmtextes verstarkt auf die Bild-Modi richtet. Dies liegt
vor allem daran, dass sich die Art und Weise der Sinneswahrnehmung auf visueller und audi-
tiver Ebene sehr unterscheidet, denn das Auge ist als ,,aktives, gerichtetes und verschlie3ba-
res®, das Ohr dagegen als ,,passives, unbewegliches und nicht verschlieBbares Sinnesorgan*
zu verstehen, sodass ,,das Sehen eher dem rationalen [...] und das Horen eher dem emotiona-
len Erfassen der Welt zugeordnet werden kann® (Graf et al. 2011:251). Auch Stockl (2004:17)
weist bei seiner Theorie auf eine solche Emotionssteuerung der Bild-Modi hin: ,,the commu-
nicative impact of images is seen in the fact that they directly tap into the emotions and provide
immediate sensory input®.

Bildelemente sind nach Pérez-Gonzélez (2014a) jene Sub-Modes, welche als die klein-
sten Bauteile des Core-Mode Bild zu verstehen sind: ,,ELEMENTS, be it in the form of
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animate beings, inanimate objects or other distinct figurative/abstract visual representations,
are the smallest building blocks of the core mode of IMAGE.* (Pérez-Gonzélez 2014a:213,
Hervorhebung i.0.) Zu den Bildelement-Modi zdhlen somit also nicht alleine leblose Objekte,
sondern auch Schauspieler/innen oder auch jene Elemente, die Landschaften und das Setting
gestalten werden in Pérez-Gonzalez® Theorie als Bildelement-Modi aufgezahlt (vgl.
2014a:214). Wie in Kapitel 1.1.3 dargelegt wurde, werden von Kress und van Leeuwen (2001)
Dinge wie Kleidung oder Musikinstrumente als Erweiterungen unserer physiologischen Res-
sourcen und somit als Medien verstanden. Wie bereits erklart wurde, sind Modus und Medium
haufig sehr eng miteinander verflochten, sodass eine klare Unterscheidung manchmal nicht
maoglich ist. Aus der Untersuchungsperspektive dieser Forschungsarbeit werden jene Dinge
und Objekte, die durch den Bild-Modus sichtbar sind, schliel3lich vielmehr als Bild-Modi be-
trachtet, da in diesem Fall mehr das Zeichenhafte, als das Materielle im Vordergrund steht.
Zum Sub-Mode Bildelemente werden bei der Ubersetzungsanalyse dieser Forschungsarbeit
daraus schlie3end alle durch den Bild-Modus sichtbaren lebhaften sowie nicht lebhaften Ob-
jekte oder menschliche oder nichtmenschliche Wesen gezéhlt, was unter anderem die gesamte
Dekoration, alle Requisiten, Kostlime, Figuren, die Maske oder auch alle Dinge, Flachen, Li-
nien und Objekte, die das jeweilige Setting mitgestalten, miteinbezieht. Jedes einzelne Ele-
ment verfugt dabei Uber grolRes semiotisches Potential und steht mit allen anderen Modi in
enger Verbindung.

Wie die einzelnen Elemente im Bild angeordnet sind — ob im Hinter-, Mittel- oder Vor-
dergrund, ob am Rand oder zentriert — wird dariiber hinaus durch den Sub-Mode Bildkompo-
sition bestimmt (vgl. Pérez-Gonzalez 2014a:218). Wichtig zu verstehen ist hierbei, dass Be-
deutung nicht alleine durch die Bildelemente selbst, sondern vor allem durch ihre jeweilige
Positionierung im Bild geschaffen wird, ,,denn zwischen Figuren, Objekten, Formen, Flichen
und Linien, die das Bildfeld ausfulllen und strukturieren, bestehen &quivalente Spannungsver-
héltnisse, die die Wahrnehmung des Bildinhaltes bestimmen.* (Keutzer et al. 2014:89) Kom-
positionslinien in einem Film werden beispielsweise durch die Positionierung von Figuren und
Objekten oder dem jeweiligen Landschafts- oder Architekturverlauf und den dazugehdrigen
Elementen geschaffen. Dabei kann Verschiedenstes vermittelt werden. Wahrend eine vertikale
Linienfuhrung als streng und geometrisch empfunden werden kann, kénnen horizontale Linien
ausgeglichener und ruhiger wirken. Diagonalen kénnen einem Bildraum wiederum mehr Dy-
namik verleihen. Je gerader auRerdem die Linien verlaufen, desto strenger, je ungerader, desto
lockerer und weicher kann die Bildkomposition erscheinen. Angemerkt werden muss an dieser
Stelle jedoch, dass, wie bei der Interpretation eines jeden Modus, dabei auch jene des Bild-
kompositions-Modus mit kulturellen Konventionen verbunden und kontextabhéngig ist. Die
Bedeutung kann somit niemals vorbestimmt sein (vgl. Keutzer et al. 2014:89f). Zudem merkt
Hickethier (1996:51) an, dass nicht alleine die Formen der Objekte und Figuren Bedeutung
generieren, sondern auch jene der Zwischenrdume. Bedeutend ist vor allem, dass durch die
Positionierung der einzelnen Elemente im Bildraum Beziehungen zwischen den Figuren und
Objekten geschaffen und vermittelt werden und sie in Folge zur Figurencharakterisierung bei-
tragen kann (vgl. 1996:52f). Der Sub-Mode Bildkomposition kann mit seinen Elementen und
deren Positionierung somit unter anderem Informationen liefern iiber ,,Hierarchien zwischen

71



den Figuren [...], soziale Distanz und Nahe, Konfliktkonstellationen, aber auch soziale Ein-
ordnung und historische Zuordnung durch Kleidung, Dekor, durch Physiognomie, Haltung
des Korpers und Gestus* (Hickethier 1996:53).

Schauspieler/innen tragen demzufolge nicht alleine auf akustischer Ebene durch die
stimmlichen Mittel des Sprach-Modus zur Bedeutungsgenerierung der Geschichte eines Fil-
mes bei, sondern auch auf visueller Ebene durch den mit ihnen verbundenen und zum Bild-
Modus zdhlenden Sub-Mode der Korpersprache, was die Kdérperhaltung, Mimik, und Gestik
miteinbezieht. In der Analyse wird sich zeigen, dass es beim mexikanischen Film-Remake
besonders auch durch jene nonverbalen Modi zu einer Verstarkung des romantisierenden As-
pektes kommt. Auch durch die Bildelement-Modi Kostim und Maske werden Bedeutungen
vermittelt und Figuren charakterisiert, welche sich in Originalfilm und Film-Remake sehr un-
terscheiden konnen. Hinsichtlich der Schauspieler/innen ist an dieser Stelle hinzuzufigen,
dass auRerdem auch deren Star-Image einen groRen Einfluss auf die Bedeutungsvermittlung
ausiibt, denn es macht beispielsweise einen Unterschied, ob der/die Rezipient/in von einem
gewissen Schauspieler/einer gewissen Schauspielerin noch nie zuvor gehort, ihn/sie ge-
schweige denn gesehen hat, oder ob es sich um eine weltbekannte Filmikone handelt, welche
man vielleicht automatisch mit einem bestimmten Genre oder Charakter in Verbindung bringt
(vgl. Gréf et al. 2011:183). Bei der Darstellung von Lefeveres (2017) Neuschreibungstheorie
wurde bereits klar, dass ein solches Image nicht alleine durch die Originalfilme selbst geschaf-
fen wird, sondern auch durch die einflussreichen Rewritings, welche in diesem Falle beispiels-
weise von Biographien, Kritiken, Zeitungsartikeln bis hin zu Interviews reichen kénnen. Auch
dieses Star-Image der jeweiligen Schauspieler/innen stellt beim nachfolgenden Ubersetzungs-
vergleich von Originalfilm und Film-Remake einen interessanten Untersuchungsaspekt dar.

Zum Bildkompositions-Modus ist schliel3lich noch anzumerken, dass sich gerade bei der
medialen Variante des bewegten Bildes die Komposition sehr dynamisch und fllichtig verhalt,
denn durch die Verbindung mit weiteren Bild-Modi, wie der Kamerabewegung oder dem
Schnitt, wird die Komposition stetig erneuert und verandert. Auch durch Bewegungen, die
sich vor der Kamera abspielen, wenn sich Figuren oder Objekte bewegen, bleibt der Bildkom-
positions-Modus sehr dynamisch. Grundsétzlich lasst sich diesbezuglich feststellen, dass — je
nach Kontext — durch mehr Bewegung im Bild gleichzeitig mehr Dynamik und Leben vermit-
telt werden kann. Durch weniger Bewegung kann wiederum eine ruhigere, langsamere oder
auch starrere Wirkung erzielt werden (vgl. Keutzer 2014:92).

Wie deutlich die Elemente im Bild zu sehen sind, welche dabei mehr oder weniger be-
tont werden und somit in den VVorder- oder Hintergrund treten, wird nicht nur durch die ge-
nannte Positionierung der Elemente bestimmt, sondern unter anderem auch durch die Verbin-
dung mit dem Sub-Mode Belichtung. Grundsétzlich ist zwischen kunstlichem und wirklichem
Licht (z.B. Sonnen- oder Tageslicht) zu unterscheiden. Licht kann dabei Figuren und Objekte
auf eine jeweilige Art und Weise im Bild darstellen und ihnen bestimmte Eigenschaften zu-
schreiben, demensprechend zur Figurencharakterisierung und -konstellation beitragen sowie
fir eine gewisse Atmosphadre und Grundstimmung sorgen (vgl. Hickethier 1996:77ff). Ob
durch Mehrfach-, Unter-, Uberbelichtung oder Schatten — Licht-Modi tragen zur Bedeutungs-
vermittlung der erzahlten Geschichte bei und nehmen dabei eine narrative Funktion ein.

72



Grundsatzlich sind verschiedene Lichtformen zu unterscheiden, die je nach Funktion, Situa-
tion und Kontext eingesetzt werden und die einzelnen Elemente ungleichmaRig beleuchten
(vgl. Faulstich 2013:148f). Faulstich (2013) nennt beispielsweise ,,Haupt-, Spitz-, Full-, Vor-
der-, Ober-, Gegen-, Seiten-, Unter-, Hinterlicht, [...] hartes und weiches Licht (Weichzeich-
ner)“ und betont die extreme Varianz hinsichtlich ihrer erzeugenden Wirkung, welche in ei-
nem bestimmten Kontext von Bedrohlichkeit, Spannung, bis hin zu Ambiguitat oder Undurch-
sichtigkeit reichen kann (2013:149). Meistens spielen mehrere Lichtformen zusammen, um
die Bildelemente (wie beispielsweise die Figuren oder den Dekor) zu beleuchten. Das starkste
davon ist das sogenannte Hauptlicht (key light), das auch als Fuhrungslicht bezeichnet wird
und nach welchem sich die anderen Lichtformen richten (vgl. Keutzer et al. 2014:45). Wah-
rend massives Unterlicht die Gesichter von Figuren sehr unheimlich erscheinen lassen kann,
kann eine starke Belichtung einem Gesicht mehr Harte beimessen. Gegenlicht bewirkt wiede-
rum, dass Figuren als Silhouetten im Bild zu sehen sind und Schatten kénnen ein jeweiliges
Setting unheimlich und bedrohlich erscheinen lassen (vgl. Faulstich 2013:149). Es gibt also
eine Vielzahl an Mdoglichkeiten, wie Licht-Modi in einem Film eingesetzt und zu den anderen
Modi in Verbindung gesetzt werden kdnnen, um eine gewisse Bedeutung zu vermitteln und
in Folge zur Narration des Filmes beizutragen. Die Leuchtkorper selbst, die das jeweilige Licht
erzeugen, werden dabei als Produktionsmedien verstanden.

Zum Licht-Modus ist schliel}lich noch anzumerken, dass — wie alle Modi — dabei auch
der Licht-Modus nicht nur eng mit Medium, sondern ebenfalls mit dem jeweiligen Filmgenre
verbunden ist. Gerade bei Romanzen und Komdédien wird gerne der High-Key-Stil eingesetzt,
bei welchem die Licht-Modi auf jene Weise eingesetzt werden, sodass eine starke Helligkeit
erzeugt wird, indem der Bildraum nicht alleine mit dem Hauptlicht, sondern mit allen weiteren
Belichtungsformen durchflutet wird, was eine frohliche und heitere Wirkung zur Folge haben
kann (vgl. Keutzer et al. 2014:52f). Im Gegensatz dazu steht der, beispielsweise in diisteren
Kriminalfilmen eingesetzte Low-Key-Stil, bei dem das Hauptlicht etwas schwécher, die Fill-
lichter hingegen stérker eingesetzt werden. Diese Einsatzweise der Produktionsmedien er-
zeugt, dass einzelne, sonst in den Hintergrund gedrangte Stellen betont werden (vgl. Faulstich
2013:149).

Auch der Sub-Mode Farbe wirkt bei der Vermittlung der Geschichte eines Filmes mit,
,»als Stilmittel atmosphérischer Gestaltung, als Handlungshinweise oder auch als symbolische,
die Message indizierende Bedeutungstriger™ (Faulstich 2013:150). Durch Farb-Modi kdnnen
sich komplementierende Beziehungen zwischen Figuren, Schauplatzen, Ereignissen und Sym-
bolen geschaffen werden oder auch figuren- und kontextbezogene Emotionen sowie Stimmun-
gen vermittelt werden. Jedoch muss stets beriicksichtigt werden, dass die Bedeutungen®®, die

%6 Faulstich (2013) erklart an dieser Stelle die Vielfalt an existierenden Bedeutungen der unbunten Farbe WeiR:
~Zum Beispiel signalisiert die Farbe Weil3 in der Natur den Frihling (Bliite) oder den Winter (Schnee), in der
griechischen Mythologie das Licht, in der friihgriechischen Philosophie das Wasser, in der Alltagskommunika-
tion Klarheit und Unschuld (z. B. ,Brautkleid® oder ,weile Weste®), in der katholischen Kirchenliturgie strah-
lende Freude und Verkl&rung, in Kriegshandlungen Waffenstillstand oder Kapitulation, in Indien Heiligkeit, in
abendlandischen Mérchen Unschuld, im japanischen Kulturkreis Tod, im medizinischen Bereich Hygiene und
Sauberkeit, bei den Agyptern Freude und Gliick, in der Astrologie die Venus, in der Farbpsychologie Leere, bei
den Alchimisten das weibliche Prinzip und den Mond, bei den Azteken die Nacht, im Buddhismus Selbstbeherr-
schung und Erlosung, usw.* (Faulstich 2013:150, Hervorhebung i.0.)
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durch Farb-Modi geschaffen und interpretiert werden, je nach Gegenstandsbereich, Milieu so-
wie kulturellen, zeitlichen und kontextspezifischen Aspekten sehr variieren kann (vgl. Faul-
stich 2013:150f).

Weitere sehr bedeutende Sub-Modes des Bild-Modus, die mit allen anderen Modi an der
Vermittlung der Geschichte beteiligt sind, sind auf3erdem die Einstellungsgrofie und -perspek-
tive. Unter einer Einstellung versteht man ,,die kleinste filmische Einheit: ein kontinuierlich
aufgezeichnetes Stiick Film, welches durch Schnitte oder Blenden begrenzt wird“ (Keutzer et
al. 2014:9, Hervorhebung i.0.). Der Sub-Mode Einstellungsgrofie meint dabei die GroRe des
jeweiligen Ausschnittes der Figuren oder Objekte, die in einer Einstellung zu sehen sind.
Durch weitere Modi, wie der Objekt- oder Kamerabewegung, kann sich der Einstellungsgro-
Ren-Modus jedoch stetig verandern (vgl. Faulstich 2013:115ff). Faulstich (2013:117ff) diffe-
renziert zwischen acht Einstellungsgrofien:

Die Detailaufnahme (,extreme close-up®) zeigt z.B. die Nase im Gesicht.

Die GroRRaufnahme (,close-up‘) zeigt das ganze Gesicht.

Die Nahaufnahme (,close shot‘) zeigt den Kopf und den Oberkdrper eines Menschen bis zur
Girtellinie. [...]

Die Amerikanische Einstellung (,medium shot‘) zeigt den Menschen vom Kopf bis zu den
Oberschenkeln, wo im Western der Colt zu hangen pflegt.

Die Halbnahaufnahme (,full shot) zeigt den Menschen vom Kopf bis zu den FuRen.

Die Halbtotale (,medium long shot¢) zeigt einen Teil eines Raumes, in dem sich der Mensch
oder mehrere Menschen aufhalten.

Die Totale (,long shot*) zeigt den gesamten Raum mit allen Menschen. [...]

Die Weitaufnahme (,extreme long shot®) [...] zeigt z.B. eine weit ausgedehnte Landschaft im
Western oder eine Galaxie im Science-Fiction-Film.

Der EinstellungsgroRen-Modus ist fur die Bedeutungsvermittlung der erzéhlten Geschichte in
jener Hinsicht wichtig, da er funktional eingesetzt wird und die wechselhafte Nahe und Dis-
tanz zwischen Kamera (als Produktionsmedium) — und somit zwischen filminterner Welt und
Zuschauer/in bestimmt. Die Funktion, die hinter der Einsatzweise dieses Modus steckt, ist
schlielich die groRenspezifisch variierende Darstellung eines Ausschnitts der Filmewelt.
Welche EinstellungsgroRe gewahlt wird ist daraus schlieBend stets abhangig davon, wie wel-
che Information auf der visuellen Ebene vermittelt werden soll (vgl. Gréaf et al. 2011:116f).
Gerade bei der Nah- und GroBaufnahme herrscht dabei beispielsweise eine enge funktionale
Verbindung zum Mimik-Modus.

Gleiches gilt fur die Einstellungsperspektive, als weiterer Bild-Modus, der bei der Art
und Weise der Vermittlung der Geschichte eine Rolle spielt. Nach Faulstich (2013:121) sind
flnf Einstellungsperspektiven zu unterscheiden:

Die extreme Untersicht oder Froschperspektive (,extreme low camera‘) zeigt das Objekt
vom Boden aus aufgenommen.

Die Bauchsicht (,low shot®) zeigt das Objekt aus leichter Untersicht.

Die Normalsicht (,normal camera height*) zeigt das Objekt in Augenhéhe.

Die Aufsicht (,high shot®) zeigt das Objekt leicht von oben.

Und die extreme Aufsicht oder VVogelperspektive (,extreme high shot*) zeigt das Objekt
senkrecht von oben.
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Zusétzlich muss noch der Sonderfall der subjektiven Kamera genannt werden, bei welcher das
Geschehen aus der Sicht einer Figur gezeigt wird (vgl. Keutzer et al. 2014:173). Die Funkti-
onen, die in einem Film durch den Perspektiven-Modus erzielt werden kdnnen, sind sehr viel-
faltig. Nach Pérez-Gonzélez (2014a) kann durch den Winkel der Einstellungsperspektive
dem/der Zuschauer/in VVerschiedenstes vermittelt werden. Wéhrend sich der/die Zuschauer/in
durch die Perspektive von oben der dargestellten Welt Gberlegen fihlt, wird durch die Per-
spektive von unten das Gegenteil bewirkt — er/sie fuhlt sich der filmischen Welt unterlegen
und untergeordnet. Findet die Vermittlung des Geschehens jedoch auf Augenhohe statt, fuhlt
er/sie sich den dargestellten Figuren vielleicht ebenbirtig (vgl. Pérez-Gonzélez 2014a:222f).
Durch Einstellungsperspektiven und Perspektivenwechsel kdnnen auf diese Weise zudem Fi-
guren charakterisiert und Informationen tber Figurenkonstellationen gegeben werden. Auch
damit zusammenhédngende Verdnderungen und Entwicklungen werden durch den Perspekti-
ven-Modus gezeigt. Wenn beispielsweise eine Figur zu Beginn eines Filmes stets aus der Un-
ter- und Bauchsicht gefilmt wird, was der Figur im Zusammenhang mit einem jeweiligen Kon-
text Bedrohlichkeit und Macht beimessen kann, sich die Perspektive gegen Ende jedoch zur
Normal- oder gar zur Aufsicht verandert, hat dies einen Einfluss auf die Darstellung des Cha-
rakters (vgl. Faulstich 2013:122f). An dieser Stelle darf jedoch nicht vergessen werden, dass
die Bedeutung, die von dem Vermittelten schlieBlich tatsachlich von den Zuschauer/innen in-
terpretiert wird, immer von der Verbindung mit allen weiteren Modi, vom jeweiligen Kontext
sowie auch von vielen weiteren, wie den von Lefevere (2017) genannten Faktoren, abhangig
ist.

Der Einstellungskonjunktions-Modus verbindet die aufeinanderfolgenden Einstellungen
auf eine bestimmte Weise. Beim harten Schnitt werden zwei Einstellungen ohne einen Uber-
gang aneinandergereiht. Die typischste Einstellungskonjunktion stellt dabei das ubergangs-
lose, flissige und somit unbewusst wahrgenommene Aneinanderreihen von Einstellungen dar
(vgl. Grif et al. 2011:147). Dieses Verfahren wird auch als ,,unsichtbarer Schnitt* bezeichnet
und beispielsweise beim Schuss-Gegenschuss-Verfahren erzeugt, welche Schnitttechnik
gerne bei Dialogen eingesetzt wird (vgl. Keutzer et al. 2014:183). Beim sogenannten Jump-
Cut wird der Schnitt durch einen Bildsprung dagegen deutlich sichtbar gemacht (vgl.
2014:156). Ein weicher Schnitt wird hingegen beispielsweise durch eine Ab-, Auf- oder
Durchblende® erzeugt. Die Funktion des weichen Schnitts ist es Veranderungen, ohne einen
erzeugten Bruch, beispielsweise auf der Ebene von Raum bzw. Ort, Zeit oder Handlung, auf
der visuellen Ebene sichtbar zu machen (vgl. Gréf et al. 2011:147f).

Das Schnitttempo wird wiederum durch den Schnittfrequenz-Modus bestimmt. Auch
dieser Modus tragt in Verbindung mit den anderen Modi in grofiem AusmaR zur Art und Weise
der Narration bei. Wéhrend ein hohes Schnitttempo das vermittelte Geschehen — je nach Kon-
text — hektisch, unruhig, stressig oder auch lebhaft erscheinen lassen kann, kann eine langsame

57 Wird ein zuvor schwarz erscheinendes Bild zunehmend aufgehellt, bis die zweite Einstellung ganzlich zu sehen
ist, spricht man von der Aufblende. Bei der Abblende verlauft dieser Prozess genau umgekehrt. Die Durchblende
hingegen meint die Kombination beider ersteren Konjunktionsformen (vgl. Gréaf et al. 2011:147).

Faulstich (2013:125) nennt dariiber hinaus noch weitere, besondere Varianten des weichen Schnitts: ,,die Klapp-
blende und die Jalousieblende, die Rauch-, Zerreil3- und Unschérfeblende oder auch die Fettblende und die Fern-
rohr- oder Schlissellochblende*.
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Schnittfrequenz (und somit eine gezogene Einstellungslange) Ruhe vermitteln oder das Ge-
schehen der filminternen Welt gar zum Stillstand bringen (vgl. Graf et al 2011:149). Erfolgt
uber einen langeren Zeitraum gar kein Schnitt, sodass eine Einstellung in die L&nge gezogen
wird, spricht man von der sogenannten Plansequenz. Um eine solche narrative Einheit sehr
klnstlerisch zu gestalten, wird gerne mit Kamerabewegungs-Modi, vor allem mit Kamera-
fahrten gespielt (vgl. Keutzer et al 2014:95).

Diese genannte Kamerabewegung stellt den n&chsten Sub-Mode dar, bei welchem die
Kamerafahrt vom -schwenk zu unterscheiden ist. Auch dieser Sub-Mode wirkt bei der Bedeu-
tungsvermittlung mit. Wahrend sich die Kamera als Produktionsmedium beim Schwenk sta-
tisch verhélt, wird bei der Fahrt ihre Position veréndert. Bei ersterem Bewegungs-Modus ist
die Kamera (Medium) am Stativkopf (Medium) befestigt und kann nach links und rechts ge-
schwenkt, nach oben und unten geneigt, oder um ihre eigene Achse gedreht werden. Die Ka-
merafahrt kann zum anderen nach oben, unten, hinten, vorne, rechts oder links verlaufen. Oft
steht die Kamerafahrt dabei in Relation zu einem jeweiligen, im Fokus stehenden Objekt, wo-
bei man zwischen Zu-, Weg-, Hinterher-, Voraus-, Kreis- oder Parallelfahrten unterscheiden
kann (vgl. Graf et al. 2011:139ff). Ist das Ziel, ein flussig erscheinendes, nicht verwackeltes
Bild zu schaffen, werden bei den Fahrten verschiedene Medien, wie Wagen (Dollys), Kréne
und Schienenkonstruktionen als Hilfsmittel eingesetzt. Mdchte man jedoch gerade ein wacke-
liges Bild erzielen (wie beispielsweise bei der genannten subjektiven Kamera), hat sich hierfur
vor allem der Einsatz einer Handkamera, als weiteres Produktionsmedium bewéhrt (vgl.
2011:141f). Wie beim Kameraschwenk wird auch beim Zoom die Positionierung der Kamera
nicht veréndert, jedoch wird das durch den Bild-Modus sichtbare Néhern zu, sowie Entfernen
von einem jeweiligen Objekt durch die Anderung der Brennweite erzeugt (vgl. 2011:140).

SchlieRlich soll noch auf den Sub-Mode Achsenverhéltnis eingegangen werden, der ei-
nen groRen Einfluss auf die Rezeption des Filmgeschehens hat, denn das Verhaltnis zwischen
Wahrnehmungs- und Handlungsachse bestimmt den Blickwinkel des Rezipienten/der Rezipi-
entin auf das Filmgeschehen und wird funktional eingesetzt. Soll der/die Zuschauer/in eher
auflerhalb des Geschehens bleiben und einen stattfindenden Dialog somit als auf3enstehende/r
Beobachter/in verfolgen, wird dies beispielsweise mit einem 90 Grad Winkel bewirkt, bei
welchem zwei sich gegeniberstehende Gesprachspartner/innen jeweils vom Profil gezeigt
werden. FUr ein starkeres Miteinbeziehen in ein Dialoggespréach hat sich vor allem der 45 Grad
Winkel konventionalisiert. Ein Beispiel hierfir ist das bereits genannte Schuss-Gegenschuss-
Verfahren. Auch wenn das Verhaltnis zwischen Handlungs- und Wahrnehmungsachse parallel
verlauft, kann Nahe und Distanz vermittelt werden. Ersteres wird beispielsweise bei einer di-
rekt auf den/die Zuschauer/in zulaufenden Figur bewirkt. Distanz wird andererseits geschaf-
fen, indem sich die Figur vom Zuseher/von der Zuseherin entfernt und im Hintergrund ver-
schwindet (vgl. Faulstich 2013:125).
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4. Analyse des Film-Remakes als Ubersetzung

4.1. Material und Hintergrinde: Vom deutschen Originalfilm zum
mexikanischen Film-Remake

Als Untersuchungsmaterial der multimodalen Ubersetzungsanalyse dienen zum einen der
deutsche Originalfilm Fack ju Gohte (2013) von Bora Dagtekin sowie zum anderen die drei
Jahre spater erschienene Ubersetzung in Form des mexikanischen Film-Remakes No Manches
Frida (2016) von Nacho Garcia Velilla.®® Vergleicht man beide Filme, scheinen die Szenen
der Neuschreibung auf den ersten Blick weitgehend ident zu jenen des deutschen Originalfil-
mes zu sein. Bis auf sehr wenige Szenen, die zeitlich minimal vertauscht wurden, hat sich
hinsichtlich des Handlungsablaufs nicht deutlich viel verandert. Setzt man sich jedoch inten-
siver mit beiden Filmen auseinander, sind im Hinblick auf die Darstellung bestimmter Themen
bedeutende Unterschiede zu erkennen, die in der Ubersetzung vorgenommen wurden. Obwohl
das Film-Remake im Grunde genommen dieselbe Geschichte wie der deutsche Originalfilm
erzahlt, geschieht dies dennoch auf eine andere Art und Weise.

