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1. Einleitung

1.1 Motivation der Arbeit

Filmtitel wie Frauen sollten leicht in Erinnerung zu behalten sein, ohne zu vertraut zu et-
scheinen. Sie sollten faszinierend sein, aber nie iberdeutlich, warm aber doch erfrischend. Sie
sollten Aktion suggerieren und nicht Passivitit, und schlieSlich sollten sie einen Wink geben,
ohne gleich alles zu verraten. Obwohl ich nicht behaupten kann, ein Experte fir Frauen zu
sein, furchte ich doch, dall der perfekte Titel ebenso schwer zu finden sein durfte, wie die
perfekte Frau.!

So formulierte Alfred Hitchcock seine Vorstellung eines idealen Filmtitels. Deutlich wird

nicht nur, wie komplex die Findung eines Titels sein kann — es ist zu erahnen, dass dessen

Translation eine mindestens ebenso grof3e Herausforderung darstellt.

Beinahe jeder, der auf das Thema "tibersetzte Filmtitel' angesprochen wird, erinnert sich an
Titel, die ihm unverstindlich blieben, die er fiir unpassend hielt oder in Kenntnis des Origi-
naltitels ginzlich anders iibersetzt hitte. Uber den GroBteil der Filmtitel denken wir jedoch
nicht weiter nach; sie erfullen ihren Zweck und werden wie Vieles, was funktioniert, nicht

hinterfragt.

Ich hingegen halte es fiir sehr aufschlussreich, die Praxis der Filmtiteliibersetzung detailliert
und nach wissenschaftlichen Mafstiben zu untersuchen. Drei Kernfragen liegen dieser
Arbeit zugrunde: Was zeichnet die Textsorte 'Filmtitel' aus? Welche Ubersetzungstechniken
kommen beim Sprachenpaar Franzosisch und Deutsch zur Anwendung? Hat sich die Vor-

gehensweise bei der Filmtiteltranslation im Laufe des vergangenen Jahrhunderts verindert?

Die nun folgende Untersuchung wird Gérard Genettes Einschitzung bestitigen, der
erkannte: ,,Der Titelapparat [...] ist nimlich meist nicht einfach ein Element, sondern eher
ein recht komplexes Ganzes — dessen Komplexitit nicht unbedingt auf seiner Linge

beruht.*?

! Spoto 1984: 474.
2 Genette 1992: 58.



1.2 Forschungsstand

Die allgemeine Titelforschung’ ist keine junge Wissenschaft mehr. Einzelne Beobachtungen
reichen bis ins 18. Jahrhundert zurtick, doch erst in den 1970er und 80er Jahren etablierte
sich die Titelforschung als Teildisziplin der Linguistik und Literaturwissenschaft. Basiswerke
sind La marque du titre (Leo H. Hoek, 1981), Der literarische Tite/ (Arnold Rothe, 1986) und
Seuils (Gérard Genette, 1987). Alle drei Autoren legen ihr Hauptaugenmerk auf literarische
Titel, bemuhen sich aber in weiten Teilen um Allgemeingiltigkeit, so dass ihre Texte auch

den Fragestellungen der Filmtitelforschung dienlich sind.

In einzelnen Artikeln beschiftigen sich Peter Hellwig (Titulus oder Uber den Zusammenhang von
Titeln und Texten, 1984), Christiane Nord (Der Titel — ein Mittel zum Text, 1988) und Hans J.
Wultt (Semiotische Dimensionen des Titels, 1979b) mit Titeln aus textlinguistischer Perspektive.
Gunther Dietz untersuchte 1995 ausschlieBlich Tite/ wissenschaftlicher Texte. Auf die Titel-
Ubersetzung wurde wissenschaftstheoretisch bislang wenig eingegangen. Christiane Nord
hat sich in ihrer Einfiibrung in das funktionale Ubersetzen (1993) am ausfiihrlichsten mit den
Funktionen und der Translation von Titeln auseinander gesetzt, klammert Filmtitel auf-
grund ihrer Heterogenitit aber explizit aus. Eine ausgesprochen hilfreiche Vorarbeit fiir die
Analyse von Filmtitelibersetzungen leistete hingegen Erich Prun¢, indem er seinen Ent-
wurf einer Translationstypologie vorstellte (I'omz Translationsbiedermeier zur Cyber-Translation,
2000). Seine Kategorisierung hat sich als sehr treffend fiir die vorliegenden Filmtitelpaare

erwiesen.

Erstmals 1979 erschien die sehr umfangreiche Bibliographie von Hans J. Wultf, 1/on der
Bibliofilie zur Textgrammatik: Eine annotierte Bibliografie zum Fanomen des Titels [sic], in der Filmti-
tel als Randgebiet behandelt werden. Von Henning von Kiigelgen liegt eine Bibliographie zum
Filmtitel vor, die er 1987 im Rahmen seiner Magisterarbeit zusammenstellte. Er versammelt
zum Thema vorrangig Beitrige aus Tages- und Wochenzeitungen, die iiberwiegend miss-

gluckte Titeliibersetzungen kommentieren.

Andreas Schreitmuller widmete sich 1994 in seiner Dissertation als erster ausfithrlich dem
Filmtitel und seinen Funktionen. Er beleuchtet die interlinguale Dimension und diskutiert
Ubersetzungen, Umtitelungen und die Grenzen der Filmtiteluibersetzung, Dafiir untersucht

er ein Korpus aus den englischen Original- und deutschen Neutiteln von Spielfilmen und

> Als Synonym gilt der dem franzosischen Sprachraum entstammende Begriff 'Titrologie', den Genette

Claude Duchet, einem der Begriinder der Disziplin, zuschreibt. "Titelforschung' ist Weinrichs Uber-
setzung ins Deutsche. Vgl. Weinrich 2001: 101 f.



Dokumentationen. Von Christoph Schubert liegt ein thematisch dhnlicher Aufsatz tiber Die
Appelhwirkung englischer Filmtitel und ibrer dentschen Neutitel (2004) vor, in welchem er verschie-
dene Techniken des interkulturellen Transfers untersucht. Ebenfalls ein englischsprachiges
Korpus liegt der jiingsten Arbeit zum Thema zugrunde: aus dem Jahr 2008 stammt Regina
Bouchehris Filmtitel im interkulturellen Transfer. Sie erarbeitet eine funktionale Analyse von
Titeln und untersucht auf dieser Basis kultur- und tbersetzungswissenschaftliche Aspekte
des interkulturellen Transfers von Filmtiteln. Anhand der von Prunc¢ erarbeiteten Translati-
onskonventionen analysiert sie die Titelpaare ihres Korpus und wertet deren Haufigkeit sta-
tistisch aus. Allerdings liefert sie Durchschnittswerte und versaumt eine Prizisierung fur
begrenzte Zeitriume, die Entwicklungen aufzeigen wirde. Zum Schluss schligt Bouchehri

eine vergleichbare Untersuchung deutscher und franzosischer Filme vor.

Diese Anregung und die bisherige Konzentration auf anglophone Titel stieBen auf ein seit
langem bestehendes personliches Interesse an der audiovisuellen Ubersetzung und wurden

der Ausgangspunkt dieser Arbeit.

1.3  Zielsetzungen und Korpus

Die Linguistik der Filme, deren multimodale Vereinigung des auditiven und visuellen
Kanals in der intellektuellen Bearbeitung nur verbal erfasst werden kann, tibt einen beson-
deren Reiz auf mich aus und stellt die Spezialisierung meines philologischen Studiums dar.
In einem parallel absolvierten Masterstudiengang an der Universidad de Cadiz beschiftigte
ich mich vertiefend mit der audiovisuellen Ubersetzung, untersuchte und praktizierte die
interlinguale Herstellung von Untertiteln, Audiokommentaren, Synchronbiichern und
Internetseiten. Ein Element blieb jedoch stets auler Acht: der interlinguale Transfer von

Filmtiteln.

Die Charakteristika von Filmtiteln und die Schwierigkeiten, die ihre Uberttagung in andere
Sprach- und Kulturriume mitunter bereiten und hiufig Grund fir Diskussion und Kiritik

sind, sollen hier untersucht werden. Hierbei verfolge ich verschiedene Teilziele:

1. Zunichst sollen Filmtitel generell beschrieben werden. Es ist zu erarbeiten, was

diese Textsorte auszeichnet und welche Funktionen Filmtitel zu erfullen haben.



Ein weiteres Teilziel ist die Abgrenzung, unter welchen Kiriterien sich die Relation
eines Titelpaares als Ubersetzung definieren lisst und wann von Umtitelung*

gesprochen wird.

Oftmals werden Umtitelungen als schlechte Ubersetzungen bezeichnet. Diese
Abwertung soll auf ihre Berechtigung Gberpriift und die Frage beantwortet werden,

an welchen Maf3staben sich Titelubersetzer in der Praxis orientieren.

In dieser Arbeit wird das bislang nicht betrachtete Sprachenpaar Franzésisch und
Deutsch untersucht. Es wird zu zeigen sein, inwiefern sich diese Resultate von

denen der englisch-deutschen Titelbeziehungen abheben.

Anders als Bouchehri untergliedere ich die ausgewertete Zeitspanne von ca. 100
Jahren in fiinf Perioden. Ich nehme an, dass die einzelnen Ubersetzungsstrategien
im Laufe der Zeit mit unterschiedlicher Priferenz angewandt wurden. Explizit ver-
mute ich groBere Treue zum Originaltitel zu Beginn des Jahrhunderts und dem

Kommerz geschuldete freiere Titelbezichungen in jungerer Zeit.

Des Weiteren werden Mehrfachbetitelungen, die in der Forschung bislang vollig
auBler Acht gelassen wurden, betrachtet. Daftir vergleiche ich die Translationsprakti-
ken von Deutschland und Osterreich sowie der ehemaligen DDR und BRD. Auch
hier vermute ich Differenzen und halte diatopische, ideologische oder andere Auf-

falligkeiten fur moglich.

Abschlieend wird die juristische Behandlung von Filmtiteln und ihr wirtschaftli-
cher Einfluss beleuchtet. Ziel des letzten Kapitels ist uv.a. die Priifung, welche

Marktmacht Kinofilme und insbesondere ihre Titel tatsachlich austiben.

Die Grundlage dieser Untersuchung bildet ein Korpus von ca. 3200 Originaltiteln franzé-

sischsprachiger abendfiillender Spielfilme sowie deren Neutiteln im Deutschen. Der alteste

Titel stammt aus dem Jahr 1913°, die jingsten aus dem Jahr 2011, da bis zum Abschluss der

Datenerhebung im Frithjahr 2012 kaum neuere Filme iibersetzt waren. Ich untersuche aus-

schlieBlich Kinoproduktionen, da mit ithnen das Medium Film begann. Die Flut der TV-

und Videoproduktionen seit den 60er bzw. 80er Jahren hitte den Rahmen dieser Arbeit

Unter einer Umtitelung ist ein Neutitel zu verstehen, der nicht zweifellos als Translat des Originalti-
tels zu erkennen ist. Genauere Abgrenzungen zwischen beiden Formen folgen im Kapitel 3.1.
Zuvor waren Filmrollen nur 15 - 30 m lang, was lediglich Kurzfilme von 3 - 15 Minuten ermdglichte.
Vgl. Jacobsen 1993: 19.

4



gesprengt. Berticksichtigt wurden neben den Original- gef. auch Arbeitstitel im Franzosi-

schen sowie mehrere Neutitel im Deutschen.

Das Korpus wurde aus der Internet Movie Database (IMDDb) zusammengestellt® und mit
Angaben aus verschiedenen Filmlexika’ verglichen und erginzt. Die IMDb sammelt Daten
aller Kino-, Video- und Fernsehfilme seit Beginn der Kinematographie. Der Vorteil dieser
Online-Datenbank gegeniiber jeder gedruckten Version ist eine stetige Aktualisierung sowie
die Angabe aller bekannten Titel eines Filmwerks in allen Lindern, die diesen Film ver-
markten. Trotz sorgfiltiger Recherche und intensiver Bemihungen kann ich keinen

Anspruch auf Vollstindigkeit des Korpus erheben. Es liegt der Arbeit auf CD-Rom bei.

1.4 Terminologie

1.4.1 Der Titel: Geschichte und Definition

Ein Blick zurtck in die Vergangenheit ergibt, dass die handschriftlich tiberlieferte Literatur
der Antike noch keine Titel im heutigen Sinn besal3. (Schrift-)Stiicke wurden zwar benannt,
doch sind die wenigsten Titel eindeutig bezeugt. Schriftrollen war in der Regel ein Zettel
angehangt, der #fulus, mit einer kurzen Angabe des Inhalts, damit einzelne Rollen schnell
auffindbar waren. Ublich war auch die Erwihnung des Text-Themas als Incipit am Textan-

fang®, als Explicit-Formel am Ende” sowie dessen Weitergabe unter Gelehrten.'

Herodot, Begriinder der Geschichtsschreibung, erwihnt im 5. Jh. v. Chr. verschiedene Tra-
godien-Titel. Allein aufgrund der Mengen an Tragddien und anderen Werken ist eine sum-
marische Bezeichnung gar nicht vorstellbar. Es ist zudem belegt, dass im Theater die

Namen der Dichter und die Titel der aufgefiihrten Werke in Archiven verzeichnet wurden. !

Die Handschriften der frithen deutschen Dichtung waren hingegen tatsichlich iiberwiegend

titellos. Erst Abschreiber und Herausgeber fugten ihnen Bezeichnungen hinzu. Die ersten

Die Informationen der IMDb stammen aus verschiedenen Quellen, wie den Abspanndaten auf der
Leinwand, Presseinformationen und Interviews. Diese werden aus der Filmindusttie und von Nut-
zern eingereicht und von einer Redaktion iiberpriift, dennoch sind gelegentliche Fehler und Liicken
unvermeidlich. Vgl. Internet Movie Database 2012.

" Das Lexikon des internationalen Films und TV -Spielfilm. Das grofie Filmiexikon.

z.B.: ,,Ich singe vom Krieg, der auf Thessaliens Ebene ausgetragen wurde [...]* Lucanus 2009: Vers 1.
z.B. ,,hie hat daz mzre ein ende: daz ist der Nibelunge liet.” Hennig 1977: 375.

1 Vgl. Genette 1987: 62; vgl. Burdotf; Fasbender; Moennighoff *2007: 771.

" Vagl. Schroder 1999: 10 ff.



Buicher begannen mit dem Text direkt auf der ersten Seite — der Titel und der Name des
Druckers waren am Ende des Bandes vermerkt. Im Zuge des Buchdrucks in der zweiten
Hilfte des 15. Jhs. wurden Biicher mit Titelblattern versehen, auf denen neben dem eigent-
lichen Titel noch viele weitere, im heutigen Verstindnis nebensichliche, Angaben notiert
waren. Mit dem Buchdruck und der damit einhergehenden Kommerzialisierung entdeckte
man bald das Potential des Titels als kaufférdernden Werbetriger.'> Neben der Werbung
war die Information Gber den Inhalt des Buches ein entscheidender Beweggrund fir die
Wahl der Titel: sie sollten ,,nichts anderes seyn [sic| als kurze, deutliche, und ganz der Wahr-
heit gemille Anzeigen, von dem, wozu sich der Verfasser und Buchhindler verpflichten,

dem Kiufer leisten zu wollen®,'?

Wie soeben dargestellt, stammt der Titel vom lateinischen #tulus (Aufschrift, Inschrift,
Buchtitel) ab. Er wird im Literatur-Lexikon als Name ,,cines Werkes der Literatur, der

Musik, der visuellen Kiinste und der Plastik!'* beschrieben.'

Dass die Definitionen in Lexika relativ global und unprizise bleiben, liegt in ihrer Natur.
Daher sollte die fachkundige Meinung jener Titelwissenschaftler hinzugezogen werden, die
sich ausgiebig mit dieser Textsorte befasst haben. Der Niederlinder Leo H. Hoek hat Titel
als erster ausfiihrlich und mit wissenschaftlichem Interesse untersucht. Er charakterisiert sie
als die Menge sprachlicher Zeichen, die am Beginn eines Textes stehen kénnen, um diesen
zu bezeichnen, seinen globalen Inhalt anzugeben und das angestrebte Publikum anzulo-
cken.' Diese Definition ist sehr treffend, denn sie fasst die drei wichtigsten Funktionen von
Titeln zusammen und beschreibt sie damit am umfassendsten. Sie wird in den folgenden

Ausfiihrungen noch zur Sprache kommen.

