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Johannes Kabatek (Ziirich)

KATALANISCHER FIGARO MIT DEUTSCHER STIMME

Uberlegungen zum Theaterdolmetschen

1 Einleitung

In den folgenden Ausfihrungen geht es um cine nichtjkan'oniscllle Sond;'r-
form der Vermittlung eines fremdsprachlichen Textes m e.m?:r erisl?rac e,
die eher selten ist und daher auch weniger Aufmf:rksamkeu in der Lingus-
tik hervorgerufen hat als andere Formen des Ubersetzens oder Dolme;—
schens: das Theaterdolmetschen. Mit anderen Sonder‘lfmmen der Sprach-
mittlung wic der Untertitelung oder dem spontanen Slmultal}dohngtsilen
hat sie gemein, dass hier die Ubersetzung der Orlgmalnachrlcht. difezi ;s-
gangsbedingungen sr partiell in der Zielsprache herstellt, we'l‘l rd beg
Rezipienten mehrere parallele Kanile zur Verfiigung stehen. Wa.hren <131
der Uberseizung im engeren Sinne — etwa eines R.omans — der Zieltext .a 8
eigenstindiges Werk dasteht und damit in der Zielsprache autonom elllne
zum Originaltext analoge Funktion ausiibt, wihlt das Thea-‘ferdolmetsc‘: en
demnach nur einen Teil der Ausgangsinformation aus undl uberselztzt diese.
Dennoch hat das Theaterdoimetschen auch Gemeinsamkeiten mit anderen
Formen des Ubersetzens, so natiirlich einerseits die '[.‘atsache, dass Inhdalte
giner Ausgangssprache analog in einer Zielsprach? wiedergegeben wer er;,
andererseits die Grundforderung, die fiir jedes Ubersetzen ?md ]?olmeh;
schen gilt: die Ubersetzung selbst hat eine dienende Fl‘mktmn, "sua lstEe’
nicht selbst im Vordergrund, sondern nimmt sich bescheiden zurlick. Ein

! s gibt hier natiirlich auch Ausnalunen, WePn die englische chrsetz.m;g ;O:H‘sﬁlm;;
Jandls Gedicht , Reihe® {von Ray Di Palma, in Ernst Jandl: Reft and Iflg i lr‘ ..n
Rosmarie Waldrop, with multiple versions by Amerif:an Poets. Prc.)v'xdenceé B'.;inimi
Deck 2000), gleich fiinf Ubersetzungen flir den experlmcntgllen Or}gmgrltéxt g“l e,n ;
das Prinzip der Reihung und der Parodic der Zahlen (,,615., zwelg, 'eﬁi éje’{jbfr'_
,ung, dew, tree...”; ,,oumb, true, gris... usw.} zu rep}'oduzwren, 50 vn.'n‘ . 1Ab5isht
setzung fast penetrant und anfdringlich; es mag aber sein, dass gcnau'dleieus ie bsiets
des Ubersstzers war: sich in den Vordergrund zu dréinggcn‘5 um den Zeng 11z[ger arl o
den Originaltext gestaltende Verfahren sowie auf die Ubersetzung als Vorgang
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Ideal von Ubersetzen und Dolmetschen ganz allgemein konnte man daher
als die Forderung nach Unaufdringlichkeit bezeichnen: Der Rezipient will
nicht durch die Ubersetzung als solche gestért werden, sondern das Werk
erleben. Bei #sthetischen Texten kommt der Wunsch nach dem #stheti-
schen Erlebnis hinzu, beim synchronisierten oder untertitelten Film oder
béim Ubertitel in der Oper der Wunsch nach miglichst ungestdrtem Ein-
tauchen in die Illusion. Und im Theater? Nach klassischer Auffassung
sollte hier Katharsis méglich sein; nach Brechts Auffassung eher nicht, um
eben nicht der Verfilhrung der Illusion zu erliegen. Doch sei es wie es sei:
Katharsis oder Verfremdung sind Effekte, die vom Originalwerk ausgehen
und in die sich der Ubersetzer im Allgemeinen nicht einmischen solite. Die
Frage aber ist, ob dies im gedolmetschten Theater tiberhaupt méglich sein
kann.