Durch den Ortswechsel und den neuen Vermittlungskontext, von der Goethe Gesamt-
schule in Deutschland zum Instituto Frida Kahlo in Mexiko, findet nicht alleine ein Sprach-
wechsel von der deutschen zur spanischen Sprache statt — durch die Neuschreibung wird ein
ganzlich neues funktionales Zusammenspiel auf modaler, medialer und generischer Ebene ge-
schaffen. Dies bedeutet also, dass neues semiotisches Potential nicht nur durch den Transfer
des Sprach-Modus geschaffen wird, sondern gleichzeitig durch die Ubersetzung aller Bild-,
Musik- sowie Gerdusch-Modi. Bei diesem Rewriting-Prozess kommt es schlie8lich zu einer
veranderten, an die Zielkultur angepassten Darstellung von Wertvorstellungen zu verschiede-
nen Themen, wie beispielsweise in Bezug auf ,Liebe‘, ,Romantik‘, ,Sexualitat, ,Rollenbild*,
,Freundschaft® oder ,Schiler/in-Lehrer/in-Beziehung*. Aus multimodaler Sicht tragen hierzu
verschiedenste Komponenten bei, wie unter anderem die neuen Schauspieler/innen mit ihren
individuellen Stimmen, Sprechweisen, ihrer eigenen Kdrpersprache sowie die unterschiedli-
chen Kostiime, die andere Musik oder auch kinematographische Verdnderungen, wie zum
Beispiel andere Schnitttechniken, Schnittfrequenzen, Beleuchtungsformen oder Einstellungs-
grolen.

Alles in allem ist festzustellen, dass die Geschichte im Film-Remake mit einem etwas
langsameren Rhythmus erzahlt wird als im deutschen Originalfilm. Auf3erdem wird sich zwar
zeigen, dass die Dialoge im Film-Remake inhaltlich meist sehr nah an jenen des Originalfil-
mes sind, jedoch wurden dabei, wie beispielsweise bereits die Ubersetzung des Filmtitels®
zeigt, zahlreiche Mexikanismen eingesetzt. Zudem wird der vulgére Sprachstil und der sar-
kastische Unterton der Witze vom deutschen Originalfilm zwar im Remake beibehalten,

%8 Im Zuge der Kontaktaufnahme (16.04.2020) tiber Instagram mit dem Regisseur und Drehbuchautor des deut-
schen Originalfilmes Bora Dagtekin, wurde mir von ihm personlich mitgeteilt, dass die Neuschreiber/innen des
Film-Remakes mit den Remake-Rechten sowohl den Film als auch das Drehbuch gekauft und sich daran orien-
tiert haben.

% Die Ubersetzung des Filmtitels wird in Kapitel 4.1.3 genauer untersucht.
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jedoch kommt es auch hier zu einer Anpassung an den zielkulturellen Kontext, was zur Folge
hat, dass manche der deutschen Witze in der Neuschreibung gestrichen, angepasst oder gar
neue Witze hinzugefligt wurden, da nicht alle davon mit demselben Effekt im zielkulturellen
Gesellschaftssystem funktioniert hatten.
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Abb. 6 Deutsches Cover (vgl. Constntin a) Abb. 7 Mexikanisches Cover (vgl. filmstarts.de)

Wie bei der Analyse klar werden wird, wird auch das Genre durch das neue Geflecht unter-
schiedlicher Modi und Medien auf eine gewisse Weise verandert. Modus und Medium werden
dabei umgekehrt gleichzeitig von den neuen Charakteristiken und Konventionen des veran-
derten Genres gepragt. Modus, Medium und Genre stehen also in funktionaler Verbindung
zueinander und beeinflussen sich gegenseitig. Alles in allem wird die Geschichte im mexika-
nischen Remake durch das neue multimodale Zusammenspiel auf eine romantisierendere Art
und Weise erzahlt, als jene des Originals. Wahrend im Originalfilm vor allem die Komik, der
sarkastische und ironische Witz sowie das Necken zwischen den beiden Hauptdarsteller/innen
Zeki und Lisi im Vordergrund steht und sich die Romantik erst ein wenig spater im Film zeigt,
ist der romantische Aspekt beim mexikanischen Film-Remake schon von Beginn an zu spiren.
Zudem ist auffallend, dass die romantischen Momente, die im Originalfilm vermittelt werden,
stets mit dem trockenen Humor des Unterhaltungsgenres verbunden werden. Wie in den Ab-
bildungen 6 und 7 sichtbar wird, ist dieser bedeutende Unterschied bereits beim schlichten
Vergleich der beiden Film-Cover zu erkennen, welcher sich hier vor allem durch den anders
ausgedriickten Bild-Modus Mimik der Hauptdarsteller/innen zeigt.®® Blickt man auBerdem auf
den jeweiligen Einsatz der Belichtungs-Modi in Originalfilm und Film-Remake, ist bei erste-
rem der bereits genannte, sehr hdufig in Komddien eingesetzte High-Key-Stil zu erkennen, der
das Filmgeschehen sehr hell erscheinen lasst. Uber das Film-Remake wurde hingegen ein
Weichzeichner gelegt, der weniger hart wirkt und das genannte romantische Merkmal ver-
starkt in den VVordergrund bringt. Die Intensivierung der Romantik wird aulRerdem durch die

80 Wahrend Zekis und Lisis Gesichtsausdriicke sehr zornig und kampferisch erscheinen und in Folge das bereits
genannte gegenseitige Veralbern und den damit verbundenen ironischen und sarkastischen Witz représentieren
(vgl. Abb. 6), wird der Mimik-Modus besonders bei Lucy im Remake auf eine sehr verfilhrerische Weise einge-
setzt, was wiederum den verstérkten romantischen Aspekt im Film-Remake widerspiegelt (vgl. Abb. 7).
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Genrezuschreibung beider Filme bestatigt. Wahrend Fack ju Gohte (2013) in verschiedenen
Filmportalen und -datenbanken stets als Komddie beschrieben wird, scheint die Genrezu-
schreibung bei No manches Frida (2016) nicht ganz eindeutig zu sein, da die Komddie dort
des Ofteren neben besagter Genrecharakterisierung mit dem Genre der Romanze oder Liebes-
komadie versehen wird.®

Zusammengefasst wird tiber das mexikanische Remake ein romantischer und lateiname-
rikanischer Schleier gelegt, der sich durch das neue multimodale Zusammenspiel zeigt. Wie
dieser Transfer der Geschichte vom Originalfilm zum Film-Remake stattfindet und sich dabei
die mittels Modus und Medium zum Ausdruck gebrachten Wertvorstellungen zu verschiede-
nen Themen unterscheiden, soll im Anschluss in der Analyse untersucht und dargestellt wer-
den. Dabei muss sich stets vor Augen gehalten werden, dass die Art und Weise, wie diese
Neuschreibung bzw. dieses neue multimodale Zusammenspiel geschaffen und in Folge von
den Rezipient/innen interpretiert wird, von verschiedenen, wie den im Kapitel zu Lefevere
(2017) erwahnten Einflussfaktoren abhangig ist.

4.1.1. Eckdaten

Originalfilm Film-Remake
Titel Fack ju Gohte No Manches Frida
Erscheinungsjahr | 2013 2016
Genre Komddie Komddie, Romanze, Liebeskomddie
Sprache Deutsch Spanisch
Ort/Setting Deutschland Mexiko (Instituto Frida Kahlo)
(Goethe Gesamtschule)
Filmlénge 112 min 114 min
FSK 12 13
Einspielergebnis 72 Millionen Euro weltweit 23,5 Millionen Dollar weltweit
Produk- Rat Pack Film Produktion GmbH in | Pantelion (Grupo Televisa, Lionsgate
tionsfirmen Koproduktion mit Constantin Film | Entertainment), Alcon Entertainment
Produktion GmbH und Neverending Media, in Koproduk-

tion mit Constantin Film und der Rat
Pack Film Produktion GmbH

Produzent/innen Lena Schomann, Edward Allen, Martha Higareda,
Christian Becker Mauricio Arguelles

Regie Bora Dagtekin Nacho Garcia Velilla

Drehbuch Bora Dagtekin Laurence Rosenthal, Claudio Herrera,

Sergio Adrian Sanchez

Kamera Christof Wahl David Omedes

Besetzung Elyas M’Barek: Zeki Mdiller, Omar Chaparro: Ezequiel Alcantara

der wichtigsten (Zequi),

Figuren

81 Vergleiche hierzu unter anderem die Genrezuschreibung beider Filme auf der Website der IMDb Filmdaten-
bank, wo das Film-Remake sowohl als Komddie als auch als Romanze, der Originalfilm hingegen alleine als
Komddie beschrieben wird (vgl. IMDb a; IMDb b).
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Karoline  Herfurth:  Elisabeth | Martha Higareda: Lucia Fernandez

Schnabelstedt (Lisi), (Lucy),

Jella Haase: Chantal Ackermann, | Regina Pavon: Ménica,

Max von der Groeben: Daniel Mario Morén: Cristobal,

Becker (Danger),

Katja Riemann: Gudrun Gerster, | Mdnica Dionne: Miss Gaby,

Jana Pallaske: Charlie, Rocio Garcia: Jenny,

Alwara Hofels: Caro Meyer, Fernanda Castillo: Miss Carolina
(Caro),

Uschi Glas: Ingrid Leimbach- | Raguel Garza: Miss Ingrid

Knorr

Abb. 8: Eckdaten (vgl. Dagtekin 2013; Box Office Mojo; Velilla 2016; Zaster Redaktion 2020)

4.1.2. Inhalt

Der Film erzéhlt von einem kleinkriminellen Bankrduber namens Zeki Miuller/Zequi Al-
cantara, der gleich zu Beginn der Geschichte aus dem Gefangnis entlassen wird. Daraufhin
trifft er sich mit seiner alten Freundin Charlie/Jenny, welche als Prostituierte tatig ist und das
erbeutete Geld seines letzten Uberfalls irgendwo vergraben hat. Als sich die beiden alten
Freunde auf den Weg zu seinem Raubgeld machen, stehen sie plétzlich ratlos vor der Goethe
Gesamtschule/dem Instituto Frida Kahlo. Charlie/Jenny hatte das Geld einige Monate zuvor
auf einer Baustelle vergraben und wusste zu diesem Zeitpunkt nicht, dass genau an jener Stelle
die Turnhalle einer Schule gebaut werden wirde. Um an sein Geld zu kommen, bleibt
Zeki/Zequi nun nichts anderes Ubrig, als sich an dieser Schule flr die ausgeschriebene Stelle
als Hausmeister zu bewerben, um Zugang zum Gebéude zu bekommen und durch einen Tun-
nelbau im Keller zu seiner Beute zu kommen. Wie es aber der Zufall will, wird er schlie3lich
nicht als Hausmeister, sondern als Aushilfslehrer angestellt und es beginnt ein Unterricht mit
nicht sehr konventionellen Lehrmethoden in einer &uRerst schwierigen und chaotischen
Klasse, die bis dahin noch jede/n Lehrer/in an den Rande der Verzweiflung getrieben hat. VVor
allem die etwas langsame Schulerin namens Chantal/Mdnica und der Rebell Danger/Cristobal
machen ihm das Leben schwer. Zeki/Zequi trifft in der Schule unter anderem auf die lockere
Lehrerin namens Caro Meyer/Miss Carolina sowie auf die duBerst gewissenhafte und etwas
unsicher wirkende Lehrerin Lisi Schnabelstedt/Lucy Fernandez, die er zuerst immer wieder
zu necken und argern pflegt und Gber die er sich gerne lustig macht. Schlielich helfen dem
Ex-Héftling genau diese genannten uniblichen Lehrmethoden und seine Erfahrung, selbst ein
Rebell zu sein, Zugang zu den Schiiler/innen zu bekommen. Er durchl&uft in dieser Zeit per-
sonlich einen charakterlichen Wandlungsprozess zu einem besseren Menschen und er schafft
es die Klasse schlieRlich davon zu lberzeugen, wie wichtig eine solide Schulbildung fir das
weitere Leben ist. SchlieBlich gelingt es ihm, dass sich die schlechten Noten der Schiiler/innen
verbessern. Wahrend seines néchtlichen Tunnelbaus kommen sich Zeki/Zequi und Lisi/Lucy
im Schulalltag aufRerdem immer naher. Als eine Schilerin in Lisis/Lucys Turnunterricht bei
einem Sprung auf die Sportmatte in den Boden einbricht, entdeckt die Lehrerin Zekis/Zequis
Tunnelbau und sie bekommt durch ein Telefonat, welches Zeki/Zequi dort mit seiner alten
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Freundin Charlie/Jenny fuhrt, mit, dass er in Wirklichkeit kein Lehrer, sondern ein Ex-Haft-
ling und Bankréuber ist und alles nur vorgetauscht hat. Daraufhin bricht sie den Kontakt kurz-
zeitig zu ihm ab. Zeki trifft sich wahrenddessen mit einem alten Freund aus dem Geféngnis
und sie planen den néchsten Bankuberfall. Da er nun nicht mehr der Rebell von friher ist,
entscheidet sich Zeki/Zequi jedoch dagegen und er veralbert Lisi/Lucy zuallererst, den Uber-
fall wirklich durchgezogen zu haben. Schliel3lich entschuldigt er sich jedoch bei ihr und sie
kissen sich. Zeki/Zequi gesteht schlussendlich auf’erdem auch noch der Direktorin Gudrun
Gerster/Miss Gaby, dass er in Wirklichkeit kein Aushilfslehrer ist und nicht einmal ein Ab-
schlusszeugnis hat. Trotz seiner Ligengeschichte beschliel3t die Direktorin dennoch (aufgrund
seines erstaunlichen Erfolgs, die chaotische Klasse zu béndigen) ihn an ihrer Schule zu behal-
ten und sie falscht ihm ein Zeugnis.

4.1.3. FilmtitelUbersetzung

Die sich im zielkulturellen Gesellschaftssystem befindenden Neuschreiber/innen entschieden
sich daflr, den Originaltitel Fack ju Gohte mit dem Titel No Manches Frida zu Ubersetzen.
An die Stelle des weltweit bekannten deutschen Dichters Johann Wolfgang von Goethe wurde
also die ebenfalls weltberihmte mexikanische Kiinstlerin Frida Kahlo gestellt, was wiederum
mit der vermittelten Ideologie, die im jeweiligen System vorherrschend ist, sowie mit den im
Schulunterricht behandelten Themen, die im jeweiligen Bildungssystem von der Patronage
vorgegeben werden, zusammenhdangt. Damit in Zusammenhang stehend wurde auch der Name
der Schule an den mexikanischen Vermittlungskontext angepasst: aus der Goethe Gesamt-
schule wird das Instituto Frida Kahlo. Laut einem Eintrag auf der Homepage der Academia
Mexicana de la Lengua zufolge handelt es sich beim Ausdruck ,,no manches* um einen Me-
xikanismus, der vor allem umgangssprachlich verwendet wird und oft abwertende sowie ab-
fallige Konnotationen mit sich bringt. ,,No manches* wird des Weiteren als ein vom Ausdruck
,,no mames* abgeleiteter Euphemismus beschrieben (vgl. academia.org.mx). Ubersetzt wer-
den kann der genannte Mexikanismus in diesem Kontext unter anderem mit ,,erzahl keinen
Scheif3* (dict.leo.org). Die Neuschreiber/innen des Film-Remakes entschieden sich demzu-
folge, inhaltlich sehr nahe am Originaltitel zu bleiben, denn auch beim englischen, mittler-
weile aber auch in der deutschen Sprache sehr geldufigen Schimpfausdruck ,,fuck you* han-
delt es sich um einen sehr abféalligen Ausdruck, welcher einer vulgaren Sprache zuzuordnen
ist. Beide Titel bringen also negative und abwertende Konnotationen gegentber den beiden
weltberihmten und vor allem im jeweiligen Gesellschaftssystem hoch angesehenen Kiinst-
ler/innen mit sich, was zur Folge hat, dass das kulturelle Erbe sowohl von Johann Wolfgang
von Goethe als auch von Frida Kahlo durch den jeweiligen Titel sozusagen beschmutzt wird.
Diese Titelauswahl sollte hochstwahrscheinlich den nicht allzu hohen Bildungsgrad, welcher
in der bereits beschriebenen chaotischen Schulklasse herrscht, reprasentieren. Dies wird im
deutschen Film zudem durch die grammatikalisch falsche Schreibweise des Titels verstarkt
zum Ausdruck gebracht.
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4.1.4. Hintergriunde

Bevor der Rewriting-Prozess vom Originalfilm zum Film-Remake analysiert wird, ist es zu-
allererst noch wichtig, auf die wichtigsten Hintergriinde beider Filme einzugehen, wie auf
manche zur Patronage zahlenden Machtinstanzen, zu welchen unter anderem die Filmproduk-
tionsfirmen zéhlen, sowie auf gewisse Schreiber/innen und Neuschreiber/innen beider Filme.
Wie mit Lefeveres (2017) Theorie Klar wurde, ist die Patronage in groRem Ausmal fur die Art
und Weise der Darstellung bestimmter Themen verantwortlich, da sie einen Einfluss jeweils
auf die Schreiber/innen des Originalfilmes, als auch auf die Neuschreiber/innen des Film-
Remakes austibt. Die Machtmonopole der Patronage sind dabei zu einem wesentlichen Teil
fur die Art und Weise einer bestimmten Ideologie und Vorstellung einer angemessenen
Filmsprache der am Filmtextgestaltungsprozess beteiligten Akteur/innen sowie den spater
konsumierenden Rezipient/innen verantwortlich.%?

4.1.4.1. Produktionskontext des Originalfilms

Fack ju Gohte (2013) ist eine Komddie, die von der Rat Pack Filmproduktion GmbH in Ko-
produktion mit der Constantin Film Produktion GmbH produziert wurde®® (vgl. Dagtekin
2013, Abspann). Das Filmproduktionsunternehmen Rat Pack wurde 2002 von Christian Be-
cker und der Constantin Film AG gegriindet (vgl. Rat Pack). Constantin Film bezeichnet sich
selbst als ,,feste GroB3e in der deutschen Medienlandschaft* (Constantin b) und kann in der Tat
als grolRe Machtinstanz der Patronage des Filmsystems betrachtet werden. lhr Kerngeschaft
setzt sich zusammen aus der Kinoproduktion, dem Kinoverleih, dem Lizenzhandel, dem Home
Entertainment sowie dem Sektor TV, Entertainment und digitale Medien (vgl. Constantin b).

Constantin Film zeichnet sich flir zahlreiche Kassenschlager verantwortlich. Dabei wer-
den alle drei Teile von Fack ju Gohte zu den ,,bedeutendsten Filmen in der Constantin Film-
Geschichte* aufgezdhlt (Constantin b). Betrachtet man die Zahlen, macht dieses Ranking auch
Sinn. Fack ju Gohte (2013) hat namlich ein internationales Einspielergebnis von 72 Millionen
Euro erzielt. Das Sequel Ubertrumpfte dieses Ergebnis dariiber hinaus mit einer Summe von
80 Millionen Euro (vgl. Zaster Redaktion 2020). Der Film wurde zudem zahlreich ausgezeich-
net, wie unter anderem mit dem Deutschen Comedypreis 2014 fiir die ,erfolgreichste Kinoko-
modie, dem Bambi 2014 in der Kategorie ,Bester Film National‘ oder auch dem Jupiter-
Award 2014 in den Kategorien ,bester deutscher Film‘ und ,erfolgreichster deutscher Film*
(vgl. filmportal.de a).

62 Es soll an dieser Stelle darauf hingewiesen werden, dass neben den Machtinstanzen, auf welche in Folge ein-
gegangen wird, selbstverstadndlich noch viele weitere Machtmonopole im System der jeweiligen Filmbranche
existieren, jedoch wirde eine ausfihrlichere Darstellung der jeweiligen Patronage den Rahmen dieser For-
schungsarbeit sprengen. Somit soll vielmehr ein Uberblick iiber das jeweilige System von Originalfilm und Film-
Remake geschaffen werden.

63 Zudem waren folgende Filmforderungen beteiligt, die ebenso Machtinstanzen der Patronage des Filmsystems
darstellen: Deutscher Filmférderfonds (DFFF) (Berlin), FilmFernsehFonds Bayern GmbH (FFFB) (Miinchen),
Filmforderungsanstalt (FFA) (Berlin), Medienboard Berlin-Brandenburg GmbH (MBB) (Potsdam) (vgl. film-
portal.de a)
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Bora Dagtekin, Regisseur und Drehbuchautor von Fack ju Gohte (2013), sieht diesen grolRen
Erfolg vor allem darin verankert, dass sich jede Person im Schulsetting wiederfinden konne
(vgl. Liihmann 2014). Bekanntheit erlangte der deutsch-tiirkische® Drehbuchautor und Re-
gisseur bereits vor Fack ju Gohte, unter anderem mit dem Drehbuch fir die Komdédie Wo ist
Fred? (2006) oder die gelungenen Comedy-Fernsehserien Tirkisch fur Anfanger (2006-2008)
und Doctor ‘s Diary (2008-2011). Mit dem erfolgreichen Kinofilm Turkisch fir Anfanger fei-
erte Dagtekin 2012 schlieBlich sein Debiit als Regisseur, fiir welche Komddie er ebenso das
Drehbuch schrieb (vgl. filmportal.de b).

Mit letztgenanntem Film machte sich auch der mittlerweile (vor allem beim jungeren
Publikum) sehr beliebte und bekannte Schauspieler Elyas M’Barek einen Namen, ndmlich
durch seine Rolle als Cem Oztiirk, bevor ihm der endgultige Durchbruch schlieRlich mit der
Rolle als Aushilfslehrer namens Zeki Muller in Fack ju Gohte gelang. Neben Turkisch fir
Anfanger iibernahm Elyas M’Barek auch sonst des Ofteren Rollen von Kleinkriminellen mit
Migrationshintergrund (vgl. Prosieben), was sein Star-Image automatisch préigte. M’Barek hat
Osterreichisch-tunesische Wurzeln und kommt aus Minchen. Im Interview mit der FAZ er-
zahlt der Schauspielstar, dass er in einer ,,blirgerlichen Gegend* aufgewachsen ist und er be-
zeichnet sein Elternhaus als ,,Liberal. Liebevoll. Mittelstdndisch.* (Schaaf 2015) Dennoch sei
ihm ,,diese Alphatierwelt, diese Machowelt [...] nicht vollig fremd.* (Schaaf 2015) M’Barek
beschreibt sein Teenager-Ich als rebellische Personlichkeit, die immer auf Arger aus gewesen
sei. Er erklart, dass er sowohl sitzen geblieben als auch von der Schule geflogen ist. Diese
Geschehnisse héatten letztendlich dazu gefihrt, dass er schliellich aufgewacht sei und sich
daraufhin hochgearbeitet habe (vgl. Schaaf 2015). Als ihn die Interviewerin fragt, weshalb ihn
diese Welt so fasziniert habe, lautet seine Antwort:

Ich glaube, dass ich zu dieser Zeit einfach nicht wusste, wo mein Platz ist. Auf der einen Seite

war da meine osterreichische Mutter, die nie verstanden hat, wenn ich nach Hause kam und

sagte: ,Mich hat gerade wieder jemand als ,Scheif}-Ausldander® beschimpft.© ,Wieso?‘, fragte sie.

,Du bist doch Osterreicher!* Fiir meinen Vater [...] war seine Rolle klar. Der wusste, er ist aus

Tunesien nach Deutschland gekommen, hat sich hier innerhalb von ein paar Wochen Deutsch

beigebracht, programmieren gelernt und wirklich Karriere gemacht. Er wusste um seine Her-

kunft. Ich war zwischen den Stihlen. Ich sah aus wie jemand, der Migrationshintergrund hat,
und wurde entsprechend als ,Schei3-Tiirke* behandelt. Ich hatte aber keinen Zugang zu dieser

Kultur, ich war ja total deutsch erzogen worden. Ich sprach kein Arabisch, wir feierten Weih-

nachten und so. Ich glaube, dass dadurch eine Zerrissenheit entstand. Und auf einmal waren da

Jungs, die sahen aus wie ich. Pl6tzlich war es cool, einen tunesischen Vater zu haben. Das war
eine Art Bestatigung. (Schaaf 2015)

Wie alle Schreiber/innen und Neuschreiber/innen, hat auch den Schauspieler M’Barek diese
Welt, in der er aufgewachsen ist, die Ideologie, die er vermittelt bekommen hat, sowie im
Allgemeinen seine VVergangenheit geprégt, welche Faktoren mitbestimmend sind, fur die Art
und Weise seiner schauspielerischen Umsetzung, wie er spricht und sich bewegt. Wie in Ka-
pitel 3.2.4 erwédhnt wurde, Ubt zudem auch ein solches Star-Image, welches zum GroRteil
durch seine vorherigen Rollen erzeugt wurde, groRRen Einfluss darauf aus, wie das dargestellte

8 Dagtekins Vater ist Arzt und kommt aus der Tiirkei, seine Mutter ist Lehrerin und kommt aus Deutschland
(vgl. Muhling/Lippitz 2012).
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multimodale Zusammenspiel von den Rezipient/innen schliel3lich interpretiert wird. So wird
auch die Rolle des Zeki Miillers von Beginn an automatisch mit einem Migrationshintergrund
in Verbindung gebracht — und das, obwohl seine Herkunft im gesamten Film nur zwei Mal
beildufig und auf subtile Art und Weise thematisiert wird. Das erste Mal geschieht dies, wie
in einem Analysebeispiel ersichtlich wird, durch ein indirektes Zitat, sowie ein zweites Mal
auf eine direktere Weise in einem Dialog. Dieser direkte Verweis findet erst gegen Ende des
Filmes statt, ndmlich in einer Szene, in welcher Zeki unter bestimmten Umstanden mit einer
Angestellten vom Jugendamt spricht. Als er sich bei der genannten Dame namens Isolde vor-
stellt sagt sie zu ihm ,,Was fur ein schoner Name! Also, ich meine Ihrer! Sind Sie aus dem
Nahen Osten?* (Dagtekin 01:17:41-01:17:45) Zeki antwortet darauf ,,Jaja, aber keine Angst,
ich schiefle nicht!* (Dagtekin 01:17:45-01:17:48), woraufhin beide (Zeki jedoch mit verdreh-
ten Augen) lauthals lachen.®® Auch Elyas M’Barek erzihlt im Interview mit Stern TV, dass der
Regisseur und Drehbuchautor Dagtekin ,,auch gar nicht erkldren wollte, wo die Figur her-
kommt, weil, es ist schon klar, dass er Migrationshintergrund hat, aber das wird in keinem der
Teile wirklich nédher eruiert und das finde ich eine schone Idee. Ist einfach unwichtig®™ (Stern
TV 1:01-1:11). Die Herkunft von Schiler/in und Lehrer/in spielt in Fack ju Gohte (2013)
demzufolge ganz einfach keine relevante Rolle, auch wenn es klar ist, dass ein solcher Hin-
tergrund existiert und dieser im gesamten Film subtil mitschwingt.

Wie Bora Dagtekin im Interview mit Deutschlandfunk Kultur erkl&rt, war es dem Dreh-
buchautor besonders bei seiner Serie Turkisch fir Anfanger, die von 2006-2008 lief, wichtig,
das Thema ,Migrationshintergrund® in eine Unterhaltungskomddie einzubauen:

Mir war es immer wichtig, dass die Auslénder einfach Teil einer normalen Unterhaltungswelt

werden — von mir aus kann man das auch trivial nennen, nur weil es nicht mehr um Ehrenmord

geht oder um Unterdriickung der Frau, aber das Feedback ist eigentlich so, dass sich viele freuen,
dass sie einfach behandelt werden wie Deutsche oder wie Figuren in amerikanischen Komaddien,

dass es eher darum geht, ist der Charakter interessant und lustig, und das versuche ich immer
hinzukriegen. (Burg 2012)

Wie vorher schon angeschnitten wurde, ist dem Drehbuchautor und Regisseur dieses Einflech-
ten des Themas ,Migrationshintergrund* in das Unterhaltungsgenre und die gleichzeitige Nor-
malisierung davon schlieBlich vor allem bei Fack ju Gohte gelungen, indem es in den Schul-
alltag einer Schulkomddie eingebaut wurde, ohne die Thematik explizit in den VVordergrund
zu stellen. Hierauf soll in einem Analysebeispiel spater noch etwas genauer eingegangen wer-
den.