Weitere Definitionen und Beschreibungen konzentrierten sich dagegen immer nur auf eine
Facette: Mit den komplizierten Worten Peter Hellwigs stellen Titel ,,eine Explizierung der

Kohirenzdimension des Ko-Textes in mehr oder weniger kondensierter Form*'” dar.

2 Vgl. Genette 1987: 63; vgl. Burdorf; Fasbender; Moennighoff *2007: 771.

B Wulff 1979a: 9.

" Burdotf; Fasbender; Moennighoff *2007: 771.

Der Vollstindigkeit halber sei erwihnt, dass als Titel aulerdem die Auszeichnung einer Person (Dok-
tor-), der Sieg in einem Wettbewerb (Weltmeister-) und ein Rechtsgrund bezeichnet werden.

¢ Vgl. Hoek 1981: 17.

7 Hellwig 1984: 17.



Der Literaturwissenschaftler Arnold Rothe hebt die fiir sein Metier bedeutende Kontakt-
funktion hervor: ,,Der Titel schligt [...] die erste Briicke zum Leser, er macht auf den Text

aufmerksam und informiert iiber ihn, er hat also eine eminent kommunikative Aufgabe.*"®

Die Definition des Film- und Fernsehwissenschaftlers Hans J. Wulff ist eine der wenigen,

die den Titel in seinem multimedialen Kontext versteht:

Eine sprachliche Wendung steht also als Titel in einer Bezeichnungsrelation zu einem Text.
Es scheint so zu sein, dal der bezeichnende Text ("Titel' oder "Titeltext") grundsitzlich verba-
ler Art sein muB}, wohingegen der bezeichnete Text auch einem anderen Medium entstam-
men kann — so dal3 man auch von Bilder- und Fototiteln, von Titeln von Musikstiicken, Film-
titeln usw. sprechen kann."
Nach dieser Aufstellung ldsst sich resimieren, dass Hoeks und Wulffs Definitionen den
Bedirfnissen des Filmtitrologen am besten gerecht werden, da hier sowohl die wichtigen

Funktionen als auch die Intermedialitit eine Rolle spielen. Wie sich Filmtitel im Besonderen

definieren lassen, wird Thema des folgenden Kapitels sein.

1.4.2  Der Filmtitel: Definition und Abgrenzung

Filmtitel existieren seit den Anfingen des Kinofilms in den spiten 1890er Jahren. Bereits
Thomas Alva Edison, einer der Pioniere der Kinematographie, blendete zu Beginn seiner

Vorfuhrungen u.a. den Namen des Films ein.”

Der Filmtitel bezeichnet in der Filmologie zwei Konzepte, die vorab unterschieden werden
missen. Als Titel gelten zum einen die diversen Textelemente eines Filmwerks: der Vor-
und Abspann sowie moégliche Zwischen- und Untertitel. Zum anderen ist der Filmtitel, der
Tradition des Buchtitels folgend, der Name des gesamten Filmwerks und wird daher auch

Werktitel genannt. Allein mit diesem zweiten Titelkonzept beschiftigt sich diese Arbeit.

Witd eine Titeldefinition gesucht, ist Alfred Hitchcocks zugleich schwirmerischer und resi-
gnierender Kommentar, der diese Arbeit eréffnet hat, zu unprizise. Da er die berufliche
Sichtweise des Filmemachers mit den Ansprichen eines Cineasten verbindet, gelingt ithm

aber eine sehr genaue Beschreibung simtlicher Anforderungen an einen Filmtitel.

Nitzlicher sind die Definitionen der Titrologen. In seiner Titel-Definition sprach Hoek

von Texten. Die Tatsache, dass er diese allgemeine Bezeichnung mit Bedacht wihlte, ist bei

8 Rothe 1986: 27.
9 Wulff 1979b: 166 f.
? Vgl. Stenzer 2010: 419.



der Beschiftigung mit Filmtiteln hilfreich. Erginzend sei der sehr weite Textbegriff vom
Linguisten und Semiotiker G6tz Wienold hinzugeftgt: ,, Text bezieht sich also nicht auf
sprachliche Texte allein; auch Photographien, Filme, Theaterauffihrungen, Hinweiszeichen
usw. sollen alle unter den Bereich "Texte' fallen.“*" Auch Wulffs vorsichtige Titeldefinition
schloss Filmtitel bereits ein. Ersetze ich mit Wienolds Legitimation bei Hoek den Begriff
"Text' durch 'Film' und modifiziere die Definition ein wenig, so gelange ich zu einer sehr
prizisen Definition eines Filmtitels, die seine grundlegenden Funktionen nennt und wie

folgt lauten kann:

Ein Filmtitel ist eine Folge sprachlicher Zeichen, die in enger Beziehung zu einem Filmwerk

steht, um dieses zu bezeichnen, seinen globalen Inhalt anzugeben und ein Publikum anzulo-

cken.
Dartiber hinaus empfiehlt es sich, die Titelarten zu unterscheiden, die einem Film im Laufe
der Zeit verlichen werden kénnen und die in dieser Arbeit zur Sprache kommen: bevor das
Filmwerk unter seinem Orzginaltitel verottentlicht wird, kénnen ihm schon wihrend der Pro-
duktion Arbeitstite/ verlichen werden. Sobald der Originaltitel beim Transfer in eine andere
Sprache tbersetzt wird, erhilt das Filmwerk seinen Nextitel. Ein vorangestellter Pfeil (—)
wird die Neutitel innerhalb dieser Arbeit markieren. Wird der Film spiter von anderen Ver-
leihern bzw. in anderen Formaten veréffentlicht, erhilt er aus Rechts- oder Vermarktungs-

griinden weitere A/lternativtitel.

1.4.3 Weitere Begriffe und Abkiirzungen

Der betitelte Text wird seit Hoek Ko-Text genannt. Ich méchte den Begriff zum Ko-Filp
erweitern, da ich mich hier nahezu ausschlie8lich mit betitelten Filmwerken befasse und
groflere Prizision fur angemessen halte. Geht es um den Film als kinstlerisches oder kom-
merzielles Werk, so ist auch von (Kino-)Produktionen, Filnmwerken oder schlicht (Spiel-)Filmen
die Rede. Da die durch interlingualen Transfer entstandenen Titel nicht immer Ubersetzun-
gen sind, werden sie hier vorwiegend Neutitel genannt. Es wird sich zeigen, dass in den Fil-
len, in denen nicht von Ubersetzung gesprochen werden kann, auch Umtitelung ein passender
Ausdruck ist. Mir ist bewusst, dass Rezipienten und beruflich mit Filmen und Titeln
befasste Personengruppen weiblichen und minnlichen Geschlechts sind. Da ich hier aus-
schlieBlich unspezifische Personengruppen meine, verwende ich das generische Maskuli-

num.

2 Wienold 1972: 146.



Neutitel, die nicht aus Deutschland stammen oder nicht in deutscher Sprache verfasst wur-
den, sind mit Kirzeln in eckigen Klammern versehen, die tiber ihre Herkunft informieren —
sie entsprechen den tblichen Linderkennungen. In den wenigen Fallen, in denen kein Her-
kunftsland angegeben ist, markiert die Abkiirzung 'engl.' Titel englischsprachiger Linder.
Ebenfalls in eckigen Klammern sind, wenn es fur das Verstindnis relevant ist, die Abkiir-

zungen "AT" fir den Arbeitstitel und 'OT" fiir den franzdsischen Originaltitel angegeben.

Die im 4. Kapitel erwihnten Abkiirzungen der franzosischen Filmférderungseinrichtungen
CNC und SOFICA stehen fiir das 'Centre national du cinéma et de 1'image animée' bzw. die

'Société pour le financement de I'industrie cinématographique et audiovisuelle'.



2. Der Titel als Metatext

2.1 Der Titel und sein Ko-Text

Titel nehmen aus verschiedenen Griinden eine Sonderstellung gegentiber anderen Textsor-
ten ein. Dies ist schon optisch offensichtlich: in ihrer bezeichnenden Funktion stehen sie
immer por anderen Texten: auf Buchdeckeln und Deckblittern, in Inhaltsverzeichnissen,

tber Kapiteln. Oft werden sie zusitzlich mit graphischen Mitteln hervorgehoben.

Die Ansichten tber das Mal3 der Autonomie von Titeln gegentiber ihren Ko-Texten diffe-
rieren in der wissenschaftlichen Literatur und sollen hier skizziert werden. In Wulffs Ver-
stindnis sind Titel eine wenig autonome Grofie und stellen lediglich eine enge Beziechung
zwischen zwei Texten her: der eine (Titel-)Text bezeichnet den anderen (Ko-)Text. Wulff

versteht Titel nur als "Titel von etwas'.?

Die Sonderstellung von Titeln gegeniiber anderen Texten erklirt ihre Funktion als Meta-
texte. ,,Die Relation Metatext zu Objekttext liegt vor, wenn ersterer tiber letzteren handelt.
Titel sind Metatexte, da sie auf einen Ko-Text Bezug nehmen und ihn nach Art und Inhalt
charakterisieren.“” Der metatextuellen Eigenschaft der Titel wird im Kapitel 2.2.3.1 aus-

tihrlich nachgegangen.

Genettes zahlt Titel zu den Paratexten. Diese begleiten den Ko-Text in Form von verbalen
und nonverbalen Produktionen und sind ein Oberbegriff fiir den Autorennamen, das Vor-
wort, ein Motto, [llustrationen und eben den Titel. Paratexte dienen zwar der Prisentation
von Texten, werden ihnen aber meist nicht zugerechnet. Genette bezeichnet sie als

'Schwelle', als eine unbestimmte Zone zwischen innen und auf3en.*

Hoek geht davon aus, dass der Titel durchaus autonom existiert, ohne jedoch vom Ko-Text
unabhingig zu sein. Er unterscheidet dabei Nachrichtenschlagzeilen als spezielle Titelsorte
— diese konnen trotz aller Knappheit so informativ sein, dass sie als eigenstindige Nach-
richten gelten kénnen und damit tendenziell autonome Titel sind — von literarischen Titeln.
Jene sind hiufig mehrdeutig und sinnentfremdet, so dass sie ohne Kenntnis des Werkes
mitunter nicht zu verstehen sind, und existieren in gréflerer Abhangigkeit zu ihrem Ko-

Text.®

2 Vel. Wulff 1979b: 167.
» Hellwig 1984: 16.

* Vgl. Genette 1992: 9 f.
» Vgl Hoek 1981: 149 f.

10



Zwischen diesen beiden Polen des Informierens und Interessierens bewegen sich die meis-
ten Filmtitel, wie noch zu zeigen sein wird. Diese relative Unabhingigkeit der Titel aullert
sich darin, dass Titel durchaus selbstindige Texte mit spezifischen Aussagen neben dem
Ko-Text sein konnen; sie erfillen ihre Titelfunktionen® jedoch nur bedingt ohne den Ko-

Text.

Die Sonderstellung von Titeln durch die relative Unabhingigkeit ldsst sich wie folgt zusam-
menfassen: sie existieren so weit unabhingig, dass sie auch ohne Kenntnis des Ko-Textes
Gbersetzt und analysiert werden konnen. Zugleich sind sie nur kurze Phrasen, die wenig

aussagen, wenn sie nicht in Relation mit threm Ko-Text rezipiert werden.

2.1.1 Die Textsorte '"Titel’

Dass Titel trotz der erlduterten Einschrinkungen vollwertige Texte sind, steht spitestens
seit Christiane Nords Klassifikation?” anhand der sieben Textualititskriterien von de Beau-
grande und Dressler” fest und braucht an dieser Stelle nicht mehr hinterfragt zu werden.
Nord deutet in ihrer Einfiihrung in das funktionale Ubersetzen auch an, dass Filmtitel eine
Sondersorte unter den Titeln und ein hochst reizvolles Thema darstellen. Dartiber hinaus
geht sie aber nicht weiter auf Filmtitel ein.”” Deshalb sollen nun die Textualititsmerkmale
konkret auf Filmtitel bezogen und diese spezielle Textsorte auf diesem Wege ausfiihrlich

charakterisiert werden.

De Beaugrande und Dressler nennen zwei hauptsichliche, denn textzentrierte Kriterien:
Kohision und Kohirenz. Kohdsion bezeichnet in der Linguistik die grammatischen und lexi-
kalischen Verbindungen zwischen Sitzen und deren Elementen. Fiir Kohdsionsmerkmale
wie Rekurrenz oder Paraphrase sind Titel, die in der Regel keine vollstindigen Sitze bilden,
zu kurz. Doch schon die syntaktischen Beziehungen zwischen den Textelementen erzeugen
Kohision. Sie sind in vielen Filmtiteln, die aus mehr als einem Wort bestehen, klar erkenn-
bar. Eine Titeln eigene Kohisionsbeziehung entsteht durch die Nennung von Namen der

Autoren oder Regisseure im Titel, z.B. Napoléon vu par Abel Gance.

% Vgl. Kapitel 2.2.

z Vel. Nord 1988: 519 ff; vgl. Nord 1993: 31 ff.
* Vgl. de Beaugrande; Dressler 1981.

# Vgl. Nord 1993: 49.
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Dagegen existiert keine Kohision zwischen Titeln und ihren Ko-Texten, da die Stufe zwi-
schen der metatextuellen Ebene des Titels und dem Text zu groB3 ist. Bei Filmen wird dieser
Abstand zusitzlich vergrof3ert, da ihre Titel verbal funktionieren, sie selbst hingegen audio-

visuell, verbal und nonverbal.

Kohdrenz bezeichnet in der Sprachwissenschaft die inhaltlichen Zusammenhinge einzelner
Textelemente. Sie entsteht durch die Kohidsion der Texteinheiten und durch Erginzungen
mit dem Weltwissen der Rezipienten. Nur wer weil3, wie Filmtitel in seiner Kultur tblicher-
weise gestaltet sind und wie sie funktionieren, kann bestimmte Wortfolgen in bestimmten

Situationen als Filmtitel identifizieren.

Eine Kohirenzbezichung zwischen dem Titel und dem Ko-Text ist im Gegensatz zur
Kohision nicht zu leugnen: Durch die Wahrnehmung des Titels wird der Rezipient ermu-
tigt, einen Zusammenhang zwischen diesem und dem Ko-Text herzustellen. Ein Titel ist als
Stellvertreter eines bestimmten Films iiberhaupt nur zu erkennen, wenn inhaltliche Beztige
vorhanden sind. Hoek bestitigt die Kohirenzbeziehung mit Einschrinkung des kohisiven
Bezugs: der Titel hinge thematisch vom Ko-Text ab, sei aber autonom hinsichtlich der syn-

taktischen Umsetzung dieses Themas.” Auch Hellwig erklirt, ,,da3 die wichtigste kohirenz-

schaffende Instanz das Thema ist [...] und dal3 der Zusammenhang von Titeln und Texten
vor allem darin besteht, daB} Titel Themen verbalisieren.’’ Es gibt zwar auch rein metatex-
tuelle Titel ohne jeden inhaltlichen Zusammenhang zum Ko-Text, wie 'Gesammelte Erzih-

lungen' oder Nummerierungen, das kommt bei Filmtiteln jedoch nur in experimentellen

Ausnahmefallen vor.

Neben den beiden am Text selbst orientierten Kriterien unterscheiden de Beaugrande und

Dressler fiinf weitere, auf das Umfeld und die Rezipienten bezogene Textualititsmerkmale:

Die Situationalitit bezieht sich auf die verschiedenen Situationen, in die Texte eingebettet
sind. Der Titeltext wird in einer anderen Situation wahrgenommen als sein Ko-Text: nim-
lich in der Regel vor diesem. Mehr noch als der allgemeine Titel vom allgemeinen Text
unterscheidet sich der Filmtitel vom Film: das potentielle Publikum liest thn unabhangig

vom Kinobesuch auf Plakaten, in Trailern, in Rezensionen, in den Kinocharts, erfihrt ihn

% Vgl. Hoek 1981: 150.
' Hellwig 1984: 14.

12



im Gesprich. Er ist im Vorspann zu lesen — graphisch meist markant. Die zweite Besonder-
heit deuten die vorigen Sitze bereits an: Titel werden im Gegensatz zum Ko-Film ge/esen.
Als bezeichnende Texte sind Titel grundsitzlich verbaler Art, wahrend der bezeichnete Ko-
Text einem anderen Medium entstammen kann.*”> Es ist daher offensichtlich, dass literari-
sche Titel wegen des gleichen Mediums enger mit ihrem Ko-Text verbunden sind als Film-

titel mit ihren Ko-Filmen.

