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Gemeinsame Sequenzen:
Einige Vorworte zu Ubersetzung und Film

ULRICH MEURER

|. DIE UBERSETZUNG UBERSETZEN

Um zu erldutern, was er unter einer »Begegnung: versteht, erzéhlt
Gilles Deleuze eine Anekdote: In seinem Buch Uber Leibniz hat er
sich mit dem Begriff der Falte auseinandergesetzt,! und bald dar-
auf erreichen ihn Briefe nicht nur all der Leser, die ihre allgemeine
Zustimmung oder ihr Missfallen zum Ausdruck bringen, sondern
ebenfalls die emphatischen Zuschriften zweier Gruppierungen, die
sich umstandslos in Deleuze’ Schrift wiedererkennen. Die erste, der
Verein franzdsischer Papierfalter, nimmt fir sich in Anspruch: »lhre
Geschichte mit der Falte, das sind wirls, und mit demselben Enthu-
siasmus erklaren auch die Surfer: »Wir sind ganz Threr Meinung,
denn was machen wir anderes? Unablassig schmiegen wir uns in
die Falten der Natur. [...] Die Falte der Welle bewohnen: das ist un-
sere Aufgabe.«2

Der wohlwollende, aber nichtsdestoweniger amusierte Duktus,
in dem Deleuze seine Geschichte zum Besten gibt, scheint zunéchst
auf mildes Erstaunen hinzudeuten, in welch scheinbar abseitigen
Tatigkeitsfeldern sich die Philosophie hier reflektiert sieht. Gleich-
wohl kann ihm eine solche spontane Verbindung nicht génzlich
fremd sein, denn bereits drei Jahre zuvor stellt er sie selbst her,
wenn er das vermeintliche Ursprungsdenken zeitgendssischer Philo-
sophie dem Sport entgegenstellt, dem oftmals jeder Anfang und An-
gelpunkt fehle. »Alle neuen Sportarten — Surfen, Windsurfen, Dra-
chenfliegen ... — sind vom Typus: Einfigung in eine Welle, die schon

1 Vgl. Gilles Deleuze: Le pli. Leibniz et le baroque. Paris 1988.

2 Abécédaire. Gilles Deleuze von A bis Z (Interview mit Claire Parnet, R:
Pierre-André Boutang, DVD, absolut Medien 2009), 00:42:55-00:47:43. Das
Gesprach fuhrt Claire Parnet mit Deleuze auf Franzosisch; hier wird die
deutsche Untertitelung zitiert.



Ulrich Meurer

da ist.«3 Hierin lasst sich eine Methode ausmachen, die Gilles De-
leuze — wiederum andernorts — als die Entdeckung von gemeinsa-
men Sequenzen zwischen Eigenem und Fremdem darlegt. In der
Kunst wie in den Wissenschaften seien Begegnung und Uberschnei-
dung unerlasslich, »als ob die Lésung immer anderswoher kdmes, so
dass sich die Malerei unversehens in der Mathematik oder die Phi-
losophiegeschichte eines André Robinet zwangslaufig in der Compu-
termusik von Xenakis wiederfinde.* Auf diese Weise kénne die eine
Disziplin angesichts eines anstehenden Problems auf die andere zu-
ruckgreifen, die eben das Problem bereits erledigt hat.

Indessen bleibt unklar, wodurch sich denn jene von Deleuze
proklamierte Identitit oder auch nur Aquivalenz eines Problems in
zwei verschiedenen Bereichen des Denkens zu erkennen gibt. Der
Blick auf sein CEuvre offenbart zwar durchaus mannigfaltige Bezie-
hungen der von ihm hergestellten Begriffe zu Physik und Mathema-
tik, Politik, Soziologie, Kultur- und Geschichtswissenschaft, Tech-
nik, Musik oder Asthetik5 (Beziehungen tibrigens, die zugleich
Demarkationslinien ziehen, da sie nur moglich sind, wenn die Philo-
sophie etwas anderes ist als Kunst oder Wissenschaft und den Posi-
tivismen, Logizismen wie auch dem »dichterischen Denken« ent-
sagt6). Aber es liefSe sich doch einwenden, dass all die Analogien
zwischen den Disziplinen ebenso produziert sind wie die an sie her-
angetragenen Begriffe selbst, dass diese Begriffe die Analogie viel-
leicht weniger aufdecken und bestétigen, als sie erst ins Werk zu
setzen. Es wéare mithin nur das so weit ausgreifende Konzept der
»Falte«, das alles zundchst Disparate zusammenbrachte: barocke
Philosophie, einen Roman von Henry James, die Geometrie der Ke-
gelschnitte, Jackson Pollock und die Surfer. Dieser Frage nach dem
Ort und Grund der Entsprechung — in der Sache, auferhalb der Sa-
che — begegnet man derweil in jeder Beziehung, die durch ein ter-
tium comparationis gestiftet ist.

Freilich lassen sich Briickenkdpfe zuweilen auf dem Terrain der
jeweiligen Disziplinen finden. Besonders unter Anleitung der hier
wie dort gebrauchlichen Terminologie, im Rekurs auf eine Vokabel,
die in beiden Feldern bereits beheimatet oder zumindest »zu Hause«

3 Gilles Deleuze: »Die Fiirsprecher, in: ders.: Unterhandlungen 1972-1990.
Frankfurt/M. 1993, S. 175-196, hier S. 175. Der Text beruht auf einem Ge-
sprach mit Antoine Dulaure und Claire Parnet, abgedruckt in L’autre Jour-
nal, Nr. 8, Oktober 1985.

4 Vgl. Gilles Deleuze: »Uber die >neuen Philosophen< und ein allgemeineres
Problemc, in: ders.: Short Cuts. Hg. von Peter Gente, Heidi Paris und Martin
Weinmann, Hamburg 2001, S. 134-146, hier S. 143.

5 Vgl. hierzu auch Ulrich Meurer: Topographien. Raumkonzepte in Literatur
und Film der Postmoderne. Miinchen 2007, S. 34f.

6 Vgl. Friedrich Balke: Gilles Deleuze. Frankfurt/M., New York 1998, S. 78.

10



Gemeinsame Sequenzen

ist, scheinen sich Indizien flr eine Verbindung zu ergeben und die
Kontaktnahme zu legitimieren. Und Michel Serres versichert uns,
dass gerade dies — »die Interferenz der Begriffe und begrifflichen In-
strumente« — seit langem schon als Interdisziplinaritéit bezeichnet
werde.” Um nichts weniger allerdings birgt das Verfahren die Ge-
fahr, eine Beziehung zu imaginieren, nicht indem man sie, wie zu-
vor, mit Hilfe eines beliebigen Dritten produzierte, das gleichsam als
Hyperonym die Relation zu gewdhren hat, sondern indem man sich
nun auf Homonymien sttitzt, die sich womoéglich als »falsche Freun-
de« erweisen mogen.

Wenn also von Film und Ubersetzung die Rede sein soll, stellt
sich zuallererst die doppelte Frage nach einer etwa grundséatzlichen
Verwandtschaft der in den Blick genommenen Disziplinen wie auch
nach der Beschaffenheit ihrer terminologischen Schnittmengen: In-
wiefern verfligen einerseits die Medienwissenschaft und anderer-
seits jene Bereiche, in denen die Translation ihren angestammten
Platz hat, Uber rgemeinsame Sequenzen:, so dass ihre Relationie-
rung idealerweise zu einer wechselseitigen Erlauterung fihrte? Und
welcher Ubersetzungsbegriff kann mit Blick auf den Film in An-
schlag gebracht, welchem Diskurs soll er entnommen werden, ohne
dabei seine Gultigkeit in der fremden Disziplin blo3 dem zuféalligen
Gleichklang oder aber der Langmut des metaphorischen Sprechens
zu verdanken? Es ist kaum von der Hand zu weisen, dass jene Fra-
gen auf prekdre Weise einen logischen Zirkel zu bilden scheinen,
denn wie sich im ersten Fall die Gemeinsamkeit der Wissensfelder
ja darin erst zeigt, dass in beiden das Konzept der Ubersetzung
»Sinn macht:, so ist im zweiten Fall das Auftauchen eines Konzepts
der Ubersetzung ein Indikator dafiir, welche Wissensfelder tiber-
haupt zur Untersuchung oder Vergleichung herangezogen werden
konnen. Im ersten Fall erweist sich die lebendige Beziehung zweier
Strukturen in einem gemeinsamen Konzept, im zweiten Fall ist es
das vorgéangige Konzept, das dann die Beziehung ins Leben ruft.

Dieses — durchaus produktive — Paradox im Interdisziplindren
lasst sich jedoch auflésen, indem man seine nur scheinbar wider-
spruchlichen Terme nicht direkt einander gegentiberstellt, sondern
auf zwei differenten Ebenen angesiedelt sieht. Deren eine bildet da-
bei die strukturelle Ubersetzbarkeit der Disziplinen ineinander (man
beobachtet, wie sich das eine Gebiet, hier nur zufallig unter dem
Aspekt der »Ubersetzung:, zu einem anderen verhalt). Die andere
Ebene besteht in der Struktur der Disziplinen, die nun die Uberset-
zung als einen ihrer Teile umfasst (man ndhert solche Gebiete ein-
ander an, denen dieser Begriff schon inharent ist).8 Das Paradoxon

7 Michel Serres: Ubersetzung - Hermes Ill. Berlin 1992, S. 74.
8 Die Beitrige in diesem Band demonstrieren es ausnahmslos: In der Uber-
setzung der >Ubersetzung< von einem in ein benachbartes Gebiet wird das
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verschwindet: die Disziplinen sind zum einen der Ubersetzung un-
terworfen, sie werden ineinander Ubersetzt, sie sind Gegenstand der
Ubersetzung; unabhéngig davon enthalten sie die Ubersetzung, die
Ubersetzung ist einer ihrer Gegenstdnde.

Dafur findet Michel Serres — im Wortsinne — ein »Bild«:: Zum ei-
nen ist ihm Jan Vermeers Perlenwdgerin (1662-64) das Objekt eines
Ubersetzungsprozesses. Wie namlich Descartes dem klassischen
Zeitalter beibringt, eine Ebene mittels zweier sich im Bezugspunkt
schneidender Koordinaten in Quadranten aufzuteilen, wie er einfa-
che Maschinen ertrdumt, die um einen fest verankerten Punkt ihre
Kraft entfalten, und damit zugleich die Philosophie, die Politik und
den Sternenhimmel einem zentralen mechanischen Gesetz unter-
stellt, das sich in immer feineren Subsystemen unendlich fortsetzt,
so errichtet sein Zeitgenosse Vermeer eine Welt, die denselben Prin-
zipien gehorcht. Er bezeichnet einen Nullpunkt - die feste und
leichte Hand der Perlen- oder auch Goldwégerin, der ruhige Balken
der Waage —, der zum konkreten Raum gehort und ihn dennoch
abstrahiert, indem er ihn in seiner Gesamtheit, in seinen Teilen und
Feldlinien organisiert; wiederum vier Quadranten, die sich im Zen-
trum des Bildes treffen.

Mit ihrer zarten Hand, ihrem gesenkten Blick bezeichnet die Goldwagerin die-
sen Punkt, und Vermeers Ebene teilt sich vierfach. Von diesem Ursprung und
Zentrum her kénnen wir Uber das Bild sprechen, den Horizont und die vertikale
Ordinate bestimmen. Von dem hochgelegenen Fenster her bezeichnet die Son-
ne den Punkt ihres ins Unendliche gerichteten Blickes; symmetrisch zu dem ge-
genwartig-abwesenden Blick der Frau fallt das Licht darauf herab. Zwei Qua-
drantenhalbierende und offenkundig Diagonalen.®

Damit reiht sich die Perlenwcdgerin als Translation des cartesiani-
schen Programms in den grofien Komplex von Ubersetzungen ein,
den Serres anhand vielfaltiger Beispiele beschreibt, um so die Ope-
ration des Ubersetzens »méglichst umfassend und in den unter-
schiedlichsten Gebieten zum Funktionieren zu bringen: innerhalb
des kanonischen Wissens und seiner Gebiete, entlang der Bezie-
hungen zwischen der Enzyklopadie und den Philosophien, in den
schonen Kunsten und in den Texten, die von der Ausbeutung und
der Arbeit sprechen«.10 Da Uibersetzt sich durch die Weitergabe ihrer
Grundmodelle die ars combinatoria in die Genetik, der 2. Hauptsatz

Potenzial dieser Operation fiir die jeweilige Disziplin ersichtlich; zugleich
geht keine der hier unternommenen Ubersetzungen vonstatten, ohne den
Begriff der >Ubersetzung« in den zur Bearbeitung ausgewihlten Disziplinen
oder Diskursen bereits vorgefunden zu haben.

9 Serres: Ubersetzung, S. 263f.

10 Ebd. S.10.
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der Thermodynamik in die Informationstheorie oder in die Bilder
Turners, die Heilige Schrift in Faulkners Light in August — der Un-
terschied zwischen der Wissenschaft und anderen Bereichen der
Kultur besteht nur mehr darin, dass die Botschaften der ersteren in
der Ubersetzung optimal invariant bleiben, wéahrend die letzteren
bei Verschiebungen dieses Maximum an Stabilitat nicht erreichen.

Aber Vermeers Bild ist nicht nur (Objekt der) Ubersetzung, sondern
vollzieht sie auch (als Subjekt). Sein Grundprinzip — die Quadran-
ten, der Bezugspunkt — bringt multiple rdumliche Versetzungen und
damit eine ganze Geometrie der Translationen hervor; es zeigt sich
neuerlich im rechteckigen Fenster, im Spiegel, im Vorhang an der
linken Wand, im Steinboden mit seinen quadratischen Fliesen.
Mehr noch: diesen rdumlichen Homomorphien gesellt sich eine mo-
tivische hinzu, indem der gesamte rechte obere Quadrant von einem
Bild im Bild eingenommen wird, das sich seinerseits in vier Qua-
dranten teilt. Als mise en abyme Ubersetzt dieses Jungste Gericht,

13
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die Wagung der Seelen, die Alltagsszene im Vordergrund, und wie-
der sammelt sich alles um den Mittelpunkt, hier die Geretteten, dort
die Verdammten.!!