Zuriickkommend auf das genannte Star-Image soll nun aber noch kurz auf weitere
Schauspieler/innen als Schreiber/innen des Originalfilmes eingegangen werden, denn Dagte-
kins Komdodie wurde mit einigen weiteren bekannten Stars besetzt. Auch Karoline Herfurth,
als die schuchterne und unsichere Lehrerin Lisi Schnabelstedt, ist eine mittlerweile internati-
onal bekannte Schauspielerin, die man nicht ausschliel}lich aus Komdodien kennt. Neben der

8 Hier entschieden sich die Neuschreiber/innen des mexikanischen Film-Remakes dafiir, das Thema ,Migrati-
onshintergrund® zu streichen und sie fanden folgende Ubersetzungslésung: Nachdem der Ex-Haftling der Dame
vom Jugendamt erklért, dass Zequi die Kurzform von Ezequiel ist, antwortet sie ,,Qué bonito nombre. ES un
nombre biblico ;lo sabia?* (Velilla 2016: 01:19:39-01:19:43) Die Herkunft des Namens Zeki wird im Original-
film hingegen nie thematisiert und bleibt somit offen.
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Schauspielerei ist sie auch immer wieder als Regisseurin und Drehbuchautorin tatig. Ihre
Filmliste ist lang. Herfurth spielte auch ernstere Rollen, unter anderem ist hierzu ihr bedeu-
tender Auftritt als Mirabellen-Mé&dchen in Das Parfum — die Geschichte eines Mérders (2006)
oder ihre Nebenrolle in Der Vorleser (2008) zu nennen. Wie M’Barek besetzte aulerdem auch
Herfurth immer wieder Rollen in Dagtekins Komdodien, wie beispielsweise auch wieder im
sehr erfolgreichen Film-Remake Das perfekte Geheimnis (2019) (vgl. filmportal.de c). Auch
Uschi Glas ist an dieser Stelle zu nennen, die in Fack ju Gohte (2013) mit dem Star-Auftritt
ihrer Nebenrolle der Gberforderten und suizidgeféhrdeten Lehrerin Ingrid Leimbach-Knorr,
nach beinahe dreif3ig Jahren ihr Comeback in der Kinowelt feierte (vgl. filmportal.de d). Wei-
tere bedeutende Schauspieler/innen sind Jella Haase als langsame Schulerin Chantal, Katja
Riemann als Direktorin Gudrun Gerster, Jana Pallaske als Prostituierte oder auch Max von der
Groeben als rebellischer Schiler mit dem Spitznamen ,Danger* (vgl. filmportal.de a).

SchlieBlich soll an dieser Stelle noch angemerkt werden, dass Dagtekin bewusst immer
wieder mit denselben Schauspieler/innen zusammenarbeitet und ihre Rollen, um das beste
Resultat zu erreichen, an ihre Spielweise anpasst: ,,Wenn ich eine Idee habe, iiberlege ich, wer
das spielen kann, und entwickle dann in dessen Richtung. Ich jedenfalls schreibe gern fir das
Cast, das ich kenne.* (cinema.de 2018) Es handelt sich also um ein gegenseitiges Machtspiel
der am Filmgestaltungsprozess beteiligten Akteur/innen.

4.1.4.2. Produktionskontext des Film-Remakes

Das Film-Remake No Manches Frida kam 2016, also drei Jahre nach dem Originalfilm auf
die Kinoleinwénde. Regie fiihrte der spanische Regisseur Nacho G. Velilla aus Aragon, der
unter anderem auch fir die erfolgreichen spanischen Komddien Fuera de carta (2008), Que
se mueran los feos (2010), Perdiendo el norte (2015) oder Villaviciosa de al lado (2016) ver-
antwortlich ist. No Manches Frida (2016) ist sein erster mexikanischer Film, mit welchem er
zugleich groRen Erfolg einfuhr. Wie beim deutschen Originalfilm erzielte auch beim Film-
Remake das 2019 erschienene Sequel ein noch besseres Einspielergebnis (vgl. Vilar 2020).
Das spanischsprachige Film-Remake wurde von Pantelion, zusammen mit Neverending
Media, der amerikanischen Filmproduktionsfirma Alcon Entertainment, in Koproduktion mit
Constantin Film und der Rat Pack Filmproduktion GmbH produziert (vgl. Velilla 2016). Die
Filmproduktionsfirma Pantelion, mit Sitz in Santa Monica, Kalifornien, ist ein Joint-Venture
des mexikanischen Medienunternehmens Grupo Televisa und der US-amerikanischen Film-
produktionsfirma Lionsgate. Wéhrend letztere Produktionsfirma fir weltbekannte Kassen-
schlager wie unter anderem Die Tribute von Panem (2012) verantwortlich ist, stellt Televisa
das grofite und machtigste spanischsprachige Medienunternehmen dar und hat sich als fih-
rende Instanz der hispanischen Unterhaltungsbranche etabliert (vgl. Pantelion). Beim Film-
Remake No Manches Frida (2016) handelt es sich demzufolge also nicht alleine um eine me-
xikanische, sondern auch um eine US-amerikanische Filmproduktion, welches Detail einen
interessanten Aspekt fur den zu untersuchenden Rewriting-Prozess darstellt. Denn es lasst sich
annehmen, dass der US-amerikanische Machteinfluss der Patronage bei der Darstellung von
verschiedenen Themen und den jeweiligen Wertvorstellungen zu diesen eine gewisse Rolle
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spielt und dartber hinaus fir so manche stereotypisierten Darstellungen verantwortlich sein
konnte. Diese spielen aber sicherlich wiederum stets mit selbststereotypisierten Darstellungen
zusammen, denn viele Schauspieler/innen des Film-Remakes, als Neuschreiber/innen des Ori-
ginals, sind Mexikaner/innen. Des Weiteren heif3t es in einem Artikel aus den Los Angeles
Times, dass die Filmproduktionen dieses Joint-Ventures primar auf das in den USA lebende
Hispanic-Publikum ausgerichtet sind (vgl. Fritz 2010).

Paul Presburger, Geschéftsfihrer von Pantelion, erklart in einem Interview, dass sich
das Joint-Venture von stereotypisierten Darstellungen fernhalten mdchte (Wollan 2011). Doch
hierzu gibt es auch Gegenstimmen: ,,the reality is that most of these films are just superficial
Hollywood-style fare blended with Mexican telenovela stereotypes marketed as fluff enter-
tainment for a Spanish-speaking audience.” (McClennen 2018:113, Hervorhebung i.0.) Be-
zuglich den stereotypisierten Darstellungen in Filmen von Pantelion herrschen demzufolge
kontrére Meinungen.

Pantelion nennt sich selbst ,.,the first major Latino Hollywood studio and the new face
of Hispanic entertainment™ (Pantelion). Laut Angaben der Produktionsfirmen-Website zeich-
nen sich die Filmproduktionen von Pantelion, die von Familienfilmen, Romantikkomddien,
bis hin zu Dramen reichen, durch Schauspieler/innen, Drehbuchautor/innen sowie Regis-
seur/innen aus dem lateinamerikanischen Raum aus und sind spezifisch fiir hispanische Kino-
ginger/innen ausgerichtet: ,,Pantelion produces and acquires movies that speak directly to ac-
culturated and Spanish-dominant Hispanics alike.“ (Pantelion) Durch die vielen Kinoketten
verfugen die Filme von Pantelion dartiber hinaus tiber eine sehr groRe Reichweite in Amerika
(vgl. Pantelion).

Wie bereits der Originalfilm, feierte auch das Film-Remake grof3en Erfolg und lockte
Unmengen an Zuschauer/innen in die Kinos. Zuallererst erschien das Film-Remake in den
USA, am 2. September 2016, knapp gefolgt von Mexiko zwei Wochen spater, am 16. Sep-
tember 2016. Die Zahlen der Box Office Mojo Filmdatenbank zeigen, dass das Film-Remake
weltweit 23,5 Millionen Dollar eingespielt hat. Das Film-Remake wurde dabei nicht alleine in
den USA und Mexiko gezeigt, sondern in weiteren lateinamerikanischen Landern, wie Boli-
vien und Kolumbien (vgl. Box Office Mojo). Nach Angaben der Produktionsfirma des Origi-
nalfilmes Constantin zufolge, kassierte das Film-Remake in den USA dabei bereits in den
ersten siebzehn Tagen 9,14 Millionen Dollar ein und erreichte wenig spater auch in Mexiko
bereits am ersten Wochenende den ersten Platz der mexikanischen Kinocharts (vgl. Constantin
Film 2016). Auch wenn das genannte Einspielergebnis im Vergleich zu jenem des deutschen
Originalfilmes deutlich kleiner erscheint, wird No Manches Frida von Constantin Film den-
noch, im genannten Artikel aus dem Jahre 2016, ,,als drittbeste[r] Kinostart eines mexikani-
schen Films aller Zeiten* beschrieben (Constantin Film 2016).

In einem Interview des deutschen Auslandrundfunks Deutsche Welle mit dem Mexika-
ner Mauricio Arguelles, einer der Produzent/innen von No Manches Frida, und Martin Mosz-
kowicz, Vorstandsvorsitzender von Constantin, verrat Argielles, dass die Idee des mexikani-
schen Film-Remakes urspringlich von Martha Higareda kam. Die mexikanische Schauspie-
lerin spielt nicht nur die Hauptrolle der schiichternen Lehrerin Lucy, sondern ist neben Ar-
guelles und Edward Allen Mitproduzentin des Remakes. Auch Arguelles verrat im Interview,
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dass er groRes Potential in der Story des deutschen Originalfilmes sah. Moszkowicz sieht den
Grund fiir das Funktionieren der komddienhaften Story Dagtekins in Mexiko zum einen darin,
dass der deutsche Drehbuchautor und Regisseur uber groRes Talent fur das Unterhaltungs-
genre verfiige. Wie bereits Dagtekin beim deutschen Originalwerk anmerkte, habe der grof3e
Erfolg in Mexiko nach Moszkowicz aber auch damit zu tun, dass sich jede/r Zuschauer/in mit
den dargestellten Situationen in der Geschichte identifizieren kdnne, da jede/r den ein oder
anderen Moment in seiner/ihrer Schulzeit selbst erlebt hatte (vgl. Dannemann 2016). Dem
stimmt auch Arguelles zu:

Queriamos que la pelicula fuera universal, que en cualquier parte de Latinoamérica te

identificaras. Hay estudiantes de este tipo en todos nuestros paises y €s muy chistoso co6mo en
redes sociales la gente comenta que se acuerda de que su clase era como ésta. (Dannemann 2016)

Laut dem Artikel der Deutschen Welle hangt der grof3e Erfolg des Film-Remakes gerade in
den USA auch damit zusammen, da sonst eine solch groRe Marktlucke an spanischsprachigen
Filmen dort herrscht, obwohl die Minderheit der Hispanics eine betrachtliche Grofe in der
US-amerikanischen Bevolkerungsstruktur darstellt (vgl. Dannemann 2016).

Wie bereits eingangs erwihnt, kam es im Zuge der Neuschreibung von Dagtekins deut-
scher Schulkomddie zu Verschiebungen und Anpassungen in der Narration. Dass die Story
dabei auf eine romantisierendere Art und Weise erzéhlt wird, wird auch vom Produzenten
Arguelles bestatigt und sehr einleuchtend beschrieben:

No quiero decir que el aleman es mas frio que el latino, pero creo que nuestra version tiene un

poquito mas de corazon y sabor latino en el toque de comedia y algunas cosas que sabiamos que
el publico mexicano iba a agradecer. (Dannemann 2016)

Damit die Geschichte auch in der Zielkultur funktioniert, wurde sie also spezifisch fur das
spanischsprachige Zielpublikum angepasst, bei welchem Ubersetzungsprozess sozusagen ein
romantischer und lateinamerikanischer Schleier iiber Dagtekins Story gelegt wurde. Wie im
obigen Zitat von Arguelles herauszulesen ist, hangt dies vor allem auch mit kommerziellen
Grinden zusammen. Des Weiteren erklart der mexikanische Filmproduzent Arguelles, dass
sie aus dem Erfolg der deutschen Vorlage Profit zogen: ,,Fuimos muy fieles al original, s6lo
cambiamos algunas cosas. Teniamos la ventaja de que la alemana fue un gran éxito, tiene su
mensaje final y el pablico conecta muy bien” (Dannemann 2016).

Der zielkulturelle Erfolg der Story ist laut Moszkowicz aber vor allem auch den Produ-
zent/innen, Schauspieler/innen sowie dem Regisseur des mexikanischen Film-Remakes zu
verdanken, die alle sehr gute Arbeit geleistet hatten. Dabei betont er vor allem die exzellente
Auswahl der Hauptrollenbesetzungen mit den mexikanischen Stars und Zuschauer/innen-
Lieblingen Omar Chaparro und Martha Higareda (vgl. Dannemann 2016). Wie beim Origi-
nalfilm wurde also auch beim Film-Remake auf das genannte, mitbedeutungsgenerierende
Star-Image gesetzt, welcher funktionale Einsatz der Schauspieler/innen als Ubersetzende Neu-
schreiber/innen — den Zahlen entsprechend — gelungen ist. Wahrend der Mexikaner Omar
Chaparro, der Zuschauerliebling des mexikanischen und hispanischen Filmmarkts, fur zahl-
reiche Rollen in verschiedenen Komddien und Romanzen bekannt ist (vgl. IMDb c), hat die
mexikanische Schauspielerin, Drehbuchautorin und Produzentin Higareda neben vielen
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Koma@dien auch durch einige Serien und Filme anderer Genres Bekanntheit erlangt, wie unter
anderem durch verschiedene Dramen, Crime-Serien, oder beispielsweise auch durch die Sci-
ence-Fiction-Serie Altered Carbon (vgl. IMDb d). Wie aullerdem bereits erwéhnt wurde, war
Higareda bei der Neuschreibung des Film-Remakes nicht alleine als Schauspielerin beteiligt,
sondern ebenfalls als Produzentin. Nach dem groRen Erfolg mit No Manches Frida erschien
2019 noch ein weiterer Pantelion Film mit Higareda und Chaparro in den Hauptrollen, ndm-
lich die Liebeskomddie Tod@s Caen (vgl. Burstein 2019).

4.2. Der multimodale Ubersetzungsvergleich zwischen Fack ju Goéhte
(2013) und No Manches Frida (2016)

Wie der Rewriting-Prozess vom deutschen Originalfilm zum mexikanischen Film-Remake
vonstatten geht, zu welchen Verschiebungen in der Narration es dabei kommt und wie dieser
genannte lateinamerikanische und romantisierende Schleier iiber Dagtekins Story gelegt wird,
soll nun durch den multimodalen Ubersetzungsvergleich mehrerer Szenen und Sequenzen dar-
gestellt und analysiert werden. Dabei werden in jedem Unterkapitel zuallererst immer die
wichtigsten Handlungspunkte der jeweiligen Szene oder Sequenz kurz beschrieben, bevor mit
dem eigentlichen Ubersetzungsvergleich begonnen wird.

4.2.1. Das erste Aufeinandertreffen von Zeki/Zequi und Charlie/Jenny und ihre Suche
nach der Geldbeute

In dieser Sequenz (00:01:35-00:03:57/00:03:20-00:05:51) trifft Zeki/Zequi das erste Mal,
nachdem er aus dem Geféangnis entlassen worden ist, auf seine alte Freundin Charlie/Jenny,
eine Prostituierte. Die Sequenz beginnt damit, dass Zeki/Zequi mit einer vollen Palette Bier
unter dem Arm vor einer Tankstelle zu sehen ist. In der anderen Hand halt er eine Dose, aus
welcher er einen grofRen Schluck nach dem anderen nimmt. Das erste, was er in seiner Freiheit
also macht, ist sich ein Bier zu goénnen. Darauthin kommt Charlie/Jenny mit seinem Auto zur
Tankstelle, um ihren alten Freund abzuholen. Sie steigt aus, begruRt ihn und sie fahren darauf-
hin gemeinsam zu jenem Ort, an welchem Charlie/Jenny seine letzte Geldbeute vergraben hat.
Zeki/Zequi folgt dem GPS auf dem Smartphone, welches ihn zu seinem gestohlenen Geld
flihren sollte. Dabei geht er unter anderem an einer Stelle vor einer Schule vorbei, an welcher
an den verstorbenen Hausmeister mit Blumen, Beileidsbekundungen und Fotos erinnert wird.
Bedauerlicherweise wird sein Weg schliel’lich auf den letzten Metern versperrt, da genau an
jener Stelle die Turnhalle der Schule gebaut wurde, ndmlich jene der Goethe Gesamt-
schule/des Instituto Frida Kahlo.

Wie sich nun zeigen wird, sind in dieser Sequenz zwischen Ausgangstext und Neu-
schreibung vor allem gravierende Unterschiede hinsichtlich der Darstellung verschiedener
Wertvorstellungen, die im jeweiligen System zu den Themen ,Sexualitét‘, ,Rollenbild® und
,Freundschaft® herrschen, zu erkennen. Bevor hierauf eingegangen wird, soll zuallererst je-
doch ein kurzer Uberblick dartiber geschaffen werden, wie die Anpassung an den Vermitt-
lungskontext in dieser Sequenz von Deutschland nach Mexiko geschieht.
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Vergleicht man nun diese Sequenz von Originalfilm und Film-Remake, wird zugleich Klar,
dass die Handlung an sich dieselbe bleibt. Dennoch wurde sie an den neuen mexikanischen
Vermittlungskontext angepasst und durch das ganzlich neue multimodale Zusammenspiel auf
eine andere Weise erzahlt. So wird in der Neuschreibung nicht alleine durch die neue Rollen-
besetzung des Bankraubers und jene seiner alten Freundin mittels den, nun auf Spanisch spre-
chenden lateinamerikanischen Schauspieler/innen klar, dass sich die Handlung nicht mehr in
Deutschland abspielt — auch die neuen geschriebenen Sprach-Modi tragen zur Anpassung an
den neuen Vermittlungskontext bei. Dementsprechend liest sich auf dem Schulgeb&ude nicht
mehr der Schriftzug ,,Goethe Gesamtschule®, sondern ,,Instituto Frida Kahlo* und auch aus
den Beschriftungen auf der Tankstelle, wie ,,Lotto* oder ,,Aral. Alles super.* wird plotzlich
,Mini Super Aldama“ oder ,,Precaucion. Area fuera de servicio®. Als Zequi vor dem Instituto
Frida Kahlo aul’erdem an jener Stelle vorbeigeht, an welcher um den verstorbenen Hausmeis-
ter getrauert wird, geschieht diese Verortung nicht alleine durch die, nun auf Spanisch zu le-
senden Beileidsbekundungen — zwischen den Kerzen und Blumen ist durch den Bild-Modus
zudem ein mit Mexiko konnotiertes Bildelement zu sehen, ndmlich eine Figur der Virgen de
Guadalupe, was eine weitere starke Verortung Mexikos mit sich bringt.
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Abb. 9: Dagtekin 2013: 00:01:56 Abb. 10: Velilla 2016: 00:03:31

Die Sequenz des mexikanischen Film-Remakes ist jener des deutschen Originalfilmes nicht
nur aufgrund desselben Handlungsablaufs auf den ersten Blick sehr ahnlich. Es wurden, trotz
der Anpassung an den Vermittlungskontext, auch einige Elemente des Originalfilmes im Film-
Remake wiederaufgenommen. Beispielsweise sind hierzu die kréftigen neonfarbenen Be-
leuchtungs-Modi in der Tankstellenszene zu nennen, wobei sich die Farb-Modi von neonblau
im Ausgangstext zu neonpink in der Ubersetzung verandern und etwas weniger intensiv durch
den Bild-Modus aufscheinen, wodurch das Szenenbild im Remake etwas dunkler gestaltet
wird (vgl. Abb. 18 und 19). Des Weiteren gleicht der zum Core-Mode Sprache zéhlende Sub-
Mode Typographie des Schriftzuges ,,Perra al Bordo* auf dem Auto im Film-Remake in ge-
wissem MaRe jenem des deutschen Originalfilmes, auf welchem in etwas grofieren Buchsta-
ben ,,Bitch an Bord* geschrieben steht. Es handelt sich bei beiden um Graffiti-Schriftzlige, die
sich hinsichtlich ihrer Farb-Modi nicht elementar unterscheiden. Die Farbe Pink wurde in der
Neuschreibung, in einem etwas dunkleren und weniger grellen Ton beibehalten (vgl. Abb. 9
und 10). Auch in der darauffolgenden Szene vor der Schule sind in beiden Filmen verschie-
dene Graffiti-Schriftziige auf der Schulfassade zu erkennen. Dieses Element zieht sich Gber-
dies durch beide Filme, denn beispielsweise sind im Klassenraum oder auch auf der Stral3e in
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beiden Filmen immer wieder verschiedenste Graffiti-Schriftziige zu sehen, was sozusagen ein
Wesensmerkmal der Filmstory darstellt.

Des Weiteren hielt man sich bei den Dialogen nicht nur inhaltlich sehr an jene des Aus-
gangstextes, auch die Umgangssprache und der teilweise sehr vulgére Sprachstil mit den vie-
len Schimpfwdrtern wurde im mexikanischen Remake wiederaufgenommen. Dennoch voll-
zieht sich auch hier eine Anpassung an den mexikanischen Vermittlungskontext, wie unter
anderem folgendes Beispiel zeigt:

Originalfilm:
Zeki: ,,Alter, was hast du mit meinem Auto gemacht?*
Charlie: ,,Geil, oder?* (Dagtekin 2013: 00:01:54-00:01:57)

Film-Remake:

Zequi: “¢Qué chingados le hiciste a mi coche?”

Jenny: “Quedo bien chulo, ;verdad?* (Velilla 2016: 00:03:35-00:03:37)

Sowohl der Terminus ,,chingado/a®“ als auch ,,.chulo/a“ sind im Diccionario breve de
Mexicanismos (2008) zu finden (vgl. Gomez de Silva 2008:44;47). Vor allem beim Terminus
»chingado/a“ handelt es sich um einen typischen Mexikanismus, welcher der vulgiren und
unanstéandigen Sprache zuzuordnen (vgl. 2008:44) und vor allem im lateinamerikanischen
Sprachraum Mexikos geldufig ist (vgl. RAE a). Der mexikanische Ausdruck ,,qué chingados*
kann in diesem Kontext {ibersetzt werden mit ,,was zum Teufel” oder ,,verdammt* und bringt
eine starke Verortung der Handlung mit sich. Laut der Real Academia Espafiola wird auf3er-
dem das umgangssprachliche Adjektiv ,,chulo® neben Mexiko auch in Honduras oder Puerto
Rico mit der Bedeutung ,,guapo®, im Sinne von ,,bien parecido®, also ,,gut aussehend* ver-
wendet (vgl. RAE b). Im Kontext des oben angefiihrten Beispiels kann ,,chulo® unter anderem
mit ,,cool* oder ,,schon* iibersetzt werden. Dies sind nur zwei Beispiele von vielen, denn die-
ses Einflechten von Mexikanismen in die Dialoge zieht sich durch das gesamte Film-Remake.
Bleibt man bei dieser Sequenz, kommt beispielsweise auch hiufig das Wort ,,pinche* vor,
welches ebenso im genannten mexikanischen Worterbuch zu finden ist und als verachtliches,
herablassendes Adjektiv beschrieben und mit einem vulgéren Sprachstil verbunden wird (vgl.
Godmez de Silva 2008:162). Daraus schlieBend zeigt sich also bereits in dieser Sequenz, dass
sowohl die Umgangssprache als auch der vulgére Sprachstil mit den Schimpfwdrtern nicht
nur im Ausgangstext, sondern genauso in der Neuschreibung ein groRes Thema darstellt.

Nun soll aber auf den wesentlichen Ubersetzungsaspekt dieser Sequenz zuriickgekom-
men und genauer eingegangen werden, namlich auf die, von den jeweiligen Wertvorstellungen
gesteuerte Darstellung der Thematiken ,Sexualitét, ,Rollenbild® und ,Freundschaft‘. Diesbe-
zuglich sind ndmlich bedeutende Unterschiede und Verschiebungen in der Narration festzu-
stellen, welche in dieser Sequenz priméar durch die Darstellung der beiden Figuren mittels des
Zusammenspiels verschiedener Bild-, Musik-, Sprach-, aber auch Gerdusch-Modi geschaffen
werden.

Vergleicht man nun zuerst die Figur von Charlie im Originalfilm mit Jenny in der Neu-
schreibung, steht zwar in beiden Filmen die sexuelle Darstellung der Prostituierten im Vor-
dergrund, jedoch geschieht dies auf eine andere Weise. Verbunden mit den jeweiligen Kon-
ventionen des Comedy-Genres, wird sowohl die Darstellung von Charlie als auch jene von
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Jenny mit Komik und Witz verbunden, indem beide etwas dimmlich und langsam in ihrer
Auffassungsgabe dargestellt werden, was sich vor allem in ihren Handlungen, wie beispiels-
weise das Vergraben des Geldes auf einer Baustelle, zeigt. Zu dieser Charakterisierung tragt
aber auch das Zusammenspiel verschiedener Bild- und Sprach-Modi bei. Zum einen ist der
Bild-Modus Mimik zu nennen. Sowohl Charlie als auch Jennys Mimik vermittelt durch den
leicht ge6ffneten oder manchmal auch leicht schmollenden Mund und die gerunzelte Stirn oft
ein nachdenkliches, ein wenig begriffsstutziges und somit etwas dummliches Bild der Prosti-
tuierten. Des Weiteren wird die genannte Charakterisierung auch durch den Sprach-Modus
geschaffen, namlich zum einen durch den Inhalt des Gesagten, sowie zum anderen aber auch
durch den paraverbalen Sprach-Modus Intonation. Die Stimmhdohe beider Figuren erscheint
sehr hoch, wobei Jenny im Remake jedoch noch ein wenig hoéher spricht. Wie im weiteren
Verlauf ersichtlich werden wird, sind beziglich den genannten Sub-Modi Mimik und Intona-
tion ein paar Unterschiede zu erkennen, die einen Einfluss auf die jeweilige Erzahlweise der
Geschichte austiben.

Auffallend ist, dass im mexikanischen Film-Remake vor allem die sexuelle Darstellung
von Jenny in den Vordergrund gestellt wird. Dies geschieht in dieser Sequenz durch das Zu-
sammenspiel verschiedener Bildelement-Modi, wie durch das Kostiim, die Maske und die Fri-
sur, durch den Bild-Modus Gestik sowie durch die Verbindung mit dem Einstellungsgrofien-
Modus. Wie in den Abbildungen 11 und 12 ersichtlich wird, kommt es beim Bildelement-
Modus Kostim zu Abweichungen in Originalfilm und Film-Remake. Zwar besteht das Kos-
tim in beiden Filmen aus denselben Elementen, nd&mlich aus hautenger kurzer Hose, hauten-
gem Top, welches viel Dekolletee zeigt, sowie einer kurzen goldfarbenen Jacke, jedoch sind
dabei wesentliche Unterschiede zu erkennen. Wahrend Charlie eine einfarbige, pinke Hose,
ein Top mit Leo-Print und eine goldfarbene Jacke im College-Jacken-Stil trégt, verandern sich
die Farb-Modi von Jacke und Hose in der Ubersetzung zu Violett-Ténen, die an sich nicht so
grell und aufféllig erscheinen, wie beispielsweise die neonpinke Hose von Charlie. Jedoch ist
Jennys Kostum mit auffélligen Pailletten bestickt, wodurch es in glitzernder und glanzender
Lack- und Leder-Optik erscheint, was eine etwas andere Bedeutung vermittelt und aufféalliger
wirkt. Ein wesentlicher Unterschied wird zudem durch das bauchfreie Top erzeugt, welches
die Funktion erflllt, mehr Haut zu zeigen. Die Jacke von Jenny ist auRerdem weniger sportlich
als jene von Charlie. Sie gleicht vielmehr einer goldenen Lederjacke, an deren Armeln zudem
lange Fransen hdangen, was ihr Kostlim viel extravaganter erscheinen lasst.

Auch die Frisur und die Maske, als weitere Bildelement-Modi, wurden modifiziert.
Jenny scheint nicht nur stéarker, glitzernder und dunkler geschminkt zu sein als Charlie, auch
beim Bildelement-Modus Frisur sind Unterschiede zu erkennen. Wahrend Charlie ihr dunkel-
braunes, gestuftes Haar eher gewoéhnlich tragt, ndmlich schulterlang und fast glatt, fallt Jenny
mit einer langen und auftoupierten dunklen Lockenpracht mit vielen blonden Strahnen deut-
lich mehr auf. Durch das Zusammenwirken aller genannten Modi erscheint Jenny nicht nur
freiztigiger, sondern auch extravaganter in ihrer Erscheinung als Charlie im deutschen Origi-
nalfilm. Dieses extravagantere Auftreten von Jenny wird zudem durch die paraverbalen
Sprach-Modi Intonation, Lautstdrke und Sprechgeschwindigkeit und den Bild-Modus Mimik
verstarkt. Wie bereits erwahnt, spricht Jenny in einer noch héheren Stimmlage als Charlie im
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Originalfilm. Des Weiteren sind ebenfalls beztiglich der genannten Sub-Modi Lautstarke und
Sprechgeschwindigkeit Unterschiede zu erkennen, denn Jenny spricht nicht nur lauter, son-
dern auch schneller als Charlie. Hinsichtlich des Bild-Modus Mimik wurde bereits auf eine
gewisse Verschiedenheit hingewiesen. Wéhrend Charlie hdufig mit dem bereits beschriebenen
leicht schmollenden oder ge6ffneten Mund und ihrer oft gerunzelten Stirn zu sehen ist, zeigt
sich Jenny, neben einem &hnlichen Blick mit dem leicht gedffneten Mund und der gerunzelten
Stirn, meistens vor allem mit einem sehr aufgesetzten, Ubertriebenen und nicht sehr authen-
tisch wirkenden Lacheln. Durch das Zusammenspiel aller genannten Sub-Modi erscheint Jen-
nys Auftreten im Gesamten etwas iberzogener und extravaganter.