Zudem werden tiglich zahlreiche Titel wahrgenommen, ohne dass darauf die Rezeption
ithrer Ko-Texte folgt. Ein Film kann auch ohne Einblendung seines Titels aufgefithrt wer-

den. Dennoch kénnen beide Texte weitgehend ihre Funktionen erfillen.

Verschieden sind auch die Produktionsanlisse fur Filme und Titel. Der Film ist, wie viele
andere Texte, eine Reaktion auf ein Ereignis oder die Ausformulierung einer Idee. Er folgt
damit anderen Motiven als sein Titel, der nur formuliert wird, um auf den Film zu refetie-

ren.*

In unterschiedlichen Situationen erhilt ein Film zudem verschiedene Titel. Er kann unter
einem provisorischen Arbeitstitel produziert werden, erhilt dann fiir die Erstvorfihrung
seinen offiziellen Originaltitel. Fir spitere Auffiihrungen unter neuen Verleihern, in ver-
schiedenen Sprachen, auf anderen Medien werden erneut alternative Titel benotigt. Dabei
verindern sich nicht nur die Zeichensysteme, sondern oft auch die Informationen, die die
Titel vermitteln. Als Beispiel, bevor die nun schon mehrfach angesprochenen Funktionen
im Kapitel 2.2 ausfiihrlich behandelt werden, sei ein Film von Michel Blanc aufgeftihrt, der
mit dem Arbeits- und Originaltitel sowie den Neutiteln fiir andere Sprachriume unter vie-
len grundlegend verschiedenen Bezeichnungen existiert:

Embrassez qui vous voudrez [OT] / Voyez comme on danse [AT]

— Kiiss mich, wenn du willst

— Summer Things [GB]

— Baciate chi vi pare [I]

— Besen a quien quieren [ES]

— Amor Sem Tréguas [PT]|

Die Intentionalitit eines Textes gibt Anhaltspunkte fur die Absichten, die sein Autor hegt.
Titel und Ko-Text folgen, wie anhand der andersgearteten Produktionsanlisse zu sehen,

grundsatzlich unterschiedlichen Intentionen. Der Titelautor will mit dem Titel den zugeho -

2 Bilder, Musikstiicke, Filme — alle besitzen verbale Titel. Vgl. Wulff 1979b: 167.
¥ Vgl. Rothe 1986: 29.
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rigen Film benennen, auf ihn aufmerksam machen und in gewissem Maf3e iiber ihn infor-
mieren, wihrend der Autor des Films gemeinhin eine Geschichte erzahlen méchte. Das
vorangehende Beispiel fiir die unterschiedlich formulierten Titel in den einzelnen Sprachen
verdeutlicht, wie weit die Intentionen von Titeln, die auf denselben Film refetieren, inhalt-
lich auseinander gehen koénnen. Verschiedene Titelautoren halten nicht die gleichen
Aspekte des Films fiir hervorhebenswert, benennen ihre Filmversion anders und bieten
ihrem Publikum damit unterschiedliche Informationen an. Damit werden die Autoren bzw.
Ubersetzer bei der Titelvergabe zu den ersten Interpreten der Ko-Filme, was von keinem

Rezipienten umgangen werden kann.™

Die Bereitschaft, einen Text als sinnvoll zu erachten, wird nach de Beaugrande und Dressler
Akzeptabilitat genannt. In der Regel werden Titel problemlos akzeptiert, da das Publikum
tber ein entsprechendes Weltwissen verfugt und Titel als solche sowie die thnen zugedach-
ten Funktionen erkennt. Besonders Titel mit sprachlichen Anomalien, wie z.B. Ellipsen,
sind auf diese Akzeptabilitit angewiesen. Bemerkenswert sind in dieser Hinsicht auch Titel
mit beabsichtigten orthographischen Fehlern, wie Polisse — Poliezei. Die Irritation ist vom
Texter gewollt, denn der Titel verweist auf die jungen Protagonisten des Films, und wurde
vom Ubersetzer beibehalten. Zugleich férdert die Abweichung von der Regel die Merkbar-

keit des Titels.

Im Gegensatz zur Akzeptanz von Titeln als Texte ist die Akzeptanz von Titeln als Sitze
fraglich. Solange 'Satz' im Sinne von 'Verbalsatz' definiert wird, fallen alle Titel, die kein Pri-
dikat enthalten, durch dieses Raster. Obwohl Titel, wie tibrigens auch Schlagzeilen, als Sitze
im herkémmlichen Sinn nicht akzeptabel sind, werden sie dennoch als selbstverstindlich
hingenommen. Der Grund dafir liegt in ihrer typischen Kommunikationssituation: sie
miissen kurz sein, einprigsam und ansprechend. Damit wird der formale Mal3stab an einen
Satz durch einen kommunikativen ersetzt: wenn Sitze lediglich einen bestimmten Kommu-
nikationszweck erfiillen sollen, dann kénnen ihnen auch Schlagzeilen und Titel zugerechnet

werden.®

* Vgl. Rothe 1986: 156.
% Vgl. Sandig 1971: 14; 36 f.
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Ein weiteres Textkriterium ist die Informativitat. Jeder Titel informiert zunachst dartber, dass
es einen Ko-Text gibt und dariiber hinaus oft auch iiber einen bestimmten Aspekt dieses
Textes. Der Filmtitel] muss mit seinen Informationen jedoch behutsam umgehen: er soll
geniigend Anhaltspunkte zum Film liefern, um fur ihn zu interessieren und um ihn von
anderen Filmen abzugrenzen. Zugleich darf er nicht zu viel vom Inhalt, gar die Pointe, vor-
wegnehmen, damit die Rezeption des Films nicht {iberfliissig wird. Ublicherweise verhin-
dert die titeltypische Kiirze ein Zuviel an Informationen. Schreitmiller kann dennoch das
fatale Beispiel eines portugiesischen Neutitels zu Hitchcocks Psycho anfiihren: Die Vorweg-
nahme der schockierenden Erkenntnis am dramatischen Hohepunkt des Films durch den
Titel — O homen que era mae (dt. Der Mann der Mutter war) fithrte zu einer komplett verdn-

derten Rezeption.”

Intertextualitit ist ein letztes Kriterium, das die Charakterisierung von Filmtiteln abschlieBen
soll. Die Beziehungen von Texten untereinander aullern sich auf formaler Ebene in den
Konventionen von Textsortenmerkmalen und inhaltlich in direkten oder indirekten Anspie-

lungen auf andere Texte. Titelautoren agieren auf beiden Ebenen.

Die Textsorte "Titel' zeichnet sich durch Kiirze”, Elliptik, Nominalitit und die gehaufte
Verwendung von Reizwoértern aus. Typische nonverbale Merkmale sind eine vom Ko-Text
abweichende Titelschrift, eine besondere Positionierung wie die Zentrierung tiber dem Text
oder die auffillige graphische Gestaltung auf einem Filmplakat bzw. im Vorspann.” Trotz
der relativ starken Einschrinkung in ihrer Linge bieten Titel gentigend Spielraum fiir Vari-

anten.

Bei Filmtiteln wird aulerdem die semantische Sogwirkung anderer bekannter Texte genutzt.
Neben der offensichtlichen Bezichung zwischen dem Titel(text) und seinem Ko-Film lassen
sich Beziige zu anderen Filmtiteln [1] oder literarischen Titeln [2] (Intertitularitit'”) beob-

achten sowie Verweise auf andere Ko-Texte, z.B. Bibelstellen [3].

— Stirb nicht zu langsam [1]

% Vgl. Schreitmiiller 1994: 62.

3 Laut Weinrich bestehen Titel von Romanen durchschnittlich aus zwei bis vier Wortern. Bereits Titel
mit sechs Wortern erscheinen thm im heutigen Sprach- und Literaturverkehr zu lang und unflexibel.
Vgl. Weinrich 2001: 103 f. Nach Schuberts Berechnung sind deutsche Filmtitel mit durchschnittlich
18,8 Zeichen linger als englische, mit 15,4 Zeichen. Vgl. Schubert 2004: 246.

*¥ Vgl. Nord 1988: 525.

¥ Hoek spricht von 'Intertitularitit', wenn Titel auf die Titel anderer Ko-Texte verweisen. Vgl. Hoek
1981: 183.
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Le roman de Werther [2]
— Thérese Raquin — Du sollst nicht ehebrechen [3]

Bis hierher lasst sich zusammenfassen, dass Filmtitel alle von de Beaugrande und Dressler
bestimmten Textualititskriterien erfilllen und als selbstindige Texte neben anderen existie-
ren konnen. Hitten sie diesen Textstatus nicht, konnten Filmtitel ohne Kenntnis ihrer Ko-
Filme nicht untersucht werden, wie das hier getan wird, oder funktionsgerecht tibersetzt,
wie es in der Praxis geschieht. Allerdings bendtigt jeder Titel seinen Ko-Text, um alle seine

Funktionen zu erfillen.

2.1.2 Der Filmtitel und sein Ko-Film

Uber die in die Textualititspriifung eingebetteten Spezifika hinaus weisen Filmtitel weitere
besondere Eigenschaften auf. Noch einmal sei an Genette und seine Zuordnung von Titeln
zu den Paratexten erinnert — auch Filmtitel reihen sich im Umfeld eines Films in eine
Gruppe von verbalen und nonverbalen Paratexten ein. Angeregt durch Andrzej Gwozdz®
lisst sich eine Reihe von modernen filmischen Paratexten aufzdhlen: Romanvorlagen,
Biicher zum Film, der Vorspann, als Begleitmaterial von DVDs mitgelieferte Trailer, gestri-
chene Szenen und Audiokommentare, Making-of-Dokumentationen und Interviews, Direc-
tot's-Cut-Versionen, Computerspiele u.v.m. Beim Filmtitel ist Genettes Schwellenfunktion®
literarischer Titel, die den Eintritt in die fiktive Welt leitet, wegen des Codewechsels aller-
dings weniger ausgeprigt und die Distanz zwischen Titel und Ko-Film groBer. Hier darf
nicht erwartet werden, dass der Titel automatisch der Anzeige der Fiktionalitit des Ko-
Films dient. Rien a déclarer — Nichts zu vergollen konnte mit der gleichen Berechtigung eine
Reportage tiber die Arbeit von Zollbeamten benennen, wie die entsprechende Komdédie
von Dany Boon. Daran wird deutlich, dass auch der Ko-Text ein Schlissel zum Titelver-

standnis ist.

Verbale Filmtitel zeichnen sich durch eine groBlere textuelle Unabhingigkeit von ihren
audiovisuellen Ko-Filmen aus. Titel und Film werden auch in der Praxis getrennt: fur die
Formulierung des Titels haben Drehbuchautoren nur ein begrenztes Mitspracherecht. Spi-

ter, im interlingualen Transfer, werden Synchronbiicher von Ubersetzern und Synchronre-

Vel Gwozdz 2009.
T Vgl. Genette 1992: 10.
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gisseuren in andere Sprachen ibertragen, wihrend die Neutitel haufig vom Verleiher
bestimmt werden. Es ist tatsdchlich tiblich, Filmtitel zu Ubersetzen, ohne den jeweiligen
Film gesehen zu haben. Das Betiteln von Filmwerken stellt wegen des Codewechsels vom
verbal und nonverbal gestalteten Film zum rein verbalen Titel eine Sonderform des Titelge-
bens dar. Die Multimedialitit fihrt zu einer besonderen Herausforderung fiir die Formulie-
rung von Filmtiteln, da anders als bei rein verbalen Texten eine einfache Zusammenfassung
des audiovisuell projizierten Inhalts zu einem verbalen Titel unmoglich ist.* In den folgen-
den Kapiteln wird sich herausstellen, dass der Originaltitel nicht allzu oft als Ausgangstext
fir den Neutitel dient. Titel und ihre Ko-Filme sind dennoch auf typische Art miteinander
verbunden: das Filmgenre kann die Titelform bestimmen, der Titel steuert die Filmrezep-

tion und mancher Titel wird erst nach der Rezeption des Films verstindlich.®

2.2 Funktionen von Filmtiteln

Wenn die Intention des Senders so im Text versprachlicht wird, dal3 durch die betreffenden
'Intentionssignale’ beim Empfinger eine entsprechende Erwartungshaltung ausgelést wird
und dieser den Text in der intendierten Funktion rezipiert, haben wir den Idealfall einer ge-
glickten Kommunikationssituation vor uns: Die Funktion des Textes (auf der Empfingersei-
te) entspricht der Intention (auf der Senderseite).*

Christiane Nord spricht hier zwei Perspektiven bei der Betrachtung der Titelfunktionen an,

die zunichst mit ihren jeweiligen Anspriichen an die Aufgaben von Titeln unterschieden

werden sollen:

Das Publikum erwartet von Filmtiteln eigentlich nur zwei Funktionen: sie sollen etwas tber
den Film erzihlen und auf ihn neugierig machen. Damit befinden sie sich wie alle nicht-

145

wissenschaftlichen Titel® in der paradoxen Situation, dass von ihnen Informationen erwar-

tet werden, aber auf keinen Fall zu viel. Sie sollen zeigen und zugleich verbergen.*

Die Titeltexter und -Ubersetzer verfolgen eigene Absichten und formulieren einen Titel oft

dergestalt, dass der Ko-Film den groB3tmoglichen Erfolg erzielt; die Bereitstellung von

# Vgl. Schreitmiiller 1994: 68 ff.

# Vgl. Bouchehri 2008: 20.

# Nord 1993: 11.

# Titel wissenschaftlicher Texte unterscheiden sich grundlegend von literarischen und Filmtiteln. Wis-
senschaftliche Titel sollen einzig die Informationsfunktion erfiillen: Rezipienten sollen im Titel
schnell alle Schliisselbegriffe des Ko-Textes finden, damit sie tiber die Relevanz der entsprechenden
Lektire fiir ihre Fragestellung befinden kénnen. Wissenschaftliche Titel sind daher oft so lang wie
méglich. Vgl. Weinrich 2001: 108.

" Vgl. Hoek 1981: 176.
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Informationen ist fiir sie eher nebenrangig.” Auf welche Titelfunktionen sie setzen, ist spi-

ter zu sehen. Damit ricken Titel funktional in die Nihe von Werbetexten.*®

Uber die Wichtigkeit der Informations- und der Werbefunktion herrscht sowohl unter den
Kinogingern als auch in der Fachwelt Einigkeit. Exemplarisch sei noch einmal an Hoeks
Definition erinnert, die die wichtigsten Titelfunktionen nennt: den Text benennen, seinen
allgemeinen Inhalt angeben und das Publikum anlocken.” Das heiflt jedoch nicht, dass
jeder Titel tatsichlich alle drei Funktionen in vollem Umfang erftllt. Zudem existiert eine
Reihe weiterer Funktionen, die erst dem Analysten ins Auge fallen: Nord sieht in der
distinktiven (Identifikations- und Namensfunktion), der phatischen (Kontaktfunktion) und
der metatextuellen Funktion drei Grundaufgaben, die allen Titeln gemeinsam sind. Als
"Luxusfunktionen' klassifiziert sie jene, die nicht jeder Titel erfilllt: die Ausdrucks-, die Dar-

% Bezeichnend ist die Tatsache, dass

stellungs- (Informations-) und die Appellfunktion.
damit bereits zwei Standardwerke zum Titel Uneinigkeit tber die Basisfunktionen beweisen:
die Inhaltsangabe betrachtet Nord nur als Nebenfunktion und das Werben verteilt sie auf
die phatische und die Appellfunktion. Dartiber hinaus scheint die Kreativitit bei der For-
mulierung und Unterteilung von Titelfunktionen in der Literatur grenzenlos: Schreitmiiller
sicht Titel u.a. auch als Interpretationshilfen und Indizien fir den Sprachwandel.”® Hoek
erkennt w.a. justificative, contractuelle und persunasive Funktionen.” Rothe weist Titeln eine Refe-
renzfunktion zu, die Faktoren der metatextuellen und Informationsfunktion von Nord ver-
eint.”> Weinrich individualisiert zusitzlich eine memorielle, eine intertextuelle und eine Mit-
teilungsfunktion, sieht aber selbst ein, dass der Versuch, eine klassifizierende Typologie auf
ein umfangreiches Korpus anzuwenden, nur ausufern kann.”* Viele der soeben aufgezihlten

Funktionen sind sehr spezifisch, nur unterschiedlich benannt oder tiberlappen einander. Sie

konnen und sollten nicht strikt voneinander getrennt werden.”