Ich méchte im Folgenden anhand eines katalanisch-deutschen Beispiels
einige aligemeine Eigenschaiten des Theaterdolmetschens diskutieren. Sie
basieren auf einer empirischen Erfahrung, die ich im Jahre 1993 gemein-
sam mit der in diesem Band Gechrten im Rahmen einer Deutschland-
Tournee des Teatre Lliure aus Barcelona machen durfte. Wir hatten hierzu
immer gemeinsam etwas schreiben wollen, doch war es dann liegengeblie-
ben, und ich bin den Herausgebern dieses Bandes dankbar, dass ich nun
noch einmal die Gelegenheit habe, mich an jene gemeinsamen Momente zu
erinnern und in Gedanken in die Dolmetscherkabine im Stuttgarter Thea-
terhaus einzutauchen, die der Ort einer fiir uns beide wunderbaren Erfah-
Tung war,

2 Das Teatre Lliure und Beaumarchais’ Figaro auf Katalanisch

Die Anfrage an das Romanische Seminar der Universitit Tiibingen, ob wir
Jemand kennen wiirden, der bei der Auffilhrung eines katalanischen Thea-
terstiicks ins Deutsche dolmetschen konnte, weckte bei uns, die wir uns
aufgrund desselben Geburtsdatums zur Kithnheit préidestiniert fiihlten, die
Abenteuerlust. Wir hatten keinerlei Erfahrung im Theaterdolmetschen,
wollten aber doch heransfinden, ob wir das konnten, und sagten zu. Das
Teatre Lliure, eine der bekanntesten katalanischen Theatersruppen, bot
zudem eine besonders reizvolle Herausforderung und das vorgesehene
Sttick — Beaumarchais® Les noces de Figaro — war ein wunderbarer Klassi-

richten. Ubersetzung ist hier also eine Art Poetik des Ubersetzens [ich danke Robert
Leucht fiir den Hinweis auf Jand]].
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ker, der zudem gut ins Deutsche iibersetzt war. Es schien also zunichst,
dass wir einfach in der Dolmetscherkabine den deutschen Text mehr oder
weniger vorzulesen haiten. Iin Vorield bekamen wir eine Videokassette mit
einer Aufnahme des Stiicks, damit wir mit der Inszenierung vertraut wur-
den, sowie ein katalanisches Manuskript mit der Texivorlage, Als wir uns
jedoch die Aufnahme gemeinsam ansahen, wurde uns erschreckend die
ganze Dimension des Namens der Theatergruppe bewusst: Das war schon
Beaumarchais auf Katalanisch, aber es war weder eine getrene Wiedergabe

des Originals, noch entsprach es dem katalanischen Manuskript. Die
' Gruppe arbeitete zwar mit einstudiextem Text und geplantem Wortwitz, sie
improvisierte jedoch zugleich, spielte mit dem Publikum und nutzte spon-
tane Ideen fiir situationelle Komik. Es war ein wenig wie beim Jazz, wenn
die Melodie vorgegeben ist, dann aber immer wieder spontane Einfille
unvorhergesehen Neues einbringen,

Wir mussten uns also auf eine wesentlich schwierigere Aufgabe vorbe-
reiten und flirchteten, das nicht so spontan meistern zu konnen. Da aber
nichts besser ist zur Vorbereitung von Spontaneitit als die umfassende
Beherrschung der spontaneititsfreien Routine, fertigten wir zunéichst zur
Sicherheit eine vollstindige deutsche Ubersetzung jenes katalanischen
Textes an, der fiir die Schauspieler die Grundlage ihrer Arbeit war. Das wat
mithsam, half uns jedoch, durch die intensive Auseinandersetzung mit dem
Text das Werk und die Textvorlage sehr genau kennen zu lernen — und en
passant eine Reihe von kontrastiven Beobachtungen zum Katalanischen
und Deutschen zu machen. Spéter dann, bei den Proben und in der Kabine,
war dieser Text nur teilweise eine Hilfe, da wir auf die spontanen Variatio-
nen der Schauspieler zu reagieren hatten, Dennoch war die Verinnerlichung

des Textes eine wertvolle Grundlage, die uns die notwendige Sicherheit fiir.

die Freiheit gab, auf die Improvisation einzugehen.”