Abb. 11: Dagtekin 2013: 00:01:50 Abb. 12: Velilla 2016: 00:03:33

Abb. 13: Dagtekin 2013: 00:03:38 Abb. 14: Velilla 2016: 00:05:49

Abb. 15: Dagtekin 2013: 00:02:02 Abb. 16: Velilla 2016: 00:03:40

Das Zusammenspiel dieser Modi und ihre erzeugte Verstarkung von Sexualitat im Film-
Remake, wird an manchen Stellen zudem durch den EinstellungsgréRen-Modus untermalt.
Dies wird beispielsweise beim Vergleich von Abbildung 13 und 14 ersichtlich. Als die beiden
alten Freunde Zeki und Charlie im Originalfilm vor der Schule stehen, werden sie von hinten
durch die Nahaufnahme gezeigt, ndmlich bis zur oberen Mitte ihres Oberkdrpers (vgl. Abb.
13). Wie in Abbildung 14 zu sehen ist, verandert sich der genannte Bild-Modus im
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mexikanischen Film-Remake zur amerikanischen EinstellungsgroRe. Die Einstellungsgrofie
wird in der Ubersetzung auf funktionale Weise eingesetzt, indem mehr Kérper und Haut von
Jenny gezeigt wird. Zur sexualisierteren Darstellung der Prostituierten im Remake tragt au-
Rerdem auch der Bild-Modus Gestik bei. Mit den Abbildungen 15 und 16 soll ein Beispiel
gezeigt werden. Als Charlie aus dem Auto aussteigt, lauft sie auf Zeki zu und drickt ihm,
durch die Nahaufnahme gezeigt, als BegriBungsgeste einen kleinen Kuss auf die Wange, was
beim Publikum vor allem ,Freundschaft® vermittelt (vgl. Abb. 15). Auch wenn sich in der
Neuschreibung bezuglich des Einstellungsgréfien-Modus bei diesem Beispiel nichts andert,
gibt Jenny dem Ex-Héftling jedoch keinen Kuss, sondern sie fahrt ihm mit ihrer Zunge tber
seine Wange, was eindeutig eine sexuellere Begrufiungsgeste vermittelt (vgl. Abb. 16). Ob-
wohl Klar ist, dass zwischen beiden Figurenpaaren eine freundschaftliche Beziehung existiert,
wird die Thematik ,Freundschaft® in Originalfilm und Film-Remake dennoch auf eine unter-
schiedliche Weise dargestellt, indem die ,Freundschaft* in der Neuschreibung mit dem Thema
,Sexualitét® in Verbindung gebracht wird.

Hinsichtlich der Thematik ,Sexualitét® ist schlieBlich noch jeweils auf das Lied von Ori-
ginal und Neuschreibung einzugehen, welches zu Beginn dieser Sequenz zu héren ist und in
beiden Filmen im Off erscheint. Genretechnisch handelt es sich bei beiden Liedern um Pop-
Songs. Vor allem in Hinblick auf den Sub-Mode Lyrics wird dabei im Film-Remake eine
Bedeutung vermittelt, die vom Originalfilm abweicht. Der englischsprachige Song Cheating
(2013) von John Newman wird durch den, ebenfalls in englischer Sprache verfassten Song
I'm a Freak (2014) von Enrique Iglesias und Pitbull ersetzt, welcher Song 2014 auf Platz Neun
der mexikanischen Charts lag (vgl. billboard). Hieraus kann geschlossen werden, dass der
Song des deutschen Filmes im Remake hochstwahrscheinlich primér aus kommerziellen
Grinden ersetzt wurde. Vergleicht man nun aber einen Ausschnitt der am Beginn dieser Se-
quenz® zu horenden Lyrics, die zusammen mit den anderen Musik Sub-Modes erscheinen,
wird klar, dass mit dem Song des Film-Remakes eindeutig etwas anderes erzahlt wird als mit
jenem des Originalfilmes:

Cheating (2013), John Newman I’'m a Freak (2014), Enrique Iglesias
featuring Pitbull

Oh I could love you better Day and night

Better than you once knew I just imagine how you put your love on me

If you're cheating, cheat on yeah Lights off, lights on

‘Cause cheating's just a thing you do Ready for some action

It's just a thing you do Baby, come and give it to me

Abb. 17: Gegenlberstellung der Songtextausschnitte (vgl. songtexte.com a; songtexte.com b)

Wiéhrend es sich bei Newmans Song im Grunde genommen um ein Liebeslied handelt, in
welchem der Sénger Uber das Betrligen seiner Partnerin klagt, geht es in Iglesias Song, wie

% Genau genommen ist die im Off erscheinende Musik in beiden Filmen bereits in der vorigen Szene zu horen
und geht in die anschlieBende Tankstellenszene Uber.
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bereits der Albumtitel Sex and Love andeutet, vordergriindig um Sex, was die verstéarkte Dar-
stellung der Thematik ,Sexualitdt’ im Film-Remake noch mehr unterstreicht.

Die Wertvorstellungen, die zum Thema ,Sexualitit® in dieser Sequenz vermittelt wer-
den, weichen also eindeutig von jenen des Originalfilmes ab. Auch wenn Sexualitat gerade
durch die Figur der Prostituierten in beiden Filmtexten offensichtlich ein behandeltes Thema
darstellt und mit dem Witz der Komddie verbunden wird, wird es im Film-Remake durch das
neue Zusammenspiel verschiedener Modi allerdings starker in den VVordergrund gestellt, was
ein, im Vergleich zum Originalfilm deutlich sexualisierteres Rollenbild der Prostituierten
schafft und vermittelt. Dies hangt wiederum mit verschiedenen Wertvorstellungen zusammen,
welche zu diesem Thema herrschen sowie vor allem auch damit, wie das Thema ,Sexualitét’
von den jeweiligen Schreiber/innen und Neuschreiber/innen als auch vom jeweiligen Zielpub-
likum mit Komik und Humor verbunden wird, was berdies wiederum auf die enge Verflech-
tung mit dem Genre und den unterschiedlichen Konventionen, die im jeweiligen System damit
verbunden sind, hinweist.

Auch beim Vergleich der Darstellung des Protagonisten sind Differenzen zwischen Aus-
gangs- und Zieltext zu erkennen. Zwar vermittelt sowohl die Figur im Originalfilm als auch
jene im Film-Remake das Rollenbild des machohaften Ex-Haftlings — wie im Folgenden ana-
lysiert wird, wird Zeki in der Ausgangstextsequenz jedoch nicht nur etwas ungepflegter und
unansténdiger dargestellt als Zequi in der Neuschreibung, sondern auch rebellischer, ein wenig
gemeiner sowie etwas vertraumter.

Abb. 18: Dagtekin 2013: 00:01:37 Abb. 19: Velilla 2016: 00:03:24

Dieses ungepflegtere Bild, welches von Zeki im Original geschaffen wird, sowie die ordentli-
chere und gepflegtere Darstellung von Zequi im Remake auf der anderen Seite, wird in beiden
Filmen vor allem durch das Zusammenwirken der Bildelement-Modi Kostim und Frisur ver-
mittelt. Zwar tragen beide Figuren eine schwarze Lederjacke, welche ihren rebellischen Cha-
rakter unterstreichen sollte, jedoch wird durch die Verbindung mit dem Farb-Modus vermit-
telt, dass jene von Zeki im deutschen Film etwas heruntergekommener zu sein scheint, da sie
schon sehr ausgebleicht ist. Die glanzende tiefschwarze Lederjacke von Zequi im Remake
wirkt wiederum, als ware sie neu. VVor allem aber der Vergleich der Hosen trégt zur differen-
zierten Darstellung der Figuren bei. Wéhrend Zeki im deutschen Originalfilm eine verlotterte
graue Jogginghose tragt, die etwas zu groR zu sein scheint, ist Zequi im Film-Remake mit
einer ordentlichen Jeanshose zu sehen. Beim Farb-Modus hielten sich die Neuschreiber/innen
wiederum sehr an das Original, denn auch die Jeanshose von Zequi erscheint in einem Grauton
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(vgl. Abb. 18 und 19). Diese differenzierte Darstellung des ,gepflegteren® und ,ungepflegte-
ren‘ Protagonisten wird zusétzlich durch die Verflechtung mit dem Bildelement-Modus der
Frisur verstarkt. Zwar tragen beide Figuren Haargel in ihrem dunkelbraunen Haar, was sich in
Verbindung mit dem Bildelement-Modus der Lederjacke wiederum als eine Konnotation mit
dem machohaften und rebellischen Charakter interpretieren lasst, jedoch ist Zekis Haar im
Originalfilm nicht nur langer und welliger, sondern es wirkt auch viel weniger gestylt und
etwas ungepflegt. Zequis Haar im Film-Remake wiederum vermittelt das Bild einer ordentli-
chen und frisch geschnittenen Frisur, da die Seiten sehr kurz geschnitten sind und das restliche
Haar aufwéndig nach oben gestylt wurde.

Abb. 20: Dagtekin 2013: 00:01:42

Zu diesem ungepflegteren Erscheinungsbild von Zeki im Originalfilm, welches durch das Zu-
sammenspiel der genannten Modi geschaffen wird, kommt noch die Verflechtung mit seinen
schlechten Manieren hinzu, welche sich durch den Sub-Mode Gestik zeigen und durch die
Verbindung mit dem Sound- und EinstellungsgréfRen-Modus verstérkt werden. Wie zu Beginn
in der kurzen Handlungsbeschreibung erlautert wurde, sind am Anfang der behandelten Se-
quenz sowohl Zeki im Originalfilm als auch Zequi im Film-Remake durch den Bild-Modus
auf der Tankstelle mit einer Palette Bier eingeklemmt unter dem Arm zu sehen. In der anderen
Hand halten beide Protagonisten eine Dose, welche sie beide auf einmal komplett leer trinken
und die leere Dose zugleich auf den Boden werfen — welche Handlung bereits zeigt, dass bei-
den Figuren Manieren fehlen. Der bedeutende Unterschied liegt in der unterschiedlichen
Lange der dargestellten Handlung des Biertrinkens sowie im sich differenzierenden Einstel-
lungsgroRen-Modus. Im Originalfilm wird Zeki zuerst durch die Totale, dann durch die Halb-
totale und schlieBlich durch die Nahaufnahme gezeigt, wie er nicht nur ein Bier trinkt, sondern
zugleich die zweite Bierdose 6ffnet, aus welcher er den nachsten grof3en Schluck nimmt, bevor
die gezeigte Handlung schlief3lich mit einem Schnitt und durch das Ankommen von Charlie
mit Zekis Auto in der ndchsten Einstellung unterbrochen wird. Zwischen der ersten und zwei-
ten Dose sieht und hort der/die Zuschauer/in, wie Zeki lautstark rilpst, welche Handlung die
unanstandige Charakteristik immens unterstreicht und nicht alleine durch den Einstellungs-
groRen-Modus, ndmlich der Nahaufnahme, verstarkt in den VVordergrund tritt, sondern vor al-
lem durch die Verbindung mit den Sound-Modi Intensitat und Lautstarke, die beide verstarkt
zum Einsatz kommen (vgl. Abb. 20). Diese beildufige Geste des unanstandigen und lauten
AufstoRens fehlt im Film-Remake. Zudem trinkt Zequi nur ein Bier und wird um einige Se-
kunden kiirzer und lediglich durch die Halbnahaufnahme gezeigt. Durch die groRere
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Entfernung zwischen dem Produktionsmedium der Kamera und der Figur wird die Handlung
des Biertrinkens fur den/die Zuschauer/in nicht so verstarkt in den VVordergrund gestellt, wie
dies im Originalfilm der Fall ist (vgl. Abb. 19).

Neben diesem genannten Beispiel des lautstarken AufstoRens, welches unter anderem
vermittelt, dass ihm sein Auftreten ziemlich egal zu sein scheint, wird von Zeki in dieser Se-
quenz (genau genommen aber im gesamten Originalfilm) dem/der Zuseher/in aulRerdem durch
den Bild-Modus Mimik das Bild eines etwas vertrdumten und einfaltigen Taugenichts vermit-
telt. Diese charakteristische Zuschreibung zeigt sich durch den immer wiederkehrenden leeren
Blick mit leicht gedffnetem Mund und etwas gerunzelter Stirn. Zequis Mimik im Remake
vermittelt hingegen ein etwas anderes Bild. Durch ihr Zusammenspiel mit allen anderen be-
reits genannten Modi wirkt Zequi etwas fokussierter, aufmerksamer, weniger vertraumt sowie
ein wenig kultivierter. Das Fehlen der beildufigen Geste des untiberhérbaren AufstolRens zeigt
zudem, dass ihm seine Erscheinung nicht dermalien egal zu sein scheint, wie Zeki im Origi-
nalfilm. Im Zusammenspiel mit den anderen genannten Modi lasst sich dadurch wiederum die
Unterstreichung seines verstarkten machohaften Charakters interpretieren. Dies l4sst sich auch
im Hinblick auf die, von den Schreiber/innen und Neuschreiber/innen getroffene Auswahl der
Autos der Protagonisten beobachten, welche durch den Bild-Modus zu sehen und durch den
Sound-Modus zu horen sind. Hierbei kann beim Remake der, durch die Patronage gesteuerte
amerikanische Produktionseinfluss beobachtet werden. Aus einem etwas ramponierten Oldti-
mer BMW im deutschen Film — eine typisch deutsche Automarke — wird im Film-Remake ein
imposanter Ford Mustang — das US-amerikanische Auto schlechthin, mit welchem ein gewis-
ser Heldenstatus einhergeht.

Zuletzt soll noch auf den erwahnten rebellischeren, draufgéngerischen und etwas gemei-
ner dargestellten Charakter von Zeki im Ausgangstext und dessen abgeschwdachte Form von
Zequi im Zieltext dieser Sequenz eingegangen werden. Als Zeki und Charlie im Auto vor der
Schule noch einen kurzen Dialog Uber seine frihere Schulzeit fihren, bevor er sich auf die
Suche nach dem Geld macht, wird das Publikum durch den gesprochenen Sprach-Modus iber
seine Drogenvergangenheit in Kenntnis gesetzt. Als ihn Charlie fragt, wie lange er zur Schule
gegangen sei, antwortet Zeki gleichgiiltig und mit dem bereits beschriebenen leeren Blick: ,,So
bis zur Achten oder Neunten. Weil3 nicht mehr genau, war meine Crack-Phase.“ (Dagtekin
2013 00:02:30-00:02:35) Im mexikanischen Film-Remake lautet Zequis Antwort hingegen
lediglich: “Lo menos posible.” (Velilla 2016 00:04:06-00:04:07) Der Bild-Modus Mimik so-
wie die sprachlichen Sub-Modes Intonation und Lautstarke vermitteln hingegen keine Gleich-
gultigkeit, sondern viel eher Traurigkeit, denn wahrend seine Mundwinkel nach unten gehen,
spricht er zudem sehr leise und in einer tiefer werdenden Stimmlage. Inhaltlich entschieden
sich die Neuschreiber/innen des Film-Remakes also fiir das Streichen dieser, mit der Figur des
Protagonisten verbundenen Drogenvergangenheit, welche weggelassene Information natir-
lich einen erheblichen Einfluss auf das Bild hat, welches sich ein/e Zuschauer/in von der Figur
macht. Zekis Charakter im deutschen Originalfilm wird dadurch rebellischer und draufgénge-
rischer dargestellt als jener von Zequi im Remake.

Zudem tritt Zekis gemeinere und zornigere Art in dieser Sequenz vor allem an jenem
Zeitpunkt hervor, als er bemerkt, dass sein Weg zu seiner Beute durch die Turnhalle der Schule
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versperrt wird. Zwar werden an jener Stelle auch im Remake wiitende Emotionen vermittelt,
jedoch in einer abgeschwachten Form. Der Zorn, der sich bei Zeki bemerkbar macht, zeigt
sich nicht alleine durch den Bild-Modus Mimik und den gesprochenen Sprach-Modus — wie
sich nun zeigen wird, werden die wiitenden Emotionen vor allem durch die Verbindung mit
dem Core-Mode Musik hervorgebracht.

Abb. 21: Dagtekin 2013: 00:03:25 Abb. 22: Velilla 2016: 00:05:14

Als Zeki bewusst wird, dass die Turnhalle den Weg zu seiner Beute versperrt, sagt er zualler-
erst in einem, durch die paraverbalen Sprach-Modi Lautstéarke und Intonation geschaffenen,
sehr aufgebrachten, hoher und lauter werdenden Ton vor sich hin: ,,Sag mal, willst du mich
verarschen?* (Dagtekin 2013 00:03:13-00:03:16), woraufhin er, vermittelt durch den Bild-
Modus der Kdrpersprache, sichtbar wiitend zurlick zu Charlie marschiert. Das AusmaR seines
Zorns wird dabei durch die Verbindung der Sub-Modes Mimik und Gestik mit dem Musik-
Modus verstarkt zum Ausdruck gebracht, der synchron zu seinem aufgebrachten und stamp-
fenden Gang eingesetzt wird (vgl. Abb. 21). Es handelt sich bei diesen zusammenspielenden
Musik-Modi um eine dramatische Melodie mit einem gleichbleibenden Takt einer Orchester-
musik im Off, deren Dynamik immer starker wird. Auch Zequi im Remake ist eindeutig zor-
nig, was sich nicht alleine durch die Bild-Modi Mimik und Gestik zeigt, namlich durch seinen
ernsten Blick, dem nach vorne geschobenen Unterkiefer sowie durch seine Hande, welche er
zu Féusten ballt (vgl. Abb. 22), sondern auch durch die Verbindung mit dem Sprach-Modus.
Zum einen ist hierzu der Inhalt des Gesagten zu erwahnen sowie zum anderen die paraverbalen
Sprach-Modi, welche eine sehr aufgebrachte und wiitende Stimmlage présentieren: “jPinche
Jenny! jLa voy a matar!* (Velilla 2016 05:12-05:15) Der zornige Marsch von der Turnhalle
zum Auto fehlt in der Neuschreibung jedoch und somit auch die verbundene musikalische
Untermalung. Wahrend die Wut auf der sprachlichen Ebene zwar im Film-Remake starker
zum Ausdruck kommt, sind die Emotionen durch die synchrone Begleitung des Musik-Modus
dennoch im Originalfilm deutlich spirbarer, was den Charakter von Zeki etwas aufbrausender
erscheinen I&sst, als jenen von Zequi im Remake.

Zusammenfassend zeigt der Ubersetzungsvergleich dieser Beispielsequenz, dass es im
Zuge der mit dem Rewriting-Prozess einhergehenden Anpassung an den neuen Vermittlungs-
kontext vor allem zu bedeutenden Verschiebungen hinsichtlich den zum Ausdruck gebrachten
Wertvorstellungen zu den Themen ,Sexualitdt® und ,Rollenbild* kommt. Auch die Thematik
,Freundschaft‘ wird auf eine andere Weise behandelt, indem die freundschaftliche Beziehung
zwischen Zequi und Jenny im Remake ndmlich wiederum stirker mit dem Thema ,Sexualitét*
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verbunden wird. Besonders die genannte unterschiedliche BegriRungsgeste zeigte diesen Un-
terschied. Diese Veranderungen werden dabei durch das neue Zusammenspiel von Modus und
Medium geschaffen und stehen stets in Verbindung mit den Konventionen des, im jeweiligen
System vorherrschenden Comedy-Genres. Wie sich mit den weiteren Analysebeispielen zei-
gen wird, hat eine solche andere Erzéhlweise einen grof3en Einfluss auf die schlussendliche
Gesamtdarstellung der Geschichte.

4.2.2. Der Plan des Tunnelbaus und das Rollenspiel

Zeki/Zequi erzéhlt Charlie/Jenny in dieser Szene (00:04:32-00:05:08/00:06:49-00:07:33) von
seinem Plan, sich bei der Schule fir die ausgeschriebene Stelle als Hausmeister zu bewerben.
Auf diese Weise mochte er sich Zugang zum Keller verschaffen, um schlieBlich durch einen
Tunnelbau unterirdisch zu seinem vergrabenen Geld zu gelangen. Beide befinden sich bei die-
sem Gesprach in einem Hinterzimmer des Stripclubs, in welchem Charlie/Jenny arbeitet und
wo Zeki/Zequi voriibergehend bernachten darf. Bereits hergerichtet fiir ihren nachsten Auf-
tritt, ist Charlie/Jenny dabei als verfuhrerische Lehrerin/Schulerin verkleidet.

Besonders in dieser Szene gibt es enorme Differenzen zwischen Ausgangstext und
Neuschreibung, nd&mlich wiederum im Hinblick auf die im jeweiligen System vorherrschenden
Wertvorstellungen zu den Thematiken ,Sexualitdt’ und ,Rollenbild‘ sowie deren individuelle
Verbindung mit dem Unterhaltungsgenre. Wie im Folgenden analysiert wird, kommen diese
unterschiedlichen Werte in den Szenen beider Filme vor allem durch die Verflechtung ver-
schiedener Bild- und Sprach-Modi zum Ausdruck.

Wie schon in der vorherigen Sequenz, wird auch in dieser Szene die Thematik ,Sexua-
litat* im Film-Remake verstarkt in den Vordergrund gestellt, und zwar durch die sexuellere
Darstellung des Rollenbildes der Prostituierten. Im Folgenden wird sich zeigen, dass dies im
Hinblick auf den Core-Mode Bild vor allem durch die sich vom Originalfilm unterscheidenden
Bildelement-Modi Kostiim, Frisur, Maske, die Korpersprachen-Modi Mimik und Gestik, den
EinstellungsgroRen-Modus sowie durch den Perspektiven-Modus geschieht. Wie in den Ab-
bildungen 23 und 24 zu sehen ist, setzt sich der Sub-Modus Kostiim von Charlie/Jenny auch
in dieser Szene wieder in beiden Filmen aus &hnlichen Elementen zusammen. Doch schon
beim ersten Blick auf das jeweilige Erscheinungsbild der Prostituierten wird klar, dass es zu
gravierenden Abweichungen kommt. Zwar ist auch Charlie sehr knapp bekleidet, ndmlich mit
einer sehr kurzen und engen schwarzen Hose, schwarzen Netzstriimpfen, einer weil3en, haut-
engen Bluse mit V-Ausschnitt und schwarzen High-Heels mit sehr hohen Absétzen (vgl. Abb.
23), jedoch ist das Kostiim der Prostituierten im Film-Remake noch um einiges aufreizender.
Zum einen tragt sie einen roten Mini-Faltenrock mit Karomuster, knallrote High-Heels und
weile Strumpfe, zum anderen ist ihre weile Bluse zusétzlich noch bauchfrei und zeigt viel
mehr Dekolleté (vgl. Abb. 24). Auch der Bildelement-Modus Frisur drickt in beiden Filmen,
wie sich nun zeigen wird, etwas anderes aus. Wahrend Charlie eine schwarze Periicke tragt,
namlich einen strengen kinn-langen Bob mit Pony, wurde Jennys blond-dunkelbraune Lo-
ckenpracht mit roten Maschen zu zwei kindlichen Schwénzchen zusammengebunden. Auch
der Bildelement-Modus Maske unterscheidet sich hinsichtlich der Farb-Modi. Charlie tragt
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pinkfarbenen Lippenstift und ihre Augen sind schwarz geschminkt. Beim Farb-Modus des
Lidschattens hielt man sich in der Neuschreibung zwar an den Originalfilm, denn auch die
Augen von Jenny wurden schwarz geschminkt, jedoch entschieden sich hier die Neuschrei-
ber/innen, ihre Augen noch dunkler erscheinen zu lassen, was eine verruchte Wirkung erzeugt.
Noch bedeutender ist allerdings der veranderte Farb-Modus des Lippenstiftes. Man wahlte
einen knalligen, dunklen Rotton, der eine noch starkere sexuelle Konnotation schafft. AulRer-
dem muss an dieser Stelle noch hinzugefiigt werden, dass Jenny im Film-Remake zu Beginn,
als sie den Raum betritt auch noch einen Lolli im Mund hat, dessen Farb-Modus, abgestimmt
zu ihrem Lippenstift, auch in einem Rotton erscheint. Diese Handlung mit der StRigkeit fehlt
im Originalfilm.

Abb. 23 Dagtekin 2013: 00:04:39 Abb. 24 Velilla 2016: 00:06:50

Bereits beim alleinigen Blick auf das Zusammenwirken der beschriebenen Bildelement-Modi
Kostlim, Maske und Frisur wird klar, dass Charlie erwachsener und Jenny madchenhafter dar-
gestellt wird. Wie nun im weiteren Verlauf dargelegt werden soll, wird vor allem durch die
Verflechtung mit dem Sprach-Modus schlief3lich auch einleuchtend, dass Charlie eine verfiih-
rerische Lehrerin, Jenny hingegen ein sehr freiztigig bekleidetes Schulmadchen, welches sich
dem Lehrer unterordnet, darstellen sollte. Es werden im Grunde genommen also zwei unter-
schiedliche Rollenbilder geschaffen und somit auch andere Werte vermittelt. Bevor auf den
Sprach-Modus eingegangen wird, muss an dieser Stelle noch hinzugefiigt werden, dass sich
beim Betrachten von Jennys Erscheinungsbild wiederum der zur Patronage zahlende US-ame-
rikanische Produktionseinfluss erkennen lasst. Das Bild, das in dieser Szene von Jenny ge-
schaffen wird, erinnert ndmlich sehr stark an jenes von Britney Spears im beriihmten und
weltweitbekannten amerikanischen Musikvideo ihres Songs ...Baby One More Time (1998),
in welchem die US-amerikanische Sangerin ebenfalls ein verfihrerisches Schulméadchen dar-
stellen sollte.

Vergleicht man nun den Dialog von Ausgangs- und Zieltext sind bedeutende Unter-
schiede zu erkennen. Zwar geht es in beiden Filmszenen inhaltlich um den Plan des Tunnel-
baus von Zeki/Zequi, jedoch wurden im Film-Remake markante Inhalte hinzugefligt. Im deut-
schen Originalfilm handelt es sich um einen sehr kurzen Dialog:
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Originalfilm:

Charlie: ,,Hello! Braucht zuféllig jemand Nachhilfe?*

Zeki: ,,Ich such ‘nen Heizungskeller und grab mich ran ans Geld. Das sind vielleicht sechs,

sieben Meter Tunnel.

Charlie: ,,Kann es sein, dass das ein ziemlich bescheuerter Plan ist? Ich war zwar langer nicht

in der Schule, aber soweit ich mich erinnere, sind die ziemlich kritisch, wenn‘s darum geht

‘nen Kriminellen in ihren Keller zu lassen, um ‘nen Tunnel zu graben.*

Zeki: ,,Ich bewerb mich als Hausmeister.*

Charlie: ,,Kennst du dich denn mit Instandhaltung und Getrankeverkauf und sowas aus?

Zeki: ,,Du bist echt die dimmste Lehrerin der Welt.«

Charlie: ,,Aber auch die Geilste. (Dagtekin 2013: 00:04:43-00:05:07)
Wie in diesem Gesprach klar wird, schltipft Charlie nur ganz kurz in ihre Rolle der verfihre-
rischen Lehrerin. Der bereits in der vorherigen Sequenz beschriebene, etwas dimmliche und
begriffsstutzige Charakterzug, welcher der Prostituierten beigeschrieben wird, wird hier vor
allem durch den Sprach-Modus, ndmlich den Inhalt des Gesagten ausgedriickt, sowie durch
die Verbindung mit dem Bild-Modus Mimik. Durch die gerunzelte Stirn, die zusammengezo-
genen Augenbrauen, den leicht ge6ffneten Mund und einem hochgezogenen Mundwinkel
sieht der/die Zuschauer/in, dass Charlie Zekis Gedankengang nicht ganz folgen kann (vgl.
Abb. 25). Die paraverbalen Sprach-Modi stehen mit diesem etwas diimmlich dargestellten
Charakter wiederum ein wenig im Widerspruch, denn die Stimmqualitét, Sprechgeschwindig-

keit und Tonhohe von Charlie présentieren vielmehr die Stimme einer erwachsenen Frau.

Abb. 25 Dagtekin 2013: 00:04:50 Abb. 26 Velilla 2016: 00:06:55

Im Film-Remake schaut das ganze etwas anders aus:

Film-Remake:

Jenny: “Estoy lista, profesor. He sido una nifia muy, muy mala y necesito que me
castiguen.”