Da die wesentlichen Bezugsgréfien eines Filmtitels das anvisierte Publikum und der beti-

telte Film sind, sind zwei Funktionen allen Filmtiteln gemein: das Werben und das Infor-

7 Vgl. Schreitmiiller 1994: 71 f.

¥ Vgl. Smith 2006: 238.

" Vgl. Hoek 1981: 17.

% Vgl. Nord 1988: 523 f.

' Vgl. Schreitmiiller 1994: 152, 161 ff.
2 Vgl. Hoek 1981: 275 ff.

> Vgl. Rothe 1986: 169.

¥ Vgl. Weinrich 2001: 106 ff.

% Vgl. Schubert 2004: 245.
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mieren. Sie werden hier ausfihrlich anhand von Beispielen aus dem Korpus erortert.
Zudem sollen finf weitere Funktionen aus dem skizzierten Spektrum erldutert werden, die
fir viele Filmtitel nicht weniger wichtig sind, aber nicht immer im Vordergrund stehen. Zu
thnen gehoéren auch die von Nord beschriebenen Grundfunktionen. Jenseits der beiden
Hauptfunktionen wird hier aber keine Hierarchie aufgestellt, da jede Funktion im Einzelfall
ithre Berechtigung und ihre Stellung in einem jeweils titeleigenen Funktionsgefiige hat.
Nord gelangt nach Auswertung ihres Korpus von Buchtiteln zu einer Hierarchie, die der
Darstellungsfunktion den ersten Platz vor der Appell- und der Ausdrucksfunktion ein-

56

raumt.” Auch Hoek hat sich an einer Hierarchie fiir die 15 von ihm identifizierten Funktio-
nen versucht, die ohne erklirende Beispiele allerdings wenig nachvollziehbar bleibt.”” Film-
titel sind einfach zu vielfiltig — sie erfiillen in der Regel mehrere Funktionen. Welche jeweils
vorrangig ist und welche nicht bedient wird, variiert von Titel zu Titel und folgt nicht

zuletzt einer subjektiven Bewertung. Eine Funktionshierarchie ldsst sich fiir Einzeltitel auf-

stellen, nicht aber flir die Funktionen selbst.

2.2.1 Appell- und Werbefunktion

Die appellierende Wirkung mancher Titel ist auf den ersten Blick fraglich, man denke an
die rein informativen Uberschriften vieler wissenschaftlicher Arbeiten.’® In der Tat ist die

Appellfunktion diskutabel und daher fiir Titel im Allgemeinen fakultativ.”

Sie tritt dann jedoch offen in den Vordergrund, wenn hinter der Titelformulierung mone-
tire Interessen stehen. Filmtitel unterliegen dem hohen Anspruch, ein potentielles Publi-
kum mit wenigen Worten dazu zu verfithren, Zeit und Geld in einen Kinobesuch zu inves-
tieren, dessen individueller Nutzen sich erst im Nachhinein herausstellen wird. Sicher holt
mancher weitere Informationen zum Film ein, doch auch tber diesen Arbeitsaufwand ent-

scheidet zunichst der Titel.

Da bei Filmtiteln kein offener Appell im Sinne von ,,Sieh dir diesen Film an!“ ausgespro-
chen wird, muss die appellierende Wirkung indirekt erzielt werden.” Die Wahrnehmungs-

psychologie hat in diesem Zusammenhang bewiesen, dass man sich besser an etwas Auffal-

¢ Vgl. Nord 1993: 187.

7 Vgl. Hoek 1981: 278 f.

¥ Der Titel eines wissenschaftlichen Textes entsteht in der Regel durch starke Kondensation des
Inhalts des Ko-Textes. Die prizise Information steht hier im Vordergrund. Fiir einen wissenschaftli-
chen Text muss erst geworben werden, wenn ein Verleger gesucht wird.

¥ Vgl. Genette 1987: 73 f; vgl. Nord 1993: 86.

% Vgl. Nord 1993: 143.
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liges und Ungewohnliches erinnert als an Bekanntes und Ubliches.”’ Die nétige Aufmerk-
samkeit wird in Filmtiteln z.B. durch Offenheit, Assoziationen, Irritationen sowie poetische

und rhetorische Attraktionsmechanismen erzeugt.*

Offenheit entsteht, wenn Titel wie aus dem Zusammenhang gerissen und unvollstindig
wirken. Der Leser fithlt sich ermutigt, die fehlenden Worter oder Satzteile zu erganzen, um
dem elliptischen Titel einen Sinn zu verleihen. Entsprechende Leerstellen kénnen durch
(gedachte) drei Punktchen, Fragen oder Antworten auf nicht gestellte Fragen signalisiert
werden.®

11 était une fois un flic

— Warum nicht?

A cause, a cause d'une femme

Die Appellfunktion beruht in hohem Maf3e auf den Prinzipien der Intertextualitit: Die lexi-
kalischen Elemente des Titels wecken Assoziationen, so dass oft nur ein Begriff gentigt, um
dem Leser iber Wortfelder ganze Gedankenwelten zu eréffnen.

— Die Abenteuer der drei Musketiere

La femme de chambre du Titanic

Wie bereits beschrieben kénnen Titel auch in Verbindung zu anderen Titeln treten. Damit
soll dem Publikum suggeriert werden, dass der neue Film die Erwartungen in dhnlicher
Weise erfillt wie der angesprochene Vorginger, dass er eine Fortsetzung ist, oder den Vor-
gingertitel einfach nur pointiert aufgreift.*

— Liebe in Zeiten der Arbeitslosigkeit

— Bell mir das Lied vom Tod

Allerdings sind Assoziationen stark kulturspezifisch. Was beim Leser des Originaltitels
Assoziationen hervorruft, muss nicht ebenso auf den Leser des Neutitels in einem anderen
Sprach- und Kulturraum wirken. Klassische Assoziationswecker sind Realien, d.h. Elemente
des Alltags, der Geschichte und des kulturellen Umfelds, die Identititstriger einer Kultur
sind und genau einer Region zugeordnet werden kénnen und keine Entsprechung in ande-

ren Sprachen haben.” Namen von Personen und Orten, Titel, Feiertage oder GruBfloskeln

' Vgl. Moser 2002: 127.

% Vgl. Schreitmiiller 1994: 93 ff; vgl. Bouchehti 2008:35 f; vgl. Hellwig 1984: 10.
03 Vel. Wulff 1979b: 185.

¢ Vgl. Schreitmiiller 1994: 192 f.

% Vgl. Markstein 2006: 288 f.
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verleihen Texten auf lexikalischer Ebene Lokalkolorit. Damit der zielsprachliche Leser Be-
zuge auf Realien in einem Titel versteht und zuordnen kann, bedarf es hiufig einer Trans-
formation [1] oder Erginzung [2]. Oft wird jedoch ein ginzlich neuer Titel gewihlt [3].

Les dames du Bois de Boulogne — Ladies of the Park [USA] [1]

Landru — Landru der Frauenmérder von Paris [2]

Faubourg 36 — Paris, Paris — Monsieur Pigoil auf dem Weg zum Gliick [3]

Dass sich hinter dem Originaltitel [3] ein Pariser Vorort im Jahr 1936 und eine nach diesem
benannte Revue eines kleinen Musiktheaters verbirgt, hitte vermutlich kaum ein Kinogin-
ger in Deutschland erkannt. Die vollige Titelinnovation, die eher auf Paris verweist, bietet

dem zielsprachlichen Leser daftir neue Assoziationsméglichkeiten.

Auch Irritationen sollen Leser auf ein Filmwerk aufmerksam machen und die Einpragsam-
keit des Titels fordern. Dazu zihlen simtliche Abweichungen von den Regeln der Ortho-
graphie [4], die Verwendung von unbekannten Begriffen oder Symbolen [5] sowie eine fiir
Titel weniger gebrauchliche Interpunktion, oft verbunden mit Reizwo6rtern oder Interjektio-
nen [6]. Ebenfalls irritierend wirken grobe Normverstof3e, wie Vulgarismen, selbst wenn
diese nur angedeutet werden [7].

— T4xi [D] / — Taxxi [I] [4]

Ca$h [5]

— Hurra, die 7. Kompanie ist wieder da! [6]

— I'm Not a F**ing Princess [7]

Titeltexter machen sich ebenfalls semantische Ungereimtheiten zunutze, um beim potentiel-
len Publikum zuerst ein Aufmerken und dann Interesse fiir den Film zu erzeugen. Aller-
dings kénnen sie sich nicht darauf verlassen, dass sich das Publikum angesichts der dem
Medium typischen Fiktionalitit von verschobenen Realititen irritieren ldsst.*

— Duett zu dritt

LLa maison assassinée

— Barful3 auf Nacktschnecken

Simtliche phonetische, lexikalische und prosodische Besonderheiten wie Reime [8] und

Assonanzen, Alliterationen [9], Rhythmen [10] und Symmetrien [11], Wortspiele, korrekte

6 Vgl. Schreitmiiller 1994: 173.
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[12] oder abgewandelte Redewendungen und Sprichworter [13], Zitate [14], Reizworter®,
Exotismen [15], Polysemien, Dichotomien etc., die den Titel wohlklingend bzw. einpragsam
machen, dienen der Appellfunktion. Bouchehri ordnet diese Mittel wie Rothe der poeti-
schen Funktion zu.®®

— Aber mein Hans, der kann's [8]

— Sonne, Sex und Schneegestober [9]

— Birkenau und Rosenfeld [10]

Trop tot, trop tard [11]

11 est plus facile pour un chameau... [12]

Une hirondelle a fait le printemps [13]

J'accuse! [14]
— Sturm auf Marakesch [15]

2.2.2 Informationsfunktion

Ein weiteres Ziel des Titels ist die erste kurze Information tiber den Inhalt des zugehérigen
Textes®”. Damit wird zugleich indirekt fiir den Ko-Text geworben. Klassisch in Titeln sind
Informationen tber die diversen Inhaltsfaktoren. Das schlie3t Personen, Handlungsorte
und -zeiten, Objekte, Ereignisse, Handlungen, das Thema, Niveau und die Perspektive des
Films ein.” Die Information iiber den Inhalt des Ko-Textes wird zwar als zentrale Funktion
eines jeden Titels erwartet, Bouchehri bemingelt jedoch, dass dem nicht immer entspro-
chen wird.”" Besonders deutlich wird diese Diskrepanz des Informationsgehalts bei den
mitunter stark voneinander abweichenden verschiedensprachlichen Neutiteln; neben dem

bereits genannten Film von M. Blanc finden sind weitere Beispiele im dritten Kapitel.

Wihrend bet literarischen Titeln Offenheit und Mehrdeutigkeiten beabsichtigt sind, die

Informationsfunktion also in den Hintergrund tritt, erfillen Titel kommerzieller Filme

7 Typische Reizworter in Filmtiteln sind 'Liebe', Tod', 'Abenteuer' und 'Sex'. Interessanterweise befin-

den sie sich unter den Begriffen, die besonders hiufig in deutschen Neutiteln auftauchen. Schreitmil-
ler nennt u.a. 'Mann', 'Liebe', 'Nacht', 'Midchen', 'Frau', 'wild', 'Gold, 'Blut', "Tod', 'Abenteuer’, 'Junge',
'Herz', 'nackt’, 'sterben’, 'Sex'. Vgl. Schreitmiiller 1994: 330. Diese Reizwérter decken sich nahezu mit
denen, die die Freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft ermittelt hat. Zu den haufigsten zihlen
'Liebe', 'Mann', 'Frau', Nacht', 'Leben’, "Tod'. Vgl. Spiegel-Online 2004.

% Vgl. Bouchehti 2008: 32 f; vgl. Rothe 1986: 49 ff.

% Die Informationsfunktion witd von verschiedenen Autoren unterschiedlich benannt: Mitteilungs-
funktion in Weinrich 2001: 104 f; Darstellungs- / referentielle Funktion in Nord 1993: 10.

0 Vgl. Schreitmiiller 1994: 105 ff; vgl. Wulff 1979b: 176.

" Filmtitel konnen z.B. aus Ziffern bestehen, die nur benennen, aber nicht genauer iiber den Inhalt
informieren. Vgl. Bouchehri 2008: 26.
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diese Funktion zuverliissiger.72 Filme sind durch die Nutzung des auditiven und visuellen

Kanals viel eindeutiger und verlangen ihrem Publikum weniger Phantasie ab.

Die Nennung von an der Handlung beteiligten Figuren ist in Filmtiteln nicht selten. Die
Handlungstriger sind schlieBlich die besten Reprisentanten fiir ihre Geschichte. Mit thnen
kann sich das Publikum identifizieren und so leichter Zugang zur Handlung gewinnen.
Namen prominenter Figuren kénnen bereits Einiges tiber die Epoche und Handlung des
Filmwerks verraten.

— Roland

Bernadette

Bewihrt hat sich dieses Verfahren vor allem in Reihen. Verbindet der Zuschauer erst einmal
eine Figur mit einem Film, wird diese bevorzugt herangezogen, um das Publikum auch auf
die Fortsetzung neugierig zu machen. Hier verbindet sich die Informations- direkt mit der
Werbefunktion.

— Asterix und Kleopatra

— Asterix erobert Rom

— Asterix — Sieg tiber Caesar

Titel kénnen sogar Raum fiir detaillierte Personenbeschreibungen bieten:
Moi, Pierre Riviére, ayant égorgé ma mere, ma soeur et mon frere...

— Gainsbourg — Der Mann, der die Frauen liebte

Die Nennung des Handlungsorts soll dazu dienen, das Publikum gedanklich vorab auf die
Reise zu schicken, dhnlich wie prominente Personennamen. Mit Orten lassen sich Genres

verbinden [1], sie deuten auf Epochen hin [2] oder vermitteln ein exotisches Flair [3].

— Die Schatzinsel [1]
Si Versailles m'était conté [2]

Nocturne indien [3]

Seltener wird die Zeit der Handlung im Titel thematisiert.

Un homme et une femme, 20 ans déja.

™ Vgl. Bouchehri 2008: 26 f.
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Sehr oft hingegen werden Objekte oder das allgemeine Thema des Films zum Titelinhalt
gemacht. Solche Titel wirken durch ihre Kiirze und Prizision hiufig niichtern und sachlich.
Legt man die Frage ,,Worum geht es in dem Film?* als wichtigste fiir eine Inhaltsangabe
zugrunde, so kommen solche Titel dem Informationsanspruch vorbildlich nach.

La valise

— Von Menschen und Gottern

Ereignisse und Handlungen kénnen Titel vor Dramatik sprihen lassen [4] oder Ruhe und
Ausgeglichenheit vermitteln [5]. In jedem Fall sollen sie das Interesse des Publikums
wecken, dem Ereignis auf den Grund zu gehen.

— In flagranti — Wohin mit der Geliebten? [4]
Le voyage du ballon rouge [5]

Das Niveau eines Films wird deutlich, sobald ein Titel iibertrieben wirkt. In der Regel kann
cin sinkender Gehalt erwartet werden je reillerischer der Titel mit Reizwortern, Kraftaus-
driicken und umgangssprachlichen Wendungen formuliert wurde.

— Armee Sex Report

Belles, blondes et bronzées
— Uberdreht und durchgeknallt

Der Informationsgehalt des Titels kann sich auBerdem auf die Struktur des Films beziehen
und seine Erzihlform, sein Genre oder die Zugehorigkeit zu Reihen signalisieren.” Bou-
chehri bezeichnet die Titel, die Auskunft tber die Form des zugehorigen Textes geben, als
rhematische Titel und grenzt diese von den thematischen ab, die tber den Inhalt informie-
ren.” Diese Unterscheidung ist in der Realitit jedoch problematisch, da kaum rein rhemati-
sche Titel zu finden sind. Das Thema oder wenigstens einer der oben genannten inhaltli-

chen Aspekte bleiben selten unerwihnt.

Die Erzahlform des Films ldsst sich aus Charakterisierungen wie 'Mirchen', 'Geschichte'

oder '"Roman' ableiten.

Histoire de Paul

Le roman d'un tricheur

& Vel. Schreitmiller 1994: 131 ff; vgl. Wulff 1979b: 176.
™ Vagl. Bouchehti 2008: 27.
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Seltener lisst ein Titel Schlusse tiber die Struktur des Films zu, zum Beispiel ob es sich um

einen Episodenfilm handelt.

— Galante Liebesgeschichten

Das Genre des Films, wie Krimi [6], Horror [7], Historienfilm [8] etc. wird im Titel selten
explizit genannt, oft aber durch die Erwihnung prototypischer Elemente der Handlung
markiert.