Bs wird nun zunichst um einige allgemeine, tibereinzelsprachliche Falk-
toren des Theaterdolmetschens gehen, um, wenn man so will, die Pragma-
tik des Theaterdolmetschens, und dann um ein paar einzelsprachliche Be-
obachtungen zum Katalanischen und Deutschen. Am Ende komme ich

2 n letzter Zeit habe ich an verschiedenen Orten eine nempathische Linguistik™ oder

»Linguistik der Langsamkeit* (,,slow lingunistics*} gegen die Tendenz der automati-
sierten Datenanalyse auf der Basis digitalisietter Texte, mit denen wir uns nicht mehr
im Detail beschaftigen, verteidigt: Die intensive Auseinandersetzung des Linguisten
mit Sprachen und Texten und deren Aneignung ist keinesfalls listige Zeitverschwen-
dung, sondern fundamentale methodische Notwendigkeit und Voraussetzung philelo-
gischer und linguistischer Analysen (cf. Kabatek 2014).
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nochmals auf die oben angedeutete Frage nach der Moglichkeit von Ka-
tharsis it gedolmetschten Theater zuriick,

3 Die Pragmatik des Theaterdolmetschens

Wie gesagt, Theaterdolmetschen ist eine Sonderform. Es vereint Eleinente
der Ubersetzung, wenn es ein vorbereitetes, tibersetztes Drehbuch als Vor-
lage gibt und der Dolmetscher daher nicht erst wihrend des Vorganges
selbst mit dem noch vollkommen unbekannten Input konfrontiert wird, mit
Elementen des Dolmetschens, da der Zieltext ein miindlicher ist, der diber
den Originaltext gesprochen wird. Um die optimale Synchronisierung zu
ermdglichen, sitzt der Dolmetscher in einer Kabine und sieht die Bithne
tiber einen Monitor oder unmittelbar, Die Zuschauer, die den gedohnetsch-
ten (in unserem Falle deutschen) Text héren wollen, tragen Kopfhérer, die
Jedoch nicht geschlossen sind und es erméglichen, die Stimmen der Schau-
spieler sowie Musik und sonstige Geriinsche zu horen. Daher ergibt sich
ein multimodaler Input, der sich aus dem Theater als Umfeld mit der Hand-
lung der Schauspieler einschlieflich deren Sprechens und der durch den
Kopthorer eingesprochenen Simultanversion ergibt. Hinzu kommen weite-
re Wissensbestinde, etwa Vorwissen zum Handlungsablauf, wie es in unse-
rem Fall, bei einem Klassiker wie Figaros Hochzeit, zumindest teilweise
vermutet werden kormte, Das Besondere ist nun, dass hier einerseits die
Synchronisation, andererseits zugleich die Originalsprache gehort wird.’
Wie bei der Untertitelung kann daher davon ausgegangen werden, dass
parasprachliche Elemente wie Mimik und Gestik, aber anch prosodische
Expressivitit, vom Zuschauer wahrgenommen werden, Im Gegensatz zur
Untertitelung, bei der das schriftliche Medium® die Prosodie (bis auf die
Signale durch Zeichensetzung) ganz dem Schauspieler tiberlisst, muss der
Theaterdolmetscher einen Zwischenweg finden zwischen Originalprosodie
und ,neutraler’, zurlickhaltender Aussprache. Fine vollkommen aseptische
Intonation wiirde genauso st6rend wirken wie eine iibertriebene emotionale
Beteiligung: Der Dolmetscher ist nicht Schauspicler und muss seine Rolle

* Fine solche Art von Synchronisation, bei der tiber den horbaren O-Ton gesprochen
wird, hat beispielsweise bei der Filmitbersetzuag im Kino in vielen Lindern Tradition,