Zequi: “Si, si, necesitas que te castiguen. jPero por pendeja! Mira, segln el GPS, de aqui hasta
donde esta el dinero, son como seis o siete metros y medio. Y yo puedo cavar un tanel perfecto
de aqui hasta alla.”

Jenny: “Pues me parece un plan muy pinchurriento. Seguin yo me acuerdo, en las escuelas no
les gusta para nada que anden ahi criminales excavando en sus sétanos. Pero a mi, profesor,
puede excavarme cuando quiera.”

Zequi: “Se muri6 el conserje. Van a necesitar un conserje nuevo.” (Velilla 2016: 00:06:51-
00:07:31)

Neben der Tatsache, dass sich die Anpassung an den neuen mexikanischen Vermittlungskon-
text auch in dieser Szene wiederum durch den Einsatz von Mexikanismen vollzieht, der
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vulgdre Sprachstil jedoch vom Originalfilm Gbernommen wurde, wird im obenstehenden Di-
alog zudem klar, dass Jenny nicht die Rolle der sexy Lehrerin, sondern des untergeordneten,
verfiuhrerischen Schulmédchens spielt. Zwar kann auch Jenny Zequis Plan nicht ganz folgen,
jedoch steht in dieser Szene nicht primar die lustige Darstellung des dimmlichen Charakters
im Vordergrund, sondern vielmehr das Rollenspiel der Prostituierten. Die Verstarkung der
Thematik ,Sexualitdt® wird, wie bei den hervorgehobenen Textstellen ersichtlich wird, unter
anderem durch den Sprach-Modus geschaffen, ndmlich durch den Inhalt des Gesagten. Im
Film-Remake spielen jedoch vor allem auch die paraverbalen Sprach-Modi eine bedeutende,
sich stark zum Originalfilm unterscheidende Rolle. Sowohl die langsamere Sprechgeschwin-
digkeit, die etwas langeren Sprechpausen, vor allem aber auch die &uf3erst hoch und kindlich
verstellte Stimmlage von Jenny fuhren durch das Zusammenspiel mit allen anderen genannten
Modi dazu, dass Jenny viel starker in ihre verkleidete Rolle schliipft als Charlie im Original-
film. Hierzu tragt auch der Einsatz des Bild-Modus Mimik einen wesentlichen Teil bei, denn
wie in Abbildung 26 zu sehen ist, zeigt sich Jenny immer wieder auf eine tbertriebene Weise
und passend zu den genannten paraverbalen Sprach-Modi mit einem sehr verfuhrerischen Ge-
sichtsausdruck, welcher sich durch die zusammengezogenen Augenbrauen und ihren Kuss-
mund zeigt.

Zuriickkommend auf den Core-Mode Bild, wird diese sexuellere Darstellung von Jenny
und das sich unterordnende Rollenbild, welches sie vertritt, vor allem auch durch das Zusam-
menspiel mit weiteren, ndmlich den bereits zu Beginn kurz genannten Bild-Modi Einstellungs-
grole und Perspektive verstarkt. Vergleicht man jene Modi in Originalfilm und Film-Remake,
sind folgende Unterschiede zu erkennen: Erstens wird Charlie nur ganz kurz am Anfang dieser
Szene in der Halbtotale (vgl. Abb. 23) und sonst immer in der Nahaufnahme gezeigt (vgl.
Abb. 25 und 31). Dies bedeutet, dass der/die Zuschauer/in Charlie nur dul3erst kurz von Kopf
bis FuB sieht. Ansonsten wird sie immer nur bis zur Mitte des Oberkdrpers gezeigt, wodurch
man von der freizligigen kurzen Hose und den verfiihrerischen Netzstrimpfen nicht viel zu
sehen bekommt.

Im Film-Remake ist das anders. Hier kommen mehrere Varianten des Einstellungsgro-
Ren-Modus zum Einsatz. Wie im oben angefiihrten Dialog ersichtlich wird, fuhren Charlie
und Zeki im Ausgangstext lediglich ein kurzes Gespréch Uber seine Idee des Tunnelbaus und
der Bewerbung als Hausmeister und Charlie spielt nur ganz kurz ihre Rolle der verflhreri-
schen Lehrerin. Im Film-Remake wurde noch eine weitere Handlung hinzugefiigt: Jenny — das
untergeordnete Schulmadchen — tanzt Zequi, nachdem er ihr von seinem Plan erzahlt hat, sehr
aufreizend und verfiihrerisch an (vgl. Abb. 28), was die Wichtigkeit des Themas ,Sexualitdt’
noch mehr in den Vordergrund stellt. Hinsichtlich der EinstellungsgréRen-Modi wird Jenny
dabei nicht nur durch die Nahaufnahme (vgl. Abb. 26) und Halbtotale (vgl. Abb. 24) gezeigt,
sondern auch durch die amerikanische Einstellungsgrofie (vgl. Abb. 28). Verglichen mit dem
Originalfilm wird die Prostituierte in der Neuschreibung dabei viel 6fter in einer weiteren
Einstellungsgrolie gezeigt als Charlie, wodurch der/die Zuschauer/in mehr von ihrem Kérper,
ihrer Haut und ihrem freizligigen Kostim zu sehen bekommit.
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Abb. 27 Dagtekin 2013: 00:05:04 Abb. 28 Velilla 2016: 00:07:22

Abb. 31 Dagtekin 2013: 00:05:08 Abb. 32 Velilla2016: 00:07:25

Zudem wird mehrere Male durch die Positionierung des Produktionsmediums der Kamera
hinter Jennys Beinen und vor Zequi eine weitere, sehr interessante Wirkung erzeugt. Zualler-
erst wird schon beim ersten Blick auf Abbildung 30 klar, dass durch die Einsatzweise des
Bildkompositions-Modus Jennys nackten Beine auf eine sexuelle und aufreizende Weise in
den Vordergrund gestellt werden. Zum anderen wird jedoch auch durch den Bild-Modus Ein-
stellungsperspektive eine bestimmte Bedeutung vermittelt. Zequi wird dabei namlich immer
wieder aus der Froschperspektive, also stark von unten gezeigt, was die Unterordnung der
médchenhaften Schilerin vor dem mannlichen, Gberlegenen Lehrer unterstreicht. Diese ver-
mittelten Werte werden durch eine weitere, im Film-Remake hinzugefligten Handlung ver-
starkt: Zequi interessiert das Getue und Getanze von Jenny tberhaupt nicht und er schubst sie,
als sie zwischen seinen Schenkeln tanzt, gleichgultig zu Boden. Wie in Abbildung 32 zu sehen
ist, ist Jenny schlieRlich auf dem Boden sitzend, Zequi vor ihr stehend zu sehen. Durch den
veranderten Bildkompositions-Modus wird die dargestellte Unterordnung bis zum Ende hin
also noch mehr gesteigert. AuRerdem wird in den Abbildungen 28 und 30 ersichtlich, dass
Zequi im Remake Jenny wéhrend des gesamten Gespréchs keines Blickes wurdigt, was seine
Machtposition verstarkt zum Ausdruck bringt und ihr gegeniiber despektierlich erscheint.
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Im Originalfilm wurde der Perspektiven-Modus hingegen genau umgekehrt eingesetzt. Ers-
tens verandert sich der Bildkompositions-Modus hier nicht elementar, denn Zeki sitzt wahrend
der ganzen Szene auf seinem Bett und steht nicht auf, wie dies im Film-Remake der Fall ist.
Zweitens tanzt Charlie ihn nicht an, sondern steht wahrend des gesamten Gespréchs vor ihm
und schaut zu ihm hinunter. Zeki, hinaufschauend zu Charlie, wird dabei meistens durch eine
leichte Aufsicht (vgl. Abb. 27 und 29), Charlie hingegen durch eine leichte Bausicht (vgl.
Abb. 25 und 31) gezeigt, was ein Rollenbild vermittelt, das immens von jenem des Film-
Remakes abweicht. Im Ausgangstext tibernimmt also Charlie und nicht Zeki die Gberordnende
Machtposition. Zudem findet hier, wie in allen Abbildungen des Originalfilmes ersichtlich
wird, sehr wohl Blickkontakt zwischen den beiden Figuren statt. Auch wenn ebenfalls Zeki
durch seine Mimik, namlich durch seine hochgezogenen Augenbrauen, seine gerunzelte Stirn
und seinem leicht gedffneten Mund sowie durch den Inhalt des Gesagten zeigt, dass er von
Charlies langsamen und dimmlichen Art genervt ist, schaut er ihr dennoch beim Gespréch in
die Augen und ignoriert sie nicht ganzlich, wie dies Zequi im Remake handhabt.

Alles in allem ist schliel3lich festzustellen, dass die Handlung durch die unterschiedliche
Verzahnung des multimodalen Filmgeflechts in der Neuschreibung auf eine ganz andere
Weise erzahlt wird als im Originalfilm. Wahrend der Witz des Unterhaltungsgenres im Aus-
gangstext vor allem durch das dimmliche und begriffsstutzige Bild der Prostituierten sowie
die davon genervte Reaktion von Zeki geschaffen werden soll, entschieden sich die Neuschrei-
ber/innen im zielkulturellen Gesellschaftssystem dazu, dieser komddienhaften Handlung wei-
tere Werte hinzuzufiigen. Durch die neue Verbindung von Modus, Medium und Genre wird
hier schlieBlich wieder ein deutlich sexueller dargestelltes Rollenbild der Prostituierten ge-
schaffen und mit dem Witz des Unterhaltungsgenres verbunden, indem der sich Giberordnende,
machohaft wirkende Mann — ein weiteres Rollenbild — ihr keinen einzigen Moment Beachtung
schenkt. Dies hat schliel3lich wiederum auch zur Folge, dass die Thematik ,Freundschaft® in
beiden Filmen auf eine andere Weise dargestellt wird, denn durch den sehr wohl existierenden
Blickkontakt zwischen Zeki und Charlie im Originalfilm und dem damit verbundenen Dialog
sowie dem Fehlen des verfuhrerischen Tanzes, wird die Beziehung auf eine freundschaftli-
chere Weise dargestellt als im Film-Remake, wo vielmehr eine sexualisiertere Darstellung der
Prostituierten das Ziel der Neuschreiber/innen war.

4.2.3. Zekis/Zequis erster Auftritt in der Chaotenklasse

Nachdem Zeki/Zequi aufgrund einiger Zufélle an der Schule schlieBlich nicht als Hausmeister,
sondern als Aushilfslehrer angestellt wurde, betritt er in dieser Szene (00:29:05-
00:30:29/00:35:02-00:36:49) nun zum ersten Mal die chaotische Klasse. Doch dort hélt er es
nicht lange aus, denn die rebellischen Schiiler/innen spielen ihm einen Streich nach dem an-
deren: angefangen von einer plotzlich an seinen Fingern klemmenden Mausefalle, als er das
Klassenbuch aus dem Schrank nehmen mdchte, wird daran anschlieBend dunkelbrauner
Schleim tiber seinen Kopf gegossen. Da er versucht, sich nicht unterkriegen zu lassen, geht er
im Anschluss vorne am Pult die Anwesenheitsliste durch, doch nicht einmal das gelingt ihm,
da schon beim ersten aufgerufenen Namen alle Schuler/innen ihre Hand heben. SchlielRlich
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wird es ihm doch zu bléd und erklart den Schuler/innen, dass er jetzt zuerst einmal eine Ziga-
rette rauchen gehen wird. Als er jedoch aufstehen mdochte, bemerkt er, dass er mit seinem
Gesall am Stuhl festklebt. Nachdem er es geschafft hat diesen schlieBlich zu entfernen, verléasst
er das Klassenzimmer.

Auch wenn in der Neuschreibung die beschriebenen Streiche exakt dieselben bleiben
wie im Originalfilm, sind dennoch Verschiebungen in der Narration festzustellen. Bei genau-
erer Betrachtung wird klar, dass das ,Rollenbild* des kleinkriminellen Bankraubers unter-
schiedlich dargestellt wird und damit zusammenh&ngend auch die vermittelte Thematik
,Schiiler/in-Lehrer/in-Beziehung* eine etwas andere ist. Auch das in der Szene des Ausgangs-
textes indirekt behandelte Thema ,Migrationshintergrund* fehlt im Film-Remake. Wie in fol-
gendem Abschnitt untersucht wird, zeigen sich diese Unterschiede durch das Zusammenspiel
verschiedener Sprach-, Sound-, Musik- und Bild-Modi.

Betrachtet und vergleicht man nun zuallererst den Klassenraum, in welchem sich jeweils
die Szene des Ausgangs- und Zieltextes abspielt, wird zugleich ersichtlich, dass die Gestaltung
dieses Raumes in beiden Filmen einen wesentlichen Teil zum chaotischen Charakter beitragt,
der dieser Klasse beigemessen wird. Dennoch wird dieses unordentliche und chaotische Merk-
mal in beiden Filmen auf eine unterschiedliche Weise ausgedrickt.

Blickt man zuerst auf die Szene im Originalfilm, geschieht dies durch verschiedene
Bildelement- und Sprach-Modi: die Papierknéduel und der Mill auf dem ohnehin schon dre-
ckigen dunkelbraunen Boden sowie die durch die Farb-Modi pink, grin, blau und schwarz
erscheinenden und schwer zu entziffernden Graffiti-Schriftziige auf den Fenstern, dem
Schrank und den Schulbanken, erzeugen im Gesamten das Bild eines sehr dreckigen und un-
ordentlichen Klassenzimmers. In Verbindung mit den Farb-Modi der Wénde, die in verschie-
denen hell- und dunkelblauen Tdnen erscheinen und den Belichtungs-Modi, die den bereits
genannten High-Key-Stil erzeugen, wirkt die ganze Szene zudem etwas kihl und hart (vgl.
Abb. 33 und 35).

Auf die Szene des Zieltextes blickend entsteht zuallererst der Eindruck, dass sich die
Neuschreiber/innen auch hier wieder bei einigen Elementen sehr stark am Ausgangstext ori-
entierten. Untersucht man die Szene jedoch genauer wird ersichtlich, dass es dennoch zu Ab-
weichungen kommt, gerade hinsichtlich der Darstellungsweise des chaotischen Charakterzu-
ges der Klasse. Zum einen ist festzustellen, dass auch in der Neuschreibung ahnliche Bildele-
ment- und Sprach-Modi wie im Originalfilm eingesetzt werden. Beispielsweise sind hierzu
die auf dem Boden liegenden Papierknéduel oder auch der mit Graffiti-Schriftzligen vollge-
schmierte Schrank und die bekritzelten Stuhllehnen zu nennen. Auffallend ist jedoch zum Bei-
spiel, dass im Vergleich zum Originalfilm viel weniger Mull auf dem, nun in Weif3 und an-
sonsten sehr sauber erscheinenden Boden herumliegt. AuRerdem hielt man sich beim Ausmaf
der geschriebenen Sprach-Modi der Graffiti-Schriftzlige in der Neuschreibung etwas zurtick.
Bezuglich der Farb-Modi orientierten sich die Neuschreiber/innen mit den Farben pink, grin,
blau und schwarz bei den genannten Schriftziigen wiederum sehr am Ausgangstext, wobei
zusatzlich noch die Farben violett und gelb hinzugeftigt wurden. Zusammen mit den Farb-
Modi der Wande, die hauptséchlich in einem sehr warmen Orange, an kleinen Stellen jedoch
auch mit dem beschriebenen Blau des Ausgangstextes erscheinen, wird ein Klassenzimmer

104



geschaffen, das viel farbenfroher, warmer und demensprechend auch um einiges herzlicher
erscheint als jenes im Originalfilm (vgl. Abb. 34 und 36). Auch die Farb-Modi der Jalousien
an den Fenstern, welche im Originalfilm einen kihlen Grauton aufweisen, erscheinen nun in
einem hellen, fréhlichen Gelbton. Diese Wirkung wird durch den in Kapitel 4.1 genannten
Weichzeichner, der tber das gesamte Film-Remake gelegt wurde, verstarkt. Bis jetzt erscheint
der Eindruck, dass die mexikanische Klasse ordentlicher erscheint als die deutsche Chaoten-
klasse, doch dem ist nicht so. Wie sich nun zeigen wird, wird das chaotische Merkmal in der
mexikanischen Klasse auf eine andere Art geschaffen.

Abb. 35 Dagtekin 2013: 00:29:20 Abb. 36 Velilla 2016: 00:35:09

Im Vergleich zum Originalfilm erscheinen im Klassenzimmer des Film-Remakes ndmlich viel
mehr Schiiler/innen, die in diesem Sinne als Bildelement-Modi verstanden werden. Der Bild-
kompositions-Modus wird dabei so eingesetzt, dass diese vielen Schiler/innen nicht wie im
Originalfilm in geraden Reihen sitzen, sondern sie sind kreuz und quer in der Klasse verteilt.
Waéhrend im Ausgangstext durch die Positionierung der Schulbénke nebeneinander gerade Li-
nien geschaffen werden, die ein wenig Ordnung in den sonst so chaotisch erscheinenden Raum
bringen (vgl. Abb. 33), wird mit den verteilten Tischen im Remake ein volliges Durcheinander
geschaffen (vgl. Abb. 34 und 36).

Hinzu kommt noch der sich zum Originalfilm unterscheidende und immer wiederkeh-
rende Einsatz des Sound-Modus eines etwas tibertrieben wirkenden Gel&chters der Schiler/in-
nen im Zieltext. Zwar wird auch im Originalfilm Uber die Streiche gelacht, jedoch werden die
Sound-Modi Intensitat und Lautstdrke im Film-Remake viel stirker eingesetzt. Auch als
Zeki/Zequi die Klasse betritt, ist in beiden Filmen durch den Sound-Modus der Larm der
schwatzenden Schiler/innen zu héren — jedoch werden auch hier wiederum die Sub-Modi
Intensitat und Lautstarke im Remake stdrker eingesetzt als im Ausgangstext, was den
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chaotischen Charakter immens in den Vordergrund stellt und im Vergleich zum Originalfilm
etwas Uberzogen wirkt. Alles in allem ist also festzustellen, dass sowohl im Originalfilm als
auch Film-Remake die Klasse sehr chaotisch dargestellt wird — nur geschieht dies durch ein
sich unterscheidendes multimodales Filmgeflecht.

Betrachtet man nun die Darstellung des Protagonisten in beiden Filmen, sind weitere
bedeutende Differenzen zu erkennen. Wie im Folgenden analysiert wird, zeigen sich diese
Unterschiede durch den sich unterscheidenden Einsatz verschiedener Sprach-, Bild-, Sound-
und Musik-Modi. Genauso wie im ersten Analysebeispiel, wird auch in dieser Szene Zeki im
Originalfilm rebellischer und gemeiner dargestellt als Zequi in der Neuschreibung, der etwas
netter zu den Schiler/innen ist. Vor allem wirkt er in dieser Szene aber auch ein wenig einge-
schiichtert, was im Originalfilm ganz und gar nicht der Fall ist. Wie sich beim Vergleich der
untenstehenden Dialogausschnitte beider Szenen zeigt, entschieden sich die Neuschreiber/in-
nen auch hier wieder, den vulgaren Sprachstil vom Originalfilm in der Neuschreibung zu uber-
nehmen und ihn mittels mexikanischer umgangssprachlicher Ausdriicke an den neuen Ver-
mittlungskontext anzupassen:

Originalfilm:

Zeki wurde gerade mit braunem Schleim ubergossen.

Zeki: ,,Glaubt ihr ich heul jetzt, oder was? Scheild Kinder!*

Zeki: ,,Mal kucken wer ihr Wichser seid... Chantal Ackermann?“

Alle Schiiler/innen zeigen auf und lachen.

Zeki: ,,0.K., ich geh jetzt eine rauchen, bevor ich einem von euch auf die Fresse haue.*

Zeki klebt mit seinem Gesal am Stuhl fest und schlégt ihn ein paar Mal gegen den Tisch, bis
der Stuhl vom Geséal abfallt und er verlasst anschlieend ohne ein Wort die Klasse. Alle Schii-
ler/innen lachen wéhrend dieser Handlung. (Dagtekin 2013: 00:29:33-00:30:29)

Film-Remake:

Zequi wurde gerade mit braunem Schleim (ibergossen.

Zequi: “;Creen que me voy a poner a llorar por esto? Hijos de la chingada.”

Alle Schiiler/innen lachen lauthals.

Zequi: “Vamos a ver quién chingados es quién... ;Monica Merino?*

Alle Schiiler/innen zeigen auf, und lachen. Auch Zequi lacht.

Zequi: “Okey, ¢quieren jugar sucio? oy a salir a fumarme un cigarro y, cuando regrese, todos
me van a conocer.”

Zequi klebt mit seinem Gesall am Stuhl fest und die Schiler/innen lachen wahrend dieser ge-
samten Handlung lauthals. Er versucht den Stuhl mit seinen Handen von seinem Gesal weg-
zureilRen. Dabei fallt Zequi ein Mal, immer noch am Stuhl klebend, auf den Boden. Er steht
wieder auf und schlagt den Stuhl wieder gegen den Tisch. Schliellich schafft er es mit seinen
Handen, den Stuhl von seinem Gesal wegzureillen. Bevor Zequi die Klasse verlasst, sagt er
noch an der Tdr:

Zequi: “jEstos nifios chingada madre! jVan a ver!* (Velilla 2016: 00:35:51-00:36:47)

Wie beim Vergleich dieser beiden Dialogausschnitte deutlich wird, wurde der vulgére Sprach-
stil des Originalfilmes mit dem mehrmaligen Einsatz des bereits erklarten Mexikanismus
,»chingado/a“ an den neuen mexikanischen Vermittlungskontext angepasst. Betrachtet man
beim Sprach-Modus also nur den Inhalt des Gesprachs, wird ersichtlich, dass nicht nur Zeki
im Originalfilm in einer sehr vulgaren und unanstdndigen Sprache spricht, sondern eindeutig
auch Zequi im Film-Remake. Wie sich nun zeigen wird, zeigt sich Zekis zornigere und ge-
meinere Art im Originalfilm, sowie die nettere Darstellung von Zequi im Film-Remake,
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vielmehr durch die sich unterscheidende Realisierung der paraverbalen Sprach-Modi Laut-
stérke, Intonation und Stimmqualitét, des Bild-Modus Mimik sowie der verschiedenen Musik-
Modi.

Hinsichtlich des Bild-Modus Mimik wird mit Blick auf die Abbildungen 37 und 39 er-
sichtlich, dass sich Zeki im Ausgangstext durchgehend mit einem &ul3erst bdsen und genervten
Gesichtsausdruck zeigt, zum einen namlich durch seine heruntergezogenen Augenbrauen,
seine gerimpfte Nase und seinen gedffneten, Zahne-zeigenden Mund (vgl. Abb. 37) sowie
zum anderen durch seine weit aufgerissenen Augen und sein nach vorne geschobenes Unter-
kiefer (vgl. Abb. 39). Diese Realisierungsweise des Bild-Modus Mimik macht sein Zorn sicht-
lich spiirbar. Vergleicht man dies mit dem in den Abbildungen 38 und 40 dargestellten Mimik-
Modus von Zequi im Film-Remake, wird einleuchtend, dass der Gesichtsausdruck des mexi-
kanischen Protagonisten nicht nur weniger bdse wirkt, sondern an manchen Stellen auch ein-
geschuchterter. Wie in Abbildung 38 zu sehen ist, zeigt er sich nach dem Streich mit dem
dunkelbraunen Schleim namlich mit einem unechten und aufgesetzten L&cheln, welches sich
auf jene Weise ausdrickt, indem zwar seine Mundwinkel leicht nach oben gezogen werden,
seine Augenpartie dazu jedoch im Widerspruch steht, denn dort bilden sich keine Lachfalten.
Die beschriebene Mimik vermittelt schlieRlich, dass er in Wirklichkeit von den Schiler/innen
eingeschuchtert ist, dies jedoch durch das beschriebene nicht sehr authentische Lacheln tber-
spielen mochte. Des Weiteren zeigt Abbildung 40, dass seine Nasenflugel nicht wie bei Zeki
im Originalfilm nach unten, sondern eher nach oben gehen und sich auseinanderziehen. Zu-
sammen mit seinem leicht gedffneten Mund und seinen ein wenig zusammengekniffenen Au-
gen, wird vielmehr ein uberforderter Gesichtsausdruck geschaffen.

Abb. 39 Dagtekin 2013: 00:30:07 Abb. 40 Velilla 2016: 00:36:08

107



Dieses eingeschuchterte Bild von Zequi im Remake wird vor allem durch die damit verbun-
dene Einsatzweise der paraverbalen Sprach-Modi zum Ausdruck gebracht, ndmlich ganz be-
sonders bei den oben angeflhrten letzten Zwei Sétzen, die Zequi noch an der Tur sagt, bevor
er den Raum verlasst: Der Sub-Modus Lautstérke erscheint an der genannten Stelle in einer
sehr leisen, die Intonation in einer sehr hohen und die Stimmqualitat in einer etwas briichigen
und weinerlichen Form. Das Zusammenspiel der paraverbalen Sprach-Modi von Zeki im Ori-
ginalfilm schafft hingegen in der gesamten Szene vielmehr eine laute, kraftige und selbstbe-
wusste Stimme, die seinen Zorn klar zum Ausdruck bringt. Verbunden mit der im Film-
Remake hinzugefugten Handlung des Hinfallens (vgl. Abb. 42), als er versucht den am Gesal
klebenden Stuhl zu entfernen, wird diese verunsicherte Art noch deutlicher, denn Zeki im
Originalfilm fallt nicht hin und schl&gt den Stuhl mit deutlich mehr Kraft und Wucht gegen
den Tisch, was seine Wut noch mehr unterstreicht (vgl. Abb. 41). Die Sound-Modi Intensitat
und Lautstérke erzeugen dabei ein sehr viel lauteres und intensiveres Schlag-Gerédusch als im
Remake, welches den Zorn von Zeki klar zum Ausdruck bringt und seinen Charakter noch
boser erscheinen l&sst. Dieser, durch das Zusammenspiel der bereits genannten Modi, sich
zunehmend steigernde Zorn wird im Originalfilm zudem durch den Musik-Modus intensiviert.
Hinsichtlich des Sub-Modus Instrumentierung sind verschiedene Musikinstrumente horbar,
wie unter anderem ein Schlagzeug, eine Gitarre, sowie elektronische Musiklange, deren Sub-
Modus Dynamik sich bis zum Ende hin (und somit synchron zu seinem Zorn) immer mehr
steigert. Der Musik-Modus Melodie steht mit dem erzeugten Zorn hingegen etwas im Wider-
spruch, denn zusammen bilden die aufeinanderfolgenden Tone eine Melodie, die als fréhlich
zu beschreiben ist und somit vielmehr mit dem Geldchter der Schiler/innen in Zusammenhang
steht.

Abb. 41 Dagtekin 2013: 00:30:20 Abb. 42 Velilla 2016: 00:36:29

Zurick zum Film-Remake ist auRerdem noch anzumerken, dass nicht nur die bereits erklarte
Tatsache, dass Zequi im Remake auf den Boden fallt, dieses eingeschiichterte Charakterbild
des Aushilfslehrers schafft. Neben den bereits genannten paraverbalen Sprach-Modi tragen
hierzu auch verschiedene Musik- und Sound-Modi bei. Zum einen ist festzustellen, dass der
Musik-Modus Dynamik nur minimal steigernd und der Lautstarken-Modus vor allem so leise
eingesetzt wird, dass die Musik kaum auffallt. Hier stehen vielmehr die bereits genannten
Sound Sub-Modi des lautstarken Lachens im Vordergrund, was wiederum zum Ausdruck
bringt, dass Zequi von den Schiler/innen eingeschiichtert wird. Hinsichtlich des Sub-Modus
Instrumentierung hielten sich die Neuschreiber/innen wiederum sehr an den Ausgangstext,
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denn auch hier sind ein Schlagzeug und Gitarrenkléange zu héren. Der Musik-Modus Melodie
erscheint jedoch viel ruhiger und etwas langweiliger, da die Tone fast gleichbleibend einge-
setzt werden.