— Den Morder trifft man am Buffet [6]

— Lady Dracula [7]
Le roi danse [8]

Durch Nummerierungen, Anspielungen und Zusitze verraten Titel ihre Zugehorigkeit zu
Reihen. In — L' Auberge espagnole — Wiedersehen in St. Petersburg lisst das "Wiedersehen' ein fil-

misch zuvor erfolgtes Zusammentreffen der Protagonisten erahnen.

Krzysztof Kieslowski nutzte in den Titeln seiner Drei-Farben-Trilogie den bekannten Drei-
klang der franzosischen Nationalflagge blen — blanc — rouge. Der jeweils erste Titelteil #rois
conlenrs:" kindigt mittels des Doppelpunktes die Aufzdhlung von drei Farben an. Da in
jedem Titel aber nur ein Farbadjektiv folgt, kann der Zuschauer dank seines Wissens tber
die Trikolore erahnen, dass es sich um eine Trilogie handelt.

Trois couleurs: Bleu

Trois couleurs: Blanc

Trois couleurs: Rouge

Interessant ist der international unterschiedliche Umgang mit fortlaufenden Reihen. In ver-
schiedenen Sprachriumen versucht man, sich mit den Neutiteln auf verschiedenen Wegen
von den jeweiligen Originaltiteln abzuheben. Da sich die Titeltibersetzer mal3geblich an den
Erwartungen ihres Zielpublikums orientieren, kann aus den folgenden Beispielen geschlos-
sen werden, dass das deutsche Publikum auf optische Auffilligkeiten reagiert, das italieni-
sche dhnlich wie das franzosische Kontinuitit bei einmal gewahlten markanten Zeichenfol-
gen erwartet und portugiesische Kinoginger dramatische Zusitze schitzen.

Taxi / Taxi 2 / Taxi 3 / Taxi 4

— Taxi / — Taxi Taxi / — Taxi 3 / — T4xi [D]

— Taxxi / — Taxxi 2 / — Taxxi 3 / — Taxxi 4 [[]

— Taxi — Uma Viagem Alucinante / — Téxi — Brigada Anti-Gang / — Taxi — Inferno no
Asfalto [PT]
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Schlieflich konnen Titel auch tber externe Faktoren wie den Zweck, die Zielgruppe, die
Epoche, Mitwitkende und Urheber eines Filmwerks informieren.” Die Nennung des
Zwecks des Ko-Textes ist eigentlich eine typische Eigenschaft fir Titel von Sach- und
Fachtexten. Beispielhaft fiir den pragmatischen Stellenwert des Titels nennt Hellwig den
'Antrag auf Lohnsteuerjahresausgleich' und die 'Gebrauchsanweisung'.”® Bei unterhaltenden
Texten wie Filmen wird die Erwihnung des Zwecks eher aus parodistischen Motiven einge-
setzt.

Comment se faire réformer

— Minner und Frauen — Die Gebrauchsanweisung

Eine Zielgruppe, die relativ klar aus Filmtiteln abzulesen ist, sind Kinder. Titel fiir Kinder-
filme zeichnen sich durch kurze und parataktische Strukturen aus. Auf semantischer Ebene
verzichten sie in der Regel auf Mehrdeutigkeiten. Typisch ist auch die Nennung des Prot-
agonisten, was den Kindern die Identifikation mit dem Helden erleichtern soll.

Kirikou et la sorciére

Bim, le petit ane

Lisst sich die Entstehungszeit des Films aus dem Titel ablesen, geschicht das meist unfrei-
willig. Indizien werden erst im Nachhinein deutlich, wenn bestimmte Lexeme wegen politi-
scher Inkorrektheit oder technischen Fortschritts aus dem Sprachgebrauch verschwunden
sind und daher rickwirkend mit einer bestimmten Zeit verbunden werden.

— Falscher Glanz und Stiefelwichse [1932]
— Ein Friulein vom Amt [1944]

Mitwirkende und Urheber werden im Titel genannt, wenn man sich ihre Zugkraft zunutze
machen méchte. Von Mitwirkenden kénnen sowohl die Darsteller- als auch ihre Rollenna-
men genannt werden. Bekannt fir die virtuose Verwendung von Namen sind die Filme mit
Louis de Funes. In den deutschen Neutiteln taucht der Vorname des Hauptdarstellers auf
[9], die Berufsbezeichnung des Protagonisten [10], der Rollenname einer Nebenfigur, abge-
leitet vom Originaltitel [11] und sogar ein Name, der nichts mit diesem Film zu tun hat,
aber dank eines vorangegangenen Streifens mit de Funés verbunden wird [12]:

— Louis, der Geizkragen [9]
— Der Gendarm von St. Tropez [10]

" Vgl. Schreitmiiller 1994: 139 ff; vgl. Wulff 1979b: 177.
¢ Vgl. Hellwig 1984: 5.
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— Oscar, der Korinthenkacker [11]
— Balduin, der Schrecken von St. Tropez [12]

Gelegentlich greifen Titelgeber auch auf den Autor der literarischen Vorlage oder den
Regisseur zurtick:

Suzanne Simonin, la Religieuse de Denis Diderot

— Fred Vargas — Fliehe weit und schnell

2.2.3 Weitere Funktionen

2.2.3.1 Metatextuelle Funktion

Eine der grundlegenden Funktionen aller Titel besteht darin, ,,auf das Vorhandensein eines

> »
Textes hinzuweisen, "Text tiber einen Text' zu sein“”’. Ein Titel ist ein Metatext zu einem
Ko-Text, wenn er auf ihn Bezug nimmt und ihn formal und inhaltlich charakterisiert. Das
trifft auf die meisten literarischen und Filmtitel zu, nicht jedoch auf Schlagzeilen. Sie stehen
auf einer Ebene wie ihre Ko-Texte und referieren auf ein Drittes”™ — nur in stark geraffter

Form.” Die metatextuelle Funktion entsteht, sobald der Leser durch den Titel zu einer

Reflexion iiber den Ko-Text angeregt wird.*

Ein Titel wird als solcher durch die besondere Kommunikationssituation, in der er steht,
und durch seine typischen sprachlichen Merkmale erkannt.®’ Sobald man sich auf einen
Film bezieht, wird sein Titel benutzt. Es wire sehr aufwindig, immer erst die Handlung zu
referieren, wenn man seinem Gegentiber verstindlich machen will, von welchem Film man
sprechen mochte. Der Titel erleichtert somit die Kommunikation iber das zugehorige
Werk. Ganz deutlich wird die metatextuelle Funktion in Titeln, die ihren Ko-Text nach dem
Muster 'Form + Priposition oder Genitivartikel + Inhalt' klassifizieren:

L'histoire du garcon qui voulait qu'on I'embrasse

— Die Abenteuer des kleinen Rémi

Doch auch implizit wird dank individueller Titelerfahrung erkannt, dass weder ein gramma-

tischer Fehler noch ein nicht nachvollziehbarer Gedankensprung vorliegt, wenn von Der

7 Notd 1990: 138.

8 Bei Zeitknappheit besteht die Zeitungslektiire oft nur aus dem Uberfliegen der Schlagzeilen. Selbst
wenn auf die Details der Artikel verzichtet wird, werden die wichtigsten Informationen erfasst.

™ Vgl. Hellwig 1984: 16.

% Vgl. Weinrich 2001: 106.

81 Vgl. Kapitel 2.1.1; vgl. Nord 1988: 525.
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Killer und das Mddchen die Rede ist. Sowohl die besondere Typographie als auch der Kontext

weisen darauf hin, dass von einem Metatext die Rede ist.

2.2.3.2 Identifikations- und Namensfunktion

Mit Sicherheit ist auch die Namensfunktion mehr als eine marginale, wie Schreitmiiller® sie
klassifiziert. Das "Titulieren' ist von grundsitzlicher Bedeutung, da es der Unterscheidbar-
keit, der Auffindbarkeit und der rechtlichen Abgrenzung von Texten dient. Auch Nord
nennt diese distinktive Funktion als eine der drei Grundfunktionen von Titeln.* Sie ver-
steht darunter jedoch nicht nur das Benennen und Identifizieren, sondern auch das

Beschreiben des Ko-Textes.?*

Die Individualisierung ist die Voraussetzung fiir eine Identifizierung des Ko-Textes. Titel
als 'werkidentifizierende Unterscheidungsmittel' verleihen einem Filmwerk im Rechtswesen

den Status eines Einzelwerks und damit Schutzrecht.®

Auch in Bibliographien, Katalogen und Datenbanken wird die Identifikationsfunktion
genutzt. Dank des Wissens Uber den Zusammenhang zwischen Titeln und Texten kann
man in sehr geraffter Form eine Vielzahl von Texten stellvertretend durch ihre Titel sam-

meln, ordnen, klassifizieren und kommunizieren.

Da Titel benennen, wird 'Name' hiufig als Synonym fiir "Titel' verwendet. Diese als logisch
erscheinende Praxis hat jedoch einige Kontroversen verursacht, die hier skizziert werden

sollen. Beide Begriffe dhneln einander sehr, konnen aber auch unterschieden werden.

Gegen eine Titel-Namen-Identitat fithrt Hellwig die haufige Setzung von Titeln in Anfiih-
rungsstrichen oder vergleichbaren Hervorhebungen an, sobald sie in Texten genannt wer-
den. Mit Eigennamen verfahrt man nicht so. Hellwig halt Titel fir verkirzte Zitate im
Sinne von 'der Ko-Text mit dem Titel ,,x*' und verweist auf die Anfinge der Titelgebung,
als der Bezug auf Texte noch uber das Zitieren ihrer Anfangsworte geschah.® Wulff
schrinkt ein, dass Titel zwar als Namen funktionieren, deshalb aber noch nicht als Eigenna-

men gelten kénnen, da der Zweck eines Namens die Identifikation und nicht die Charakte-

% Vagl. Schreitmiiller 1994: 146.

¥ Vgl. Notd 1993: 87 ff.

¥ Nord betrachtet ,,dic distinktive Funktion als eine fiir Titel spezifische Subfunktion der Darstellungs-
funktion [= Informationsfunktion]“. Nord 1993: 88.

% Vgl. Heim 2003: 31 und Kapitel 5.1.1.

8 Vgl. Hellwig 1984: 6 ff.
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risierung sei.*’” Titel sind, im Gegensatz zu Namen, beliebig und kénnen jederzeit geindert
werden, was die Neutitel nach dem Transfer ihrer Filme in andere Sprachriume beweisen.

Personen- und Ortsnamen werden dagegen selten Ubersetzt.™

Ich schlieBe mich der verbreiteten Meinung® an, die Titeln ihre Namensfunktion mit der
Einschrankung zuspricht, dass Titel zwar identifizieren, aber nicht unbedingt charakterisie-
ren. ,,Zwischen Titel und Text erwartet man eben einen aussagekriftigen Zusammenhang,
zwischen Namen und Namenstriger hingegen keineswegs“”, erklirt Rothe. Titel sind heute
auch keineswegs mehr verkiirzte Zitate, sondern werden kinstlich und mit viel Aufwand
formuliert. Seit ihren Anfingen dienen Titel der Benennung von Texten. Genette hilt die
Namenhaftigkeit sogar fiir die wichtigste Funktion von Titeln — auf alle anderen kénne sei-

ner Meinung nach verzichtet werden.”!

So offensichtlich die Namensfunktion erscheint, auch sie wird nicht immer erfllt. Wenn
mehrere Werke denselben Titel tragen und ohne spezifischen Kontext Mehrdeutigkeit
herrscht, dann erfillt der Titel seinen Zweck als identifizierender Name nur bedingt. Verfil-
mungen literarischer Klassiker behalten in der Regel den Titel der Romanvorlage bei und
sind ohne individualisierende Erginzungen nicht voneinander zu unterscheiden. Titel, die
nur aus Ziffern bestehen (allerdings im Korpus nicht vorkommen) erfiillen zwar die Identi-

fikationsfunktion, dafiir geht ihr Informationsgehalt aber gegen Null.

2.2.3.3 Kontaktfunktion

Titel von Spielfilmen, belletristischen Texten oder auch Zeitungsartikeln dienen der ersten
Kontaktkniipfung mit dem potentiellen Publikum. Die Kontaktfunktion® iiberschneidet
sich mit der Appellfunktion, beispielsweise wenn Reizworter eine Rolle bei der Kontaktstif-

tung spielen, und kann als Unterfunktion dieser verstanden werden.”

Wihrend Nord dem Titel allein die Aufgabe der Kontaktstiftung zuspricht und dem Ko-

Text den Kontakterhalt und dessen Beendigung tberlisst™, sehen Bouchehti und Rothe

bl

7 Vgl. Wulff 1979b: 160.

8 Titel, die nur aus Eigennamen bestehen, sind meist nicht iibersetzbar und werden beim Sprachtrans-
fer oft 1:1 tbernommen.

¥ Vgl. Weinrich 2001: 106; vgl. Hoek 1981: 279; vgl. Rothe 1986: 13 f.

% Rothe 1986: 13 f.

' Vgl. Genette 1987: 73.

% Sie wird auch als phatische oder Mittlerfunktion bezeichnet. Vgl. Rothe 1986: 86; vgl. Nord 1993: 10.

% Vgl. Bouchehri 2008: 34; vgl. Rothe 1986: 86 ff.

" Vgl. Nord 1988: 524.
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den Titel fihig, alle drei Phasen zu bedienen.” Die Erfahrung zeigt, dass Filmtitel tatsich-

lich in allen Phasen eine Rolle spielen.

In der Regel ist der Titel die erste Komponente, die der Rezipient von einem Film erfihrt.
Dies geschieht tber einen Trailer, das Filmplakat, die DVD-Huiille, Mund-zu-Mund Propa-
ganda etc. Kann der Film nicht sofort gesehen werden, muss die Kontaktfunktion linger
und stirker wirken. Dafiir muss ein Titel ansprechend und einprigsam sein sowie den gin-

gigen Titelmustern entsprechen.”

Der Kontakt bleibt erhalten, sobald sich ein Titel einprigt. Ausgehend von Bildern, gespro-
chenen Passagen oder eben dem Titel kann man sich auch spiter noch an einen Film erin-
nern. Mitunter ist der Titel das einzige wortliche Zitat, das sich einprigt. Dafiir sind wieder
Prignanz und Normgerechtigkeit erfordetlich.” In literarischen Texten tibernehmen haufig
Kapiteluberschriften die Aufgabe des Kontakterhalts — dagegen erhalten nur sehr wenige
Filme Zwischentitel. Durch ihren rein verbalen Code wirken sie in der Multimodalitit
(auditiv und visuell) eines Spielfilms storend und werden daher selten als Stilmittel einge-
setzt. Kapiteliberschriften sind am ehesten mit den Titeln von Serienfolgen im Fernsehen

vergleichbar.”

Die Kontaktbeendigung vollzieht der Titel dann, wenn er kein Interesse am Ko-Text
erzeugt.” Dafiir konnen bestimmte Schlisselworter verantwortlich sein sowie negative
Assoziationen mit Genres, Inhalten oder Akteuren, die er hervorruft. Auch die bereits vor-
handene Kenntnis des Filmwerks wird durch die Wahrnehmung des Titels in Erinnerung
gerufen. Die z.T. als Titel verwendeten Explicit-Formeln der antiken Schriftrollen erinner-
ten durch ihren Wortlaut noch einmal an das Auseinanderrollen, markierten jedoch das
Ende der Lektiire."” Ahnlich kann in Filmen die Schlusssequenz an den Titel erinnern und

ihn unter Umstanden erst erklaren.

2.2.3.4 Ausdrucksfunktion

Die Ausdrucksfunktion'" ist ein Beispiel fir eine diskutable und von nur wenigen Filmti-

teln ausgetibte Funktion. Manche Titel driicken die Haltung des Sprechers zum Gesproche-

% Vgl. Bouchehri 2008: 30 ff; vgl. Rothe 1986: 86 ff.

% Vgl. Nord 1993: 103.

77 Vgl. Rothe 1986: 98 ff; vgl. Bouchehti 2008: 31 f.

% Vgl. Notd 1993: 102.

» Vgl. Bouchehti 2008: 32.

100 Vel. Rothe 1986: 103.

" Sie wird auch als emotive Funktion bezeichnet. Vgl. Nord 1993: 10.