So vermag die Perlenwdgerin als >Leitbild« fir den vorliegenden
Band zu dienen: Das Gemélde veranschaulicht zum einen die Uber-
setzung von der Philosophie in die bildende Kunst, stellt mithin die
Begegnung zweier Disziplinen aus, wie Deleuze sie einfordert — »sor-
tir de la philosophie par la philosophie«.12 Zum anderen findet sich
die Ubersetzung als Begriff wie auch als Tatigkeit bereits auf seinem
Terrain, da es diverse Ubersetzungen, eine mechanische, geometri-
sche, diskursive, aufeinander abbildet. Zuletzt aber sorgt es in der
Kombination jener beiden ersten Ebenen der Ubersetzung fiir eine
Relationierung von Bild und Wort, mit der sich auch die folgenden
Texte immer erneut auseinandersetzen werden — das schlieflich der
dritte Grund, weshalb die Perlenwdgerin hier eine so prominente
Position innehat. Sie tUibersetzt Descartes, dessen Koordinaten-
system laut Serres zuallererst ermoéglicht, in einer »wohlabgemes-
senen Sprache [Algebra] Uber zweidimensionale Ereignisse [Geome-
trie] zu sprechen,!3 so dass auf Vermeers Leinwand offenbar das
Sehen und die Anschauung mit dem Zeichen und der Schrift in
engsten Kontakt treten. Insofern also Bild und Diskurs ineinander
Ubersetzbar werden, kann dieser im Gemaélde verarbeitete Aus-
tausch, kann das Gemaélde selbst quasi als Motto figurieren fur das
(wissenschaftliche) Schreiben tber (Medien-)Bilder im Allgemeinen
und besonders fur das Treffen von Linguistik/Literaturwissenschaft
und Film im Zeichen der Ubersetzung.

II. DiE UBERSETZUNG ABSTRAHIEREN

Gerade jetzt und schon einige Male zuvor ist es angeklungen: die
Keimzelle fiir den allseits gingigen und ebenso fiir den hier verwen-
deten — und ins Mediale Ubersetzten — Ubersetzungsbegriff scheint
vor allem anderen die Sprache zu sein. Zuerst betrifft Translation
die Linguistik, die Rede und Schrift, die Literatur. Deshalb ist es of-
fenkundig ausgemachte Sache, dass auch die Engfihrung von
Ubersetzung und Film immer auf dessen Sprachanteile fokussiert,
dass vom praxisbezogenen Handbuch bis zur kulturwissenschaftli-
chen Studie unweigerlich Untertitelung und Synchronisation in den
Blick genommen werden. Wahrend sich der Tonfilm als dezidiert

11 Vgl. ebd., S. 270.

12 Ganz dhnlich im Ubrigen Serres: »Wenn aber auf einem Gebiet eine Frage
zu l6sen ist, die man in dhnliche Begriffe fassen kann, wie man sie auf ei-
nem anderen, sicheren Gebiet verwendet, wo die Frage gelost ist, dann
braucht man die Losung nur zu Gbernehmen.« (Ebd., S. 43).

13 Ebd.,S. 263.
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»polysemiotisches« Zeichenensemble auf doch mindestens vier Ver-
mittlungskanale sttitzt (Dialog, Musik bzw. Gerauscheffekte, Bild,
Schrift),14 wahrend er als Dispositiv eine kaum abzuzihlende Viel-
falt von technischen, medialen, wahrnehmungspsychologischen, so-
zialen oder kulturellen Komponenten aufweist, die fallweise bei der
Betrachtung kinematographischer Anordnungen in den Vorder-
grund riicken kénnen, wahrend der Film selbst noch als »Text« mit
ebenso vielen Kontexten in Verbindung steht, die ihn unaufhérlich
Uber seine Grenzen hinaustreiben, beschrénkt sich die in jingster
Zeit zusehends proliferierende Literatur zum Thema filmischer
Ubersetzung auf das Problem des auf der Leinwand gesprochenen
und zuweilen geschriebenen Wortes.!5 Selten nur meint Uberset-
zung den nichtsprachlichen Transfer, etwa das Remake oder den
Einfluss >lokalc gepragter Werke auf eine globale Filmlandschaft.16
Und trotz des Kampfrufes einer »exciting new discipline«!7 wie der
Translation Studies, die in den neunziger Jahren die Weiterung des
Ubersetzungsbegriffs auf das rewriting von Texten aller Art durch
Kritiker, Historiker, Akademiker, Journalisten, bildende Kunstler,
Komponisten oder Filmregisseure proklamiert, bleiben Translations-
prozesse doch vornehmlich dem Textuellen verhaftet. Zwar mag laut
André Lefevere und Susan Bassnett mit den Translation Studies
nun auch der Film - damals kaum bestritten »the most powerful
medium« und wichtiger fir die kulturelle Prasenz von zum Beispiel
Un amour de Swann als Prousts Roman - einen zentralen Referenz-
punkt im Feld aller Ubersetzungs- und Verarbeitungsph&nomene
darstellen.’® Am Ende aber (das zeigt unmissverstandlich die Wahl
des Exempels Proust) geht eine solche Auffassung von Translation

14 Vgl. Henrik Gottlieb: »Untertitel. Das Visualisieren filmischen Dialogs, in:
Hans-Edwin Friedrich, Uli Jung (Hg.): Schrift und Bild im Film. Bielefeld
2002, S. 185-214, hier S. 188.

15 Siehe etwa Abé Mark Nornes: Cinema Babel. Translating Global Cinema.
Minneapolis, London 2007; Victéria Biacsi: The Art of Translation or how to
Create a Subtitle for a Film. Saarbriicken 2008; Jorge Diaz-Cintas, Gunilla
Anderman (Hg.): Audiovisual Translation. Language Transfer on Screen.
London 2009; Jorge Diaz-Cintas (Hg.): New Trends in Audiovisual Transla-
tion. Bristol 2009; Delia Chiaro (Hg.): Translation, Humour and the Media.
London, New York 2010.

16 Siehe unter anderem Dolores P. Martinez: Remaking Kurosawa. Transla-
tions and Permutations in Global Cinema. London 2009.

17 Mona Baker, zitiert nach Jorge Diaz-Cintas: »Audiovisual Translation in the
Third Millenium, in: Gunilla Anderman, Margaret Rogers (Hg.): Translation
Today: Trends and Perspectives. Bristol 2003, S. 192-203, hier S. 192.

18 Vgl. André Lefevere, Susan Bassnett: »Introduction: Proust’s Grandmother
and the Thousand and One Nights. The >Cultural Turn< in Translation Stu-
dies«, in: diesn. (Hg.): Translation, History and Culture. London, New York
1990, S. 1-13, hier S. 9f.
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als rewriting doch stets aus der Schrift hervor und auf sie zurtck.
Sie ist nicht mehr oder anderes als eine Umschreibung, die die Lite-
ratur fortsetzt, wahrend die medialen Eigenarten des Films jenseits
der »Bilderschriftc unbertihrt bleiben. Demnach reicht es gewiss
nicht, etwa mit Jorge Diaz Cintas die herkémmliche Ubersetzungs-
wissenschaft puristisch und veraltet zu nennen und sie angesichts
medientechnologischer Entwicklungen zu mahnen, sie moége in ih-
ren vermeintlich prestigetrachtigen, aber allzu schmalen Arbeitsbe-
reich (Bibel, Lyrik, Prosa) auch den audiovisuellen Transfer einbe-
ziehen.1? Anstatt die Zahl ihrer Forschungsgegenstdnde zu erhohen,
gélte es wohl, die Translationswissenschaft auf eine andere Basis zu
stellen — die damit angesteuerte konzeptuelle Scheidung von Uber-
setzung und Sprache, die Auflésung ihrer scheinbar so nattirlichen
wie notwendigen VerknUpfung hat freilich immer erst den Wider-
stand der Doxa zu Uberwinden. Denn das Stichwort »Translation«
evoziert spontan den Bereich des interlingualen Ubertrags von Le-
xik, Struktur, Sinn oder Form.20 Vom Ubersetzen zu sprechen heifst
offenbar zuvorderst, von der Sprache zu sprechen.

Gleichwohl ist die Ubersetzung noch anderswo zu Hause: als
‘Transmission« in der Mechanik, wo sie eine Vorrichtung bezeichnet
— Stangen, Riemen, Wellen, Zahnrader —, die den Wert einer physi-
kalischen Groéfse in einen anderen Wert derselben Gréfie tibersetzt,
oder aber das darin zu bestimmende Ubersetzungsverhaltnis (i);
dann als »Translation: in der Geometrie, wo sie die Verschiebung ei-
ner Figur beziehungsweise eines Korpers mit einem flr jeden Punkt
festen Translationsvektor meint. Dann begegnet man ihr in der
Akteur-Netzwerk-Theorie, einer soziologischen Weiterung der Sy-
stemtheorie, die das Ubersetzen als eine Menge kommunikativer
Handlungen versteht, welche darauf zielen, menschlichen wie nicht-
menschlichen Akteuren im Sinne eines multilateralen Interessen-
ausgleichs und einer gemeinsamen Ausrichtung bestimmte Rollen
und Funktionen zuzuweisen.2! Dann auch kennt die Psychoanalyse

19 Siehe: Jorge Diaz Cintas: Audiovisual Translation, S. 194.

20 Damit sind zugleich die Hauptgegenstiande des fiir die literarische Uberset-
zungstheorie so zentralen Problems der Aquivalenz aufgezihlt, wie etwa
Anton Popovic sie bestimmt. Er unterscheidet zwischen linguistischer, pa-
radigmatischer, stilistischer und textueller Aquivalenz, also der wértlichen,
grammatisch-syntaktischen, funktionalen und formalen »Treue« zwischen
Quell- und Zieltext. Vgl. Susan Bassnett: Translation Studies. London 1980,
S. 32.

21 Vgl. Andréa Belliger, David J. Krieger: »Einfihrung in die Akteur-Netzwerk-
Theoriex, in: diesn. (Hg.): ANThology. Ein einfihrendes Handbuch zur Ak-
teur-Netzwerk-Theorie. Bielefeld 2008, S. 13-50, hier S. 38f. Ebenso Diana
Lindner: »Die experimentelle Uberpriifung dynamischer Vernetzungspro-
zesse, in: Christian Stegbauer (Hg.): Netzwerkanalyse und Netzwerktheo-
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neben zahlreichen Korrelaten wie der »Umsetzung: und der klassi-
schen »Ubertragung: desgleichen die Ubersetzung: Wenn sich Freud
selbst freilich meistenteils auf den Sprachdiskurs bezieht, den Be-
griff dort zur Illustration der analytischen Arbeit entlehnt, sich an-
gesichts der Ratselzeichen der Hysterie mit dem Hieroglyphen-
Entzifferer Champollion vergleicht?2 oder das Verhéaltnis zwischen
Traumgedanke und Trauminhalt als dasjenige von Original und
Ubersetzung charakterisiert,23 so zeigt sich an anderer Stelle die
Ubersetzung doch unabhingig von der Sprache und als psycho-
analytischer Terminus eigenen Rechts (etwa in der klinischen Defi-
nition der Verdrangung als ihrer Versagung — so Freud 1896 in ei-
nem Brief an Wilhelm Flief3).24

Bereits ein solcher, keineswegs erschépfender Katalog?s von Dis-
ziplinen, in denen die Ubersetzung ihr Wesen treibt, eignet sich als
Beleg fur die Vermutung von Michel Serres, dass die >harten: Wis-
senschaften tatsachlich eine gréfere Invarianz ihrer Konzepte auf-
weisen als die tibrigen kulturellen Praktiken: Aus den Bereichen der
Technik oder Mathematik lieRe sich die Ubersetzung nur schwer-
lich in andere Diskurse hineintragen; sie verfligt dort tiber eine Be-
stimmtheit, die sie im benachbarten Feld nicht abzulegen bereit ist.
So liefe sich mit Blick auf das filmische Dispositiv bestenfalls tiber
die fein zisellierte Kraftiibertragung innerhalb des Kameraapparats
oder auch — und dies schon deutlich metaphorisch — tiber Transla-
tionen von Figuren auf der zweidimensionalen Flache der Leinwand
sprechen. Mit dieser Anwendung von Ubersetzungsbegriffen aus der
Mechanik und Geometrie ist daher offenbar nicht viel gewonnen. An
ihrer statt wire auf eine flexiblere Idee des Ubersetzerischen zu-
rickzugreifen, eben auf eine, wie sie die Semiologie, die Sprach-
oder Literaturwissenschaft bereitstellt.

Wahrenddessen galt und gilt es in jenen Bereichen, das als
yUbersetzung: verhandelte Phdnomen stets erst zu bestimmen. Von

rie. Ein neues Paradigma in den Sozialwissenschaften. Wiesbaden 2008, S.
567-578, hier bes. S. 568f.

22 Vgl. Alan Bass: »On the History of a Mistranslation and the Psychoanalytic
Movement, in: Joseph F. Graham (Hg.): Difference in Translation. Ithaca,
NY, London 1985, S. 102-141, hier S. 102.

23 Vgl. Sigmund Freud: Die Traumdeutung. Frankfurt/M. 2003, S. 284.

24 Eine ausfiihrliche Dekonstruktion méglicher Ubersetzungen dieser Brief-
passage unternimmt Andrew Benjamin: »Urspriinge libersetzen: Psycho-
analyse und Philosophie, in: Alfred Hirsch (Hg.): Ubersetzung und Dekon-
struktion. Frankfurt/M. 1997, S. 231-262.