* Die mediale Transposition und die Raumbeschrénkung fiihrt bei der Untertitelung zu
einer Reihe von Besonderheiten; so werden gewisse Elemetite authentischer Miind-
lichkeit in der Untertitelung vermieden, weil sie in schriftlicher Form als stirend emp-
funden wiirden; ¢f. hierzu v.a. Chaume 2004.
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als Hintergrundfigur akzeptieren. Hauptkriterium des Erfolgs ist, neben der
Wiedergabe des den Originalsinn tibertragenden Textes, maximal synchro-
nes Sprechen. Das heifit, dass dic Rededaucr von Originaltext und Uberset-
zung gleich sein und das Turn-Taking der Schauspieler von den Dolmei-
schern nachvollzogen werden sollte. Bei mehreren Personen im Stiick ist es
gut, wenn mehrere Dolmetscher sich abwechseln konnen und somit das
Turn-Taking besser wiederzugeben ist, Tn unserem konkreten Falle waren
wir bei 13 Personen auf der Bithne zwei Dolmetscher mit maAnnlicher und
weiblicher Stimme und haben versucht, die Turns entsprechend den Perso-
- nen aufzuteilen, damit etwa Figaro von der ménnlichen Stimme wiederge-
geben wird, Je groBer die Synchronitiit, desto unaufdringlicher wird die
Ubersetzung. Deutliche Simultaneitit schafft beim Horer Vertrauen, dass
das, was er hort, auch wirklich das wiedergibt, was in der Originalsprache
gesagt wird. Uber die Simultaneitiit der Turns hinaus gibt es auch fiir einen
deutschsprachigen Zuschauer, der kein Wort Katalanisch kann, eine Reihe
von Elementen, die identifizierbar sind, Im folgenden Beispiel vom Begina
des Stiicks hatten wir in der urspriinglichen Fassung zur Wiedergabe des
katalanischen ,.cric® und ,,crac* jeweils die uns idiomatisch vorkommende,
wiederholte Interjektion ,,zack, zack® vorgesehen. Bei der Probe haben wir
es dann auf ein einfaches ,,zack” reduziert und nur bei der Wiedergabe der
zweiten Interjektion ein deutsches ,ruck zuck® gewihlt, das nicht auf eine
Silbe kiirzbar schien.’ Tch gebe die beiden Paralleltexte nun (mit Unter-
streichung der relevanten Stellen) tibereinander wieder, wobei die (zumin-
dest angestrebte) zeitliche Synchronitét von Passagen durch die Vertikale
markiert ist,

Figarc: Ara t'enfurisma la cambra més comoda del castell,

Figaro: Jetzt regst du dich auch noch lber das bequemste Bett im ganzen SchioR auf,

situada al mig de les dues habitacions. De nit, st la Senyora no es troka bé trucara

mitten zwischen den beiden Schlafzimmern! Wenn es der Griifin nachts nicht guf geht, klingelt

des del seu canté i, cric! amb dues passes ja hi ets. Que Missenyor vol alguna cosa?

sle einfach und zack! Zwei Schritt und du bist da. Der Herr Graf braucht was?

3

% In der deutschen Ubersetzung von Gerda Scheffel wird die Stelle mit den alternieren-
den Interjektionen ,.husch® und ,hopp™ wiedergegeben.
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Doncs ne cal que faci res més que trucar des del seu i, crac!

Er muf nur klingein - und ruck zuck!

i

amb tres bots m'hi planto.. Susana: Mot bé! Perd un cop

dreimal gesprungen und ich steh dal Susanna: Ganz tolit Aber dann &utet er

&

ell thaura trucat de bon mati, per donar-te un encarrec dificil i llarg d’acomptir,  cricl

frihmorgens und schickt dich mit einem langen und schwierigen Auftrag weg und zack!

N

amb dues passes ell s a la meva porta, i, crac! amb tres bhots,..

Mit zwei Schritten ist er vor meiner TUr, und ruck zuck  dreimal gesprungen...