30



nen aus. Bei Filmtiteln stellt sich allerdings die Frage, wer dieser wertende Sprecher ist. Der
Autor des Titels? Der Regisseur? Eine Figur? Zieht man nur den Autor in Betracht, so ist
schon seine Identitit schwer zu bestimmen. Als Titeltexter kommen der Autor der Roman-
vorlage, der Regisseur, Produzenten, Mitarbeiter des Verleihers, eine mit der Titelfindung
beauftragte Agentur, Drehbuchautoren etc. in Frage.'”” Neben dem Autor — und in der Pra-
xis wahrscheinlicher — sind sprechende Figuren des Films denkbar. Da bei Filmtiteln der
jeweilige Sprecher ohne Kenntnis des Filmwerks jedoch nicht identifiziert werden kann,
kommt der gewtnschte enge Bezug zum Ko-Text nur bedingt zustande und die Ausdrucks-

funktion spielt oft nur eine untergeordnete Rolle.

Indikatoren fir eine wertende Stellungnahme sind die Verwendung der 1. und 2. Person,
Possessivpronomen, Imperative, geftihlsbeladene Adjektive, Komparations- und Diminuti-
onsformen sowie sprechende Namen.'”

— Meine Nerven, deine Netrven

— Die schonste Geschichte der Welt

— Das tollste vom Tollen

2.2.3.5 Filmtitel als Interpretationssteuerung

In der Literaturwissenschaft ist seit langem bekannt, dass der Titel die Interpretation des

Ko-Textes beeinflussen kann.!™ Dazu bemerkt Umberto Eco:

[...] ein Roman ist eine Maschine zur Erzeugung von Interpretationen. Doch eins der Haupt-

hindernisse bei der Verwirklichung dieses noblen Vorsatzes ist gerade der Umstand, dal3 ein

Roman einen Titel braucht. Ein Titel ist leider bereits ein Schliissel zu einem Sinn.'”
Eco erliutert weiter, dass sein Arbeitstitel fur den Nawmen der Rose eigentlich Die Abtei des
Veerbrechens lautete. Diesen Titel konnte er jedoch nicht beibehalten, weil er damit viele Lieb-
haber von Kriminalromanen zum Kauf animiert, diese dann aber enttiuscht hitte. Sein
zweiter Titelwunsch war Adson von Melk, was der Verleger ablehnte. Schlieflich wahlte er
den Namen der Rose, was so viele Interpretationen zuldsst, dass der Titel eigentlich nichts
mehr aussagt.'” Eco kommt zum Fazit seiner Uberlegungen: ,,Ein Titel soll die Ideen ver-

wirren, nicht ordnen.*!"’

12 Vgl. Bouchehri 2008: 30.

% Vgl. Bouchehti 2008: 29; vgl. Notrd 1993: 132 f.
" Vgl. Hellwig 1984: 6; vgl. Genette 1992: 10.

15 Feo 1987: 9 f.

1% Vgl. Eco 1987: 10 f.

07 Fco 1987: 11.

o

31



Auch Filmtitel kénnen dazu genutzt werden, die Zuschauer das Filmwerk in einem ganz
bestimmten Licht sehen zu lassen. Wihrend des Spanischen Biirgerkriegs und der folgen-
den Franco-Diktatur nahmen die staatlichen Zensurbehorden zahlreiche auslindische Filme
entweder ganz vom Spielplan, strichen Szenen oder vergaben Titel im Sinne der Fithrung,
Das franzosische Drama Nous sommes tous des assassins wurde zwar aufgefithrt, doch wurde
der Originaltitel, voll resignierender Selbsterkenntnis, durch den Neutitel — Pena de Morte
ersetzt. Dem Publikum sollte deutlich vor Augen gefiihrt werden, welche Strafe Aufrithrer

im Allgemeinen und Morder im Besonderen erwartet.'”

Im abgeschlossenen Kapitel wurden Filmtitel ausfihrlich charakterisiert. Ein Merkmal, das
Titel von allen anderen Textsorten unterscheidet, ist thr enger Bezug zum Ko-Text. Uber
eine etwas weniger enge Bindung verfiigen Filmtitel und ihre Ko-Filme — der Codewechsel
vom audiovisuellen zum verbalen vergroBert die Distanz. Weiterhin wurden die fiir Filmti-
tel bedeutendsten Funktionen detailliert beschrieben und mit Beispielen erlautert. Es wurde
deutlich, dass Einzeltitel verschiedene Funktionen besitzen, diese jedoch keine allgemein-
gultige Hierarchie darstellen. Auf dieses Wissen tiber die Funktionen aufbauend soll im fol-
genden Kapitel das eigentliche Thema dieser Arbeit, die Ubersetzung von Filmtiteln,

behandelt werden.

1% Vol. Rudolph 1999: 88, 90.
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3. Filmtiteltranslation

3.1  Grundlegendes zum Ubersetzen

Ubersetzung ist nicht gleich Ubersetzung. Texte kénnen und miissen fiir verschiedene
Adressaten mit unterschiedlichen Zielen auf verschiedene Art tibersetzt werden. Dies zeigt
das Beispiel der Bibel. Seit Martin Luthers Ubersetzung ist sie in unzihligen Ausgaben
erschienen: als kirchenamtliche Einheitstibersetzung fir den Gottesdienst und Religionsun-
terricht, als Interlineariibersetzung fiir die philologische Auseinandersetzung mit dem
hebriischen Text, fir Kinder gekiirzt, vereinfacht, bebildert und interaktiv, als Gute Nacht
Bibel in modernem Deutsch fiir den Alltagsgebrauch, als BasisBibe/ zum Lesen am Bild-

schirm und mit vielen multimedialen Hintergrundinformationen versehen u.v.m.'”

Auch das Ubersetzen von Titeln folgt stets bestimmten Vorgaben und Zwecken. Um ihnen
gerecht zu werden, kann sich der Translator an verschiedenen ibersetzungstheoretischen
Grundlagen und translationsstrategischen Verfahren orientieren. Im folgenden Kapitel wer-
den drei von ihnen vorgestellt. Sie werden jeweils erldutert, voneinander abgegrenzt und
auf ihre konkrete Anwendbarkeit auf das Ubersetzen von Filmtiteln iiberpriift. Ziel ist die
Auswahl einer geeigneten Ubersetzungstypologie, mit der das vorliegende Korpus wissen-

schaftlich begriindet strukturiert, analysiert und beschrieben werden kann.

3.2 Ubersetzungstheorien und -typologien

3.2.1 Die Skopostheorie von Katharina Reil3 & Hans J. Vermeer

In den spiten 1970er Jahren entwickeln Reil und Vermeer eine Ubersetzungstheorie, die
Translation als zielgerichtete Handlung beschreibt und deren Zweck als das oberste Kirite-
tium fiir ihr Gelingen ansieht.'’ Die Autoren betrachten Texte als Informationsangebot der

Zielkultur und -sprache tber ein Informationsangebot der Ausgangskultur und -sprache.'"!

' Vgl. Buchhandlung Heesen 2012. Vgl. auch Christiane Nords Rechtfertigung der eigenen Bibeliibet-
setzung und die Gegeniiberstellung anderer Versionen in Nord 2004: 186 f.

"0 Vgl. Reif3; Vermeer *1991: 95 ff.

1 Vgl. Reil3; Vermeer *1991: 19.
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Damit ist nicht mehr die Aquivalenz''? zwischen Ausgangs- und Zieltext vorrangig, sondern
Adiquatheit in einer bestimmten Kommunikationssituation. Fiir Ubersetzungen bedeutet
dies, dass Abweichungen legitim sind, solange sie kulturell zu begriinden sind. ,,Es ist wich-
tiger, dass ein gegebener Translat(ions)zweck erreicht wird, als daf3 eine Translation in
bestimmter Weise durchgefiihrt wird.“'"” Das Translat muss das Original folglich weder for-
mal noch inhaltlich imitieren. Beide Texte missen nicht denselben Zweck verfolgen, da das

Skopos in Ausgangs- und Zielkultur unterschiedlich sein kann.

,Die Dominante aller Translation ist der Zweck“'", allerdings sieht sich der Translator in
der Praxis mit mehr als nur einem Zweck konfrontiert. Verschiedene Zwecke, die z.B. die
unterschiedlichen Zielgruppen der Bibel vorgeben oder die diversen Funktionen der Filmti-
tel, erfordern verschiedene Ubersetzungsstrategien. Reil3 und Vermeer unterscheiden funf

Strategien, die auch beim Ubersetzen von Filmtiteln zur Anwendung kommen kénnten:

Die L%rz‘ﬁir—Woﬁ—Ubemez‘qu, auch Interlineariibersetzung, kommt seit den frihen Bibel-
tbersetzungen und bei der Erforschung unbekannter Sprachen zum Einsatz. Da sie streng
die originale Wortfolge abbildet, fithrt die Wort-fiir-Wort-Ubersetzung auf Text- und Satze-
bene kaum zu verstindlichen Texten in der Zielsprache. Den entstehenden Wortfolgen
mangelt es dem Original gegeniiber an Aquivalenz, da sie in der Zielsprache nicht ebenso
funktionieren, wie in der Ausgangssprache.'”” Kurze Filmtitel jedoch, die keine vollstindi-
gen Sitze bilden, kénnen im Sprachenpaar Franzosisch und Deutsch hiufig problemlos

und durchaus mit Funktionskonstanz Wort-fiir-Wort Gibersetzt werden:
Le septieme ciel — Der siebente Himmel
Das Verfahren stof3t an seine Grenzen, sobald die Titel komplexer werden, die Syntax

abweicht, Redewendungen ibersetzt werden sollen oder kulturbedingte Konnotationen

eine Rolle spielen.

"2 Der aus der Mathematik iibernommene Begriff bedeutet, dass zwischen den Elementen zweier Men-

gen eine umkehrbar eindeutige Zuordnung méglich sein muss. Fur die Translation kann er eigentlich
nur tbernommen werden, wenn man davon ausgeht, dass es auch hier 1:1-Entsprechungen innerhalb
eines Sprachenpaars gibt. Da dies nicht der Fall ist, ist der Aquivalenz-Anspruch bei einer Uberset-
zung unmoglich erreichbar. Vgl. Rei3; Vermeer 1991: 128.

13 ReiB3; Vermeer 21991: 100.

14 Reil; Vermeer 21991: 134,

5 Vgl. Reil3; Vermeer *1991: 134.
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Bine wirtliche Ubersetznng unterliegt weniger formalen Zwingen. Dafiir verlangen Rei3 und
Vermeer Adiquatheit. Der Zieltext soll lexikalische, syntaktische und stilistische Elemente
des Originals beziglich der urspringlichen Zielsetzung angemessen wiedergeben.''® Beim
Ubersetzen von Filmtiteln lisst sich der wortliche Transfer meist unproblematisch vollzie -
hen und vielfach beobachten. Die 'angemessene Wiedergabe' ist dabei eine sehr allgemeine
Formulierung und lisst einen grof3ziigigen Gestaltungsspielraum zu:

L'homme en colére — Der wiitende Mann

— Ein Mann in Wut

Bei der philologischen Ubersetzung wird die syntaktische, semantische und pragmatische
Dimension des Ausgangstextes im Zieltext nachgebildet. Auf diesem Weg kann der ziel-
sprachliche Leser zwar nachvollziehen, wie der Autor des Ausgangstextes mit seinem Leser
kommuniziert hat, der Zieltext wird auf ihn aber fremd und sperrig wirken. Der neue Text

funktioniert in der Zielsprache nicht mehr richtig.'”

Aus diesem Grund ist die philologische Ubersetzung in den meisten Fillen fiir den Transfer
von Filmtiteln unangebracht. Titel sollen ansprechen und Interesse erzeugen. Dafiir missen
sie in erster Linie den Erwartungen ihres Zielpublikums gerecht werden. Es gibt wenige
Ausnahmen, in denen gerade die Fremdartigkeit Interesse erzeugen und die Sperrigkeit
neugierig machen soll. Hiufig beruhen derartige Irritationen eher auf lexikalischen Ele-
menten [1] als auf syntaktischen Geftgen [2].

Bienvenue chez les Ch'tis — Willkommen bei den Sch'tis [1]

J'entends plus la guitare — Ich hot' nicht mehr die Gitarre [2]

Im ersten Beispiel fillt dem deutschen Leser der Begriff 'Sch’tis' auf. Aus dem Kontext
kann er zwar schlieBen, dass ein Volk, eine Ethnie oder eine sonstige Menschengruppe
gemeint sein muss. Doch der ethnologische Fundus weist keinen entsprechenden Eintrag

auf. Den Franzosen hingegen sind die Ch’tis im hohen Norden durchaus ein Begriff.

Beispiel [2] soll die gesprochene Sprache wiedergeben. Im Franzdsischen erfullt die Verkiir-
zung der zweiteiligen Verneinung diesen Zweck. Da das nicht direkt auf die deutsche Nega-
tion anzuwenden ist, wurde hier das Verb abgekiirzt. Mit der in dieser Konstruktion unibli-

chen Stellung des Objekts am Satzende wurde die Struktur des Originaltitels aufgenommen.

"6 Vgl. Rei3; Vermeer 1991: 134.
17 Vagl. Reil3; Vermeer *1991: 135.
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Die kommunikative Ubersetzung gilt heute als idealtypische Translationsform. Reifl und Ver-
meer beschreiben sie als ,,Information tber ein Informationsangebot mit 'Imitation' des
Informationsangebotes aus einem Ausgangstext mit den Mitteln der Zielsprache*'"®. Ein
nach kommunikativen Kriterien tibersetzter Text soll dem Original syntaktisch, semantisch
und pragmatisch gleichwertig sein; er soll sich wie das Original lesen und nicht als Uberset-

zung erkennbar sein.'”’

Hier kommt den Titeln wieder ihre Kiirze und ihr Status als Metatext zugute. Je kiirzer ein
Text ist, desto unabhingiger kann er bestehen. Der Titel ist semantisch nur lose und syntak-
tisch Gberhaupt nicht an den Ko-Film gebunden. Im unten stehenden Beispiel formulieren
beide Ubersetzungen den Inhalt des Originaltitels in im Deutschen gebriuchlichen Wen-
dungen. Beide weichen syntaktisch und der zweite auch semantisch vollig vom Ausgangs-
text ab, vermitteln aber dennoch zuverlissig dieselbe Information:

...Sans laisser d'adresse — Adresse unbekannt

— Unbekannt verzogen

Als sprachschipferische Ubersetznngen beschreiben die Autoren jene Zieltexte, fiir die der Uber-
setzer erst neue Sprachzeichen entwickeln muss. Als Grund fithren sie Begriffe, Vorstellun-

gen und Gegenstinde der Ausgangskultur an, die in der Zielkultur noch nicht gebriauchlich

sind."

Beim Titeliibersetzen aus dem Franzésischen gibt es nur wenige sprachschépferische Uber-
setzungen, da sich die franzosische und die deutsche Kultur seit Jahrhunderten austau-
schen. Im Zeitalter der Kinofilme gibt es nicht mehr viele Konzepte, die uns fremd sind.
Wenn nicht ginzlich umgetitelt wird, dann werden beispielsweise Namen von Regionen

eher umschrieben:

Vendetta en Camargue — Steppenrache

Anekdotisch ist folgende Namensfindung und Ubersetzung iibetliefert: die in Belgien
erdachten Comicfiguren 'Schlimpfe' sollen ihren franzésischen Namen 'Schtroumpf’ einer
simplen Witzelei verdanken. Die sprachschépferische Ubersetzung ins Deutsche sollte dem

Original dhneln, doch als 'Strimpfe' wollte man die blauen Zwerge dem Publikum nicht

118 ReiB3; Vermeer 21991: 135.
"% Vgl. Rei3; Vermeer 1991: 135.
120 Vgl. Reil3; Vermeer *1991: 136.
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vorstellen. Ein minimaler Austausch von Konsonanten soll so zum neuen deutschen Wort

'Schlumpf' gefiihrt haben:''

La fltte a six schtroumpfs — Die Schlimpfe und die Zauberflote

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass die Skopostheorie fiir diese Arbeit ledig-
lich die ‘'historische' Erkenntnis liefert, dass der Translationszweck die dominierende(n)
Titelfunktion(en) bestimmt. Um die Ubersetzungsrelationen von Titelpaaren zu beschrei-
ben, sind diese fiinf Kategorien nur begrenzt geeignet: philologische und sprachschopferi-
sche Ubersetzungen kommen bei Filmtiteln kaum zur Anwendung, wihrend Titelpaare wie
Paris — Die Kinder von Montmartre oder nicht ubersetzte Titel wie L'atalante — Atalante gar

nicht erfasst werden konnen.