25 Dass er scheinbar beliebig fortzusetzen ware, belegt die Vielzahl der The-
men - etwa die Abschnitte zu >Biotranslation< oder den kybernetischen
Ubersetzungen zwischen Organischem und Anorganischem - in Susan Pe-
trilli (Hg.): Translation, Translation. Amsterdam, New York 2003.
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der rémischen Antike bis zu Derrida, vom BibelUbersetzer Hiero-
nymus bis zu den zeitgendssischen Translation Studies ist deshalb
das Ubersetzen immer »das Problem des Ubersetzens«.26 Es beginnt
schon mit der Auswahl des Zeichensystems, aus dem und in das zu
Ubersetzen ware; daher etwa die grundsatzliche und héaufig zitierte
Unterscheidung Roman Jakobsons zwischen intralingualer, interlin-
gualer und intersemiotischer Translation.2? Jakobson geht das »Pro-
blem« der Ubersetzung auf zweierlei Weise an, indem er zuerst und
analytisch ihre drei Formen benennt - das innersprachliche re-
wording einer Aussage mit Hilfe von Synonym oder Paraphrase, die
Ubertragung zwischen zwei natiirlichen Sprachen (translation pro-
per) und diejenige zwischen verbalen und nonverbalen Zeichen
(transmutation) —, um daraufhin die erste und letzte dieser Formen
dem Primat der zweiten und wahren zu unterstellen. Die Uberset-
zung zwischen den Sprachen wird ihm zum Urbild und Ausgangs-
punkt aller Translation. Aber das Problem insistiert; es ist keines-
wegs getilgt durch solch eine kategorische und auch beliebige Set-
zung, wie Derrida gegen Jakobsons »beruhigende, Sicherheit ver-
schaffende Dreiteilung« und »schéne und kecke« Bestimmung der
zwischensprachlichen als der eigentlichen Ubersetzung ins Feld
fiithrt.28 Bereits die Rede von der innersprachlichen Ubersetzung set-
ze nadmlich in letzter Instanz ein Wissen um die Einheit und Iden-
titdt einer Sprache, um ihre Grenzen und entscheidbare Gestalt
voraus. Und die zwischensprachliche Ubersetzung muisse dann auf
eben diese Voraussetzung rekurrieren, auf ein nur scheinbar allge-
mein gultiges Allerweltsverstiandnis davon, was in Bezug auf Spra-
che(n) Identitat und Differenz bedeuten. Vor diesem Hintergrund le-
diglich kénne Jakobson die interlinguale Ubersetzung schlicht als
»Ubersetzung« bezeichnen, wahrend er die intralinguale und die in-
tersemiotische Translation durch eine gleichsam tibersetzende Um-
taufe (rewording/transmutation) als unangemessene, uneigentliche
oder bestenfalls metaphorisch zu verstehende Ubersetzungen kenn-
zeichne: »Wenn es eine Transparenz gibt, an die Babel nicht gertihrt
hat, so kann damit nur die Erfahrung der Sprachvielfalt gemeint
sein, der reigentliche Sinn« des Wortes »Ubersetzung. [...] Es soll also
méglich sein, eine Ubersetzung im eigentlichen und eine im tiber-

26 Siehe den Titel der von Hans Joachim Storig herausgegebenen Sammlung
historischer Texte zur (meist literarischen) Ubersetzung, Darmstadt 1963.

27 Siehe Roman Jakobson: »On Linguistic Aspects of Translation«, in: R. A.
Brower (Hg.): On Translation. Cambridge, MA, 1959, S. 232-239, hier S.
233.

28 Vgl. Jacques Derrida: »Babylonische Tirme. Wege, Umwege, Abwege, in:
Alfred Hirsch (Hg.): Ubersetzung und Dekonstruktion. Frankfurt/M. 1997,
S. 119-165, hier S. 128f.
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tragenen Sinn zu unterscheiden.«2? Hingegen reicht laut Derrida das
Wort Babel, um an ihm zu erfahren, »dafs es unmaoéglich ist zu ent-
scheiden, ob dieses Wort einfach und eigentlich einer Sprache zuge-
hort«.30 Denn zum einen ist es ein Eigenname (oder wird heute zwei-
fellos als solcher aufgefasst), derjenige eines narrativen Textes, einer
Geschichte, in der der Eigenname wiederum einen Turm oder eine
Stadt benennt; Babel als Name gleich dreier verschiedener Dinge.
Ein Eigenname aber hat innerhalb der Sprache eine eigenttimliche
Bestimmung, er ist nicht Ubersetzbar, ein Rest in — und daher
auferhalb — der Sprache, der als das verbleibt, was man nicht
Ubersetzen kann. Zum anderen und gleichzeitig ist Babel ein Gat-
tungsname, der Uber einen gemeinen Sinn und begriffliche Allge-
meinheit verfiigt: »Es ist moéglich gewesen, »Babel« in einer Sprache
so zu horen und zu verstehen, daf’ das Wort den Sinn oder die Be-
deutung von »Verwirrung: hatte.«31 Im Kern der urspriinglichen
Erzahlung von der babylonischen Sprachverwirrung gibt es also
bereits ein unaufhaltsames Ubersetzen zwischen Eigen- und Gat-
tungsnamen, mithin zwischen Unubersetzbarkeit und der (unerfall-
baren) Aufforderung zum Ubersetzen, so dass nie mehr entscheid-
bar sein wird, ob man sich in einer oder in mehreren Sprachen auf-
halt.

Durch diese Kritik am Modell Jakobsons wéchst der Zweifel an
der so oft verfochtenen oder stillschweigend vorausgesetzten Prio-
ritdt des interlingualen im Feld aller méglichen Ubersetzungspro-
zesse. Freilich bewegt sich Derrida, wenn er die Scheidung zwischen
intra und inter dekonstruiert, dabei ganz und gar in der Sphére des
Sprachlichen; im Rahmen seines Arguments bleibt es unerheblich,
ob sich jene andere Grenze zwischen verbal und nonverbal, auf der
das Jakobson’sche Konzept der Transmutation fufdt, vielleicht auf
ahnliche Weise auflosen liefse. Derweil mag zum Beispiel die Hetero-
genitdt des alphanumerischen Codes, der im Allgemeinen der
schriftlichen Fixierung des Sprachlichen dient, darauf hindeuten,
dass auch die Demarkationslinie zwischen sprachlichen und ande-
ren Zeichensystemen zumindest angreifbar und durchléssig sein
konnte. Nicht nur ist — mit Derrida — die eine Sprache von der ande-
ren kaum zu differenzieren, am Schriftcode wird dartiber hinaus
ablesbar, wie nun das Bild in diese Sprache(n) Einzug halt: Buch-
staben als Transliterationen von Lauteinheiten stehen dem Gespro-
chenen dabei noch vergleichsweise nahe, die Interpunktion hinge-
gen (Doppelpunkte, Anflihrungszeichen) und noch mehr die in den
Code eingebetteten Zahlzeichen scheinen als Verbildlichung von
abstrakten Sinnelementen oder gar optischen Wahrnehmungen den

29 Ebd.
30 Ebd., S.129.
31 Ebd., S.125.
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logos bestéandig mit einem eidos zu infizieren.32 Zwar kann kaum in
Abrede gestellt werden, dass unterscheidbare, zum Teil sprachliche,
zum Teil nichtsprachliche Zeichensysteme existieren. Aber ebenso
sind es, ohne damit Analogien oder gar Identitdten zu postulieren,
einige unleugbare Ztige etwa des Visuellen in der Sprache und in ih-
rer Notation — gleichsam >hieroglyphische« Aspekte, Symbole, Zahlen
— wie auch gewisse Ztige der Sprache im Bildlichen — Piktogramme,
Bilderzdhlungen, »filmische Syntax«—, die den Begriff der intersemio-
tischen Ubersetzung am Ende problematisch erscheinen lassen.

Wenn also ein naturwissenschaftlich-technischer Ubersetzungs-
begriff aufgrund seiner charakteristischen »Invarianz« weitgehend re-
sistent ist gegen die Erweiterung und Anwendung in anderen Berei-
chen der Kultur (Serres), wenn das in den Geisteswissenschaften
vorherrschende Konzept interlingualer Ubersetzung seine Position
einbilif’t, da seine Konturen in der Konfrontation mit der intralin-
gualen wie auch intersemiotischen Ubersetzung zu verschwimmen
beginnen, dann ist es offenbar angezeigt, im Hinblick auf mediale
Translationsverfahren weniger auf einen sperrigen mathematischen
noch auf einen ungerechtfertigt dominanten sprachlichen Begriff
von Ubersetzung zuriickzugreifen. Um fir die Verhandlung der
yUbersetzung im Film« eine angemessene operative Breite und Flexi-
bilitat des Begriffs zu gewéahrleisten und um das Bildmedium Film
nicht einengend und lediglich metaphorisch als Sprachsystem defi-
nieren zu mussen, waren stattdessen translatologische Konzepte
auszumachen, die — auf einer Metaebene jenseits des nur Sprach-
lichen — den an einen Text gebundenen Anteil der Ubersetzung
Ubersteigen und sie als ein Phanomen auf dem Feld des Medialen
kenntlich machen, in welchem nun auch der Film ohne begriffliche
Reibungsverluste diskutiert werden kann: Somit ginge es nicht um
eine uneigentliche Dehnung des Begriffs der Ubersetzung, sondern
um seine Abstraktion.

I1l. UBERSETZUNG & MEDIALITAT

Ein solches rabstrahierbares:, weil selbst bereits abstrahierendes
Konzept findet sich in Walter Benjamins Essay Die Aufgabe des

32 Vgl. etwa V. Flusser: »Weil Buchstaben Zeichen fiir gesprochene Laute sind,
ist ein alphabetischer Text eine Partitur einer akustischen Aussage: Er
macht Laute ersichtlich. Zahlen hingegen sind Zeichen fir Ideen, fir mit
dem sinneren Auge« ersehene Bilder (>2¢< als Zeichen fur das mentale Bild
eines Paares). Allerdings kénnen die Zahlen auRerordentlich abstrakte Bil-
der bezeichnen, so daR es nur fir ein gelibtes Auge moglich ist, das ge-
meinte Bild herauszulesen. Also kodifizieren Buchstaben auditive Wahrneh-
mungen, wahrend Zahlen optische Wahrnehmungen kodifizieren.« Vilém
Flusser: Die Schrift. Hat Schreiben Zukunft? Géttingen 2002, S. 27.
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Ubersetzers, der die (literarische) Ubersetzung als eine Darstellung
des Zusammenhangs der unterschiedlichen nattrlichen Sprachen
beschreibt. Die Ubersetzung, so heif’t es dort, ist »zweckmaRig fiir
den Ausdruck des innersten Verhéltnisses der Sprachen zueinan-
der. Sie kann dieses Verhaltnis selbst unméglich offenbaren, un-
moglich herstellen; aber darstellen, indem sie es keimhaft oder in-
tensiv verwirklicht, kann sie es.«33 Jenes ideale, innerste Verhaltnis
der Sprachen ist also an keiner einzelnen von ihnen ablesbar, ist
nur der nicht mehr zdhlbaren Allheit der Sprachen und ihrer einan-
der ergénzenden »Intentionen« erreichbar. Derweil vermag die Uber-
setzung eben dieses Gemeinsame, das die vielen unterschiedlichen
langues gleichsam transzendiert, zumindest zu markieren und da-
mit »eine hohere Sprache«3* zu bedeuten. Indem sie sich kaum auf
ein Gemeintes bezieht und den Gehalt lediglich in weiten Falten
umgibt, wird sie zugleich zum - wenn auch opaken — Hinweis auf
ein nur gedachtes, areferenzielles und reines« Sprachliches.35 Zum
anderen aber nennt Benjamin die Ubersetzung eine Form, deren
Gesetz in der wesentlichen Ubersetzbarkeit eines Originals be-
schlossen liege.36 Das bedeutet, sie ist eine grundsatzlich sekundére
oder abhéngige Erscheinung, da immer etwas geformt sein will, und
besitzt dartiber hinaus gleich auf zweifache Weise Bezuglichkeit:
Wie sie das grofie Reich des Sprachlichen benétigt (und wenigstens
dunkel auch dessen Existenz beschwort), so ergibt sie sich ebenso
aus einem vorgangigen Artefakt, das auf mannigfaltige Art ihre »Vor-
Schrift darstellt.

Obgleich der Essay explizit lediglich das Sprachkunstwerk be-
handelt, zeichnet sich spatestens an dieser Stelle eine deutliche
Strukturverwandtschaft etwa mit Niklas Luhmanns allgemeiner Me-
dium/Form-Unterscheidung ab. (Und jenem Luhmann’schen Kon-
zept — in seiner Verschriankung mit Benjamins Text bereits grundle-
gend fur die Planung der Vortragsreihe zu Film und Ubersetzung,37
aus der dieser Band hervorgeht — wird man im Fortgang der unter-
schiedlichen Beitrdge noch ofter begegnen; besonders der Aufsatz
Jochen Meckes greift die Uberlegungen zu einer bei Luhmann impli-
zit formulierten »Ubersetzungstheorie« wieder auf ...) Laut Benjamins
— messianisch gefiarbter — Theorie kann die Ubersetzung, die eine
Form ist, das verborgene Verhéltnis zwischen den Sprachen, also

33 Walter Benjamin: »Die Aufgabe des Ubersetzers«, in: ders.. Gesammelte
Schriften Bd. IV.1. Frankfurt/M. 1972, S. 9-21, hier S. 12.