Nun soll abschlieBend noch auf das bereits in Kapitel 4.1.4.1 angeschnittene Thema
,Migrationshintergrund® eingegangen werden. Wie im genannten Kapitel zum Produktions-
kontext bereits erklart wurde, war es schon immer das Ziel des Drehbuchautors und Regisseurs
Dagtekin, das Migrationsthema indirekt in das Unterhaltungsgenre einzubauen, was ihm nicht
nur bei seiner genannten erfolgreichen Serie Turkisch fir Anfanger (2006-2008) gelungen ist,
sondern durchaus auch bei Fack ju Gohte (2013), denn dieses Thema spielt im gesamten Ori-
ginalfilm eine subtil mitschwingende, jedoch nicht in den Vordergrund gestellte Rolle. Neben
dem in Kapitel 4.1.4.1 bereits genannten Beispiel mit der Dame vom Jugendamt wurde die
genannte Thematik nur ein zweites Mal in die Komddie eingebaut, ndmlich indirekt in einen
Schler-Lehrer-Dialog in dieser Szene: Als Zeki Muller das erste Mal die chaotische Klasse
betritt und sich vorstellt, sagt ein Schiiler namens Burak zu ihm: ,,Wieso heilen Sie eigentlich
Miiller, ja? Sie sehen gar nicht aus wie ein Miller, Sie sind ein Bruder, Mann!“, worauthin
Zeki genervt antwortet: ,,Kanack mich nicht an hier, kriegst gleich ‘ne Sechs!* (Dagtekin
2013: 29:16-29:21) Dieses Beispiel deutet an, dass nicht nur beim Protagonisten ein Migrati-
onshintergrund existiert, sondern auch beim Schiler namens Burak, der Zeki kumpelhaft mit
,Bruder anspricht. Wirft man einen Blick auf die weiteren Figuren dieser Klasse wird aul3er-
dem auch klar, dass neben den Figuren Max und Chantal — zwei in Deutschland sehr gel&ufige
Namen — eben auch ein Schiller Namens Burak sowie eine Schiilerin namens Zeynep sitzen,
bei welchen Namen es sich um tirkische VVornamen mit arabischer Herkunft handelt (vgl.
Vorname.com a; Vorname.com b). Auch das vom sehr abfalligen Substantiv ,,Kanake* abge-
leitete und vom Drehbuchautor (vermutlich) eigenkreierte Verb ,,kanacken weist auf einen
solchen Hintergrund hin. Laut dem Worterbuch DWDS handelt es sich beim Terminus ,,Ka-
nake‘ um ein sehr abwertendes Nomen, das hdufig als Schimpfwort eingesetzt wird und unter
anderem definiert wird als: ,,Ausldnder, ausldndischer Arbeitnehmer, besonders Tiirke* oder
auch als ,,yjmd., der als ungebildet, einfdltig, als Dummkopf angesehen wird*“ (DWDS). Bei
genauerer Untersuchung wird also klar, dass dieses sehr unaufféallige und nur am Rande mit-
schwingende Thema ,Migrationshintergrund® im Originalfilm zwar keine wichtige, dennoch
aber eine existierende Rolle spielt. Das normalisierte und indirekte Einflechten des Migrati-
onsthemas in das Unterhaltungsgenre ist dem Drehbuchautor und Regisseur Dagtekin bei Fack
ju Gohte (2013) also eindeutig gelungen.

Betrachtet man nun jenen Dialog im Zieltext wird sichtbar, dass sich die im zielkultu-
rellen Gesellschaftssystem befindenden Neuschreiber/innen bei der Ubersetzung dazu ent-
schieden, das Thema ,Migrationshintergrund* zu streichen und es wurde eine Ubersetzungs-
I6sung gefunden, die nicht mit dieser Thematik in Zusammenhang steht:

Film-Remake:

Romo: “¢ Te apellidas Alcantara? No tienes cara de Alcantara, gliey.”
Zequi: “¢Ah, no? ¢ De que tengo cara?”

Romo: “iDe pendejo!” (Velilla 00:35:18-00:35:24)
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Die Termini ,,giiey* und ,,pendejo* sind beide im Diccionario breve de Mexicanismos (2008)
zu finden (vgl. Gomez de Silva 2008:86;156f). Die Anpassung an den mexikanischem Ver-
mittlungskontext findet also auch hier wieder durch den veranderten Sprach-Modus statt, in-
dem in den nun in spanischer Sprache erscheinenden Text ndmlich wieder einige in Mexiko
gelaufige Ausdriicke eingebaut wurden. Der Terminus ,gliey” kann im mexikanischen
Sprachraum sowohl beleidigend als auch freundschaftlich eingesetzt werden (vgl. Gomez de
Silva 2008:86). In diesem Kontext konnte man das Wort ,,giiey* dementsprechend entweder
mit ,, Trottel oder auch ,,Alter sowie ,,Kumpel®“ libersetzen. ,,Pendejo” wird im genannten
Woarterbuch hingegen eindeutig mit einem unanstéandigen Sprachstil in Verbindung gebracht
(vgl. 2008:156f), und kann an jener Textstelle unter anderem mit ,,Idiot* iibersetzt werden.

Das Thema ,Migrationshintergrund®, das an den genannten Stellen dieses Schiiler-Leh-
rer-Dialogs im Originalfilm indirekt eingeflochten wurde, wurde in der mexikanischen Neu-
schreibung also nicht wiederaufgenommen. Es wurde stattdessen eine Ubersetzungslsung
gefunden, die wiederum den auch sonst schon stark in den VVordergrund gestellten vulgéren,
sehr unanstandigen Sprachstil présentiert. Das Streichen des Migrationsthemas kénnte hdchst-
wahrscheinlich damit zusammenhangen, dass dieses im zielkulturellen Gesellschaftssystem
Mexikos ein nicht so relevantes Thema darstellt, wie dies im deutschen Gesellschaftssystem
des Ausgangstextes der Fall ist, was gleichzeitig natirlich einen Einfluss auf die Produktions-
und Reproduktionsweise der Schreiber/innen und Neuschreiber/innen austibt.

Summa summarum wurde im Zuge der Untersuchung und dem Vergleich dieser Bei-
spielszene ersichtlich, dass es auch hier wieder zu einer differenzierten charakterlichen Dar-
stellung des Protagonisten im Ausgangs- und Zieltext kommt. Durch das mit verschiedenen
Modi ausgedriickte bdsere, gemeinere und zornigere Wesen von Zeki im Originalfilm und der
etwas netteren und ein wenig eingeschiichterten Art von Zequi im Remake, wird unter ande-
rem auch eine unterschiedliche ,Schiler/in-Lehrer/in-Beziehung® vermittelt. Vor allem in
Verbindung mit dem anschlieenden Analysebeispiel soll dieser Unterschied noch eindriick-
licher dargestellt und erklart werden.

4.2.4. Die SuRigkeitenautomaten-Szene

In dieser kurzen Szene (00:39:19-00:40:10/00:46:02-00:46:38) steckt ein jingerer Schiler aus
einer anderen Klasse im SiRigkeitenautomaten auf dem Schulgang fest. Gleich zu Szenenbe-
ginn werden zwei altere Schuler gezeigt, wie sie den eingesperrten Schuler hanseln und foto-
grafieren. Plotzlich erscheint Zeki/Zequi im Schulgang. Nachdem der rebellische Aushilfsleh-
rer mit seinem Ful die Schultasche einer Schilerin weggekickt hat, kommt er schlie3lich am
genannten SuRigkeitenautomaten vorbei und hilft dem armen Schiler aber gar nicht.

Wie sich nun zeigen wird, spielt sich diese Szene in beiden Filmen sehr unterschiedlich
ab, was sich vor allem in den sich differenzierenden Handlungen und im unterschiedlichen
Verhalten des Protagonisten jeweils im Ausgangs- und Zieltext zeigt. Wie bereits in den vor-
herigen Beispielen wird auch in dieser Szene Zeki im Originalfilm rebellischer dargestellt als
Zequi im Remake, der etwas netter wirkt. Dies hat besonders in dieser Szene schliel3lich zur
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Folge, dass in der Neuschreibung die Thematik ,Schiiler/in-Lehrer/in-Beziehung® auf eine
Weise vermittelt wird, die vom Originalfilm abweicht.

Obwohl der Beginn dieser Szene in der Neuschreibung auf den ersten Blick als vollig
nachgestellt empfunden wird, wird bei genauerem Betrachten schon hier die rebellische und
unanstandige Art des Protagonisten in einer, im Vergleich zum Originalfilm, abgeschwéchten
Form vermittelt. Dies geschieht durch das Weglassen einer bestimmten Geste: Nachdem Zeki
im Originalfilm mit seinem Ful die Schultasche einer Schulerin weggekickt hat und diese sich
dartiber aufregt, driickt er seine Gleichgdltigkeit durch den Korpersprachen-Modus Gestik
aus, namlich durch das Zeigen seines Mittelfingers (vgl. Abb. 43 und 45). Im Film-Remake
entschieden sich die Neuschreiber/innen, diese unanstandige Geste wegzulassen und es ledig-
lich beim Wegkicken der Schultasche zu belassen (vgl. Abb. 44). Schon dieser kleine Unter-
schied fuhrt dazu, dass Zeki im Originalfilm bdser, rebellischer sowie unanstandiger darge-
stellt wird als Zequi im Remake.

Abb. 43 Dagtekin 2013: 00:39:19

Abb. 45 Dagtekin 2013: 00:39:22 Abb. 46 Dagtekin 2013: 00:39:38

Der wesentliche Unterschied zeigt sich jedoch im restlichen Szenenabschnitt. Als Zeki im
Originalfilm beim SiiRigkeitenautomaten vorbeikommt, sind die beiden genannten hanselnden
Schiiler, die mit zwei Sekunden nur sehr kurz durch den Bild-Modus eingeblendet wurden,
bereits verschwunden. Zeki mochte sich einen Schokoriegel aus dem Automaten herauslassen,
doch dieser klemmt. Wie in Abbildung 46 zu sehen ist, schlagt Zeki daraufhin ein paar Mal
mit voller Wucht gegen den Automaten und ruttelt an ihm, woraufhin der eingesperrte Schiler
dem Aushilfslehrer durch den gesprochenen Sprach-Modus mitteilt: ,,Konnten Sie das mal
bitte lassen? Ich krieg das voll ab!* (Dagtekin 2013: 00:39:42-00:39:44) Die Verbindung des
Sprach- und Bild-Modus Mimik schafft dabei eine sehr witzige Situation. In Abbildung 47 ist
zu erkennen, dass der Schiler die ganze Zeit mit seinem Gesicht an der Scheibe klebt und
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seine linke Wange sowie seine Nase in Folge verdriickt durch die Scheibe zu sehen sind. Zu-
satzlich werden seine Augen dabei weit aufgerissen, was im Gesamten eine duferst witzige
Realisierung des Bild-Modus Mimik schafft. Der Gesichtsausdruck, der dabei vom Schiler
erzeugt wird, kann als eingeschtichtert beschrieben werden. Die genannten zwei Sétze, die der
Schler zu Zeki sagt, stehen mit dem Bild-Modus auf jene Weise in Verbindung, indem die
paraverbalen Sprach-Modi dabei an den Bild-Modus angepasst werden. Dies wird nicht nur
durch den (durch das Medium der Scheibe verursachten) leise eingesetzten Lautstarke-Modus
seiner Stimme erzeugt, sondern auch durch die Verwirklichung des Sprach-Modus Stimmqua-
litat, der, aufgrund des verdriickten Gesichts, eine sehr nasale und nuschelnde Stimme présen-
tiert.

Abb. 51 Dagtekin 2013: 00:40:03 Abb. 52 Velilla 2016: 00:46:20

Die mit dem Genre verbundene Komik wird schlieBlich vor allem mit der darauf erfolgenden
Reaktion des Protagonisten geschaffen, ndmlich mit der Einsatzweise verschiedener Bild-,
Sprach- und Gerdusch-Modi. Zuallererst ist hierzu anzumerken, dass die Sound-Modi Inten-
sitdt und Lautstarke synchron zu den Faustschldgen gegen den Automaten eingesetzt werden,
und zwar auf eine sehr starke und intensive Weise, was Zekis rebellischen und aufbrausenden
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Charakter unterstreicht. Wie in Abbildung 49 zu erkennen ist, zeigt Zeki durch den Bild-Mo-
dus Mimik — der durch die nach oben gezogenen Augenbrauen und die gerunzelte Stirn sehr
genervt erscheint — schlieBlich, dass ihm der eingesperrte Schuler ziemlich egal ist und er
einfach nur seinen Schokoriegel haben mochte. Dies wird vor allem in Verbindung mit dem
Sprach-Modus klar. Auf die oben angefiihrten zwei Satze des Schulers antwortet Zeki ledig-
lich: ,,E-20 klemmt! Weiter rechts! Ja mach jetzt!* (Dagtekin 2013: 00:39:44-00:39:51) Die
sehr intensive Ausdrucksweise des paraverbalen Sprach-Modus Lautstdrke sowie die bereits
beschriebene Einsatzweise des Mimik-Modus zeigt dem/der Zuschauer/in, wie genervt Zeki
ist. Als Zeki am Schluss endlich seinen Schokoriegel bekommen hat, fragt ihn der Schiler
verblufft, ob er Lehrer sei. Zeki antwortet immer noch gleichgiltig und mit vollem Mund: ,,Ja,
ist aber nur ein Aushilfsjob.” (Dagtekin 2013: 00:40:02-00:40:05) und lauft schlie3lich weg,
ohne dem Schiler geholfen zu haben. Die Handlung des Sprechens mit vollem Mund zeigt
wiederum den bereits erwadhnten, etwas unanstandig dargestellten Charakter des Protagonisten
im Originalfilm (vgl. Abb. 51).

Blickt man nun auf die Handlung im Film-Remake wird zugleich klar, dass bis auf das
Wegkicken der Schultasche von den Neuschreiber/innen alles abgedndert wurde. Hier schlagt
namlich nicht der vermeintliche Aushilfslehrer gegen den Automaten, sondern die zwei hén-
selnden Schiiler, die ihn zu Beginn schon fotografiert haben. Wie bereits in der Szene in der
Schulklasse wird auch in dieser Beispielszene wieder das etwas Ubertrieben wirkende Lachen
der Schiller eingesetzt. Dies zeigt sich hier zum einen durch den verstarkten Einsatz der Sound
Sub-Modi Lautstarke und Intensitét sowie durch den damit verbundenen Bild-Modus Mimik.
Durch die zusammengekniffenen Augen, um welche sich starke Lachfalten bilden, und den
weit gedffneten Mund, wodurch viele Zahne gezeigt werden, wird schlief3lich ein lauthals la-
chendes Gesicht der beiden Schiler prasentiert (vgl. 50). Betrachtet man zundchst den einge-
sperrten Schiler im SiiBigkeitenautomaten, ist durch den Bild-Modus zu sehen, dass der Schi-
ler in der Neuschreibung mit seinem Gesicht nicht ganz so stark an der Scheibe klebt, wie dies
im Originalfilm der Fall ist. AuBerdem drtickt der Schiler durch den Bild-Modus Mimik viel-
mehr Traurigkeit aus, namlich durch die kleinen Augen und den nach oben gezogenen Augen-
brauen (vgl. Abb. 48).

Abb. 53 Velilla 2016: 00:46:27 Abb. 54 Velilla 2016: 00:46:35
Des Weiteren ist durch den Bild-Modus zu sehen, dass Zequi hinter den beiden hanselnden

Schulern steht und ihnen lediglich zuschaut. Dabei kommt durch den Bild-Modus Mimik so-
wie durch den Sound-Modus zum Ausdruck, dass er das Getue der beiden Schiler sehr witzig
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findet, denn er grinst und lacht dabei (vgl. Abb. 52). Als die beiden Schuler schlieRlich ihren
Schokoriegel bekommen haben und sie sich umdrehen wird durch den Bild-Modus Mimik
vermittelt, dass sie Zequi bis dahin gar nicht bemerkt haben, denn ihre Mimik zeigt zuerst
einen sehr erschrockenen Gesichtsausdruck. Als von Zequi durch den Bild-Modus Mimik so-
wie durch den damit verbundenen Sound-Modus jedoch ein grinsendes und lachendes Gesicht
préasentiert wird, wird den beiden Schulern klar, dass der Aushilfslehrer auf ihrer Seite ist und
ihr Gehabe gut und witzig findet (vgl. Abb. 53). Daraufhin zeigen auch die beiden Schiler
durch den Bild-Modus Mimik, namlich durch ein Grinsen, dass sie sich in ihrer Handlung
bestatigt fihlen. Als die beiden schliellich verschwunden sind, fragt auch im Film-Remake
der eingesperrte Schuler, ob Zequi denn Lehrer sei. Wahrend der Sprach-Modus im Remake
mit der Antwort “Si, pero solo soy suplente.” (Velilla 2016: 00:46:32-00:46:34) inhaltlich
zwar genau dasselbe ausdriickt, wie im Originalfilm, wird durch die Verbindung mit dem Bild-
Modus Mimik und dem Sound-Modus jedoch gezeigt, wie Zequi nach dem gesagten Satz
grinst und daruber lacht, indem namlich nicht nur seine Mundwinkel nach oben gehen, son-
dern auch seine Augenpartie mitlacht, denn dort bilden sich Lachfalten (vgl. Abb. 54). Zeki
im Originalfilm lachte hingegen kein einziges Mal, sondern es erschien dort vielmehr der Ein-
druck, dass ihm die Hanselei eigentlich ziemlich egal ist und er vielmehr darlber genervt ist,
dass sein Schokoriegel im Automaten festklemmt. Auch das Sprechen mit vollem Mund
wurde in der Neuschreibung weggelassen, was den, im Vergleich zum Originalfilm, anstandi-
geren Charakter von Zequi im Remake wiederum verstarkt zum Ausdruck bringt.

Durch das génzliche multimodale Geflecht wird im Remake schlielich eine ,Schi-
ler/in-Lehrer/in-Beziehung*® vermittelt, die vom Original abweicht. Obwohl auch Zeki, den
gesamten Originalfilm betrachtend, bis zum Ende hin eine Beziehung zu den Schuler/innen
aufbaut, geschieht dies dort jedoch erst spater und in einer abgeschwéchten und weniger deut-
lich ausgedruickten Form. Zequi im Film-Remake zeigt hingegen schon in dieser Szene, dass
er auf einer &hnlichen Wellenl&nge ist, wie die beiden Schiiler aus seiner Klasse und es wird
eine Beziehung vermittelt, die bereits etwas freundschaftlich und innig wirkt. Diese innigere,
offenere sowie herzlichere Beziehung kann wiederum mit dem intendierten lateinamerikani-
schen Schleier in Verbindung gebracht werden, welchen der Produzent Arguelles im Interview
angab sich bei der Neuverfilmung aus funktionalen und kommerziellen Griinden zum Ziel
gesetzt zu haben, wobei aber wiederum die Rede von gewissen Stereotypisierungen sein kann.
Da es sich bei der Film-Remake Produktion, wie im Produktionskontext klargestellt wurde,
sowohl um eine mexikanische als auch um eine US-amerikanische Produktion handelt, kann
angenommen werden, dass es sich bei diesen Darstellungen nicht alleine um Fremd- sondern
ebenfalls um Selbststereotypisierungen handelt. Des Weiteren wird die mit dem Genre ver-
bundene Komik in beiden Filmen unterschiedlich geschaffen: Wéhrend im Originalfilm Zekis
rebellische Art sowie die Gleichgultigkeit, die er noch an jenem Zeitpunkt gegenutber den
Schuler/innen versplrt im Vordergrund steht, tritt an jene Stelle im Film-Remake vielmehr
das Hanseln der Schiler und die damit verbundene Bestatigung des Lehrers.
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4.2.5. Die Bahnhofsequenz

Da die gewissenhafte Lehrerin Lisi/Lucy bei einem Schiiler/innen-Ranking kein einziges Mal
bei einer der Kategorien gewéhlt wurde und sie sich daraufhin sehr gekrankt fihlt, nimmt
Zeki/Zequi sie in dieser Sequenz (01:10:33-01:13:02/01:11:29-01:14:45) abends gemeinsam
mit den Schuler/innen der Chaotenklasse mit zum Bahnhof, um dort einen Zug/Bus mit Graf-
fitis zu bespriihen. Um Lisi/Lucy dabei zu helfen, sich einen besseren Ruf bei den Schuler/in-
nen zu verschaffen und nicht mehr die Langweilerin schlechthin zu sein, erkléart Zeki/Zequi
den Jugendlichen, dass dieses illegale Treffen Lisis/Lucys Idee war, was in Folge sehr gut bei
den Schiler/innen ankommt. Als schlieBlich die Polizei auftaucht, flichten alle und
Zeki/Zequi und Lisi/Lucy verstecken sich gemeinsam in einer Lagerhalle am Bahnhof, wo
sich die beiden n&herkommen.

Betrachtet und vergleicht man Ausgangs- und Zieltextsequenz wird deutlich, dass es
hier neben den unterschiedlich dargestellten Themen ,Rollenbild® und ,Schiiler/in-Lehrer/in-
Beziehung® in der zweiten Sequenzhélfte vor allem zu einem sich differenzierenden Umgang
mit dem Thema ,Romantik‘ kommt.

In der gesamten Sequenz ist zu erkennen, dass das Rollenbild der streberhaften Lehrerin
im Film-Remake durch das neue multimodale Zusammenspiel ein etwas anderes ist als im
Originalfilm. Wie sich nun zeigen wird, ist alles in allem festzustellen, dass Lisi im Original-
film unsicherer, streberhafter sowie etwas madchenhafter dargestellt wird als die selbstbe-
wusstere, etwas lockerer und erwachsener wirkende Lucy in der Neuschreibung. Diese jewei-
lige Rollenbild-Darstellung zieht sich zudem durch die Gesamtheit beider Filme. Bereits der
schlichte Vergleich der Bildelement-Modi Kostum und Frisur bestéatigt die genannten Charak-
terzuschreibungen. Wéhrend zwar der Gesichtsschutz, welchen Lisi im Originalfilm trégt,
nédmlich eine in den Farb-Modi Schwarz und Silber erscheinende Katzenmaske, im Film-
Remake fast exakt derselbe bleibt, weicht der Rest des Kostlims jedoch sehr voneinander ab.
Als Kleidungsschutz trégt die vorsichtige Lehrerin Lisi im Originalfilm ndmlich einen durch-
sichtigen Plastiktberzug, der einem Regenmantel gleicht (vgl. Abb. 55). Lucy im Film-
Remake hingegen wird ohne Kleidungsschutz in einer in den Farb-Modi Schwarz und Weil}
erscheinenden, lassigen und jugendlichen Hoodie-Jacke gezeigt (vgl. Abb. 56). Im Zusam-
menspiel mit dem unterschiedlich realisierten Bild-Modus Frisur, welcher sich bei Lisi durch
einen zur Seite geflochtenem Zopf, bei Lucy hingegen durch einen Pferdeschwanz zeigt, wird
das bereits erwéhnte madchenhaftere, vorsichtigere und gewissenhaftere Bild von Lisi und das
etwas erwachsener und lockerer wirkende Bild von Lucy geschaffen (vgl. Abb. 55 und 56).

Wie nun in folgendem Abschnitt genauer erklart wird, werden diese Charakterzuschrei-
bungen auflerdem durch die Verbindung mit den Kérpersprachen-Modi und den verschiede-
nen gesprochenen Sprach-Modi verstérkt zum Ausdruck gebracht. Bereits ganz zu Beginn, als
Zeki/Zequi den Schuler/innen erklart, dass dieses Treffen genau genommen Frau Schna-
belstedts/Miss Lucys Idee gewesen sei, ist mit Blick auf die jeweilige Reaktion der gewissen-
haften Lehrerin in Ausgangs- und Zieltext zu erkennen, dass der Bild-Modus Mimik jeweils
etwas anderes ausdriickt. Wéhrend sich Lucy durch ihren leicht nach oben gehobenen Kopf
und einem mit Augen und Mund stark grinsenden Gesichtsausdruck sehr positiv, frohlich,
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selbstbewusst und voller Vorfreude zeigt (vgl. Abb 56), wirkt Lisis Mimik im Gegenzug durch
die nur leicht nach oben gezogenen Mundwinkel und dem etwas starren Blick vielmehr ver-
angstigt und nervos (vgl. Abb. 55). Dies wird durch das Zusammenspiel mit dem Bild-Modus
Gestik verstarkt, denn im Originalfilm ist zudem zu sehen, wie Lisi wahrend Zeki spricht teil-
weise schnell und nervés mit dem Kopf nickt, um ihre (vermeintliche) Zustimmung zu zeigen.
Zwar flustern daraufhin sowohl Lisi als auch Lucy dem Aushilfslehrer zu, ob das denn nicht
illegal und gegen das Gesetz sei — was zeigt, dass beide Figuren einen verantwortungsbewuss-
ten, streberhaften Charakter besitzen — jedoch vermittelt bereits die beschriebene unterschied-
liche Realisierung des Mimik-Modus, dass Lisi im Originalfilm deutlich nerviser zu sein
scheint als Lucy im Originalfilm.

Abb. 55 Dagtekin 2013: 01:10:36 Abb. 56 Velilla 2016: 01:11:35

Abb. 57 Dagtekin 2013: 01:10:20 Abb. 58 Velilla 2016: 01:12:14

Abb. 59 Dagtekin 2013: 01:11:43 Abb. 60 Velilla 2016: 01:13:02

Auch als Lisi sowie Lucy jeweils im Originalfilm und Film-Remake dabei sind, den Zug bzw.
den Bus mit der Spraydose zu bespriihen, wird das gewissenhaftere, streberhaftere Charakter-
merkmal von Lisi sowie die lockerer dargestellte Art von Lucy wiederum durch den Bild-
Modus Mimik ausgedriickt. Wie in Abbildung 57 ersichtlich wird, vermittelt der Mimik-Mo-
dus wie gewissenhaft und genau Lisi ihre Arbeit erledigen mochte, denn ihr Gesichtsausdruck
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kann durch die zusammengepressten Lippen als sehr konzentriert und ehrgeizig beschrieben
werden. Im Film-Remake wird an jener Stelle hingegen vielmehr der Eindruck geschaffen,
dass Lucy Spal’ an der ganzen Sache hat und sie sich weniger um den illegalen Aspekt sorgt,
denn hier druckt die Realisierung des Mimik-Modus einen grinsenden Gesichtsausdruck aus,
welcher durch die nach oben gezogenen Mundwinkel und die weit aufgerissenen Augen er-
zeugt wird (vgl. Abb. 58).