3.2.2 Funktionales Ubersetzen nach Christiane Nord

Die Skopostheorie wurde von Christiane Nord aufgegriffen und weiterentwickelt zum
Konzept des funktionalen Ubersetzens. Die ,,Erfordernisse der professionellen Praxis'?
bleiben das grundlegende Kriterium, bei Nord riickt jedoch der Ausgangstext starker ins
Blickfeld. Der Zweck der Translation soll nicht nur tiber den Ubersetzungsauftrag und die
Ubersetzungssituation festgelegt werden, sondern eher iiber die vom Sender des Ausgangs-
textes beabsichtigten kommunikativen Funktionen. Zusitzlich zum Skopos arbeitet Nord
daher mit den Begriffen 'Funktionsgerechtigkeit' und 'Loyalitit'. Loyalitit fordert sie gegen-
tber dem Sender, aber auch gegentber den Empfingern. Sie erklirt, dass Verinderungen
der Funktionen in der Zielsprache tblich und nicht zwangsliaufig mangelhaft seien. Funkti-
onskonstang sei nicht unbedingt das Ziel einer Ubersetzung und auch nicht immer moglich.
Funktionsgerechtigkeit konne hingegen erreicht werden, wenn der Translator die Autorinten-
tionen bzw. den Ausgangstext mit seinen Funktionen darauf tberpriift, ob und wie sie in

der Zielkultur realisierbar sind. Realisierbare Funktionen sind beim Ubersetzen zu respek-

tieren und nicht realisierbare durch vergleichbare zu ersetzen.'”

Diese Forderung soll ein Beispiel verdeutlichen: der Originalitel I.'¢cole de la chair macht sich
mittels des erotisch konnotierten Reizwortes 'chait’ vorrangig die Appellfunktion zunutze.

In der Zielkultur ist die wortliche Ubersetzung dieses Begriffs in der entsprechenden

2 Vgl. Wikipedia 2012.
22 Nord 1993: 8.
2 Vgl. Nord 1993: 8 — 26.
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Phrase jedoch mit keinem entsprechenden Reiz verbunden. Vermutlich wiirde 'Die Fleisch-
schule' sogar eine ginzlich andere Konnotation, z.B. 'Fleischerschule', hervorrufen. Hat sich
der Translator aber Funktionsgerechtigkeit zum Ziel gesetzt und damit ebenso gro3en Wert
auf die Appellfunktion gelegt, wie der Texter des Originaltitels, muss er ein vergleichbares

Reizwort der Zielkultur finden und bildet den Neutitel — Schule des Begehrens.

Veronica Smith zieht die Verbindung zwischen appellativen Filmtiteln und Werbetexten

und fordert von den Translatoren,

mit Hilfe [...] [threr] Kenntnisse der Zie/kultur herauszufinden, ob die im Original angelegten
konnotativen Beziige auch auf diese Kultur tbertragbar sind. Sollte dies nicht der Fall sein,
so fillt es in den Aufgabenbereich des Ubersetzers, sprachliche Mittel fir die neue Adressa-
tengruppe zu finden, die der Werbeabsicht moglichst nahekommen.'*
Besser als die aus der Skopostheorie abgeleiteten Ubersetzungsstrategien bildet Christiane
Nords Konzept vom funktionalen Ubersetzen eine mégliche Grundlage fiir die Translation
von Filmtiteln. Allerdings muss dafiir Funktionsgerechtigkeit als ein Kriterium angenom-
men werden. Eine funktionsgerechte und loyale Ubersetzung kiime zustande, wenn der
Translator zuerst die Zielsituation analysiert: die Zielkultur und ihre Erwartungen an Filmti-
tel ergeben ein Funktionsprofil fir den Neutitel. Eine Analyse der Funktionselemente des
Originaltitels fuhrt zu der Entscheidung, welche Funktionen fiir die Zielkultur bewahrt
werden konnen und sollen. SchliefSlich werden die iibersetzungsrelevanten Elemente ent-
sprechend den zielkulturellen Normen tbertragen.'” Ob bei den Titelpaaren im votliegen-

den Korpus die funktionale Ubersetzung tatsichlich anvisiert wurde, ist zu priifen.

3.2.3 Translationstypologie nach Erich Prunc

Vom Ubersetzungswissenschaftler Erich Prun¢ aus Graz stammt schlieBlich eine Typologie
von Ubersetzungstechniken, mit der die Beziehungen von Filmtitelpaaren optimal beschrie-
ben werden kénnen. Er definiert Translation als ,,konventionalisierte, interlinguale, trans-
kulturelle Interaktion*'*. Damit grenzt er sich, wie auch Reil3, Vermeer und Notrd, deutlich
von der priskriptiven dquivalenzorientierten Ubersetzungswissenschaft ab, die nur solche
Texte als Ubersetzungen anerkennt, die den Aquivalenzkriterien entsprechen. Pruné formu-
liert einen offenen und deskriptiven Translationsbegriff, wenn er erklirt: ,,Was eine qualita-

tiv addquate Translation in einer konkreten kommunikativen Situation ist, ist nicht a priori

124 Smith 2006: 239.
125 Vel. Nord 1993: 45.
126 Pruné 2000: 10.
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bestimmbar, vielmehr Ausdruck des gesellschaftlichen Konsenses tiber mogliche Zielvorga-
ben und Qualititskriterien von Translation.“'”” Gerade weil er sich an den Konventionen
und am gesellschaftlichen Konsens orientiert, gelingt ihm der Entwurf einer Reithe von
Skopostypen, die den Gesamtbereich der Translation, so wie er sich beim interlingualen
Transfer von Filmtiteln zeigt, abbilden. Sortiert von gréfStmoglicher Nahe bis maximaler
Distanz zwischen Ausgangs- und Zieltext unterscheidet Prunc zwischen Null- und Pseu-

dotranslation'®

, homologer, analoger, dialogischer, trialogischer und diaskopischer Transla-
tion. Er versteht seine Typologie als Kontinuum moglicher Realisierungsformen von Trans-

lation mit unscharfen Ubergangsbereichen und denkbaren Mischformen.'?’

Die erste Technik ist die Nulltranslation. Den Verzicht auf Ubersetzung als eine Form von
Translation zu nennen, erscheint zunachst widersinnig, trigt jedoch der Realitit Rechnung.
Der Erhalt des fremdsprachigen Originaltitels in der Zielsprache ist tatsichlich kein auB3er-
gewohnliches Phinomen. Dass trotz des Sprachraumwechsels kein Sprachwechsel vollzo-
gen wird, ldsst sich mit einem Translationsverbot (z.B. diktatorischer Regime), einer Trans-
lationsverweigerung  (z.B. aus Widerstand des Translators gegen unzumutbare
Arbeitsbedingungen) oder einem Translationsverzicht (als verantwortungsbewusste Ent-

scheidung des Translators) begrinden.

Bei uniibersetzten Filmtiteln des Sprachenpaars Franzosisch und Deutsch ist von einem
schlichten Translationsverzicht auszugehen: Ubersetzung werden aus diversen Griinden als
nicht sinnvoll oder nétig erachtet. Von einer ebenso unveranderten Ubernahme der mit
dem Titel verbundenen Konnotationen in den neuen Kulturraum kann hingegen nicht aus-

gegangen werden."

L'amour fou — Amour fou [D]

Mit homologer Translation beschreibt Prun¢ den Skopostyp der wortlichen Ubersetzung, bei
der wie bei der Interlinear- und Wort-fiir-Wort-Ubersetzung von Reill & Vermeer ein Code-
wechsel ohne strukturelle Verinderung stattfindet. Ein Wort bildet genau eine Uberset-

zungseinheit:

127 Prunc 2000: 11.

% Lediglich dieset Typus, bei dem ein Originaltext als Translation ausgegeben wird, obwohl keine
anderssprachige Textvorlage vorhanden ist, ist fiir Filmtitel irrelevant. Vgl. Prun¢ 2000: 22.

' Vgl. Prunc¢ 2000: 20.

130 Vgl. Pruné 2000: 20 ff.
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Le miracle des loups — Das Mirakel der Wélfe

Prunc¢ betont, dass homologe Translation nur gefahrlos, d.h. ohne Funktionswechsel, einge-
setzt werden kann, wenn zwischen den jeweiligen Sprachstrukturen und Kulturen kein rele-
vanter Unterschied besteht. Eine wortliche [“Jbersetzung fuhrt ansonsten leicht zum Funkti-
onswechsel und suggeriert dabei nur eine groBe Treue zum Original. Unreflektierte
homologe Ubersetzungen koénnen auch schlicht das Produkt translatorischer Inkompetenz

sein.!!

Die analoge Translation bezeichnet eine sinngetreue Nachbildung des Ausgangstextes in der
Zielsprache. Sie basiert auf der Annahme, dass es jenseits der Oberflichenstruktur eines
Textes und einer Sprache eine Tiefenstruktur gibt, in der jedes sprachliche Element eine
Bedeutung hat, die allgemeingtltig und tbereinzelsprachlich ist. Ausgehend von diesem zer-
tium comparationis lasst sich in jeder Zielsprache ein funktionsidquivalentes sprachliches Ele-

ment finden:

Le vent d'est — Ostwind

Da hier jeweils eine Wortgruppe oder ein Satz eine Ubersetzungseinheit bilden, sind Ein-
griffe in die Satz- und Textstruktur moglich. Von der homologen Translation unterscheidet
sich die analoge am deutlichsten im Umgang mit Metaphern und Redewendungen: wihrend
beim homologen Ubersetzen ausgangssprachliche Strukturen nachgebildet werden, bertick-
sichtigt man bei analoger Translation vor allem ihre Bedeutung. Nach Prunés Einschitzung
nreprisentiert die analoge Translation jenen Translationstypus, der in den vorherrschenden
europiischen Translationsnormen eindeutig forciert wird. [...] Allerdings [...] nur [...], weil

das (mittel)europiische kulturelle Umfeld weitgehend homogenisiert ist.'*

Homologe und analoge Translation sind die zwei Ubersetzungsmethoden, bei denen nichts
hinzugefiigt oder weggelassen wird, selbst dann nicht, wenn es dadurch zu einem Funkti-

onswechsel kommen kann.'?

Die dialogische Translation ist vergleichbar mit Nords Konzept vom funktionalen Ubersetzen.

Der Text als Ganzheit, hier also der Titel mit seinem Ko-Film, bildet eine Ubersetzungsein-

131 Vel. Prun¢ 2000: 24 ff.
132 Prunc 2000: 36.
% Vgl. Pruné 2000: 32 ff.
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heit. Ziel der Translation ist Funktionskonstanz zwischen Ausgangs- und Zieltext. Dafiir
wird vom Translator eine Interpretation des Ausgangstextes erwartet und dessen Einpas-
sung in den kulturellen Wissenshorizont der Zieltextempfinger. Die dialogische Translation
verlangt Loyalitit zu Sender, Empfinger und Auftraggeber, gibt dem Translator auf forma-

ler Ebene jedoch viele Freiheiten:

Le prince charmant — Der galante Prinz

Im Gegensatz zu den beiden vorigen Skopostypen tritt bei der dialogischen Translation der
Ubersetzer deutlich in den Vordergrund. Pruné wirft zu Recht die Frage nach dessen Neu-
tralitit auf, da die vom Translator erwartete Interpretation den Originaltitel semantisch
einengen kann. Die Gefahr einer ideologischen Manipulation ist unter dem Vorwand der
Einbettung in den zielkulturellen Kontext durchaus gegeben. Daher erachtet er eine dialogi-
sche Translation im Rahmen unserer Translationsnormen und -konventionen lediglich bei
Gebrauchstexten fiir zuldssig."”* Wir finden sie jedoch auch, und nicht einmal selten, bei den
Titeliibersetzungen. Im Kontinuum von Prunés Ubersetzungstechniken befindet sich die

dialogische Ubersetzung an der Schwelle von der Ubersetzung zur Umtitelung,

Im Rahmen der #rialogischen Translation tritt der Ubersetzer noch deutlicher als drittes Glied
mit eigenen Absichten zwischen den Sender des Ausgangstextes und den Empfinger des
Zieltextes. Er gestaltet sogar die kommunikativen Funktionen des Zieltextes nach seinen
Bedirfnissen und Interessen. Die Grenzen zur dialogischen Translation sind flieBend. Bei-
spielhaft fiir den trialogischen Typ nennt Prunc die feministische Translation, die frauenein-

bindende Eingtiffe in den Zieltext vornimmt und z.B. einer history eine hetstory beistellt.'”

Bei der Filmtiteltranslation werden trialogische Eingriffe besonders deutlich, wenn ein und
derselbe Film im Laufe der Zeit unter verschiedenen Titeln erscheint. Die Translatoren
ergianzten im folgenden Beispiel einen Originaltitel durch verschiedene Zusitze, um den
Film jeweils neu erscheinen zu lassen. Durch diese Umtitelungen verdnderten sich jedes
Mal auch die Titelfunktionen im Vergleich zum Ausgangstext:
Oscar — Oscar [Nulltransl.]
— Louis und Oscar [trialogische Transl.|

— Oscar, der Korinthenkacker [Hybrid aus Nulltransl. + trialogischer Transl.]

— Louis der Traumtinzer [diaskopische Transl.]

¥ Vgl. Prunc 2000: 37 ff.
% Vgl. Pruné 2000: 48 ff.
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Die im letzten Beispiel schon demonstrierte diaskopische Translation folgt dem Motto 'Alles
ist moglich'. Struktur und Funktion des Ausgangstextes sind in keiner Weise bindend — alles
wird den Kiriterien einer frei definierbaren Zielfunktion untergeordnet. Als Translationsein-
heit kann dabei jedes beliebige Element des Ausgangstextes dienen: ein Textentwurf (z.B.
ein Arbeitstitel), ein inhaltlicher (z.B. ein Detail des Ko-Films) oder formaler Aspekt des
Ausgangstextes (z.B. die syntaktische Struktur des Originaltitels). Ausgangs- und Zieltext
konnen aus diesem Grund vollig verschiedene Funktionen erfillen, Formen haben und
Adressaten ansprechen.™ So erhielt dieser Spielfilm in funf Kulturen funf grundsitzlich

verschiedene Titel:

Sait-on jamais... — Spuren in die Vergangenheit
— No Sun in Venice [USA]
— Un colpo da due miliardi [I]
— Uma Aventura em Veneza [PT]

Im diaskopischen Typ sicht Prun¢ die Zukunft der Translation, die er ,,Cybet-translation” "’

nennt. In der globalen Kommunikation wurden ,maB3geschneiderte, an Ausgangstexte
locker angebundene Translate von der Ausnahme zum Regelfall.“'** Bei den Translatoren
von Filmtiteln wird dieses dynamische Ubersetzungsmodell von Beginn an praktiziert, wie

das Korpus belegt.

Prun¢s Entwurf einer Translationstypologie eignet sich mit der eingangs genannten Ein-
schrinkung sehr gut fir die Untersuchung von Titeln: sie ist praxisnah entwickelt und sehr
engmaschig strukturiert, so dass sich mit ihr besser als mit den bisher bekannten und
genannten Konzepten simtliche auftretenden Ubersetzungsbeziehungen von Filmtiteln
beschreiben lassen. Daher wird diese Klassifikation die Basis der in dieser Arbeit zu vollzie -

henden Analyse sein.

% Vgl. Pruné 2000: 53 fF,
7 Prunc 2000: 55.
138 Prun¢ 2000: 56.
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3.3  Abgrenzung: Ubersetzung und Umtitelung

Wenn interlinguale Umtitelungen wie von Prun¢ unter den Oberbegriff "Translation'
gestellt werden, heiB3t das dann automatisch, dass sie in jedem Fall Ubersetzungen sind? Bei
Titelpaaren wie dem folgenden Beispiel [4] verneint das selbst der linguistisch ungebildete
Kinoginger. Ein Fall wie Nr. [2] wird dagegen sehr wohl als Ubersetzung angesehen. Beim
Titelpaar [3] fillt die Entscheidung jedoch nicht leicht: inhaltlich sind Beziige zu erkennen,
doch weder Lexik noch Syntax stimmen tiberein. Wie werden dariiber hinaus Titelpaare
behandelt, die Zusitze erhalten wie das Beispiel [5], die Reduktionen und andere Eingriffe
in die Originalstruktur erfahren oder die nicht Gibersetzt werden [1]?