34 Ebd.,S.15.

35 Vgl. ebd., S. 13.

36 Vgl. ebd., S. 9.

37 Vgl. das Lehrveranstaltungs-Archiv des Instituts fur Komparatistik der Uni-
versitat Miinchen: www.komparatistik.uni-muenchen.de/studium_lehre/
lehrveranst/archiv/kvw0607.pdf [letzter Zugriff: 18.10.2011].
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das Sprachliche schlechthin, das untibersehbar die Qualitdt eines
letzten: Mediums aufweist, zwar unmoglich offenbaren, jedoch pa-
radigmatisch oder intensiv verwirklichen. Ganz dhnlich aber vermag
fir Luhmann keine Form das »Wesen« des Mediums auszudriicken,
wéhrend das Medium jedoch in der (Kontingenz der) Formbildung
erkennbar werde.3® Das Medium, die lose Kopplung von Elementen,
steht hinter der Form, ermoglicht sie und wird gleichzeitig von ihr
verdeckt; die Form bildet sich ihrerseits durch die relativ feste
Kopplung von aus dem Medium ausgewéhlten Elementen, sie selek-
tiert und Uberlagert ihre mediale Matrix. Dieses Wechselspiel be-
dingt, »daf’ das Medium nur an den Formen und nicht als solches
beobachtet werden kann«.3? Ubersetzung liefie sich daher (mit Ben-
jamin und mit Luhmann) als eine manifeste Formbildung begreifen,
in der das Medium als akzidentelle Koppelung seiner Elemente auf-
scheint — indem sich die manifeste Form flir eine der zahllosen Mog-
lichkeiten, die das Medium bietet, entschieden hat.

Zudem weist fiir Benjamin die Ubersetzung nicht nur auf die
Uberhistorische Allheit der Sprache, also auf das Medium zurtck
und geht zugleich aus ihr hervor. Im selben Mafle, sogar auf den er-
sten Blick noch deutlicher, erwachst sie nattirlich einem konkreten
Originaltext, einem bestimmten und meist sicher bestimmbaren
vorgangigen Artefakt, das selbst allerdings bereits Form ist. Damit
aber gerat eine Form — das auf dem Sprachmedium grtiindende »Ori-
ginalc — seinerseits zum Medium einer weiteren Formbildung. Das
scheint nun zunachst eine Besonderheit der Ubersetzung, dass sie
nicht nur (wie jeder Text) eine Emanation der Sprache, sondern
gleichfalls diejenige einer zweiten Quelle, einer anderen Form ist.
Was allerdings hier wie das grundlegende Charakteristikum der
Ubersetzung daherkommt, erweist sich als Eigenschaft eines jeden
Kunstwerks, das stets, wiederum laut Luhmann, Teil eines Stufen-
baus von Medium/Form-Verhéltnissen ist.40 Da etwa eine Theorie
wie die in dieser Passage entwickelte auf die Moglichkeit, das heifdt
auf das Medium der Satzbildung zurtickgeht, diese wiederum als
Form die relativ feste Kopplung von Worten darstellt, indem dann
ihrerseits Worte Zusammenschliisse der Zeichen des Alphabets
sind, und immer so weiter, bis man vielleicht im Medium des Sicht-
baren anlangt, zeigt sich, dass die Medien, auf denen Formen beru-
hen, selbst immer schon Formen sind. Ein solcher Stufenbau, in
dem eine jede Form zum Medium der folgenden gerat, kann nun in
aufsteigender Richtung fast beliebig weit getrieben werden — aus der
Kopplung von Theorien liefe sich die Form einer Lehre bilden, aus

38 Vgl. Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt/M. 1997, S.
168f.

39 Ebd.,S.171.

40 Vgl. ebd., S. 172f.
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den Lehren daraufhin eine »Wahrheit:, aus jener und einigen ande-
ren »Wahrheiten« ... wer weif: »Die Logik der Unterscheidung von
Medium und Form 143t hier keine Aussagen Uber letzte Grenzen des
Moglichen zu.«*! Und in der anderen Richtung, in Richtung namlich
des ersten und dem gesamten Stufenbau zu Grunde liegenden Me-
diums, treffen sich Benjamin und Luhmann ein weiteres Mal und
stimmen darin Uiberein, dass es in solch einem Modell den Grenzfall
des Materiebegriffs der metaphysischen Tradition, die vollkommen
unbestimmte blofse Bereitschaft des Seins, Formen anzunehmen,
nicht gibt. Was Niklas Luhmann da die »Welt als Einheit« oder »my-
stisches »Alles in einem Augenblick« nennt, das mag zwar zuerst an
Benjamin’sche Transzendenz und an das seinen Aufsatz durchwe-
bende Erlésungsdenken erinnern, wenn Welt und Sprache sich am
Ende aller Tage zu erkennen geben. Aber auch dieser Mystizismus
denkt recht eigentlich nicht an die Aufdeckung des untersten Medi-
ums des Seins, sondern bereits an eine Form: In kabbalistischer
Tradition geht es Benjamin nicht um das rohe datum, um das
schlicht Gegebene der Welt, sondern um das faktum, um das Ge-
machte, die Form und die Sinnzusammenhénge einer reinen Spra-
che (die freilich Welt ist und sie in die Existenz gerufen hat). Und
ebenso weist Luhmann darauf hin, dass das allgemeinste und un-
hintergehbare Medium weniger die Welt an sich sei als vielmehr der
»Sinng, der aus der Welt schon Prozess und Selektion gemacht habe,
der schon ausgesondert und geordnet habe und damit kommuni-
zierbar, mithin eine Form sei; die Welt selbst bleibt formlos und un-
bestimmbar.42 In beiden Fallen also erweist sich das fundamentale
Medium bereits als geformte Welt, als sinnvolle Form.

So zeigt sich, dass Walter Benjamin, wenn er die Aufgaben des
Ubersetzers vor uns auffiachert, damit ein Translationsmodell entwi-
ckelt, das den Bereich des Sprachlichen zu tibersteigen vermag. Der
Kontakt mit Luhmanns Begriffen des Mediums und der Form léasst
all seine »Sprache« ausfallen, bis das Modell auf Ubersetzungspro-
zesse jeder medialen Spielart und Provenienz anwendbar wird und
sie samtlich beschreibbar macht als Formbildungen, in denen sich
einerseits das Schattendasein des Mediums (Benjamins reine Spra-
che) genauso manifestiert, wie es darin auch nie ganzlich wahr-
nehmbar werden kann, und andererseits als Formen, deren mediale
Basis (Benjamins »Original() selbst schon Form ist.

Eines aber muss noch hinzutreten, damit sich die Ubersetzung
— gleich in welchem Medium — vom unabhéingigen, primaren oder
origindren Kunstwerk« unterscheidet, und das ist der Unterschied.
Wenn jedes Kunstwerk nach Luhmann aus einem Medium hervor-

41 Ebd.,S.173.
42 Vgl. ebd., S. 173ff.
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geht, das nur durch die Form, nicht aber als solches beobachtbar
ist, und wenn auferdem jedes Kunstwerk aus einem Medium her-
vorgeht, das selbst Form ist, dann verlangt die Bestimmung der
Ubersetzung zumindest ein weiteres differenzierendes Merkmal, und
das ist die Differenz. Freilich sieht Niklas Luhmann jede Form eben
dadurch gekennzeichnet, dass sie einen Unterschied macht: So ist
die erste aller Formen, der Sinn, nichts anderes als die Erfindung
und Einfihrung eines Unterschieds in die zuvor unbedachte und
ungeschiedene Welt; »Sinn [wird] durch die Unterscheidung von Ak-
tualitat und Potentialitat (oder: von Wirklichkeit in momentaner Ge-
gebenheit und Moglichkeit) konstituiert«.#3 Der Sinn als Form
kommt also in die Welt durch das Denken im Konjunktiv und durch
das Benennen mindestens einer Alternative; und dementsprechend
bestimmt Luhmann auch die Formen der Kunst durch solch poten-
zielle Varietat, weil es flir sie »mehr als nur eine Moglichkeit gibt,
und weil das Kunstwerk, bei zogerndem Beobachten, dazu anregt,
sich andere Moglichkeiten zu Uiberlegen, also Formen versuchsweise
zu variieren«.4 Die Ubersetzung hingegen bezeichnet den Moment,
in dem diese Varietat nicht mehr nur gedacht, sondern ins Werk ge-
setzt ist. Die Ubersetzung verwandelt das Potenzielle der Kunst in
das Aktuelle, sie realisiert die Moglichkeit, dass etwas anders ist
oder anders gesagt ist. In der einen Form nur impliziert, wird der
Unterschied in der zweiten Form, die aus jener ersten gewonnen
wurde, nun explizit. Vielmehr: das Bedeutsame oder der Sinn der
Ubersetzung liegt gerade — und im ganz konkreten raumlichen Sinn
— im Dazwischen. Vor allem insofern ist sie eine besondere Form.
Sie hat aus der denkbaren Alternative eine sichtbare gemacht. Denn
es ist jener Abstand zwischen Original und Ubersetzung, der bisher
nur mogliche, nun aber anschaulich gegebene Differenzraum, der,
nicht zuletzt mit Benjamin, die Sprache, den Sinn, das »erste« Medi-
um (und dabei vielleicht auch einige, vielleicht sogar alle Ebenen
und Stockwerke des dartiber geschichteten Stufenbaus aus Medi-
en/Formen) in einem einzigartigen archéologischen Augenblick dar-
zustellen in der Lage ist. Dies erklart, weshalb fur die Ubersetzung
das Medium, in dem sie statthat, wichtiger ist als irgendein Gehalt.
Diesem gegenuber ist sie fremd, wihrend sie auf jenes zielt und
zurickweist, indem sie sich als Variation der anderen, der ersten
Form zu erkennen gibt, sich von ihr unterscheidet und eben da-
durch die Vielzahl von Kopplungsmoglichkeiten offenbart.45 Anders

43 Ebd., S. 174.

44 Ebd.,S.170.

45 Ahnlich weist J. Mecke darauf hin, dass die Ubersetzung durch ihre »diver-
gente Perspektive die Form des Originals als kontingente und damit lose
Koppelung [mithin als Medium] sichtbar macht«. Vgl. seinen Beitrag in die-
sem Band, S. 150.
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gesagt: Werk und Ubersetzung verfligen tiber einen Zwischenraum,
in dem das Medium kurz und gleichsam epiphanisch sichtbar wird.

_Differenz- Ubersetzung
Raum
7'y

3. Form = Medium fir 4. Form

t

2. Form = Medium fiir 3. Form

Sinn / reine Sprache
(1. Form = Medium fiir 2. Form)

W/ E L.\

Aus all dem - aus der Projektion des Luhmann’schen Konzepts von
Medium und Form auf das Benjamin’sche von Sprache und Uber-
setzung — liefSe sich im besten Falle nun ein brauchbarer, das heifst
hinreichend abstrahierter Begriff von Ubersetzung finden, der
Translationsphdnomene in jedem denkbaren medialen, &stheti-
schen, narrativen, kulturellen oder technischen Bereich umfasst: 1)
Ubersetzung ist — wie ein :Original: — eine Form, die ihrerseits aus For-
men gebildet ist. 2) Ubersetzung bezieht sich — wie ein 'Originalc — nur
indirekt auf ein Basismedium (Sinn, reine Sprache: ...). 3) Uberset-
zung bezieht sich — anders als ein Original — zusdtzlich auf ein sol-
ches 'Original. 4) Die Differenz zwischen Ubersetzung und Original:
macht — anders als ein 'Original — das Basismedium kenntlich.

Der - freilich hier nur exemplarisch angedeutete — Versuch,
strukturelle Entsprechungen zwischen der klassisch-sprachbezoge-
nen Translatologie und Termen der Medienwissenschaft herzustel-
len, mag darauf hindeuten, dass der Begriff der Ubersetzung auch
jenseits der »Texte« in der Untersuchung von medialen und formalen
Verfahren des Films mit Gewinn angewandt werden kénnte. Wenn
jedoch bereits diese kurze Lektlire des Essays Benjamins als eine
Variante der Medium/Form-Unterscheidung den Ubersetzungspro-
zess an mindestens zwei verschiedenen Stellen lokalisiert (zum ei-
nen zwischen den lockeren Moglichkeiten des Medialen und der fe-
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sten Aktualitit der Form, zum anderen zwischen einer Form und
der ihr benachbarten Alternative), so weist dies auf die Notwendig-
keit, die Vielzahl der Orte zu kartographieren, an denen der Film
Ubersetzungen unternehmen oder auch zum Gegenstand der Uber-
setzung werden kann.