7

Das einfache ,cric” bzw. ,crac” wurde von den Schauspielern jeweils
von einem Sprung begleitet. Die Simultaneitit des ,Zack® bzw, ,Ruck
Zuck” mit dem Sprung und dem katalanischen Wort war fiir alle wahr-
nehmbar und ermoglichte — gemeinsam mit der Respektierung der Turns —
eine weitgehende Verankerung von physischer Performanz, Originaltext
und deutscher Synchronversion, wie sie hier durch das Ankersymbol aus-
gedriickt werden soll.

Die akustische Prisenz der Originalsprache schien dariiber hinaus nahe-
zulegen, bestimmte Wortschatzelemente so zu positionieren, dass sie eben-
falls simultan avsgesprochen wurden. So kann auch bei einem Zuschauer,
der praktisch keine Katalanischkenntnisse hat, erwartet werden, dass be-
stimmte Wortwiederholungen identifiziert werden. Der berithmte Monolog
des Figaro im fiinflen Akt beginnt mit einem dreifachen ,,dones, dones,
dones®, das simultan mit ,,Frauen, Frauen, Fraven® wiedergegeben wurde,
‘Wenn Figaro mitten im Monolog sagt: ,,Fora deixava esperances i iiber-
tat”, so wurde uaterlegt: , DrauBen lief ich Hoffnung und Freiheit”, mit
analoger Linksversetzung und simultaner AuBerung der beiden Nomina.
Bel Wortern wie ,esperances” und llibertat” ist davon auszugehen, dass
sie von einem Grofiteil des deutschen Publikums — wenngleich nicht auf-
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grund unmitteibarer Katalanischkenntnisse, so doch aufgrund von Kennt-
nissen anderer Sprachen — identifiziert werden konnen. Es ist also hier ein
gewisser Ubergang zu sehen zwischen einer universelien Ebene des Ver-
stehens, die die einzelnen Turns identifiziert sowie gewisse, phonisch deut-
lich markierte Elemente wie Eigennamen, Interjektionen oder emotionale
prosodische - Zilge, und einer einzelsprachlichen Ebene, die durch die
Kenntnis. eines lateinischen Fundus oder anderer romanischer Sprachen
oder sogar partielle Kenntnisse des Katalanischen auch einzeine Lexeme
~ oder Konstruktionen identifiziert. Bei Zuschauern mit guten Katalanisch-
kenninissen hingegen kann davon ausgegangen werden, dass sie auf die
Kopthérer verzichten (es sei denn, sie wollen die Qualitit der Ubersetzung
tiberpriifen). Doch ganz egal, wo das einzeine Individuum sich auf dem
Kontinuum von Unkenntnis und Kenntnis des Katalanischen befindet: Eine
maximale simultane Verankerung ist die Grundlage fiir das Verfrauen der
Rezipienten. ‘

Die Simultaneitit war auch deshalb so wichtig, weil es in vielen Szenen
situative Komik gzb, die in einer Performanz ver originalsprachlichem
Publikum zur sofortigen Reaktion und zum Lachen fithrte, Eine zeitliche
Versetzung hiitte sowohl das Publikum als auch die Schauspicler verunsi-
chert: Der Kontakt zwischen beiden wire gestdrt gewesen, wenn Lacher
deplatziert gekommen oder dort ausgeblieben wiren, wo sie erwartet wur-
den.

Ein anschauliches Beispiel stellt die achte Szene des dritten Aktes dar,
in der ilber dem Vertrag zwischen Figaro und Marceline diskutiert wird
und in dem die Komik der Situation sich aus der Diskussion iiber den Ver-
tragstext und die Frage der an entscheidender Stelle stehenden Konjunktion
geht. Die deutschen Entsprechungen ,,und® und ,,oder fiir katalanisches ,,i*
und ,,0“ sind etwas schwerfilliger, aber es bleibt keine Alternative. Auf-
grund der hiufigen Wiederholung der beiden Konjunktionen wird sich bei
grofler Simultaneitit beim Horer ein Lernprozess einstellen, der ihn die
beiden Konjunktionen identifizieren ldsst — sofern sie jeweils simultan
wiedergegeben werden. Eine weitere Verankerung ergibt sich durch die
Turns, die Eigennamen und die Interjektionen; auch bei einem Wort wie