Wie im Folgenden analysiert wird, wird neben dieser bereits genannten unterschiedlich
behandelten Thematik ,Rollenbild‘ vor allem beim darauffolgenden Dialog zwischen der Leh-
rerin und den Schiiler/innen klar, dass auch das Thema ,Schiiler/in-Lehrer/in-Beziehung* an-
ders dargestellt wird. Dies geschieht vor allem durch die sich unterscheidende Einsatzweise
verschiedener Sprach-, Sound- und Bild-Modi. Als Lisi im Originalfilm ihr Graffiti vollendet
hat, versammeln sich alle Schiler/innen hinter ihr und sie betrachten gemeinsam ihr Kunst-
werk. Daraufhin sagt unter anderem Chantal euphorisch zur Lehrerin: ,,Voll geil, Frau Schna-
belstedt! Voll Instagram-Style!* (Dagtekin 2013: 01:11:30-01:11:33), woraufhin Lisi mit ei-
ner, durch die paraverbalen Sprach-Modi Stimmlage und Stimmqualitat geschaffenen, etwas
hoch und wacklig klingenden Stimme ,,.Danke!* sagt (Dagtekin 2013: 01:11:33-01:11:34).
Vermittelt durch den Sprach-Modus verféllt Lisi jedoch zugleich wieder zuriick in ihre stre-
berhafte Lehrer/innen-Rolle, indem sie sagt: ,,Ja &hm, wollen wir dann mal eure Bilder angu-
cken und gemeinsam bewerten?* (Dagtekin 2013: 01:11:35-01:11:40), wobei die paraverba-
len Sprach-Modi Intonation, Stimmqualitat und Sprechpause ihre unsichere Art zum Ausdruck
bringen, denn ihre Stimmlage wird nicht nur zunehmend hoher, sondern auch die Stimmqua-
litat erklingt dabei sehr wackelig. Zudem sind die Sprechpausen bei ihrer gestellten Frage
etwas in die L&nge gezogen. Als sie alle gemeinsam daraufhin zu Buraks Graffiti hinuberge-
hen, welches den Schriftzug ,,Fack ju Gohte* widergibt (vgl. Abb. 59), sagt Burak ganz stolz:
»Swag, oder? (Dagtekin 2013: 01:11:41-01:11:42), woraufhin Lisi auf ihren darauffolgen-
den, der Jugendsprache angepassten Spruch ,,Mhm, Swaghetti Yolognese, Burak.* (Dagtekin
2013: 01:11:43-01:11:45) nochmals Bestétigung seitens der Schiler/innen bekommt, denn
diese zeigen Lisi mit ihrem (durch den Sound-Modus hérbar und den Bild-Modus Mimik
sichtbar werdenden) Lachen, dass sie Frau Schnabelstedt witzig finden. Wie in Abbildung 61
zu sehen ist, vermittelt Lisi durch die Einsatzweise des Bild-Modus Mimik daraufhin, dass sie
ganz verwundert dartber ist, endlich gut bei den Schiler/innen anzukommen, denn sie reagiert
schliellich mit einem sehr unsicher und aufgesetzt wirkenden Lacheln, welches durch die nach
oben gezogenen Mundwinkel und den dazu im Widerspruch stehenden gleichbleibenden star-
ren Blick erzeugt wird. Daraufhin l&sst Lisi, ausgedriickt durch den Sprach-Modus, jedoch
schon wieder die Oberlehrerin heraushéingen: ,,Ah, ja, ein Gliick hast du nicht bei mir Eng-
lisch, ne?* (Dagtekin 2013: 01:11:50-01:11:52) Als schliel3lich die Polizei auftaucht und alle
wegrennen, ist durch den Bild-Modus zu sehen, wie Lisi als einzige stehen bleibt. Der Bild-
Modus Mimik zeigt dabei, dass Lisi nicht nur tberfordert und verwirrt, sondern auch sehr
angstlich ist, indem ihre Augenbrauen leicht zusammen und nach oben gezogen werden und
sie dabei ihre Lippen zusammenpresst (vgl. Abb. 63). Schlie3lich kommt Zeki zuriick, reifdt
sie an ihrem Arm mit und sie rennen gemeinsam davon.
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Vergleicht man den geschilderten Dialog zwischen den Schiler/innen und der Lehrerin nun
mit jenem des Zieltextes, wird wiederum klar, dass Lucy selbstbewusster und lockerer darge-
stellt wird als Lisi und es in Folge auch zu einer anders vermittelten Thematik ,Schiiler/in-
Lehrer/in-Beziehung kommt. Als die Schiiler/innen Lucys Graffiti begutachten, sagt Romo
zu ihr: “A ver, Miss Lucy. jAy, ay, ay, ay, ay! jCristobal! jMira, ven! jTopa esto!” (Velilla
2016: 01:12:37-01:12:44) Die paraverbalen Sprach-Modi Stimmhohe und Lautstérke prasen-
tieren dabei eine etwas hoher und sehr laut klingende Stimme, welche die Emotionen Begeis-
terung und Freude zum Ausdruck bringt. Damit in Zusammenhang steht auch die Mimik des
Schiilers, welcher Bild-Modus durch den weit gedffneten Mund und die groRen Augen eben-
falls einen sehr begeisterten Gesichtsausdruck représentiert. Lucy druckt daraufhin durch den
Bild-Modus Mimik zudem keine Unsicherheit, wie Lisi aus, sondern Freude und Stolz. Durch
die nach oben gezogenen Mundwinkel werden dabei viel Zdhne gezeigt und auch neben den
schmaler werdenden Augen bilden sich kleine Lachfalten. SchlieRlich bewirkt diese Einsatz-
weise des Mimik-Modus, dass ein sehr authentisches L&cheln erzeugt wird und dieses vor
allem in Verbindung mit dem Bild-Modus Einstellungsgrofie, ndmlich der Nahaufnahme, so-
wie dem stark auf ihr Gesicht gerichteten Belichtungs-Modus verstarkt in den Vordergrund
tritt (vgl. Abb. 62).

Abb. 62 Velilla 2016: 01:12:45

Abb. 63 Dagtekin 2013: 01:12:00 Abb. 64 Velilla 2016: 01:12:58

Ein weiterer Unterschied ist zudem, dass die Neuschreiber/innen sich dafir entschieden, den
im Originalfilm vorkommenden Vorschlag der Lehrerin, weitere Bilder zu bewerten, wegzu-
lassen. Im Film-Remake wird lediglich von der aus dem Off erscheinenden (und somit nicht
mit dem Bild-Modus synchron verlaufenden) Stimme von Romo vorgeschlagen: “Miren el
mio!“ (Velilla 2016: 01:12:47-01:12:48) Als sie alle gemeinsam den Graffiti-Schriftzug ,,No
Manches Frida“ betrachten (vgl. Abb. 60), sagt Romo “Esta chulo, no?* (Velilla 2016:
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01:12:50-01:12:51), woraufhin Lucy nicht auf eine besserwisserische Art wie Lisi antwortet,
sondern vielmehr auf eine zustimmende und ebenfalls der Jugendsprache zuzuordnenden
Weise: “Chulo? No. jEsta de huevos!“ (Velilla 2016: 01:12:52-01:12:55), woraufhin alle laut-
hals lachen, was zum einen durch den Bild-Modus Mimik sichtbar und zum anderen durch die
stark eingesetzten Sound-Modi Intensitat und Lautstarke horbar wird (vgl. Abb. 64). An dieser
Stelle muss jedoch bedacht werden, dass dieses Weglassen der besserwisserischen Reaktion
der Lehrerin in der Neuschreibung schlie3lich auch damit in Zusammenhang steht, dass der
durch den geschriebenen Sprach-Modus ausgedriickte Schriftzug ,,No Manches Frida“ nicht
wie ,,Fack ju Gohte” eine grammatikalisch inkorrekte Schreibweise darstellt. Als schliel3lich
die Polizei aufkreuzt, rennen im Film-Remake aufRerdem alle zugleich weg und Lucy bleibt
eben nicht so wie Lisi unsicher und verwirrt stehen, was die selbstbewusstere und lockerer
wirkende Art der mexikanischen Lehrerin wiederum zum Vorschein bringt.

Neben der nun des Ofteren erwihnten unterschiedlichen Darstellung des Rollenbildes
der streberhaften Lehrerin wird durch das unterschiedliche multimodale Zusammenspiel
schlieRlich auch eine sich etwas differenzierende Beziehung geschaffen, welche die Lehrerin
jeweils in Ausgangs- und Zieltext zu den Schiler/innen zu pflegen scheint. Wahrend zwar
auch Lisi im Originalfilm in dieser Szene ganz klar Zugang zu den Schiiler/innen erlangt, wird
die Beziehung zwischen Lucy und den Schiiler/innen durch das geschilderte multimodale Zu-
sammenspiel dennoch viel inniger, offener und freundschaftlicher dargestellt, was sich alleine
beim Vergleich der oben angefiihrten Abbildungen 61 und 64 zeigt. Neben den bereits be-
schriebenen Modi tragt hierzu vor allem auch der Bild-Modus Belichtung bei. Vergleicht man
alle oben angeflhrten Screenshots ist erkennbar, dass die Belichtungs-Modi im Film-Remake
das Geschehen viel warmer erscheinen lassen als im Originalfilm, in welchem ein kélteres
Licht eingesetzt wurde. Dieses warmer erscheinende Licht unterstreicht die beschriebene In-
nigkeit, Offenheit und Herzlichkeit im Film-Remake, welche Aspekte wiederum mit der be-
reits genannten intendierten Schaffung eines (in gewisser Hinsicht selbst- sowie fremdstereo-
typisierten) lateinamerikanischen Schleiers in Zusammenhang gebracht werden kénnen.

Nun soll auf das zu Beginn dieses Unterkapitels erwidhnte Thema ,Romantik* eingegan-
gen werden, welches in der zweiten Sequenzhalfte in beiden Filmen eine Rolle spielt und un-
terschiedlich behandelt wird. Wahrend die genannte Thematik in der deutschen Szene ndmlich
mit dem im Vordergrund stehenden Witz der Komddie verbunden wird, kommt es im mexi-
kanischen Film-Remake zu einer Verschiebung in der Narration. Hier tritt vielmehr die Rom-
antik an vorderste Stelle. Da sich dies, wie bereits erwahnt, durch die Gesamtheit beider Filme
zieht, der Platz in dieser Forschungsarbeit fur weitere Analysebeispiele jedoch nicht ausreicht,
soll folgender Untersuchungsabschnitt als ein Beispiel von vielen dienen, um diese Verschie-
bung in der Narration und die daraus entstandene Romantisierung von Dagtekins Story, dar-
zustellen. Wie sich nun zeigen wird, tragen in der Zieltextszene zu jener Romantisierung der
dargestellten Handlung primar die Bild-Modi der Korpersprache sowie vor allem auch die
Sound-Modi bei.

Die zweite Szene dieser Beispielsequenz beginnt im deutschen Originalfilm damit, dass
Zeki und Lisi in der genannten Lagerhalle am Bahnhof durch den Bild-Modus zu sehen sind,
wie sie sich auf einem Anhanger verstecken (vgl. Abb. 65). Als die Polizei verschwunden ist,
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stehen sie auf und fuhren einen sehr kurzen Dialog, der, wie anschlieBend erklart wird, von
verschiedenen Musik-Modi untermalt wird. Zuerst stellt Lisi dem vermeintlichen Aushilfsleh-
rer die Frage: ,,Das war aber nicht das erste Mal, dass du vor der Polizei weggelaufen bist,
oder? (Dagtekin 2013: 01:12:29-01:12:32) Durch das Geflecht der paraverbalen Sprach-
Modi, ndmlich der Stimmlage, die nun nicht mehr ganz so hoch erscheint, sowie der stabileren,
nicht mehr wackelig erklingenden Stimmqualitat, wird der Eindruck erzeugt, dass Lisi nun
nicht mehr derart unsicher zu sein scheint, wie sie es zuvor bei der illegalen Graffiti-Spriih-
Aktion noch war. Hinzukommend spielen dabei auch die Bild-Modi der Korpersprache mit,
denn durch ihren leicht nach oben gehobenen Kopf und dem nicht mehr starren, sondern nun
lockerer erscheinenden Bild-Modus Mimik wirkt Lisi etwas selbstbewusster als vorher (vgl.
Abb. 66). Zeki antwortet auf ihre Frage: ,,Hab mal ‘ne CD geklaut.“ (Dagtekin 2013: 01:12:34-
01:12:35), welchen Satz er dabei wiederum auf eine sehr gleichgultige Art und Weise aus-
driickt, was vor allem am paraverbalen Sprach-Modus Intonation liegt, denn die Stimmlage
wird bis zum Ende hin immer tiefer. Der Bild-Modus Mimik schafft dabei wiederum den
schon im ersten Analysebeispiel genannten leeren und gleichgultigen Blick, welcher ein wenig
das Bild des bereits beschriebenen einfaltigen Taugenichts vermittelt (vgl. Abb. 67). Lisi ant-
wortet ihm darauf durch den Bild-Modus Mimik zuerst mit einem freundlichen Grinsen (vgl.
Abb. 68). SchlieBlich mustert sie Zeki jedoch mit ihrem Blick von oben bis unten (vgl. Abb.
69), was etwas Verfiihrerisches vermittelt, denn sie lachelt dabei schelmisch. Zeki reagiert mit
demselben Blick (vgl. Abb. 70), doch Lisi schaut schlieRlich hintber zu den Spraydosen, die
neben Zeki liegen und zerstort diesen sich steigernden verfiihrerischen Moment mit ihrer tb-
lichen Besserwisserei durch den gesprochenen Sprach-Modus: ,,Das ist Sondermiill, der muss
auf den Wertstofthof, ne?** (Dagtekin 2013: 01:12:41-01:12:44) Der Bild-Modus Mimik steht
dabei mit ihrer besserwisserischen Aussage in Verbindung, denn Lisi verfallt wieder zuriick
in ihren immer wiederkehrenden, etwas strengen Blick der streberhaften Lehrerin, indem ihre
Augen wieder weiter ge6ffnet werden und sich ihre Augenbrauen nach oben ziehen (vgl. Abb.
71). Als Lisi sich umdreht und sich zum Ausgang begibt ruft Zeki ihr nach: ,,Ey, was ist denn
mit ,Danke‘ fiir’s Image polieren?* (Dagtekin 2013: 01:12:45-01:12:47), woraufhin Lisi mit
den Bild-Modi Gestik und Mimik antwortet, indem sie ihm den Mittelfinger zeigt und ver-
schmitzt grinst (vgl. Abb. 72). Auch Zeki zeigt sich daraufhin mit einem durch den Bild-Mo-
dus Mimik vermittelten Lécheln (vgl. Abb. 73).

Zuriickkommend auf den genannten Musik-Modus ist nun noch anzumerken, dass der
geschilderte Dialog musikalisch untermalt wird, wodurch dieser verfiihrerische Moment nicht
unbedingt romantisch, sondern vielmehr witzig erscheint und somit mit dem Witz des Unter-
haltungsgenres verbunden wird. Zum einen ist bei den Musik-Modi die Instrumentierung zu
nennen, bei welcher es sich um ein Schlagzeug sowie Techno-Kl&nge handelt. Die Melodie
erzeugt dabei eine Tonfolge, die einer Gangster-Musik dahnelt. Wahrend die Modi Takt und
Tempo gleichbleibend eingesetzt werden, wird jedoch die Dynamik immer mehr gesteigert —
bis Lisi mit ihrer besserwisserischen Aussage den geschilderten verfiihrerischen Moment zer-
stort. Das beschriebene Zusammenspiel der Musik-Modi wird jedoch an jenem Zeitpunkt wie-
der eingesetzt, an welchem Lisi dem vermeintlichen Aushilfslehrer mit der beschriebenen un-
anstandigen Geste antwortet und daraufhin die Halle verlasst.
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Zwar ist offensichtlich, dass sich Lisi und Zeki in dieser Szene im Originalfilm ndherkommen,
jedoch hat dieser kurze verfiihrerische Moment, besonders durch die genannten Musik-Modi,
trotzdem nicht viel von einer romantischen Stimmung, sondern er wird vielmehr mit dem Witz
der Komddie verbunden. Wie im gesamten Film stehen auch hier wieder das Necken und ge-
genseitige Veralbern zwischen Lisi und Zeki im Vordergrund. Bevor auf die romantisierende
Erzahlweise dieser Handlung im Film-Remake eingegangen wird, muss jedoch noch kurz der
Schluss dieser Szene thematisiert werden, da auch hier wiederum die Thematik ,Schiiler/in-
Lehrer/in-Beziehung* auf eine andere Weise dargestellt wird als im Remake.

Nachdem Lisi die Lagerhalle ndmlich verlassen hat, erscheint plétzlich die Prob-
lemschilerin namens Chantal hinter Zeki. Sie hat sich dort in einem Kohleanhdnger vor der
Polizei versteckt. Gezeigt durch die EinstellungsgréRen-Modi der Nahaufnahme und Halbto-
tale, wird fur den/die Zuschauer/in ersichtlich, dass Chantals ganzes Gesicht mit Kohle voll-
geschmiert ist. Neben dem Bild-Modus Mimik ist hierbei vor allem auch der Sprach-Modus
wichtig, ndmlich zum einen der Inhalt des Gesagten sowie zum anderen die paraverbalen
Sprach-Modi.

Sobald Lisi weg ist und Chantal sich im genannten Anhanger aufrichtet, sagt sie zu Zeki:
,,Ich schwore, das war voll knapp, Herr Miiller, ja! Fast hitt ich Lehrersex gesehen!* (Dagtekin
2013: 01:12:52-01:12:56) Wahrend dabei der paraverbale Sprach-Modus Lautstérke gleich-
bleibend, namlich sehr laut eingesetzt wird, wird der Intonations-Modus beim letzten Satz auf
jene Weise realisiert, indem die Stimmlage immer tiefer wird. Vor allem zusammen mit dem
Bild-Modus Mimik wird dabei schliellich der Eindruck vermittelt, dass Chantal genervt ist
(vgl. Abb. 74). Zeki reagiert schlieBlich auf jene Weise, indem er ihr wortlos einen Lappen
hinterherwirft, welche Handlung zeigt, dass ihn das nicht wirklich interessiert und er der Schii-
lerin nicht besonders viel Beachtung schenkt. Daraufhin ziindet er sich schlieBlich, durch den
Bild-Modus der Nahaufnahme gezeigt, eine Zigarette an und blickt nochmal zur Tr, aus wel-
cher Lisi ein paar Sekunden zuvor hinausgegangen ist. Der Bild-Modus Mimik vermittelt
dem/der Zuschauer/in dabei durch die zusammengezogenen Augenbrauen und die nach oben
ziehenden Mundwinkel ein nachdenkliches Lacheln. Auch Zeki scheint also ein wenig verliebt
in Lisi zu sein. Dennoch wird die gesamte Handlung im Remake um einiges romantisierender
erzahlt.

Abb. 65 Dagtekin 2013: 01:12:19 Abb. 66 Dagtekin 2013: 01:12:30
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Abb. 73 Dagtekin 2013: 01:12:50 Abb. 74 Dagtekin 2013: 01:12:55

SchlieBlich zeigt das Geschilderte, dass auch hier die Thematik ,Schiiler/in-Lehrer/in-Bezie-
hung‘ wieder auf eine dhnliche Weise behandelt wird, wie dies schon bei den beiden vorheri-
gen Analysebeispielen der Fall war. Besonders beim anschlielenden Vergleich mit der Ziel-
text-Szene wird klar, dass auch in dieser Szene im Originalfilm wieder eine Beziehung darge-
stellt wird, die nicht als innig beschrieben werden kann. Zeki und Chantal sind zu diesem
Zeitpunkt vielmehr genervt voneinander und der vermeintliche Aushilfslehrer vermittelt
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wiederum die genannte Gleichgiiltigkeit, die er im Allgemeinen gegentiber seinen Schiiler/in-
nen verspurt.

Nun soll schliellich auf die Erz&hlweise der Neuschreibung eingegangen werden. Zual-
lererst ist auffallend, dass die Handlung des gemeinsamen Versteckens im Film-Remake, im
Gegensatz zum Originalfilm, sehr in die L&nge gezogen wurde. Im Originalfilm wird durch
den Bild-Modus Einstellungskonjunktion, ndmlich durch einen harten Schnitt vom Gleis di-
rekt zur Lagerhalle gesprungen. Dort wird gezeigt, wie sich Zeki und Lisi in einem Anhénger
verstecken und bereits nach nur zehn Sekunden aufstehen, um den beschriebenen Dialog zu
fuhren. Dieses Versteckspiel wird im Film-Remake mit zweiunddreiRig Sekunden deutlich
langer thematisiert. Zum einen sieht der/die Zuschauer/in, wie Zequi und Lucy handchenhal-
tend in die Lagerhalle rennen (vgl. Abb. 75), welche Handlung bereits sehr vertraut erscheint.
Wie in den Abbildungen 76 und 77 ersichtlich wird, wird zum anderen auch in den darauffol-
genden Einstellungen eine innigere Beziehung zwischen den beiden vermittelt, als dies im
Originalfilm der Fall ist: Zequi h&lt Lucy, die mit dem Rucken zu ihm steht, fest und zieht sie
sehr nahe an seinen Korper heran, womit er ihr zeigen mdchte, dass sie von ihm beschitzt
wird. Auch der Mimik-Modus wird passend dazu eingesetzt, denn Lucys Gesichtsausdruck
kann aufgrund ihrer grof3 gemachten Augen und des leicht gedffneten Mundes als &ngstlich
beschrieben werden. Dieser Eindruck wird zudem durch die Auswahl des Bild-Modus Ein-
stellungsgrolie intensiviert, denn hier entschieden sich die Neuschreiber/innen fir die Nahauf-
nahme. Alles in allem wird dabei wiederum das bereits beschriebene, etwas machohafte Rol-
lenbild des Ex-Haftlings geschaffen — der starke Mann, der die dngstliche Frau in Not be-
schitzt.

Abb. 75 Velilla 2016: 01:13:11 Abb. 76 Velilla 2016: 01:13:29

Abb. 77 Velilla 2016: 01:13:35 Abb. 78 Velilla 2016: 01:13:45
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Als sie schliel3lich in Sicherheit sind, fuhren sie einen ahnlichen Dialog, wie Zeki und Lisi im
Ausgangstext, jedoch wird die Handlung durch die Verflechtung mit den Bild-Modi der Kor-
persprache und den Sound- sowie manchen Sprach-Modi auf eine viel romantisierendere Art
und Weise erzahlt. Als Zequi Lucy durch den gesprochenen Sprach-Modus mitteilt, dass die
Polizei weg ist, reagieren beide mit einem durch den Bild-Modus Mimik sichtbaren und den
Sound-Modus horbaren Lacheln, welches bereits sehr verliebt wirkt. Der Mimik-Modus pré-
sentiert dabei ndmlich bei beiden ein strahlendes L&acheln (vgl. Abb. 78 und 79). lhre intensi-
ven Blicke ziehen sich durch den gesamten Dialog, welche zudem durch den gewéhlten Ein-
stellungsgrofien-Modus (Nahaufnahme) fur das Publikum noch deutlicher werden.

Abb. 79 Velilla 2016: 01:13:46

Abb. 81 Velilla 2016: 01:13:52 Abb. 82 Velilla 2016: 01:13:57

Abb. 83 Velilla 2016: 01:14:00 Abb. 84 Velilla 2016: 01:14:03

Zuerst fragt Lucy den vermeintlichen Aushilfslehrer mit einer, durch die paraverbalen Sprach-
Modi Intonation und Lautstarke sehr verlegen, etwas héher sowie leise erklingenden Stimme,
die gegen Ende hin in ein Fliistern tibergeht: “No es la primera vez que the escapas de la
Policia, ;verdad?” (Velilla 2016: 01:13:47-01:13:49) Diese Verlegenheit, die von den genann-
ten paraverbalen Sprach-Modi erzeugt wird, steht zudem im Zusammenhang mit dem Bild-
Modus Mimik, welcher durch den leicht nach unten gesenkten Kopf und den dadurch
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erzeugten grol} gemachten, von unten nach oben schauenden Kulleraugen auRerdem ver-
schamt wirkt (vgl. Abb. 80). Zequi tritt daraufhin einen Schritt ndher zu Lucy heran und sagt:
“Una vez me robé un beso.* (Velilla 2016: 01:13:51-01:13:52), woraufhin die Lehrerin lacht.
Der Bild-Modus Mimik zeigt dabei nicht den leeren Blick des etwas einféltig wirkenden Tau-
genichts von Zeki im Originalfilm, sondern ein verliebtes Lacheln (vgl. Abb. 81). Doch nicht
alleine die Tatsache, dass aus der gestohlenen CD des Ausgangstextes nun ein Kuss wird,
macht die ganze Handlung romantischer, sondern vor allem der restliche Ablauf der Szene:
Zequi sagt zu Lucy: “Ssshhh, pero no se lo digas a nadie, ;eh?* (Velilla 2016: 01:13:53-
01:13:57), wobei er, vermittelt durch den Bild-Modus Gestik, seinen Finger auf ihre Lippen
legt. Der Gesichtsausdruck, welcher von Lucy dabei durch den Bild-Modus Mimik vermittelt
und durch den Einstellungsgrofien-Modus der Nahaufnahme verstarkt wird, kann wiederum
als verliebt beschrieben werden, indem namlich ihr leicht ge6ffneter Mund und der nach oben
schauende Blick wieder auf eine intensive, Zequi tief in die Augen schauende Weise einge-
setzt wird (vgl. Abb. 82). Zequi kommt ihr schlieBlich, stets gezeigt durch den Einstellungs-
groRen-Modus der Nahaufnahme, immer naher und néher, bis es fast zu einem Kuss kommt.
Dabei setzt auch Zequi den Bild-Modus Mimik auf ahnliche Weise ein, denn auch er schaut
ihr, nun nach unten blickend, tief in die Augen (vgl. Abb. 83 und 84).

Schliel3lich wird dieser duRerst romantische Moment jedoch zerstort, indem Zequi den
in seiner rechten Hand haltenden Millsack mit den leeren Spraydosen fallen l&sst. Auf das
dadurch erzeugte, durch den Sound-Modus horbare Klimpergerdusch reagiert Lucy durch den
Kdorpersprachen-Modus sichtbar erschrocken, indem sie aufzuckt, sich wieder von ihm ent-
fernt und schliel3lich auf eine ahnliche besserwisserische Weise wie Lisi im Ausgangstext zu
ihm sagt: “Esta basura es inorganica, y por tanto tiene que ir en el bote de reciclaje.” (Velilla
2016: 01:14:08-01:14:14) Sich immer weiter zum Ausgang begebend wird ihre Verlegenheit
zum einen durch den Mimik-Modus sowie zum anderen durch den Gestik-Modus zum Aus-
druck gebracht, denn sie zieht ihre Schultern schiichtern nach oben und macht einen verlege-
nen Gesichtsausdruck (vgl. Abb. 85). Als Zequi ihr schliel3lich, wie auch Zeki im Originalfilm,
nachruft: “Oye! ;No me vas a dar las gracias por mejorar tu imagen?” (Velilla 2016: 01:14:18-
01:14:22), reagiert Lucy mit derselben Geste des Originalfilmes, ndmlich mit dem Zeigen des
Mittelfingers. Die Einsatzweise des Bild-Modus Mimik weicht dabei jedoch bei beiden Figu-
ren von jener des Originalfilmes ab, denn Zequi und Lucy lacheln sich immer noch mit dem-
selben verliebten Gesichtsausdruck an (vgl. Abb. 86 und 87). Schlief3lich ist noch anzumerken,
dass die gesamte Handlung nicht wie im Originalfilm von einer Gangster-Musik untermalt
wird, sondern von einem romantischen Gerausch zirpender Grillen, welches durch die Sound-
Modi geschaffen wird und das Thema ,Romantik‘ noch mehr zum Vorschein bringt.

Auch beim Zieltext soll nun noch auf den kurzen Dialog zwischen Zequi und der Schi-
lerin, nun namens Monica, eingegangen werden, denn hier wird eine ganz andere ,Schiler/in-
Lehrer/in-Beziehung‘ geschaffen. Wie Chantal im Ausgangstext versteckt, sich auch Ménica
in einem Anhénger, nur ist dieser nun nicht mit Kohle beftllt, sondern mit alten Reifenschlau-
chen, da sich die Handlung im Zieltext an einem Busbahnhof abspielt. Als durch den Sound-
Modus zu héren und den Bild-Modus zu sehen ist, wie sich Mdnica im Anhédnger aufrichtet,
sagt Zeki zuerst erschrocken: “jAy, cabron!“ (Velilla 2016: 01:14:33-01:14:34), woraufhin
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Monica ihn neckt mit der Aussage: “Por poco, Sr. Alcantara. Por poco. Y ahora va a tener que
llegar a su casa a jalarsela.” (Velilla 2016: 01:14:35-01:14:41) Der Bild-Modus Mimik schafft
dabei zuerst den Eindruck, dass ihre Aussage sehr ernst gemeint ist (vgl. Abb. 88). Als sie
jedoch gegen Ende hin anfangt zu lachen, was sich durch den Bild-Modus Mimik und den
Sound-Modus zeigt, wird Kklar, dass sie ihren Lehrer einfach nur necken méchte (vgl. Abb.
89). Wie in Abbildung 90 zu erkennen ist, reagiert auch Zequi daraufhin mit einem durch den
Bild-Modus Mimik ausgedriickten Grinsen und ruft: “jYo no soy tu papa! “ (Velilla 2016:
01:14:43-01:14:44), woraufhin sich die beiden gegenseitig mit den Gummischléduchen bewer-
fen. Alles in allem schafft dieses multimodale Geflecht den Eindruck, dass beide Spal3 haben
und es wird schlieBlich — und gerade im Vergleich zum Originalfilm — wiederum eine viel
innigere und offenere ,Schiler/in-Lehrer/in-Beziehung‘ zwischen den beiden geschaffen, die
bereits als freundschaftlich beschrieben werden kann.