IV. UBERSETZUNG & FILM: THE GREEK INTERPRETER

»Mr. Constantine Melas, who earns his living as an interpreter, calls
at Baker Street to consult Sherlock Holmes« — davon setzt uns
gleich nach dem knapp gehaltenen Vorspann der sogenannte leader
in Kenntnis, die einleitende Titeleinblendung in George W. Ridgwells
Stummfilm-Abenteuer The Greek Interpreter.46 Nachdem zuerst Ver-
meers Perlenwdgerin — ohne explizite Dauer, noch ohne Bewegung
oder Narration - innerhalb seines Rahmens mannigfaltige Uberset-
zungen vollzogen hat und zugleich aus Ubersetzungen hervorgegan-
gen ist, soll Ridgwells Two-reeler als ein zweites, kaum minder kom-
plexes Beispiel fiir die Arten und Orte von Ubersetzung im nunmehr
in Gang gesetzten Bild dienen: Die folgende Einstellung gibt durch
die zligig geweitete Apertur der Irisblende den Blick frei auf Mr. Me-
las (Cyril Dane), den Detektiv (Eille Norwood) und dessen Freund
und Biographen Dr. Watson (Hubert Willis), die um einen runden
Salontisch versammelt sind. Holmes stopft die Pfeife, Watson zun-
det sich eine Zigarette an, wahrend der Klient seinen Bericht be-
ginnt, der als Uber siebenmintuitige hypodiegetische Ruickblende ein
Drittel der gesamten Filmhandlung (ca. 22 min) einnehmen wird.
Am vergangenen Montagabend sei er von einem ihm unbekannten
Mr. Latimer (J. R. Tozer) aufgesucht und gebeten worden, diesen in
ein abgelegenes Landhaus zu begleiten, um bei den Verhandlungen
mit einem griechischen Geschéftspartner behilflich zu sein, der der
englischen Sprache nicht méchtig sei. Bald habe der Ubersetzer je-
doch feststellen mlissen, dass es sich bei Latimer und dessen Kom-
pagnon Wilson Kemp (Robert Vallis) um Verbrecher handele, die
jenen vermeintlichen Geschaftsmann, Paul Katrides (L. André), in
ihre Gewalt gebracht héatten, um die Uberschreibung seines be-
trachtlichen Familienvermégens zu erzwingen. Wahrend sich Melas
hilflos dazu genoétigt gesehen habe, die Drohungen der beiden
Kriminellen ins Griechische und die trotzigen Weigerungen des ab-
gemagerten und mit Bandagen seiner Sicht beraubten Opfers ins
Englische zu ubersetzen (die vier Ménner sind bei diesem Verhor

46 The Greek Interpreter (letzte Episode der fiinfzehnteiligen Filmserie »The
Further Adventures of Sherlock Holmes«, UK 1922, Stoll Film Company, R:
George Ridgwell). Besonderer Dank geht an das National-archiv des British
Film Institute, London, und Kathleen Dickson, die mir den Film zuganglich
gemacht haben.
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wie in einer »unheimlichen« motivischen Doppelung neuerlich um ei-
nen runden Salontisch versammelt), sei er auf den Gedanken verfal-
len, den Warnungen und Forderungen insgeheim eigene kurze Fra-
gen anzuschliefien, die der Gefangene ebenso unbemerkt auf Grie-
chisch habe beantworten konnen. Auf diese Weise sei es ihm,
Melas, gelungen, ein Gutteil der Geschichte seines ungliicklichen
Landsmannes in Erfahrung zu bringen, als just in diesem Moment
dessen ahnungslose Schwester Sophy (Edith Saville), im Glauben
an eine baldige Heirat mit dem betrtigerischen Latimer, das Zimmer
betreten und in dem misshandelten Gefangenen schockiert ihren
Verwandten erkannt habe ...

Obwohl sich Constantine Melas durch seine Eigenméchtigkeit in
den Raum jenseits treuer und gewissenhafter Dolmetscherei begibt
und dadurch zum rschlechten« Ubersetzer wird, ist ersichtlich, dass
Translationsprozesse ein wichtiges Handlungselement des Films
darstellen. Und in einer Weiterung des Begriffs (besser: im Sinne
seiner weiter oben angedeuteten Abstraktion) liefSe sich wohl auch
als »Ubersetzung: bezeichnen, was Melas an findiger Spracharbeit
der reinen Worttibertragung anhéngt, um das hinter dem Verhor
stehende Geheimnis ans Licht zu bringen, was ihn wiederum zu
einem unversehens guten« Ubersetzer macht. In der Tat erscheint
Melas damit als Konkurrent des Protagonisten Holmes und der Film
als die Geschichte zweier Ubersetzer, die sich, je auf der Grundlage
ihrer Profession, an die sprachliche und kriminalistische Klarung
der Vorfalle machen. Dass beides, Translation und Kombination,
dabei in eins fallt, erweist sich nicht nur in der ausgesprochen de-
tektivischen Leistung des Ubersetzers, sondern genauso in der an-
schlieffenden Umformung der Holmes’schen Schlussfolgerungen in
Uberlange Zwischentitel, die die nunmehr kausal geordnete und
vom Protagonisten vorgetragene Ereigniskette in Schrift Gibersetzen.
Vor allem dieser Moment zeigt, wie auch die Kunst logischer Deduk-
tion in eine Ubertragung — von Sprachsymbolen in Indizes, von Indi-
zes in Sprachsymbole — mtindet, wie deshalb der Dolmetscher Melas
als unbotmaéafiger Doppelgénger des Meisterdetektivs kenntlich und
daher aus Grunden narrativer Raison durch eine zweite Entfihrung
und das Einatmen von Holzkohlenrauch zum Schweigen gebracht
werden muss: Letzten Endes ist es ja der Sinn der Handlung, die
Interpretationen des Sherlock Holmes als »Ubersetzung: darzustel-
len, die derjenigen des Greek Interpreter Uiberlegen ist.

Neben der Dolmetscherei und der Formung einer Erzdhlung aus
dem Medium verfugbarer Indizien findet sich noch ein weiteres
translatorisches Prinzip in den Ereignisanordnungen des Films. Zu-
erst manifestiert sich dieses Prinzip in der erwdhnten weit ausgrei-
fenden Ruckblende, in die der Bericht der Titelfigur gefasst ist. Vor-
versetzt gegen ihren Rahmen und die Uibrige Handlung, zeigt sich
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hier ein Grofteil des Plots als unzeitig und schon vergangen. Das
Geschehen muss durch den Ubersetzer (und auf formaler Ebene
eben durch den flashback) reaktualisiert und vergegenwértigt wer-
den; es besitzt einen gewissen Zug von Abwesenheit. Von jener »Un-
zeitigkeit« der Ubersetzung, die nie aktuell ist, das Ereignis immer
verpasst, ihm folgt (oder auch vorangeht), ist bereits das Benjamin’-
sche Konzept zutiefst gepragt. »Ist doch die Ubersetzung spéter als
das Original und bezeichnet sie doch bei den bedeutenden Werken,
die da ihre erwahlten Ubersetzer niemals im Zeitalter ihrer Entste-
hung finden, das Stadium des Fortlebens.«*7 Neben dieser ersten
Asynchronitit, in der die Ubersetzung die Nachreife des in steter
Anderung begriffenen Originals bezeuge,*8 gebe es auch den vorgrei-
fenden und andeutenden Charakter der Ubersetzung auf dem Weg
zur Verwirklichung jener hoheren Sprache, die am messianischen
Ende der Geschichte und des heiligen Wachstums jedes einzelnen
Idioms stehe. Beides, die Nachtraglichkeit in Bezug auf ein (viel-
leicht nicht nur sprachliches, sondern auch real-ereignishaftes)
»Originalc und die Anktindigung des Endes aller sprachlichen Diffe-
renz, macht die Ubersetzung mit Walter Benjamin zu einem not-
wendig zeitlichen Phinomen.4® Dementsprechend — nicht nur weil
die Detektiverzahlung generell Riickschau und Re-Konstruktion ist
und ein Geschehen in umgekehrter Reihenfolge aufrollt, sondern
vor allem weil im vorliegenden Fall die Vermittlungsprozesse der
Ubersetzung alle Vorginge zu dominieren scheinen — inszeniert The
Greek Interpreter das Ereignis als abwesend und reprasentiert es in
mannigfaltig verschobenen Translationen. Daher (anstelle des Ge-
schehens) der hypodiegetische Bericht Giber den bereits zurticklie-
genden Montagabend; daher auch die auffallig haufige Ersetzung
des »Originals« durch Indizes, Symbolisierungen, Beschreibungen;
daher schlieflich (statt direkter Prasenz auf der Leinwand) die me-
diale Ubertragung von Plot-Elementen und Figuren: Da beschreibt
Mr. Melas im Nachhinein ausfihrlich und gestenreich seinen Ent-
fuhrer Latimer — zur Illustration seiner (stummen) Rede breitet er
die Arme aus, um eine massive Statur zu demonstrieren; er halt die
linke Hand waagerecht in die H6he und deutet damit die Kérpergro-
f3e an; er streicht iber seine Wange, als er die Gesichtsziige und die
Toénung der Haut erlautert. Wenig spater versichert eine an Holmes
gesandte Nachricht, dass jener Latimer wiedererkannt wurde, nicht
aber weil sein Auftritt in persona der Beschreibung entsprochen
hatte, sondern aufgrund einer zweiten Beschreibung, die mit der
ersten Ubereinstimmt: »Dear Mr. Holmes, [...] From the chauffeur’s
description of Latimer I think he must be the man you want.« Und

47 Benjamin: Aufgabe des Ubersetzers, S. 10f.
48 Vgl. ebd., S. 12.
49 Vgl. ebd., S. 14.
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gleich darauf erfahrt der Detektiv von der zweiten Entfihrung sei-
nes Klienten aufgrund der Personenbeschreibungen einer Hauswir-
tin ... In solch fast Uberzeichneter Methode der Ersetzung durch
(und Ubersetzung in) Erzdhlung, wahrend das Kintopp-Abenteuer
sonst eher doch die attraction bevorzugt, gibt sich das Translatori-
sche als Prinzip verzdgerter Substitution zu erkennen. The Greek
Interpreter lasst das Geschehen nie »gerade jetztc stattfinden; immer
ist es vermittelt, kodiert, verspéatet, Gibersetzt. Am Ende erweist sich
daher auch der (handlungslogisch, strukturell oder produktions-
technisch nur selten motivierte) Medieneinsatz im Film als Strategie
der Ubertragung der zum Bild rdumlich oder zeitlich verschobenen
Ereignisse. Als eines von zahlreichen Beispielen fir die massive Ein-
schaltung von schriftlichen Nachrichten, Telegrammen, Berichten,
Telefonaten, von einem ganzen medialen System zur Ausscheidung
und vermittelnden Ubersetzung des Hier und Jetzt, sei nur das
glickliche Ende des Films angeflihrt: Nachdem die Boésewichte
schlieflich verhaftet sind und auch Sophy, die Schwester von Paul
Katrides, aus ihren Handen befreit ist, darf sie ihren gleichfalls ge-
retteten Bruder nicht etwa in die Arme schliefen, sondern wird tele-
fonisch mit ihm verbunden. Und anstatt sich erleichtert nach sei-
nem Befinden zu erkundigen, teilt sie ihre Verbluffung — den Horer
in der Hand — dem neben ihr stehenden Sherlock Holmes mit: »It’s
Paul! My brother!« Angesichts der Abwesenheit des Bruders ermog-
licht das Telefon in dieser letzten Szene also noch nicht einmal eine
mittelbare Kommunikation zwischen ihm und Sophy. Es gibt ihr le-
diglich Anlass, die unerwartete Tatsache medialer Verbindungen zu
bestaunen. Ihre verwunderte Anerkennung scheint weniger dem
Uberleben Pauls als vielmehr der Sprachiibersetzung des Apparats
zu gelten.

So zeigt sich am Titel des Films und an seinem Titelhelden, an
der Schlusselszene und gesamten Intrige, an der Ubertragung von
Hinweisen in eine Kopplung von Schlussfolgerungen, am Bericht
Uber Vergangenes und an der Ruickblende, an der mundlichen Be-
schreibung oder medialen Ubertragung von Abwesendem, wie in
The Greek Interpreter die unterschiedlichsten Facetten von Transla-
tion aufscheinen. Einige dieser Facetten moégen fraglos eher unsy-
stematisch oder assoziativ in das Feld der »Ubersetzung: fallen; und
zu ihrer Analyse konnten — etwa mit Blick auf die Vermittlung von
Handlungsteilen tiber das Telefon — gleichfalls ganz andere Begriffe
in Anschlag gebracht und Konzepte bemtht werden, von der »Tei-
choskopie« bis zur »schwachen Intermedialitat..50 Gleichwohl wéren

50 Siehe Irina O. Rajewsky: »Intermedialitat »>light<? Intermediale Beziige und
die >bloRe Thematisierung< des Altermedialen«, in: Roger Liideke, Erika
Greber (Hg.): Intermedium Literatur. Beitrdge zu einer Medientheorie der Li-
teraturwissenschaft. Gottingen 2004, S. 27-77. >Schwache Intermedialitat<
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vielleicht bei eingehender Betrachtung in vielen (den meisten? al-
len?) angefuhrten Fallen die weiter oben umrissenen Charakteristi-
ka des Ubersetzens auszumachen, die so auch die Mauerschau oder
bestimmte Varianten des Intermedialen einbegreifen wurden: Ist
nicht Holmes’ schlussfolgernder Vortrag eine Form, die die Elemen-
te einer anderen Form, des Berichts namlich von Mr. Melas, relativ
fest koppelt? Ist der Monolog von Holmes nicht zugleich eine tber-
aus indirekte Emanation des Basismediums »Logik? Bezieht er sich,
statt auf Aktion und Ereignis, nicht selbst auf das »Original« einer
vorgangigen Erzdhlung? Und wird in seiner Differenz zu dieser Er-
zahlung nicht unvermittelt das Medium der Sprache oder des Sin-
nes sichtbar? Lassen sich auflerdem in Sophy Katrides’ Gesprach
mit ihrem Bruder nicht dieselben Merkmale finden; die Bildung aus
einer friiheren Form (derjenigen des »Dialogs¢), der indirekte Bezug
auf den grundlegenden Aspekt von Kommunikation oder Sprache,
die Relation des Telefonats nicht nur zu solchem Basismedium,
sondern auch zu einem Original, dem — hier ins Fernmundliche
Ubersetzten — Zwiegesprach zwischen physisch prasenten Personen,
schliefflich der Abstand zwischen einem solchen innigen Austausch
und seiner elektrischen Ubermittlung, in dem sich nicht die Zunei-
gung zum Bruder, sondern tief darunter eigentlich das Wunder sei-
ner medialisierten Anwesenheit offenbart: »It’s Paul! My brother!«
Wie die Ubersetzung, als Handlungsmotiv und zugleich als Ver-
fahren eines »sekundaren: oder vermittelten Erzdhlens, auf beiden
Seiten der Schwelle zwischen Inhalt und Form auftaucht, wie also
die Dominante des Plots Einfluss nimmt auf die Reprasentation,5!
so siedeln Translationen gleichfalls diesseits wie jenseits der Schei-
delinie zwischen formalen und medialen Eigenarten in Ridgwells
Film. Das betrifft an allererster Stelle die Zwischentitel, zum einen
ihre Art und Weise, die mannigfaltigen Ubersetzungsprozesse des
Plots in einer bestimmten typographischen oder kompositorischen
Gestalt abzubilden und aufzuschreiben, zum anderen ihren allge-
meineren Status als in die Bildsequenzen eingelassene Notations-
tafeln eines extradiegetischen (epischen) beziehungsweise diegeti-

oder >intermediale Bezugnahme< im engeren Sinne zeichne sich aus durch
die bloRe Simulation oder Thematisierung altermedialer Reprasentations-
verfahren, etwa durch die >filmische Schreibweise«, die Beschreibung einer
Photographie in einem literarischen Text oder einem auf der Leinwand
wiedergegebenen Telefongesprach ...