,Senyoreta® kann von einem Verstehen ausgegangen werden. Die Anzahl
der Anker ist sicherlich nur eine Andeutung von Stellen, in denen der Bith- -

neneindruck und der gedolmetschte Text simultan rezipiert werden.® Das

8 Sicherlich basierten unsere Beobachfungen alle auf Tniuition. Es wire denkbar, das

Verhalten der Theaterbesucher im gedolmetschten Theater auch experimentel]l zu un- .
tersuchen; man kdnnte heute etwa mit Hilfe eines Kye-Trackers beobachten, ob das -
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Stottern des Schreibers hingegen wurde durch ein einfaches ,,eh wieder-
gegeben; Simultaneitdt wire hier schwer erreichbar gewesen; stattdessen
erlaubt die einfache WNennung dem Zuschauver, das Oviginalsiottern des
Schauspielers wahrzunehmen und somit einen anderen Kanal zu nutzen.

Figaro: [...] en l'escrit noes diu pas: dita quantitat ja hi tornaré " en casaré, sing,

figaro: [...] es heifdt nichi: die Summe auf Verlangen zuriickzahlen UND das Friulgin
heiratan,

3

dita quantitat la hi reternaré “Q” em casaré, Que és ben diferent.

sondern QLER das Fraulein heiraten. Ein grofier Unterschied!

N7 N7

Comte: ATacta hidiu “I", o bé “Q"? Bartolo: Hiha "l". Figare: Hiha "Q".

Graf.  Stehtda UND oder ODER? Bartolo: Da steht UND. Figaro: da steht QDER.

&3 N N

Picapolt; Doble-ma, llagiu-ho vos mateix. Doble-ma: (Frenent sl paper): Es el més segur,

Picapoll: Lesen Sie es selbst. Doble-mé: Das ist sicherer,

N

perqué sovint les parts capgiren en kegir. (Llegeix) E, e e g Senyoretag, e e g,

denn haufig verfalschen die Parteien beim Lesen. Eh, Frdulein, eh,

¢ 33

de Passa-Verda, e, e, e, Ahl Dita quantitat la hi retornaré a peticié seva, en aguest castell.

Passa Verda, eh .. Ah! Die genannte Summe gebe ich ihr auf Veriangen zuriick,

3 NN

Zuschauerverhalten je nach Art der Verdolmetschung (oder im Gegensatz zu Zu-
schauern ohne gedolmetschten Text) variiett.

—255-




G.. El mot és tan mai escrit...

C
=
o
fe)
)
M
A
C

D.. ODER Das Wort ist schlecht geschrieben ...

Ah, doctor, quin altre podia ser, sinG el bell, alegre, 'amabie Figaro?

T 1 1 1 1

Ah, Doktor, wer sonst kdnnte es sein als der schéne, fréhliche, lishenswerte Figaro?

4 Einzelsprachliches

Nun war es aber keinesfalls immer so, dass die Strukturen beider Sprachen
es immer moglich machten, die perfekte Simultaneitit einzuhalten, Einer-
seits ist die Strukturierung des Wortschatzes unterschiedlich. Dies ist nicht
problematisch, denn es ging natiirlich auch hier wie beim Ubersetzen all-
gemein nicht um eine Wort-fiir-Wort-Ubersetzung, sondern um die adiqua-
te Wiedergabe des Textsinns. Andererseits ist die Syntax der beiden Spra-
chen unterschiedlich, weshalb parallele Strukturen nicht immer méglich
_sind. Dies ist nicht grundsitzlich ein Problem, denn wie man am obigen
Beispiel sieht, besteht zwischen den Ankern und deren Bedeutung fiir die
Textidentifikation die Moglichkeit, Passagen in einer gewissen Freiheit und
Variation einzuflechten. Mitunter kommt es sogar vor, dass der Original-
text sehr schnell gesprochen wird und es in der Praxis nicht erreicht wird,
alles zu sagen. Wichtig ist dann, bei den jeweiligen Ankern wieder anzu-
kommen, so wie ein Musiker versuchen wird, einen verlorenen Faden am
néichsten Taktbeginn oder an einer Pause wieder aufzunehmen.