Abb. 85 Velilla 2016: 01:14:15

Abb. 87 Velilla 2016: 01:14:26 Abb. 88 Velilla 2016: 01:14:39

Abb. 89 Velilla 2016: 01:14:41 Abb. 90 Velilla 2016: 01:14:42

Zusammengefasst konnten in dieser Beispielsequenz einige Unterschiede und Verschiebun-
gen festgestellt werden, welche in der Narration des Film-Remakes vorgenommen wurden.
Zum einen wurde einleuchtend, dass das Thema ,Rollenbild‘, nicht nur hinsichtlich der

126



Darstellung der streberhaften Lehrerin, sondern wiederum auch in Bezug auf den rebellischen
Ex-Haftling, in beiden Filmen unterschiedlich behandelt wird. Wahrend mit Lisi im Original-
film die unsichere, verklemmte Streberin schlechthin dargestellt werden soll, wird im Film-
Remake mit Lucy ein Bild der zwar ebenfalls pflichtbewussten, jedoch etwas selbstbewusster
und lockerer wirkenden Lehrerin kreiert. Auch der rebellische Ex-H&ftling wird im Original-
film (besonders durch die Einsatzweise des Bild-Modus Mimik) wiederum etwas einféltiger
und dummlicher dargestellt, als der fokussierte, ein wenig machohaft dargestellte Mann na-
mens Zequi, der die Lehrerin in Not beschiitzt und auf romantische Weise kiissen mochte. Des
Weiteren bewirkt das unterschiedliche multimodale Filmgeflecht, dass auch die Thematik
,Schiiler/in-Lehrer/in-Beziehung® auf eine sich differenzierende Art vermittelt wird. Alles in
allem wird im Film-Remake nadmlich eine viel innigere und freundschaftlichere Beziehung
zwischen den Schuler/innen und den beiden Lehrer/innen geschaffen. Auch hier kommt also
wieder der beschriebene, mit gewissen Stereotypisierungen in Zusammenhang stehende la-
teinamerikanische Schleier zum Vorschein. Schlief3lich ist nochmals der offensichtlichste Un-
terschied zu nennen, ndmlich die im Film-Remake in den Vordergrund geriickte Thematik
,Romantik‘, anstelle der im Originalfilm vorherrschenden ,Komik".
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5. Conclusio

Vorliegende Forschungsarbeit beschaftigte sich mit einem noch sehr jungen Themengebiet
der Ubersetzungswissenschaft, namlich mit der Multimodalitat von Text und Ubersetzung.
Wahrenddessen im theoretischen Rahmen die Entwicklung der Ubersetzungswissenschaft in
Richtung einer multimodalen Disziplin nachgezeichnet wurde, stellte sich zusehends heraus,
dass ein ganzheitliches multimodales Verstandnis in der Ubersetzungswissenschaft bis dato
noch nicht in ausgepragter Form existiert. Es wurde deutlich, dass die meisten tbersetzungs-
wissenschaftlichen Ansétze, welche zwar bereits multimodalen Charakter aufweisen, dennoch
meist grol3e Licken mit sich bringen. Da diese Leerstellen und die im Allgemeinen immer
noch zu sprachorientierte Fokussierung auf den Text und die Ubersetzung schlieRlich dazu
fiihren, dass das neben den geldufigen audiovisuellen Ubersetzungsverfahren existierende
Film-Remake — die Ur-Form der einstigen Sprachversion — noch nicht auf intensive Weise
auf einer multimodalen Ubersetzungsebene analysiert worden ist, und daraus schlieRend auch
noch kein multimodales Ubersetzungsmodell fiir jene Ubersetzungsstrategie existiert, hat sich
vorliegende Masterarbeit genau dies zum Ziel gesetzt.

Fur dieses Vorhaben wurden im theoretischen Rahmen schliellich die wichtigsten the-
oretischen Aspekte genauer herausgearbeitet. Zusammenfassend wurde das Film-Remake
durch Lefeveres (2017) Neuschreibungstheorie mit einem Ubersetzungsprozess in Verbin-
dung gebracht. Da der Film seine Geschichte durch Modus und Medium zum Ausdruck bringt,
war es fir die spatere Analyse schlie8lich notwendig, Lefeveres (2019) Rewriting-Theorie auf
eine multimodale Ebene auszuweiten, weil sich der Ubersetzungswissenschaftler vordergriin-
dig auf die literarische Ubersetzung bezieht. Diese Erweiterung wurde durch die bereits zu
Beginn des theoretischen Rahmens dargelegte multimodale Kommunikationstheorie von
Kress und van Leeuwen (2001) vollzogen. Die Verknupfung beider Theorien hatte schliel3lich
zum Ergebnis, dass sich die Schreiber/innen und Rezipient/innen des deutschen Originalfilmes
in einem anderen gesellschaftlichen System befinden als die Neuschreiber/innen und Rezipi-
ent/innen des mexikanischen Film-Remakes und somit bei ihrer Auswahl, Konfiguration so-
wie Interpretation der semiotischen Ressourcen von unterschiedlichen Machtfaktoren beein-
flusst werden. Hierzu wurde zudem erklart, dass in dieser Masterarbeit die Neuschreiber/innen
des Film-Remakes, zu welchen alle an der Filmproduktion beteiligten Akteur/innen z&hlen,
wie beispielsweise alle Schauspieler/innen, Drehbuchautor/innen, Regisseur/innen, Cutter/in-
nen, Tontechniker/innen oder auch Visagist/innen, als Ubersetzer/innen des Originalfilmes
gelten. Uberdies wurde dargelegt, dass genauso in der Filmbranche mit den vielen Produkti-
onsfirmen, Medienkonzernen, Fernseh- sowie Filmférderungsanstalten usw. die von Lefevere
(2017) beschriebene machtige Patronage existiert. Diese beeinflusst zusammen mit der jewei-
ligen vermittelten Ideologie und Vorstellung einer angemessenen Filmsprache, den 6konomi-
schen Faktoren sowie den steuernden Fachleuten, zu welchen beispielsweise Cineast/innen,
Filmrezensent/innen oder auch Filmkritiker/innen genannt wurden, die Filmtextgestalter/in-
nen bei ihrer durch Modus und Medium vermittelten Darstellung bestimmter Themen. Wie
erklart wurde, hat dies zur Folge, dass in Originalfilm und Film-Remake im Zuge dessen auch
sich differenzierende Werte zu diesen Themen vermittelt werden. Vor allem mit Kaindls
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(2020) beschriebenen multimodalem Ansatz wurde zudem einleuchtend, dass Modus und Me-
dium dabei immer auf funktionale Weise eng mit dem jeweiligen Genre, welches wiederum
bestimmte Merkmale und Konventionen mit sich bringt, verbunden sind.

Vor diesem Hintergrund galt es bei der anschlieenden Analyse schliel3lich zu untersu-
chen, wie die Geschichte der deutschen Komddie Fack ju Gohte (2013) in das mexikanische
Film-Remake No Manches Frida (2016) ubersetzt wurde. Ziel war es, die mit dem Rewriting-
Prozess einhergehenden Veranderungen und Anpassungen, welche beim mexikanischen Film-
Remake als Ubersetzung durch das neue modale, mediale und generische Zusammenspiel vor-
genommen wurden, offenzulegen. Dabei sollte vor allem herausgefunden werden, wie ein-
zelne Thematiken mit ihren jeweiligen Wertvorstellungen in beiden Filmen behandelt werden,
wie diese durch Modus und Medium zum Ausdruck gebracht werden und was diese Verénde-
rungen schlie8lich fur die Gesamtdarstellung der Geschichte zur Folge haben. Die Ergebnisse,
die sich bei diesem deskriptiven und multimodalen Ubersetzungsvergleich herausgestellt ha-
ben, sollen nun im weiteren Abschnitt zusammengefasst werden.

Fur die Erstellung eines multimodalen Analysemodells wurde schliellich die von Stockl
(2004) erarbeitete Einteilung in Core-Modes, Sub-Modes und Mediale Varianten bzw. vor
allem dessen adaptiertes Modell fir den audiovisuellen Translationsbereich von Pérez-
Gonzalez (2014a) herangezogen. Jenes Modell wurde schlieBlich fiir die multimodale Uber-
setzungsanalyse dieser Masterarbeit angepasst und an manchen Stellen mit Ansétzen aus den
Filmwissenschaften — aus einer multimodalen Perspektive betrachtet — ausgeweitet. Schliel3-
lich standen bei der Analyse die vier Core-Modes Bild, Sprache, Musik und Sound mit ihren
vielen Sub-Modi und medialen Varianten im Mittelpunkt.

Beim multimodalen Ubersetzungsvergleich wurden drei Szenen sowie zwei langere Se-
quenzen beider Filme herangezogen und einander gegentibergestellt. Obwohl die Szenen des
Film-Remakes auf den ersten Blick sehr ident zum Originalfilm erschienen, stellte sich bei
genauerer Betrachtung jedoch heraus, dass es durch das neue multimodale Zusammenspiel zu
einigen Verschiebungen in der Narration kommt und sich in Folge ebenfalls das Genre gewis-
sermafien verdndert, indem die Geschichte auf eine romantisierende Art und Weise erzéhlt
wird. Die genannten Verschiebungen lieRen sich schlieBlich vor allem hinsichtlich der The-
menbereiche ,Sexualitat‘, ,Rollenbild‘, ,Liebe¢, ,Romantik‘, ,Freundschaft sowie ,Schi-
ler/in-Lehrer/in-Beziehung* feststellen.

In erster Linie liel sich beobachten, dass im deutschen Originalfilm der mit dem Unter-
haltungsgenre verbundene sarkastische und ironische Witz im Vordergrund steht, welcher
zum einen durch das Necken zwischen den beiden Protagonist/innen Zeki und Lisi geschaffen
wird sowie zum anderen durch die &ulRerst ungewohnliche Beziehung, welche der vermeintli-
che Aushilfslehrer zu seinen Schuler/innen pflegt. Zwar wendet auch Zequi im Remake ziem-
lich untibliche Lehrmethoden an, veralbert gerne die gewissenhafte Lehrerin Lucy und darlber
hinaus wurde auch hier der sarkastische Unterton der Witze sowie der vulgére Sprachstil bei-
behalten, jedoch findet dabei stets eine Anpassung an den neuen Vermittlungskontext und das
andere zielkulturelle System statt. Dies zeigte sich nicht alleine durch Offensichtlichkeiten
wie dem Sprach- und Ortswechsel, den neuen Bildelement-Modi wie dem Austausch mit la-
teinamerikanischen Schauspieler/innen, den anderen Kostlimen oder Requisiten, sondern
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hinsichtlich des Sprach-Modus beispielsweise auch durch die sich differenzierenden paraver-
balen Sprach-Modi oder das Einflechten zahlreicher Mexikanismen in die sarkastischen und
haufig voller Schimpfausdrucke gefillten Dialoge. Alles in allem wurde sehr rasch deutlich,
dass neben dem Sprach-Modus unzahlige weitere Bild-, Musik- und Sound-Modi bei der Be-
deutungsgenerierung mitspielen und auf funktionale Weise miteinander verzahnt sind. Dabei
wurde zudem festgestellt, dass bei der Vermittlung verschiedener Wertvorstellungen zu ge-
wissen Themen der vermeintlich vorherrschende Sprach-Modus an manchen Stellen eine we-
niger wichtige Stellung bei der Bedeutungsschaffung einnimmt als die anderen Modi. Bei-
spielsweise spielte neben den Bild-Modi Einstellungsgrofie, Belichtung, Gestik und Mimik an
manchen Stellen auch die Einsatzweise bestimmter Musik- und Sound-Modi eine grolie Rolle.

Wie beim gegebenen Uberblick tiber die Patronage der jeweiligen Filmbranche ersicht-
lich wurde, spiegeln diese kurz beschriebenen Unterschiede die verschiedenen Ziele wider,
welche bei Ausgangs- und Zieltext von den Schreiber/innen und Neuschreiber/innen ange-
strebt wurden. Wahrend der deutsche Drehbuchautor und Regisseur Bora Dagtekin in einem
Interview preisgab, dass er mit seinen Komadien vor allem das Ziel verfolgen wirde, das
Thema ,Migrationshintergrund‘ auf eine normalisierte und unaufféllige Weise in das Unter-
haltungsgenre und in eine witzige Schulkomddie einzuflechten, ohne diese Thematik verstérkt
in den Vordergrund zu stellen, wurde interessanterweise genau diese Migrationsthematik in
der Neuschreibung ausgelassen. Es wurde bei den Hintergriinden zum Produktionskontext des
Film-Remakes durch einzelne Interview-Ausschnitte mit dem Film-Remake Produzenten Ar-
guelles dargelegt, dass die Neuschreiber/innen vor allem vorhatten, die gelungene Story der
deutschen Schulkomddie an den zielkulturellen Publikumsgeschmack anzupassen. Bei der
Untersuchung stellte sich heraus, dass diese Anpassung dadurch geschah, indem ein latein-
amerikanischer und romantischer Schleier Giber Dagtekin Story gelegt wurde. Wie im Analy-
seteil erwdhnt wurde, hatte dieses Streichen des Themas ,Migrationshintergrund® in der Neu-
schreibung auBerdem hochstwahrscheinlich schlichtweg damit zu tun, dass diese Thematik
nicht einen solch grofRen Stellenwert im zielkulturellen Gesellschaftssystem einnimmt, wie
dies im deutschen System der Fall ist.

Es stellte sich heraus, dass Dagtekin dieses Einflechten des genannten Themas im Ori-
ginalfilm unter anderem nicht nur durch das Einbringen eines indirekten Zitates durchaus ge-
lungen ist, sondern vor allem durch die mit dem Schauspieler Elyas M‘Barek duBerst gut ge-
wahlte Besetzung des Protagonisten Zeki. Im Unterkapitel zu den Hintergriinden wurde nam-
lich ersichtlich, dass der deutsche Schauspieler nicht alleine durch seine vorherigen Rollen mit
der Thematik des Migrationshintergrundes konfrontiert wurde und sich somit beim Publikum
bereits ein gewisses Image des Schauspielers aufgebaut hat, sondern, dass er auch auf person-
licher Ebene Bezug zu diesem Thema hat —was wiederum Einfluss auf seine schauspielerische
Darbietungsweise hat. Wie erklart wurde, hat dies schlieBlich zur Folge, dass die Figur des
Protagonisten im deutschen Originalfilm automatisch mit einem Migrationshintergrund in
Verbindung gebracht wird, obwohl dies im Film selbst nie explizit zum Ausdruck kommt,
sondern vielmehr auf subtile Art mitschwingt. Hinsichtlich des Film-Remakes zeigte sich bei
der Analyse verschiedener Beispielszenen und -sequenzen aulerdem, dass dieser laut
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Arguelles vor allem aus funktionalen und kommerziellen Griinden geschaffene romantisie-
rende und lateinamerikanische ,,Beigeschmack® auf unterschiedliche Weise geschaffen wird.

Zwar teilen beide Filme dasselbe Ende — der Ex-Héftling und die streberhafte Lehrerin
werden ein Paar — jedoch werden selbst die romantischsten Momente im Originalfilm mit dem
trockenen und sarkastischen Witz des Unterhaltungsgenres verbunden. Im Film-Remake ent-
schieden sich die Neuschreiber/innen, dies ein wenig abzu&ndern und an den neuen Vermitt-
lungskontext anzupassen. Besonders die Bahnhofsequenz zeigte, dass bei diesem dufRerst ro-
mantischen Moment im Remake zwischen Zequi und Lucy in der Lagerhalle der Witz des
Unterhaltungsgenres kurz beiseitegelegt und vielmehr die Romantik in den VVordergrund ge-
stellt wird. Wie analysiert wurde, geschieht dies bei diesem Beispiel nicht alleine durch die
im Vordergrund stehenden Bild-Modi Gestik und Mimik, indem Zequi und Lucy sehr inten-
sive und verliebte Blicke austauschen und sich dartiber hinaus fast kiissen, sondern vor allem
durch den zusatzlichen Einsatz eines durch die Sound-Modi geschaffenen Hintergrundgerau-
sches zirpender Grillen. Im Originalfilm wird an jenem Zeitpunkt mit einer im Hintergrund zu
hdérenden, durch verschiedene Musik-Modi geschaffenen Gangstermusik nicht unbedingt ein
romantischer Moment zwischen den beiden vermittelt. Es dringt vielmehr wieder die mit dem
Unterhaltungsgenre verbundene Komik hervor, wodurch der verfihrerische Moment zwi-
schen dem Figurenpaar Zeki und Lisi nicht ganz ernstzunehmend erscheint. Zudem kommt es
hier auch nicht fast zu einem Kuss, welche romantische Handlung somit in der Neuschreibung
hinzugefligt wurde. Dies ist nur ein Beispiel von vielen, denn die Romantisierung von Dagte-
kins Story zieht sich durch das gesamte Film-Remake und wird, wie im Analyseteil ersichtlich
wurde, durch die Einsatzweise der Belichtungs- und Farb-Modi in der Gesamtheit beider
Filme verstarkt zum Ausdruck gebracht, indem nédmlich ein Weichzeichner uber die Bilder
des Remakes gelegt wurde. Hierzu wurde erklart, dass dieser romantische Weichzeichner wie-
derum im starken Gegensatz zu dem durch die Bild-Modi geschaffenen Stil des Originalfilmes
steht, denn dort kam der in Komddien gerne eingesetzte High-Key-Stil zum Einsatz, welcher
durch seine intensive Helligkeit hérter wirkt und somit mit dem im Vordergrund stehenden
trockenen und sarkastischen Humor in Verbindung steht und weniger mit romantischen As-
pekten.

Wie bereits erwéhnt, wurden jedoch nicht alleine beziiglich der Themen ,Liebe‘ und
,Romantik‘ Unterschiede festgestellt, sondern vor allem auch hinsichtlich der Thematik ,Rol-
lenbild‘. Bleibt man beispielsweise bei der Figur des Protagonisten Zeki/Zequi, wurde bei
diesem durch das unterschiedliche multimodale Filmgeflecht ein sich differenzierendes Rol-
lenbild des kleinkriminellen Ex-Haftlings geschaffen. Bei der Gegeniberstellung der einzel-
nen Szenen und Sequenzen liel3 sich beobachten, dass Zeki im Originalfilm rebellischer, un-
anstandiger, ungepflegter, gemeiner, aufbrausender sowie etwas vertraumter und dimmlicher
dargestellt wird als Zequi im Remake. Durch das andere multimodale Zusammenspiel wirkt
dieser namlich nicht nur ein wenig netter, anstandiger und gepflegter, sondern auch etwas
fokussierter. Aullerdem tritt bei Zequi in der Neuschreibung an manchen Stellen durch ver-
schiedene Modi die machohafte Art mehr in den VVordergrund, als dies bei Zeki im Original-
film der Fall ist.
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Des Weiteren wurde in Ausgangs- und Zieltext auch eine unterschiedliche ,Schiiler/in-Leh-
rer/in-Beziehung® vermittelt. Wahrend Zeki im Originalfilm erst viel spéter eine Beziehung
zu seinen Schiler/innen schafft und diesen die meiste Zeit vor allem zeigt, wie gleichgdltig
sie ihm in Wirklichkeit sind, da er vielmehr fokussiert auf seinen Plan ist, an sein unter der
Schule vergrabenes Raubgeld zu kommen, baut Zequi im Remake schon friher eine Art Be-
ziehung zu seinen Schuler/innen auf. Zudem wirkt diese viel inniger, offener und an manchen
Stellen bereits freundschaftlich. Diese Innigkeit und Offenheit wurde bei der Untersuchung
mit dem zuvor genannten, vom Film-Remake Produzenten Arguelles erwahnten lateinameri-
kanischen Schleier in Verbindung gebracht, welchen sich die Neuschreiber/innen des Film-
Remakes zum Ziel setzten (iber die Story zu legen. Dabei wurde aber auch auf eine in mancher
Hinsicht fremd- sowie selbststereotypisierte Darstellung aufmerksam gemacht.

Diese durch Modus und Medium geschaffene andere Darstellungsweise der ,Schiiler/in-
Lehrer/in-Beziehung® lieB sich auch bei der Figur der Lehrerin Lisi/Lucy erkennen, namlich
in der Bahnhofsequenz. Hier stellte sich heraus, dass auch Lucy, als sie es endlich geschafft
hat, Zugang zu den Schiler/innen zu bekommen, eine innigere, herzlichere und freundschaft-
lichere Beziehung zu ihnen aufbaut, als dies Lisi im Originalfilm gelingt. Dies hangt wiederum
mit dem unterschiedlichen ,Rollenbild‘ der streberhaften und gewissenhaften Lehrerin zusam-
men, welches in beiden Filmen geschaffen wird. Auch wenn beiden Figuren die genannten
Charakterziige beigemessen werden, wird Lucy im Film-Remake durch das andere multimo-
dale Geflecht dennoch etwas lockerer und zwangloser dargestellt als die verklemmte, streb-
same und pflichtbewusste Lisi im Originalfilm.

Neben dem Thema ,Rollenbild® muss nun hinsichtlich der Thematiken ,Sexualitit® und
,Freundschaft‘ abschliefend noch eine weitere Figur erwéhnt werden, nimlich Zekis/Zequis
alte Freundin Charlie/Jenny, die als Prostituierte tatig ist. Besonders mit Blick auf die Darstel-
lungsweise der Prostituierten haben sich ndmlich gravierende Unterschiede herausgestellt.
Zwar wird das Thema ,Sexualitit gerade durch die Figur der Prostituierten in beiden Filmen
behandelt, jedoch auf eine unterschiedliche Weise. Im Originalfilm wird jene Thematik vor-
dergrindig mit dem Witz der Komddie verbunden, wohingegen im Remake der Fokus zusétz-
lich auf eine sexualisiertere Darstellung der Prostituierten gelegt wird. Hierzu wurde erklart,
dass diese unterschiedliche Darstellungsweise und der differenzierte Umgang mit diesem
Thema schlief3lich erneut damit zusammenhangen, welche Merkmale und Konventionen im
jeweiligen gesellschaftlichen System zum Unterhaltungsgenre herrschen, was wiederum be-
einflusst, wie der Witz in der jeweiligen Komoddie zum Ausdruck gebracht wird. Wie sich
zeigte, geschieht diese differenzierte Darstellungsweise der beiden Figuren nicht immer nur
durch das Zusammenspiel der verschiedenen Bild-Modi Gestik, Mimik, Kostiim oder Maske,
sondern des Ofteren auch durch die hinzukommende unterschiedliche Wahl des Einstellungs-
groRen- und Perspektiven-Modus oder die sich unterscheidenden paraverbalen Sprach-Modi.
Selbst die Thematik ,Freundschaft® wurde mit Blick auf dieses Figurenpaar unterschiedlich
dargestellt, indem namlich auch jenes Thema im Film-Remake wieder mit der in den VVorder-
grund geriickten Thematik ,Sexualitdt® verbunden wird.

Diese hier zusammengefassten Ergebnisse, die sich bei der multimodalen Ubersetzungs-
analyse herausgestellt haben, zeigen nun, dass die an sich gleichbleibende Geschichte des
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Originalfilmes im Film-Remake durch das neue modale, mediale sowie generische Zusam-
menspiel dennoch auf eine andere Weise erzahlt wird, es dabei zu Verschiebungen in der Nar-
ration kommt, und somit in Folge auch unterschiedliche Wertvorstellungen zu den genannten
Themen geéduBert werden. Wie bereits erklart wurde, hingen diese in der Ubersetzung vollzo-
genen Anpassungen schlieflich mit den unterschiedlichen gesellschaftlichen Systemen zu-
sammen, in welchen sich jeweils die Schreiber/innen des Originalfilmes und die Neuschrei-
ber/innen des Film-Remakes befinden. Sie werden somit von unterschiedlichen Machtinstan-
zen der Patronage beeinflusst, bekommen eine andere Ideologie, verschiedene Wertvorstel-
lungen zu bestimmten Themen sowie eine differenzierte Auffassung einer angemessenen
Filmsprache vermittelt. Da Modus, Medium und Genre eng miteinander verzahnt sind, beein-
flussen zudem auch unterschiedliche Konventionen, die im jeweiligen System zum Unterhal-
tungsgenre herrschen, wie der Witz des Comedy-Genres letzten Endes zum Ausdruck ge-
bracht wird und mit welchen Themen dieser verbunden wird. All diese Faktoren fiihren letzt-
lich dazu, dass an die Stelle der im Originalfilm im Vordergrund stehenden ,Komik*, dem
sarkastischen Witz und dem trockenen Humor nun die ,Romantik* gestellt wird und auf die
im zielkulturellen System ubliche Art und Weise mit dem Unterhaltungsgenre verbunden
wird. Neben diesem romantischen Aspekt, der intensivierten Darstellung des Themas ,Sexu-
alitat’, der etwas anders vermittelten ,Rollenbilder‘ zeigte sich aulRerdem, dass im Film-
Remake eine innigere, offenere und herzlichere ,Schiler/in-Lehrer/in Beziehung* geschaffen
wird.

Summa summarum bewirkte dieses neue multimodale Zusammenspiel der Neuschrei-
bung, dass Uber die Story des deutschen Originalfilmes ein romantischer und lateinamerikani-
scher Schleier gelegt wurde, welcher an einzelnen Stellen vielleicht durch so manche fremd-
sowie selbststereotypisierten Darstellungsweisen geschaffen wurde und mit dem mexikani-
schen sowie US-amerikanischen Produktionseinfluss zusammenhangen konnte.

AbschlieRend kann festgehalten werden, dass diese Arbeit als Zeugnis dient, dass ein
Ubersetzungstransfer nicht ausschlieRlich auf einer sprachlichen Ebene stattfindet, da holis-
tisch betrachtet bei jeder Textform viele weitere Modi bei der Bedeutungsgenerierung mit-
spielen, wobei sie stets in Wechselwirkung mit Medium und Genre stehen. Diese weitlaufigere
Betrachtungsweise sollte mit Blick in die Zukunft und den stetig neu aufkommenden multi-
modalen Textformen in der Ubersetzungswissenschaft keine Ausnahme mehr darstellen, son-
dern vielmehr die Norm werden.
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Abstract Deutsch

In vorliegender Masterarbeit wird das Film-Remake neben den gel&ufigen audiovisuellen
Translationsverfahren, wie der Untertitelung oder der Synchronisation, als weiteres Film-
ubersetzungsverfahren betrachtet. Die Intention dieser Arbeit liegt darin zu zeigen, dass in
der heutigen, sich stetig weiterentwickelnden Welt von der bis dato immer noch vorherr-
schenden sprachorientierten Fokussierung auf den Text und die Ubersetzung losgel6st wer-
den muss und eine viel weiter gefasste Betrachtungsweise notwendig ist. Auch wenn sich in
der Ubersetzungswissenschaft mittlerweile einzelne multimodale Ansatze finden lassen, ist
sie dennoch stets weit entfernt von einem ganzheitlichen multimodalen Bewusstsein. Das
Film-Remake wird in dieser Masterarbeit daraus schliefend durch Lefeveres (2017) Rewri-
ting-Theorie mit einem Ubersetzungsprozess in Verbindung gebracht. Da der Film seine
Geschichte durch Modus und Medium erzdhlt, ist es schlie}lich notwendig, die Neuschrei-
bungstheorie auf eine multimodale Ebene auszuweiten. Dies geschieht durch die Verkn(p-
fung mit der multimodalen Kommunikationstheorie nach Kress und van Leeuwen (2001).
Daraus schliefend wird das Film-Remake in dieser Forschungsarbeit als Neuschreibung ei-
nes bereits existierenden Filmes gesehen, bei welchem Ubersetzungsprozess es durch das
neue modale, mediale und generische Zusammenspiel zu gewissen Anpassungen an das ziel-
kulturelle System kommt. Dies hat zur Folge, dass manche Themen auf eine andere Weise
behandelt werden und somit auch unterschiedliche Wertvorstellungen vermittelt werden, als
dies im Originalfilm der Fall ist. Im Analyseteil wird untersucht, wie dieser Rewriting-Pro-
zess vom deutschen Originalfilm Fack ju Gohte (2013) zum mexikanischen Film-Remake
No Manches Frida (2016) vonstattengeht. Bei der Gegentiberstellung mehrerer Beispiels-
szenen und -sequenzen stellt sich schlieRlich heraus, dass die Geschichte, welche vom Ori-
ginalfilm vermittelt wird, im Film-Remake an sich zwar dieselbe bleibt, sie aber dennoch
auf eine andere Art und Weise erzahlt wird und es daraufhin zu Verschiebungen in der Nar-
ration kommt. Zusammenfassend hat dieser Neuschreibungsprozess zum Ergebnis, dass
uber die Komddie des Originals im Film-Remake ein romantischer und lateinamerikanischer
Schleier gelegt wird.
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Abstract English

In this thesis the film remake is considered as another form of film translation in addition to
the common audiovisual translation processes, such as subtitling or dubbing. The intention
of this thesis is to show that in today's constantly evolving world it is necessary to break
away from the language-oriented focus on text and translation that still prevails. A broader
approach is needed. Even though individual multimodal approaches can be found in Trans-
lation Studies, the discipline is still far from a holistic multimodal awareness. Consequently,
in this thesis the film remake is analyzed as a process of translation using Lefevere's (2017)
rewriting theory. As a film tells its story through mode and medium, it is necessary to extend
the rewriting theory to a multimodal level. This is done through Kress and van Leeuwen's
(2001) multimodal communication theory. Therefore, the film remake is seen as a rewriting
of an already existing film. In this translation process certain adaptations are realized in ac-
cordance with the targeted cultural system due to a new modal, medial, and generic interplay.
As a result, some themes are treated in a different way and thus other values are conveyed.
The analysis examines how this rewriting process from the original German film Fack ju
Gohte (2013) to the Mexican film remake No Manches Frida (2016) takes place. When
comparing several scenes and sequences, it is shown that while the story of the original film
remains the same in the film remake per se, it is still told in a different way. Hence, shifts in
narration occur. In summary, this rewriting process ultimately ends up with a romantic and
Latin American veil being placed over the story of the original film.
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