51 Die letzte Schrifttafel des Films scheint diese Grenziiberschreitung zu be-
kraftigen, wenn der Protagonist Holmes in einem Anflug metaleptischer
Kithnheit offensichtlich die Diegese kommentiert: »I’'m rather a sentimetal
fellow, Miss Katrides, and much prefer to have a happy ending when | can
arrange one.«
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schen (oder dialogischen) Diskurses.52 Zun&chst sei angemerkt,
dass — abgesehen vom eingangs zitierten leader des Films — dessen
gesamtes erstes Drittel im strengen Sinne keine epischen Titel auf-
weist, die aus neutraler oder auktorialer Erzahlperspektive das Ge-
schehen erldutern wlrden. Da dieser Teil zur Ganze vom Bericht
des griechischen Ubersetzers eingenommen wird und daher aus-
schlieBlich aus Ruckblende und Figurenrede in »Dialogtiteln: be-
steht, muss er eine visuelle Strategie entwickeln, die in den Schrift-
tafeln zwischen WortdufSerungen der hypodiegetischen Vergangen-
heit (Mr. Melas’ zurtickliegende Unterhaltung mit Katrides und sei-
nen Entfiihrern) und der diegetischen Gegenwart (Mr. Melas’ Darle-
gungen gegenliber Holmes) zu unterscheiden erlaubt. Der Film 16st
dieses Problem nicht mit graphischen Mitteln, etwa durch variieren-
de Spiegelstriche oder Zitatzeichen53 oder auch indem er die ver-
schiedenen Zeitebenen in den Zwischentiteln durch den Einsatz von
Grundschrift und Kursivschrift markierte (diese Differenzierung ist,
wie man sehen wird, einem anderen Bedeutungskomplex vorbehal-
ten), sondern mit den Mitteln der Montage: Wahrend der Analepse,
die den Ubersetzer in der Gewalt der Verbrecher zeigt, werden die
Tafeln mit seinen auf dieses Ereignis zurtickblickenden Ausfiihrun-
gen stets durch eine lange Ab- und Aufblende Utber Schwarz ge-
rahmt, um deren Ungleichzeitigkeit im Verhé&ltnis zur Binnenhand-
lung anzuzeigen; im Gegensatz dazu sind intradiegetische Dialog-
titel mit gewdhnlichem hartem Schnitt eingefligt und deutlich einem
der Charaktere zugeordnet, der als Sprecher unmittelbar vor oder
nach der Schrifttafel prominent ins Bild gesetzt erscheint.

Derweil zeigt sich die beachtliche Ubersetzungsleistung der Zwi-
schentitel nicht nur in der schriftlichen Vermittlung von vergange-
ner und zugleich gegenwaértiger Rede in ein und derselben Szene.
Hinzu treten zwei weitere Erfordernisse, namentlich die Darstellung
des Dolmetschens zwischen englischer und griechischer Sprache
und daraufhin die Reprasentation von Redeteilen — den geheimen
Erkundigungen des jschlechten« Ubersetzers Melas —, die sich, nur
fiur den Zuschauer Ubersetzt, nicht aber flir Latimer und Kemp,
gleichsam parasitdr in diesem Translationsprozess einnisten. Zu-
nachst vermag ein knapper Blick auf die Einstellungsfolge der Ver-
horsequenz zu klaren, wie der zweisprachige Dialog im Bild konkre-
tisiert ist:

¢ Die Szene beginnt mit einer Halbtotalen, die alle vier Personen,
Latimer, Katrides, Melas und Kemp, am Tisch eines gediegenen

52 Die Differenzierung zwischen epischen und Dialogtiteln folgt Gottlieb: Un-
tertitel, S. 195.

53 Die Schrifttitel im ersten Teil von The Greek Interpreter sind ausnahmslos
mit doppelten 6ffnenden und schlieBenden Anfiihrungszeichen versehen.
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Kaminzimmers zeigt; Kemp, am rechten Bildrand, richtet seine
Worte an den Ubersetzer neben ihm.

* Es folgt der Zwischentitel: »Ask him if he is prepared to sign the
documents?«

* Melas, als Figur der Vermittlung und Ubertragung zwischen dem
Fragenden und dem Befragten platziert, wendet sich Katrides zu.

* Der anschlieffende Zwischentitel »I'll sign — if I see her [Sophy]
married in my presence by a Greek priest whom I know.« gibt be-
reits die Antwort wieder: Offenbar sind in der Montage die dol-
metschende Wiederholung der Frage auf Griechisch und dar-
aufhin die einer Schrifteinblendung gewohnlich vorangehende
Grofsaufnahme des Sprechers Gibergangen worden.

* Dass sich Melas nun von Katrides ab- und Kemp zuwendet, be-
vor er zu sprechen beginnt, veranschaulicht in der Einstellungs-
folge rtickwirkend, dass der zuvor eingeschnittene Zwischentitel
tatsédchlich die Rede Katrides’ reprasentiert hat. Ohne einen wei-
teren Schnitt sieht man daraufhin, wie Kemp mit resignierter
Gereiztheit auf die Erwiderung reagiert und dann eine nachste
Frage stellt, wie Melas sie an den entfihrten Griechen weiter-
gibt, wie dieser antwortet, wie der Ubersetzer seine Worte wie-
derum ins Englische Ubertrdgt — all dies ohne eine Schrifttafel,
die tiber den Verlauf des Gesprachs Auskunft gabe ...

Nachdem also die Szene eingangs ihr Thema, den Grundkonflikt
und die Regeln des Ubersetzungsprozesses vorgestellt hat, scheint
fur das Zuschauerverstindnis und die Handlungsentwicklung weni-
ger der Inhalt der Rede (noch weniger deren zweisprachige Gestalt)
und nur mehr die Tatsache der Befragung von Belang. Nicht der
Dialog ist Gegenstand der Ubersetzung, sondern die Situation, in
der tibersetzt wird, mithin die »Ubersetzung: selbst. Einerseits resul-
tiert dies aus der Notwendigkeit inszenatorischer Okonomie; so un-
angebracht im Stummfilm die Ubertragung eines jeden Redeteils in
Schrift ware, so deplatziert und unsinnig ndhme sich im vorliegen-
den Fall etwa die Einschaltung von auf Griechisch verfassten Zwi-
schentiteln oder gar die Verdoppelung derselben englischsprachigen
Texttafeln aus, um so den bilateralen Mechanismus der Uberset-
zung nachzubilden. Stattdessen erscheint sie als ein reiner Effekt,
unter dessen Voraussetzung und in dessen Umgebung der Aus-
tausch zwischen Melas und Katrides unbemerkt vor sich gehen
kann. Denn nur so, geschuitzt durch die provisorische Zweisamkeit
der Fremdsprache, kann der Ubersetzer den Zwang des Sekundéaren
abstreifen und sich als Ermittler in das Gesprach einschalten: Eine
GrofRaufnahme des Mr. Melas, in dessen noch zweifelnden Ziigen
sich unvermittelt ein Einfall abzeichnet, unterbricht die Sequenz,
und nach langsamer Uberblendung steht zu lesen: »After a time I
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took to adding on sentences of my own to each question¢, gefolgt
von einer dhnlichen Grofaufnahme, die den Ubersetzer endgiltig
seinen Entschluss fassen lasst. Von da stellt jeder der Zwischentitel
gleichsam zwei synchrone Dialoge dar. Zum einen dient er — wie
auch zuvor — der Wiedergabe der Befragung durch die Erpresser,
zum anderen aber den verborgenen Erorterungen der zwei Griechen
(in dem Mafie Ubrigens, in dem jene zweite, geheime Unterredung
Aufmerksamkeit einfordert, verblassen die Verhorfragen im Formel-
haften; sie sind lediglich noch Kleid und Htille einer untergrindigen
Kommunikation, die im offen ausgesprochenen Dialog sich verbirgt).
Obwohl es sich bei jeder Schrifttafel daher stets um nur einen
Sprechakt handelt, ist er in zweifacher Hinsicht gespalten, zum ei-
nen durch seine Gliederung in zwei Absétze, die jeweils mit separa-
ten Anfuhrungszeichen versehen sind, zum anderen durch den Ein-
satz von aufrechter Type im ersten und Kursivsatz im zweiten Teil.
Auf bemerkenswerte Weise scheint das in der Figur des Constantine
Melas wie auch des Paul Katrides eine Mehrzahl von Sprechern an-
zuzeigen, und tatsachlich verzweigt sich ihrer beider Sprache ja in-
sofern, als sich im Ubersetzer zwei Fragende vereinen, wihrend sich
alle AufRerungen des Gefangenen gleichzeitig an zwei Adressaten
richten.

“CThe properly can never
be yours”

" What ails you?"

Wie sehr hier der :Effekt« der Ubersetzung zur reinen Bedingung ei-
nes ganz anderen Sprach- und Bildph&nomens geraten ist, wird
demnach kenntlich in einer signifikanten Verschiebung: Die Diffe-
renz im Lettering der Schrifttafeln deutet nicht auf eine sprachliche
Differenz, sie markiert nicht die Grenze zwischen englischem und
griechischem Idiom, wie es der Szenenkontext nahelegt. Ebenso we-
nig ergibt sie sich aus einer konkreten (bestenfalls aus einer inne-
ren und impliziten) Mehrzahl oder Differenz der Sprecher, zwischen
denen Ubersetzt werden kénnte, denn die typographischen Varian-
ten durchziehen hier die Rede jeweils einer einzigen Person. Statt-
dessen und eigentlich zeigt die Modifikation der Schrift eine Unter-
scheidung an, die zusitzlich das Terrain der Uberrsetzung wie des
Unubersetzten durchzieht, diejenige namlich zwischen dem Offenen
und dem Klandestinen. Der eingeforderte und sanktionierte Teil des
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Dialogs erscheint in Normalschrift, der unkontrollierbare und gehei-
me hingegen kursiv; er ist in jedem Sinn das »Untersagte¢, das (frei-
lich in einem Englisch, das fiir das Griechische steht) allein dem
Zuschauer offenbart wird. Dies nun scheint unversehens das letzte
Refugium der Ubersetzung: Wahrend sie offenbar fir die mise en
scene an Bedeutung verliert, um bald nur noch eine glinstige Gele-
genheit zur Konspiration abzugeben und die Handlung voranzutrei-
ben, findet sie sich schlieRflich auf der formalen Ebene filmischer
Informationsvergabe ein. Sie richtet sich nicht mehr an das Verbre-
cherpaar, sondern an die Zuschauerschaft. Sie findet nicht mehr in
actu vor unseren Augen statt, sondern ist — im Zuge der Nieder-
schrift des Drehbuchs - langst schon vollzogen.

Das aber, die Ubersetzung einer in der Diegese verwendeten
Fremdsprache fur das Publikum, verlasst den Bereich inhaltlicher
oder formaler Translationen in The Greek Interpreter und weist hin-
aus Uber die Grenzen seiner narrativen Struktur. Jetzt geraten be-
nachbarte Systeme, Kontexte, Diskurse, Medien in den Blick: die
Rezeption zunéchst, die zuweilen gestiitzt werden will, indem ihr die
sonst unverstandlichen Sprach- und Schriftanteile des Films durch
Ubersetzung zugénglich gemacht werden. Das bezieht sich auf all
die Verfahren, in denen sich entweder die Uibersetzte Version dem
urspringlichen« Film an die Seite stellt (wie in den alternativen
Sprachfassungen des frithen Kinos), in denen lediglich bestimmte
mediale Vermittlungskanéale ersetzt werden (etwa in der Synchroni-
sation) oder aber zu diesen audiovisuellen Kanélen ein weiterer hin-
zutritt (Untertitelung, voice over-Translation).