Es gibt aber auch Momente, wo die unterschiedliche Syntax den Dol-
metscher tatsichlich vor eine schwierigere Aufgabe stellt, bei der manch-
mal Losungen gefunden werden miissen, die dem Effekt der unterschiedli-
chen Strukturen entgegenwirken: In Féllen etwa, wo bei einer unmittelba-
ren Ubersetzung der priverbalen katalanischen Negation eine postverbale
im Deutschen entgegengestanden hitte, mussten zuweilen Umstellungen
vorgenommen werden, weil die Negation eine wichtige Information brach-
te, deren Simultaneitit fir den Kontakt von Schauspicler und Publikum
wichtig war. Ahnliches ergab sich auch bei deutschen Inversionsstrukturen
in Nebensitzen und vergleichbaren Fillen. Meist lie jedoch die typolo-
gisch gesehen nicht allzu unterschiedliche Struktur der beiden Sprachen

eine weitgehende Simultaneitdt zu, auch wenn der Markiertheitsgrad der

Konstruktionen dabei nicht immer gleich war, wie etwa beim folgenden
Beispiel aus der dritten Szene des ersten Aktes, in dem die markierte Vor-
anstellung der Adjektive im Katalanischen eine parallele Wiedergabe er-
mbglicht, auch wenn im Deutschen die Markiertheit dann verloren geht’:
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‘Die Verankerung -ist hier an den drei markierten Stellen durch die Ei-
gennamen und die Interjektion, deren Position erhalten wurde, auch fiir
Zuschauer ohne Katalanischkenntnisse gegeben.

Zuweilen erschien es auch sinnvoll, Hinzufiigungen vorzunehmen, um
den Text idiomatischer zu machen. So wurden im deutschen Text an zahl-
reichen Stellen Abtonungspartikeln eingefligt, wo dies in der Zielsprache
als idiomatisch empfunden wurde (z.B. ,un cop que ens tenen ben segur,
elles...!“ — ,,sobald die Frauen einen mal in der Tasche haben...!; ,Cal
que m’escoltis tranquil lament.” — [ Hor mir mal gut zu.™).

Zuweilen traten die einzelsprachlichen Kontraste auch in wichtigen
Schltisselszenen zutage, wie etwa im folgenden Falle der bertihmten Szene
mit dem Siegel.®

Comte: (Mira el paper). No hi manca res. Comfessa (Baix, a Susanna): El segell.

Graf:  Es fehlt doch nichts! Gréfin: Das Siegel!

3

? Wenn Carles Riba Holderlins ,,mit gelben Bimen héinget” als ,,amb grogues peres
penja® wiedergibt, so tritt der umgekehrte Fall ein: Die im Deutschen vdilig unmar-
kierte Voranstellung des Adjektivs wird ins Katalanische tibernommen und verleiht
dem Satz damit einen poetischen Toen, der vom Zielpublikum erkannt und vielleicht
genossen wird — im Original aber fehlt (cf. Medina 1987).

! An dieser Szene zeigt sich Figaros List, die nur durch die Hilfe der Frauen moglich

ist. In Mozarts Figaro, der in der Inszenierung des Teaire Lliyre an mehreren Stellen
durch Musikeinspietung oder direkte Zitate prisent war, (st die Stelle, an der Figaro
zundchst unsicher ist und sich verloren glaubt (,,son0 in trappola®), auch musikalisch
durch eine lange dynamische Steigerung nachvollzogen; die besondere Wirkung ent-
steht dadurch, dass Figaro in derm Moment, in dem er die Ldsung gefimden hat, diese
nicht einfach ausposaunt, sondern sie erst auf eine umstindtiche rhetorische Verztige-
rung hin nennt. Dies wurde auch in der Teatre-Liiure-Inszenierung so gemacht und
musste beim Dolmetschen nachvollzogen werden [ich danke Nicola Zotz fiir den er-
hellenden Blick auf Mozarts Figaro],

- 257 -




Susanina (Baix, & Figarc). Hi manca el segell.  Comte: (A Figaro): No responed.