Derweil weisen solche Phédnomene, die vielleicht eine Kopplung
des Filmbilds mit einer neuen Tonspur oder auch die Einblendung
von Schriftbalken meist am unteren Bildrand mit sich bringen, stets
— mindestens — zwei Seiten auf. Einerseits mogen sie im Lichte eines
tuberkommenen Ubersetzungsbegriffs als Sprachtausch oder Kom-
munikationsweise betrachtet werden.5* Andererseits aber deuten sie
ausnahmslos auf die mediale Verfasstheit des Films. Der Geist des
Asynchronen hinter jeder nachtraglichen Synchronisation, die un-
nachgiebige Prasenz von Schriftzeichen im lebendigen Fluss des
Filmbilds, die akustischen Verschleifungen eines tiber den gedampf-
ten Originalton gelegten Kommentars sind samtlich Ereignisse, die
die apparative und dispositive Verschaltung von Héren und Sehen,
von Sehen und Lesen im Film ins Bewusstsein heben. In der Uber-
setzung und ihrer technischen Implementierung wird mithin der
Film als Medium sichtbar — man ist neuerlich erinnert an Benjamin,

54 Dies ist freilich eine der wenigen Facetten von Ubersetzung, die an The
Greek Interpreter nicht oder nur hypothetisch zu untersuchen ware; soweit
mir bekannt, existiert keine untertitelte oder anderweitig sprachiibersetzte
Version des Films.
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an Luhmann -, und das gilt nicht nur fir jene interlingualen Trans-
lationsprozesse, die auf den Ton-Bild-Schrift-Kombinationen von
Synchronisation oder Untertitelung basieren. Genauso zeigt sich
das Kino als Kopplung in den Ubertragungen von Sprachklang in
Schriftzeichen, wie sie die Zwischentitel im Stummfilm vornehmen.
Hier ist es nicht mehr der Unterschied zwischen einer Sprache und
einer anderen, der sich in der Ubersetzung behandelt sidhe, sondern
der zwischen Stimme und Dialogtitel, genauso derjenige zwischen
Filmbild und Schrifttafel. Der aufergewéhnliche Umstand optisch
notierter Figurenrede inmitten einer real bewegten Filmhandlung ist
zweifellos eine besondere Art der Umsetzung, Ubertragung oder
Ubersetzung, die, in wohl kaum geringerem Mafe als ein Untertitel,
das Feld des Intermedialen aufruft. Bevor also die Zwischentitel in
The Greek Interpreter auf so mannigfaltige Weise tibersetzen (Wilson
Kemps Englisch ins Griechische, damit Katrides versteht; seine
Drohungen in ein geheimes Fragespiel, damit Melas versteht; das
Sanktionierte in Normal- und das Klandestine in Kursivtype, au-
RBerdem Melas’ und Katrides’ Griechisch ins Englische, damit das
Publikum versteht ...), sind sie als Zeichenensemble bereits Indi-
katoren fiir die allem zu Grunde liegende Ubersetzung von Ton in
Bild, fur die basalen Ubertragungen des Mediums Film und seine
kombinatorische Beschaffenheit. Damit betrifft der Leitbegriff der
Ubersetzung nicht mehr nur solche narrativen Momente und Motive
intermedialer Bezugnahme« wie ein von Holmes verschicktes Tele-
gramm oder Sophy Katrides’ Telefongesprach. Er néhert sich nun
ebenfalls dem Bereich der -Medienkombination:, also der Verbin-
dung »mindestens zweier, konventionell als distinkt wahrgenomme-
ner Medien bzw. medialer Artikulationsformen, die in ihrer Materia-
litat prasent sind und jeweils auf ihre eigene, medienspezifische
Weise zur (Bedeutungs-)Konstitution des Gesamtprodukts beitra-
gen«.55 Sprache im und als Bild, wie sie durch die Einblendung von
Dialogtiteln in The Greek Interpreter realisiert wird, Uibersetzt dem-
nach ebenso zwischen Sprachen wie zwischen Fakultaten der Wahr-
nehmung. Sie zielt gleichzeitig auf die inhaltlichen und formalen,
die medialen und intermedialen Aspekte von Translation im Film.
Nicht zuletzt bleibt zu erwdhnen, dass es sich bei The Greek In-
terpreter natirlich um die Verfilmung der gleichnamigen Erzdhlung
von Arthur Conan Doyle und somit um ein Beispiel flir intersemioti-
sche Ubersetzung oder Transmutation im Sinne Jakobsons handelt.
Und wenn zuvor von rintermedialem Bezug« und »Medienkombina-
tion« die Rede war, so stellt der Film nun gleichfalls einen »Medien-
wechsel« im Sinne Irina Rajewskys dar, die »Transformation eines
medienspezifisch fixierten Pra-Textes« [...] in ein anderes Medi-

55 Rajewsky: Intermedialitat >light<?, S. 37.
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ume«.56 Die Verfilmung als intersemiotische oder auch intermediale
Ubersetzung zu betrachten, daraus ergeben sich nicht lediglich so
tiefc greifende Fragen wie die nach dem Basismedium, das den bei-
den Formen gemein ist und in ihrer Differenz aufgedeckt wird (wie
es die weiter oben entworfene Systematik des Translatorischen be-
hauptet). Auf einer Ebene, die die Medialitdt der zwei Formen direkt
bertihrt, ware vor allem zu untersuchen, welche Eigenarten und Ef-
fekte das jeweilige Medium in die narrativen Elemente und Struktu-
ren von Text beziehungsweise Film einbringt. So ist etwa hier wie
dort zu Gunsten des Erzihlflusses der Ubersetzungsprozess zwar
benannt und formal angedeutet, aber nicht in seinen Verzweigun-
gen und Wiederholungen ausgefihrt. Wahrend der Film ihn aller-
dings — wie beschrieben — auf eine Serie von stummen Gesten redu-
ziert, ohne den genauen Inhalt des Dialogs zu offenbaren, konzen-
triert sich der Text umgekehrt und scheinbar dem Medium gemafl
auf die Wiedergabe von Rede und Gegenrede und bertcksichtigt
dabei in seiner Satzfolge kaum den Sprachwechsel, die damit ver-
bundene Redundanz oder die zwischengeschaltete Vermittlerfigur.
Die in beiden Fallen beobachtbare Umformung der Ubersetzung in
einen narrativen Effekt orientiert sich demnach am einen und ande-
ren Medium, indem sie den Vorgang im ersten Fall als Bewegungs-
folge und Figurenkonstellation im Filmbild, im zweiten als wort-
und inhaltsgebundene Dialogpassage darstellt. Eine dhnliche Aus-
differenzierung als Rekurs der je eingesetzten Erzdhlelemente auf
deren mediale Bedingung lasst sich an zahlreichen Stellen aufspti-
ren — besonders deutlich vielleicht in dem Motiv eingeschrankter
Sinneswahrnehmung, das im Text wie im Film dominant ausge-
fhrt ist: Conan Doyles Erzahlung berichtet eingangs von Constan-
tine Melas’ abendlicher Kutschfahrt: »The paper over each window
was impenetrable to light, and a blue curtain was drawn across the
glasswork in front.«<57 Auch das Zimmer im Haus der Entflhrer ist
nur schwach von einer farbigen Gaslampe beleuchtet, so dass die
Titelfigur lediglich durch einen zufalligen Lichtreflex sein Gegentiber
als Brillentréager identifizieren kann.5® Das Thema der eingeschrank-
ten Sicht, der Verschleierungen, Sehhilfen und visuellen Hemmun-
gen, zuletzt in einem von dichtem Kohlenrauch verdunkelten
Raum, erfahrt derweil an einer Stelle des Texts seine unerwartete

56 Ebd.

57 Arthur Conan Doyle: »The Greek Interpreter«, in: William S. Baring-Gould
(Hg.): The Annotated Sherlock Holmes, Bd. 1. New York 1967, S. 590-605,
hier S. 596.

58 Vgl. ebd., S. 597.

59 Vgl. ebd., S. 604: »Peering in we could see that the only light in the room
came from a dull, blue flame, which flickered from a small brass tripod in
the centre. It threw a livid unnatural circle upon the floor, while in the sha-
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Inversion durch die Gestalt Paul Katrides, dessen »protruding, bril-
liant eyes« einerseits von seiner inneren Anspannung zeugen, wah-
rend andererseits der grofite Fetzen des Pflasters, mit dem man sein
Gesicht grotesk verklebt hat, gerade nicht die Augen, sondern sei-
nen Mund bedeckt.6® Die Stummbheit als »Demarkierung: in der Rei-
he von Blindheiten ware dann als eine Abweichung zu lesen, die in-
mitten des visuellen Motivfeldes nun die Sprache, die verbale Aufie-
rung, die Schrift — der geknebelte Katrides kritzelt die Antworten mit
einem Griffel auf eine Schiefertafel — und damit schliefSlich auch das
Medium der Erzdhlung selbst unerwartet aufscheinen lasst. Die
Verfilmung des Texts wiederholt daraufhin in vieler Hinsicht die
Minderungen und Verstellungen des Sehens; man ist sogar ver-
sucht, den von Holmes ausgestofsenen Pfeifenqualm, den Rauch der
ewig glimmenden Zigarette Watsons, den aufdringlichen Tabaknebel
im Studierzimmer des Detektivs in die Serie visueller Beschrankun-
gen aufzunehmen. Im Gegensatz aber zu seiner literarischen Vorla-
ge versieht der Film den verschleppten Katrides nun nicht mit der
Demarkierung einer Knebelung, sondern verbindet ihm die Augen.
Das Sprechen bleibt ihm erlaubt, und tatsadchlich wtrde ja der Ge-
brauch einer Schiefertafel die Verhorszene im Stummfilm unnétig
komplizieren. So reiht sich die mittels zweier breiter Bandagen ihrer
Sicht beraubte Figur fugenlos in die grofie Ordnung verstellter Bli-
cke ein; der Film verzichtet auf ausgefallene Verschiebungen in sei-
nen Konstruktionen von Wahrnehmung, vor allem weil das Sehen
und Nichtsehen bereits ungebrochen auf die eigene Medialitat hin-
weist. Wenn Conan Doyles Erzdhlung also durch die Abweichung
vom dominanten Motiv der Visualitat ihr Medium als Wortlichkeit
und Schriftlichkeit reflektiert, so scheint Ridgwells Film diesen au-
toreflexiven Gestus zu adoptieren, indem er die in einem gedruckten
Text (ver-)stérende Stummbheit in eine das Bild irritierende Blindheit
Ubersetzt. Intersemiotische Translation und Medienwechsel, so ver-
anschaulicht dieses Beispiel, konnten damit vornehmlich als Ver-
fahren untersucht werden, bei denen sich die beteiligten Medien
fast unweigerlich in den Formen abdriicken. Die Bestimmung und
Beschreibung jener Abdruicke ist es, die, jenseits aller sogenannten
Ubersetzerischen Treue« oder »Freiheit, eine Relationierung alter-
medialer AuRerungen erlaubt, ohne dabei deren spezifische Mediali-
tat aus dem Blick zu verlieren.

Am Ende dieser Reihe von Varianten und Spielarten der Trans-
lation in und durch The Greek Interpreter stellt sich die Frage, ob
Reprasentation fiir sich bereits einen Aspekt der Ubersetzung bein-
haltet. Sind der indexikalische Bezug des Films auf die vorfilmische

dows beyond, we saw the vague loom of two figures, which crouched a-
gainst the wall.«
60 Vgl. ebd., S. 597.
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Realitat oder aber die Transformation der Modalitaten der Welt in
die Medialitat des Bildes irgend als Ubersetzungsprozesse zu inter-
pretieren? Im Hinblick zumindest auf das dem Film vorgangige lite-
rarische »Original« legen das die editorischen Anmerkungen in der
Ausgabe gesammelter Sherlock-Holmes-Erzahlungen nahe, indem
sie das Zeichensystem des Textes unablassig mit der historischen
Realitat abgleichen, etwa um anhand der Schilderung topographi-
scher und stadtebaulicher Eigenarten Londons das Jahr der Hand-
lung festzustellen.6! So unzeitgemaf, naiv oder auch (bewusst) iro-
nisch solch ein Anspruch spéatestens seit seiner strukturalistischen
Kritik erscheinen muss, kann er doch Aufschluss geben Uber die
Grenzen des Ubersetzungsbegriffs: Zundchst muss auch die am we-
nigsten bedachte und schier zuféllige Reprasentation, so sie Uber-
setzung sein will, auf eine Form zurtickgehen, die ihrerseits aus-
gewahlt und selektierte Elemente gekoppelt hat. Ein Ruckgriff auf
die Welt sttinde insofern aufler Frage, als die Welt eben formlos, un-
bestimmbar und unbeobachtbar ist, so dass ihre Wiedergabe keine
Ubersetzung oder Umformung vorndhme, sondern im besten Falle
nur ihre Ununterscheidbarkeit und ihren Mangel an Form konsta-
tieren kénnte. Die Ubersetzung baut hingegen auf dem auf und ist
selbst das, was Niklas Luhmann gerade nicht Welt oder Reprasenta-
tion, sondern einen »Weltreprasentationsersatz« nennt und was ge-
kennzeichnet ist durch die Differenzierung einer formlosen Einheit
in zwei nun sinnvoll geformte Seiten, namentlich diejenige der Exi-
stenz des einen und, davon unterschieden, die Moglichkeit eines
anderen: »Anstatt die Welt ph&nomenal zu geben, fuhrt sie [jene
Zwei-Seiten-Form] den Hinweis mit, daf® es immer auch noch etwas
anderes gibt.«62 Dartiber hinaus wtirde die Annahme einer ungefil-
terten, beliebigen Realitit als Original: einer Ubersetzung implizie-
ren, dass diese nicht vermittelt tiber mehrere Stufen oder mediale
Ebenen, sondern ganz direkt an jener Wirklichkeit hinge und von
ihr abhinge, dass auflerdem kein Unterschied mehr festzustellen
wére zwischen den beiden Quellinstanzen der Ubersetzung, dem
Grund- oder Basismedium einerseits und dem konkreten »Original
andererseits, und schlieRlich dass genau darum keinerlei Basisme-
dium im Abstand zwischen Ubersetzung und »Originalc mehr sicht-
bar werden koénnte. Kurz: in der Annahme der Welt als Ausgangs-
term und Objekt des Translationsprozesses wlirde nicht ein einziges
der zuvor aus Benjamin und Luhmann abstrahierten und hier als
(wenn auch nicht hinreichende, so doch notwendige) Definitions-
merkmale von Ubersetzung angegebenen Kriterien erfiillt! Wenn als
Pramisse gilt, dass Ubersetzung gleichsam als Transfer von einem

61 Siehe ebd., FuBRnote 9, S. 592; FuRnoten 11, 12 und 13, S. 593; FuRnote
19, S. 596 etc.
62 Vgl. Luhmann: Kunst der Gesellschaft, S. 175.
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System in ein anderes immer aus einer schon bestehenden Form
hervorgehen muss, dann kénnen mimetische Verfahren, mit denen
der Film oder Text eine rohe, robjektive Wirklichkeit: ins Bild setzt,
nicht als Ubersetzung verstanden werden, da die Welt grundsétzlich
kein System darstellt: So lasst sich das Medium Film - wie jedes
andere — kaum per se als »medium of translation« bezeichnen, »one
that turns reality into a long strip of chemicals or digits«.63 Am Be-
griff einer so gearteten Reprasentation findet die Ubersetzung ihre
Grenze.