Susana: Das Siegell  Graf: Sie aniworten nicht...

€ ¢ NP

" Figare: Es que, la veritat hi mainca ben poca cosa, Perd m'han dit que s'acosiuma...

Figaro: Also, nun gut, es fehlt eigentiich nicht viel. Aber man hat imir gesagt, daf im Nor-
malfalle...

Comte: S'acostuma, s'acestuma... Qué s'acostuma? Figaro: D'estampar-hi.. &l segell
Graf: Im Normalfall, im Normailfall... was denn? Figaro:daR manes ..  versieget

N7 N7 ¥ N2

amb les vostres armes. Dic que potser no val la pena...

mit Ihrem Wappen. lch mein, das ist vielleicht nicht so wichtig.

Der zentrale Moment, auf den die Passage zusteuert, ist der, an dem Fi-
garo dem Grafen das Wort ,,segell” nennt. Der Schauspicler dramatisierte
diese Szene und machte eine Pause vor dem Wort; im Deutschen hiitte das
Nomen ,,Siegel“ unmittelbar am Beginn des Nebensatzes stehen miissen;
um aber die Vorwegnahme des zentralen Begriffes zu vermeiden, wurde
der Nebensatz nicht mit dem Siegel als Subjekt, sondern mit einer unper-
sénlichen Konstruktion und dem Verb versiegeln® gestaltet, um so die
Pause analog zum Original einhalten zu kénnen.

5 Zusammenfassung: Katharsis im gedolmetschten Theater?

Wir haben anhand einiger Eindriicke des Beispiels des katalanisch-

deutschen Figaro gesehen, welche besonderen Charakteristika das Theater-

dolmetschen aufweist:

~ Im Gegensatz zum so genannten Simultandolmetschen, wo wirkliche
Simultaneitit eher problematisch ist und im allgemeinen leichi zeitver-
setzt gesprochen wird, kann beim Theaterdolmetschen bel textbasierten
Stiicken eine Vorlage erstellt und wirkliche Synchronitiit erreicht wer-
den. '

~ Im Gegensatz zur Synchronisation hingegen wird im Theater nicht im
Studio mit all den daraus resultierenden Moglichkeiten der Wiederho-
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lung und Justierung gearbeitet, sondern live und mit der Méglichkeit der
spontanen Abweichung vom Skript und der Anderung der Ablaufe.

Was ist nun das spezielle Ziel des Theaterdolmetschens? Es sollte so
sein, dass der Zuschauer vergisst, dass er einen itbersetzten Text hért und in
das Werk ungestort eintauchen kann und das miterleben kann, was er sieht
und hort. Vielleicht kann er sogar Katharsis erleben. Und das ist im Theater
immer ein dialogischer Prozess: So wie der Singer in der Oper immer ein
Du braucht, das er ansingt, so brauchen auch Schauspieler den Kontakt
zum Publikum. Die Reaktionen des Publikums sind bedeutsam und fiir den
Verlauf notwendig: Ein fehlendes Lachen an der erwarteten Stelle zerstort
den weiteren Ablauf, weil es dem Schauspieler die Sicherheit nimmt und
das Wissen um die Tatsache, dass seine Nachrichten ankommen, Es ist wie
ein nicht erwiderter Grufl, wenn das Lachen ausbleibt; Grund nachzuden-
ken, woran dies liegt, und anstatt bei der Sache zu bleiben in Gedanken in
die Analyse abzuschweifen. In unserem Beispiel, dem katalanischen Fi-
garo auf Deutsch, sagte der Figaro Llufs Homar nach der ersten Vorstel-
lung zu uns, er habe vergessen, dass er nicht in Barcelona sei. Ein schéne-
res Kompliment hitten wir uns nicht vorstellen kénnen,
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