V. PERLEN WIEGEN - BEITRAGE ZUR UBERSETZUNG IM FILM

Im Ruickblick also auf die Lektlire von The Greek Interpreter und im
Hinblick auf den Aufbau dieses Bandes — was ware an Ubersetzeri-
schen Aspekten und Verfahren mit Fug an den Film heranzutragen
oder aus ihm zu extrahieren? Wenn man die Ubersetzung weniger
als abgeschlossenes, in sich ruhendes Artefakt und vielmehr als ein
bewegliches Verhéltnis betrachtet, so dass ihre Soliditat immer auf-
zugehen beginnt in einem prozesshaften Dazwischen, wenn die
Ubersetzung weder durch die Einheit und Erstheit der Quellform
noch durch die Zweitheit ihrer Doppelung in der Zielform, sondern
durch die Drittheit ihrer Position im Zwischenraum definiert ist,64
dann wird die Frage nach der Translation im Film offensichtlich zur
Frage nach dem Film als einem Relationskomplex und nach dessen
Beziehung zu anderen Komplexen (Medien, Strukturen).

Zuerst operiert die Ubersetzung im Film, in und zwischen seinen
unterschiedlichen Subsystemen; der einfachste Fall ist dabei die

63 John Ott: »On Translation in Cinemax, Online-Artikel in: Making the Movie,
21.06.2005, http://makingthemovie.info/2005/06/essay-on-translation-in-
cinema.html [letzter Zugriff: 01.10.2011]. Zu bedenken ware in diesem Zu-
sammenhang laut S. Kupsch-Losereit die besonders im dekonstruktivisti-
schen Denken etablierte Auffassung, dass sprachgepragtes Denken die
Welt erst konstituiert und jede Art des Sprechens oder der zeichenhaften
Wiedergabe die Wirklichkeit neu und anders strukturiert; insofern alle er-
reichbare Realitat textueller Natur ist, kann auch deren Reprdsentation
unversehens in das Gravitationsfeld des Ubersetzungsbegriffs geraten. Vgl.
dazu: Sigrid Kupsch-Losereit: »Rashomon und das Ubersetzen, in: Website
des Fachbereichs 06 Translations-, Sprach- und Kulturwissenschaft der Jo-
hannes Gutenberg-Universitdit Mainz, 17.11.2003, http://www.fask.uni-
mainz.de/user/kupsch/rashomon.html [letzter Zugriff: 01.10.2011].

64 Zur Ubersetzung als Drittheit im Sinne Peirce’ siehe u.a. das unveréffent-
lichte Exposé zur Vorlesungsreihe >Film und Ubersetzung< an der Universi-
tat Miinchen, besonders aber Vincent Colapietro: »Translating Signs Other-
wise«, in: Susan Petrilli (Hg.): Translation, Translation. Amsterdam, New
York 2003, S. 189-215.
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Ubersetzung als Motiv oder erzdhlerisches Element. Eine solche auf
der Inhaltsebene angesiedelte Verhandlung von Mehr- und Fremd-
sprachigkeit oder intersemiotischen Ubertragungsvorgingen ist der-
weil stets Hinweis und Ansporn zur Suche nach all den weniger
offenbaren formalen und medialen Orten der Translation im Film.
Denn von George Ridgwells The Greek Interpreter bis Sidney Pol-
lacks The Interpreter (2005), von Godards Le Mépris (1963) bis John
Woos Windtalkers (2002) geht das Thema sprachlicher Ubersetzung
immer bereits Uber in eine Reflexion ihrer Einschaltung zwischen
Kulturrdumen, Kunstgattungen, Medien.®5 Ebenfalls innerhalb des
Systems Film, jenseits aber der Begebnisse des Plots siedeln darauf-
hin diverse selbstreferenzielle Strategien (das heif3t: Ubersetzungen
zwischen Handlung, Form, Medium eines oder des Films) und zu-
dem Erscheinungsweisen der auf ein Einzelwerk oder Genre zielen-
den Parodie, des Pastiche und Remake (das heifst: Ubersetzungen
zwischen Handlung und Form zweier oder mehrerer Filme); solche
Momente der Neu- und Umform(ulier)ung, Weitergabe und Wieder-
holung verkniipfen den Begriff der Ubersetzung zugleich mit
demjenigen der »Uberlieferung:.. Gleichwohl betreffen die prominen-
testen und haufigsten unter den medieninharenten Translations-
prozessen fraglos die vielen stimm-, sprach- und schriftbezogenen
Aspekte der Filmpraxis, etwa die (Fehl-)Ubersetzungen durch Unter-
titelung, die (A-)Synchronititen der Synchronisation wie auch deren
kuinstlerische und historische Implikationen.66

Dementsprechend bestimmt auch dieses Buch am Beispiel der
Er- und Ubersetzung der Stimme durch die Synchronisation das
Wesen des Films eingangs als zutiefst kombinatorisch und macht es
so, gegen alle romantischen Anspriiche auratischer »Einheit:, tech-
nisch wie geschichtlich als Maschine der Varianten, Versionen und
Ubersetzungen kenntlich (Joachim Paech). Im Anschluss daran — da
namlich die Struktur des Bandes, wie man sehen wird, der fort-
schreitenden Erweiterung und Offnung seines Leitbegriffs folgt —
verlagert sich der Schwerpunkt von der Synchronisation als einem
dem Film innewohnenden Translationsverfahren, auf dessen dra-

65 Die Beitrage von Jochen Mecke, Maria Oikonomou und Volker Mergenthaler
demonstrieren, wie das Handlungsmotiv interlingualer Translation jeweils
in intermediale, bild4sthetische oder gar religidse Ubersetzungsprozesse
miindet.

66 Vgl. auch das Projekt »Fakebase - The Mistranslation of Politics and the Po-
litics of Mistranslation in Film and the Media«, das unter Leitung von Rainer
M. Koéppl am Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft der Uni-
versitat Wien durchgefiihrt wird. Das Online-Forschungsvorhaben widmet
sich besonders der Erstellung einer Datenbank, die Félle von politisch und
kommerziell motivierter Fehliibersetzung im Film dokumentiert: www.elo
ise.at/eloise_fakebase.html [letzter Zugriff: 11.10.2011].
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maturgische, kulturelle und politische Auswirkungen. Und nicht
nur in der Differenz zwischen unterschiedlichen Sprachfassungen
eines Films, sondern jetzt auch durch deren Abgleich mit literari-
scher Vorlage und Drehbuch wird die sonst schweigsame und ver-
schwiegene Arbeit eines diskursiven »Zensors« augenfillig (Martin
Schwehla).

Von dort aus aber gerat die Kontaktnahme des Films mit ande-
ren Zeichenstrukturen und umliegenden (medialen) Systemen in
den Blick, was zugleich das Feld kinematographischer Translatio-
nen bereichert, etwa um die Ubersetzung von literarischem Text in
Drehbuch, Drehbuch in Filmbild, um Strategien der Literaturverfil-
mung oder Literarisierung von Filmen. Wie sich bereits in der Kop-
pelung von Sprache, Schrift und Bild im Falle der Untertitelung und
Synchronisation angektindigt hat, ist der Ubersetzungsbegriff nun
offenbar zunehmend an dem des Intermedialen zu messen. Eine
Wechselbeziehung des Films mit Texten, anderen Notationssyste-
men und Fremdmedien wirft damit nicht zuletzt die Frage nach der
relativen Positionierung beider Konzepte auf: Ware die »Translation«
- als eine Ubertragung in ihrer von Sprachprozessen abstrahierte-
sten Form — unter die weitreichende Herrschaft und Vielzahl inter-
medialer Phdnomene zu subsumieren; konnte sie unter Umstanden
als deren synonyme Entsprechung gelten; miisste man sie als einen
Oberbegriff verstehen, dem dann die Intermedialitat als ein denk-
barer Sonderfall einzuordnen wéare? Oder liefSe sich angesichts
grundsatzlicher systematischer Differenzen der je bezeichneten Er-
scheinungen vielleicht an einer derartigen Begriffshierarchie und
den darin implizierten Schnittmengen der zwei Konzepte gar nicht
festhalten, so dass der Konnex zwischen Ubersetzung und Interme-
dialitat jedes Mal erst zu bestimmen wéare?

Derlei Problematik wird an mehreren Gegenstdnden, am Comic
etwa und Roman, exemplarisch nachgezeichnet (Hans-Edwin Fried-
rich, Kirsten von Hagen). Dabei zeigt sich, wie die vielfaltigen Trans-
fermechanismen zwischen Bewegtbild und anderen - zumeist
schriftbasierten — Medien, narrativen Strategien oder Repradsenta-
tionsweisen als »Ubersetzung: nicht nur immer neu verhandelt wer-
den mussen; dartiber hinaus bilden sie oftmals nur den Bruchteil
eines ganzen Schichtwerks von sprachlichen und kulturellen, auto-
reflexiven und intermedialen Translationen, die in einem einzigen
Film miteinander kommunizieren (Jochen Mecke).

Damit aber rticken nach den Translationen im Film und den
Translationen altermedialer Geflige in den Film all jene Formen
ktinstlerischer, diskursiver oder auch wissenschaftlicher Uberset-
zung in den Fokus, die ihren urspringlichen Ort ganz auferhalb
des Bewegungsbildes haben und daraufhin (gleichsam als Uberset-
zung einer Ubersetzung) in dessen Grenzen Aufnahme finden und
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zur Darstellung gelangen. Hierzu z&hlt etwa die Verwandlung reiner
Abstrakta in die Anschaulichkeit von Denkfiguren, Begriffen oder
Sprachbildern, die dann ihrerseits, in einem nichsten Uberset-
zungsschritt, durch den Film eine zweite Verbildlichung erfahren.
Hiermit in engem Zusammenhang stehen alle filmischen Visualisie-
rungen von Metaphern, Allegorien, Hypotyposen oder auch der
Transfer wissenschaftlicher Theorien, Modelle und Methoden auf
die Leinwand - von Eric Martins Flatland (1965) bis zum barocken
Ludismus Greenaways, von Jean Painlevé zur Zeichentrick-DNA in
Spielbergs Jurassic Park (1993). Desgleichen ist diesem Komplex ki-
nematographischer Meta-Ubersetzungen wohl die Inszenierung des
Unbewussten in manifesten Traumbildern®” und deren anschlie-
Rende filmische Reprasentationen zuzurechnen, ein Prozess, der die
Verdichtungen und Verschiebungen des Traums und Wahns in ei-
nem Akt nachtraglicher Trance-Lation in kalkulierte Kinobilder
Ubersetzt. In jedem dieser Falle, in Denkbildern, Diagrammen und
Traumszenen, geht es nicht lediglich um den translatorischen Be-
zug des Films zu anderen medialen Anordnungen und Signifikan-
tenstrukturen, sondern um filmische Re-Imaginationen von Uberset-
zungen, die bereits in anderen Zeichenfeldern, Medien und Diskur-
sen stattgefunden haben.

Insofern stellen die Translationen des selbst schon durch Uber-
setzung zugénglich gemachten Unsinnlichen, des begrifflichen Den-
kens, auch der Szenen des unbewussten oder rseelischen« Erlebens
in die filmische Anschaulichkeit eine letzte Weiterung des Gegen-
stands dar. Demgemafl geht es dem Band schliefSlich nicht mehr
nur um Sprachtransfer, sondern um die filmische Ubersetzung ei-
ner Rede des Koérpers oder gar um die Utopie einer ganzlich asemio-
tischen und zeichenlosen Rede (Maria Oikonomou); es geht nicht
langer um die Aufnahme von Schriftzeichen und Medienbildern in
den Film, sondern um seine Fahigkeit, Traumzeichen und Wahnbil-
der wie auch deren wissenschaftliche Theoretisierung durch die
Psychoanalyse ins Visuelle zu Ubersetzen (Ulrich Meurer). Und am
Ende scheint sich das Buch — nach einem Blick tiber die Schulter -
vom blofRen Dolmetschen ganz zu 16sen, um dahinter die Uberset-
zung im Film als einen Wechsel der Seinssphéren, als Sakrament
und Eintritt in den Stand géttlicher Gnade auszumachen (Volker
Mergenthaler).

Vor diesem Hintergrund lasst sich der Band als Erprobung und
Kritik des Ubersetzungsbegriffs auf dem Gebiet des Films fassen. In

67 Vgl. S. 17, FuRnote 23. Zu den Spielarten des Transfers und der Transla-
tionsprozesse im psychoanalytischen Diskurs siehe auRerdem: Georg Chri-
stoph Tholen, Gerhard Schmitz, Manfred Riepe (Hg.): Ubertragung - Uber-
setzung - Uberlieferung. Episteme und Sprache in der Psychoanalyse La-
cans. Bielefeld: Transcript 2001.
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der Gesamtheit aller hier vorliegenden und auch der nur denkbaren
Beitrdge zum Thema mag »Ubersetzung: — im linguistischen, semio-
tischen und literaturwissenschaftlichen Sinne, in ihren medialen,
kulturellen und epistemologischen Auspragungen, vielleicht auch in
ihren technischen und mathematischen Bestimmungen - schlief3-
lich als ein Ubertragungsprozess zwischen Systemen beschreibbar
werden, der vollends unmetaphorisch auf den Film angewandt wer-
den darf. Gaben die hier versammelten Texte nur den Umriss eines
solchen Ubersetzungskonzepts frei, dann wéren damit (nach dem
Vorbild von Vermeers Perlenwdgerin) zumindest die Quadranten
gezogen, in die daraufhin eine ganze Anzahl weiterer Koordinaten
der transmedialen Adaption, multimedialen Kombination und inter-
medialen Relation im Film eingezeichnet werden kénnten.
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