L'amour fou — Amour fou [D] [1]

Le miracle des loups — Das Mirakel der Wolfe [2]

Sans toit ni loi — Vogelfrei [3]

Oscat — Louis der Traumtinzer [4]

Agent trouble — Agent Trouble — Mord aus Versehen [5]

Worin die Grenzen dieser finf Titelrelationen liegen, unter welchen Bedingungen Neutitel
als Ubersetzungen gelten und wann von Umtitelungen gesprochen werden sollte, soll nun

anhand von Schreitmiillers Minimalanforderungen an Ubersetzungen'” geklirt werden.

Eine Ubersetzung verlangt zunichst einen Awusgangstext. Obwohl dieser im Originaltitel
immer vorliegt, kann der Neutitel auch auf der Basis eines Arbeitstitels oder eines inhaltli-
chen Aspektes des Ko-Films formuliert werden.'” Zur Rolle des Originaltitels befragte
Schreitmiuller mit der Neutitelfindung befasste Personen. Sie gaben an, dass sie den Origi-
naltitel als Anregung nutzten, er sie aber zu nichts verpflichte; wenn moglich, werde ein ver-
gleichbarer Titel gewihlt (12 Antworten); seltener wurde genannt, der deutsche Titel misse
den Sinn des Originals wiedergeben (4 x); in keinem Fall blieb der Originaltitel aber ginz-

141

lich unberticksichtigt.'"! Je mehr der Neutitel semantisch vom Originaltitel abweicht, desto

cher stellt er eine Umtitelung dar.

% Vagl. Schreitmiiller 1994: 280 ff.
0 Vgl. Schreitmiiller 1994: 343 f.
" Vagl. Schreitmiiller 1994: 352.
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Erfordetlich ist zudem ein Ubersetzer'™. Fiir die Formulierung von Filmtiteln kénnen diverse
Personen oder Personengruppen verantwortlich sein: Regisseure, Synchronregisseure, Pro-
duzenten, Textautoren, Marketingberater, Geschiftsleitungen, Werbeagenturen, Presseab-
teilungen, Muttergesellschaften u.a.m.' Es fillt auf, dass in der Regel gar kein ausgebildeter

Ubersetzer oder Ubersetzungswissenschaftler beteiligt ist.'

Dieser Ubersetzer verfolgt bestimmte Ziek. Ob es sich dabei um die Vorgaben eines Auf-
traggebers handelt oder der Translationszweck selbst erschlossen werden muss, ist unerheb-
lich."* Schreitmiiller befragte auch mehrere Ubersetzer nach ihren Intentionen bei der Neu-
titelfindung. Diese nannten als hdufige Ziele, einen mdglichst attraktiven Neutitel zu finden
(11 Antworten), die Nihe zum Originaltitel zu bewahren (6 x) und einen originellen Neuti-
tel zu finden (4 x). Keiner der Befragten gab an, mit dem Neutitel méglichst genau tber
den Film informieren zu wollen.'* In der Praxis werden Neutitel folglich in einem Konti-
nuum aus Attraktivitit, Treue, Originalitit und Information formuliert. Dabei geht die Ten-
denz zugunsten der Appellfunktion eindeutig zum attraktiven Neutitel und die eigentlich

ebenso wichtige Informationsfunktion wird geradezu systematisch vernachlissigt.

Zwingend fiir eine Ubersetzungstelation ist weiterhin ein Zzelext. Dieser unterliegt folgen-
den Mindestkriterien:

a) er ist das Ergebnis eines Ubersetzungsvorganges,

b) er ist in einer anderen Sprache als der Ausgangstext abgefasst,

c) er ist nicht identisch mit dem Ausgangstext.'"’

Die Anforderungen an eine Ubersetzung sind nach Schreitmuller:

- mindestens ein Element des Originaltitels ist kontextfrei iibersetzt (Ubetlappung),

2 Im Sinne der Klarheit der folgenden Ausfithrungen werden hier vorrangig die Bezeichnungen 'Ubet-

setzer' und 'Ubersetzung' verwendet. Dass auch Fachfremde Titel formulieren und statt 'reinen’
Ubersetzungen auch Umtitelungen entstehen, mége bitte im Hinterkopf behalten werden.

" Val. Schreitmiiller 1994: 287 f.

' Diese Abwesenheit ausgebildeter Translatoren bei der Ubertragung von Texten in einen anderen
Sprach- und Kulturraum bemingelt auch Christiane Nord bei der Vielzahl von Bibelibersetzungen
vor ihrer eigenen im Jahr 1999. Vgl. Nord 2004: 183.

> Vgl. Notd 1993: 15.

6 Vgl. Schreitmiiller 1994: 351.

" Vagl. Schreitmiiller 1994: 289.
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- Original- und Neutitelelemente teilen sich mindestens ein Wortfeld (Ahnlichkeit),
- die Rezipienten des Originaltitels konnten den Neutitel erraten (Vorhersagbarkeit),
- Rucktbersetzbarkeit des Neutitels in das Original,

- Wiedererkennbarkeit der Translatrelation zwischen Original- und Neutitel,

- Original- und Neutitel beziehen sich auf denselben Aspekt des Ko-Films (Fokusiiberein-

stimmung).'*

Vor allem die Anforderungen an den Zieltext sind es, denen mancher Filmtitel nicht
gerecht wird: das Kriterium a) 'Ergebnis eines Ubersetzungsvorganges' muss beim eingangs
genannten Beispiel [4] infrage gestellt werden: der Neutitel erfillt keine der Anforderungen
an eine Ubersetzung. Beispiel [3] hingegen lisst zumindest eine Fokusiibereinstimmung er-
kennen. Der Sprachwechsel b) findet, wie das Titelpaar [1] zeigt, nicht immer statt. Beispiel
[5] kombiniert den untibersetzten Originaltitel mit einem neuen Element. Das letzte Krite-
rium c) 'nicht identisch mit dem Ausgangstext' kann auch vom Beispiel [1] widetlegt wert-
den. Die Beispiele belegen einerseits, dass Neutitel nicht zwangsldufig Zieltexte sind, sie zei-

gen aber auch, dass die Zieltextfrage nicht immer eindeutig beantwortet werden kann.

Als weiteres Kriterium muss seitens der Rezipienten Akseptanz fiir eine Ubersetzung beste-
hen. Diese orientiert sich an den jeweils herrschenden Vorstellungen von Ubersetzungen.'*
Zwischen Original- und Neutiteln wird von der Allgemeinheit eine Ubersetzungsrelation
erwartet. Da Titel wegen ihrer Kiirze leicht vergleichbar und Originaltitel einfach zu recher-
chieren sind, kann die Ubersetzungslésung schnell Gberpriift werden. Ein Neutitel wird
cher als Ubersetzung akzeptiert, je niher er im Wortlaut dem Originaltitel ist."™ Von den
hier aufgefiihrten Beispielen wird die [2] mit Sicherheit als Ubersetzung akzeptiert, die [4]
sicher nicht; bei der [3] gehen die Meinungen vermutlich auseinander, die Ablehnung wird
wohl tiberwiegen. Henning von Kigelgen illustriert den enormen Diskussionsbedarf zum
Thema '"Akzeptanz' anschaulich, indem er in seiner Bibliographie zur Problematik der Film-
titeliibersetzung zahlreiche Artikel mit Uberschriften wie ,,Diagnose: Titelitis. Uber den
Unfug der Film-Umtitelungen®, ,,Wie deutsche Verleiher die Titel auslindischer Filme ver-
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falschen® oder ,,Umtitelungen stiften Verwirrung* versammelt.”” Das Hauptproblem der

" Vgl. Schreitmiiller 1994: 304 ff.
149 Vel. Pruné 2000: 11.

10 Vgl. Schreitmiiller 1994: 291 ff.
1 Vagl. von Kiigelgen 2003.
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Akzeptanz ist, dass weder die 'vorherrschenden Vorstellungen' noch die 'Allgemeinheit’, der
'gesellschaftliche Konsens' und die 'Konventionen' festen Maf3stibe vorgeben. Akzeptanz

ist graduell, kontextabhingig und subjektiv.

Ein gemeinsamer Ko-Text ist eine letzte und titelspezifische Anforderung fiir eine Uberset-
zungsrelation. Die Besonderheit bei Filmtiteln liegt in dem weniger engen semantischen
Bezug zwischen Titel und Ko-Film als bei Titeln rein verbaler Ko-Texte. Meist ist er vor-
handen, da Titel in der Regel auf Aspekte des Films verweisen.' Nur selten ist kein
Zusammenhang zwischen dem Titel und seinem Ko-Film zu erkennen, beispielsweise wenn
ein Titel so allgemein formuliert ist, dass er verschiedenen Filmen zugeordnet werden
konnte oder der Titeltexter die Rezipienten herausfordern moéchte, die Verbindung selbst zu

finden.

Die vorangegangenen Darlegungen sollten verdeutlicht haben, dass durchaus Unterschiede
zwischen Ubersetzungen und Umtitelungen existieren, eine klare Trennung aber nicht mog-
lich ist. Die generellen Kriterien "Ausgangstext, 'Ziele' und gemeinsamer 'Ko-Text' sind
dabei unproblematisch. Das Kriterium der Publikumsakzeptanz ist jedoch sehr einfluss-
reich und die Anforderungen an den Zieltext zu streng fiir viele Neutitel. Auch die Tatsa-
che, dass kaum eigentliche Ubersetzer am interlingualen Titeltransfer beteiligt sind, konnte
dazu beitragen, dass die Zahl der Umtitelungen die der Ubersetzungen so deutlich iiber-

steigt, wie das 4. Kapitel aufzeigen wird.

Im Rahmen der nun folgenden Translationstypologie wird die Bandbreite der im Korpus
beobachteten Titelrelationen detailliert vorgestellt und auf ihren Status als Ubersetzung

oder Umtitelung tiberpriift.

3.4 Filmtitel im interlingualen Transfer

Im Zuge einer interlingualen Ubersetzung oder Umtitelung treffen stets drei Bezugsgroen
aufeinander: der Originaltitel, sein Ko-Film und die Rezipienten der Zielsprache mit ihrem

kulturellen Hintergrund. Da Filmtitel sehr kurze Texte sind, kann der Ubersetzer bei der

152 Vel. Schreitmiller 1994: 298.
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Formulierung des Neutitels nicht alle drei Gréflen gleichermallen berticksichtigen, sondern
muss oft einer den Vorrang einrdumen. In der Regel dominieren die Erwartungen der Rezi-
pienten, da von ihrer Gunst abhingt, ob der Film kommerziell erfolgreich wird. Nach
Schreitmillers Einschitzung sind die Beziige zum Film und zum Originaltitel tendenziell
von untergeordneter Bedeutung'”, allerdings ist nur sehr aufwindig zu tberprifen, wie eng

der Bezug eines jeden Titels zum Filminhalt tatsdchlich ist.

Im Einflussbereich von Originaltitel, Ko-Film und den Publikumserwartungen kénnen des-
halb verschiedene Wege zum Neutitel fithren, die im vorherigen Kapitel bereits in Beispie-
len angedeutet wurden. Ausgehend von Pruncs Translationstypologie leitet Bouchehri finf
grundlegende Strategien fir die Ubertragung von Filmtiteln ab, die ich Uibernehme und
auch auf mein Korpus anwenden werde. Dies begriinde ich damit, dass diese Strategien das
gesamte Spektrum der Beziehungen zwischen den untersuchten Titeln abbilden und ihre

Relationen untereinander sehr gut beschreiben.

3.4.1 Titelidentititen

Die Beibehaltung des Originaltitels fiir die zielsprachliche Version des Filmwerks entspricht
Prun¢s Nulltranslation. Vor allem bei englischen Titeln ist dieser Translationsverzicht
gesellschaftlich allgemein akzeptiert. Die Griinde fiir die unveranderte Entlehnung des Ori-
ginaltitels liegen zum einen im erleichterten Absatz von Merchandising-Produkten mit
einem einheitlichen Logo und Schriftzug. Zum anderen soll eine Appellfunktion, die sich in
der Ausgangskultur bewihrt hat, in die Zielkultur ibertragen werden — wenn auch mit
anderen Mitteln. Fremdsprachliche Titel vermitteln oft ein exotisches Flair und wenn der
Originaltitel in der Zielkultur die gewlnschten Assoziationen erzeugt, kann er beibehalten
werden. Allerdings ist zu beachten, dass der Originaltitel in der Ausgangssprache die ver-
schiedenen Aspekte der Informationsfunktion voll entfalten kann — in der Zielkultur gehen
aufgrund von Sprachproblemen hiufig Informationen verloren, was durch die Attraktivitat

der Originalsprache kompensiert werden soll."*

Beim Sprachenpaar Franzosisch und Deutsch lassen sich Titelidentititen nur zu 1,6 Pro-
zent, also sehr selten, beobachten. Ein GrofBteil des deutschen Publikums stot bei franzo-
sischen Titeln vermutlich auf Verstindnisprobleme. Bei den wenigen dokumentierten Iden-

tititen wird zur Verstindniserleichterung mitunter auf Artikel und diakritische Zeichen

133 Vgl. Schreitmiiller 1994: 248.
5% Vgl. Bouchehti 2008: 65 ff; vgl. Schreitmiiller 1994: 326; vgl. Kurz 2006: 45 f.
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zugunsten der im Deutschen tblichen Typologie verzichtet; Abkiirzungen werden ausge-
schrieben:

Hotel du Nord — Hotel du Nord

Mr. Klein — Monsieur Klein

Bei Zufallsidentititen fallen das Original und die Ubersetzung zusammen und auch der
Sinn stimmt grundlegend tberein. Titel, die lediglich aus Zahlen, Figennamen, geographi-
schen Bezeichnungen, in beiden Sprachen genutzten Fremdwortern oder bekannten For-
mulierungen bestehen, umgehen mogliche Verstindnisschwierigkeiten. Bedeutungsveriande-
rungen oder -nuancen und Funktionsverschiebungen sind jedoch tblich."

Ricky [F] / [D] / [AR]

Taxi [F] / [D] / [PT]
Bonsoir Paris [F] / [D]

Da die Titelidentititen zu keinem neuen oder nur minimal vom Original abweichenden
Zieltext fiihren, konnen sie weder als Ubersetzung noch als Umtitelung aufgefasst werden

und bilden als untibersetzte Titel eine eigene Kategorie.

3.4.2 Titelanalogien

Diese Rubrik fasst Prun¢s homologe und analoge Translation zusammen. Die einfache
Struktur und Kiirze vieler Titel lassen homologe Ubersetzungen zu. Analoge Ubersetzun-
gen unterscheiden sich von ihnen lediglich durch leichte Anpassungen im Rahmen der
Wortbildungsregeln oder Ersetzungen durch Aquivalente. Titelanalogien entsprechen den
tiblichen Vorstellungen von Ubersetzungen. Funktionsverschiebungen oder -verluste auch
sind bei solchen einfachen Lehniibersetzungen méglich. Im untersuchten Korpus stellen

Analogien mit mehr als einem Viertel (26,3 %) den zweithaufigsten Translationstyp dar.

Auch bei wortlichen Ubersetzungen kénnen sprachliche Muster wie rhetorische Figuren,
Wortspiele [1], Alliterationen [2], Polysemien, Reime [3] und Rhythmen, beim Transfer ver-
loren gehen [a] oder entstehen [b]. Mit dem Verlust der poetischen Wirkung kann auch die
Appellfunktion geschwicht werden."

Le thé au harem d'Archiméde” — Tee im Harem des Archimedes [1a]

Chacun sa chance — Jedem seine Chance [2a]

1% Vgl. Schreitmiiller 1994: 328.
136 Vgl. Bouchehti 2008: 69 f.
57 Ausgesprochen dhnlich wie 'le théoréme d'Archiméde' und damit polyvalent.
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Le jeu avec le feu — Das Spiel mit dem Feuer [3a]

Le diner de cons — Dinner fiir Spinner [3b]

Eigennamen von Personen oder Orten bewegen sich im Grenzgebiet zwischen Titelidenti-
titen und -analogien. Ubersetzungen liegen vor, wenn z.B. die Konjunktionen in Adelstiteln
transferiert werden. Unsicherheit herrscht jedoch, wenn solche Indizien fehlen. Werden ein-
zelsprachtypische diakritische Zeichen angepasst, kann das einer Ubersetzung geschuldet
sein, einer Vereinfachung im Interesse der Drucktechnik oder einer Anpassung an die Aus-
sprache.

Cyrano de Bergerac — Cyrano von Bergerac

— Cyrano de Bergerac [ES]
Jésus de Montréal — Jests de Montreal [AR]

Unter die Kategorie der Titelanalogien fallen auch fremdsprachige Neutitel fir den deut-
schen Markt. Seit den 80er Jahren, deutlich gehduft jedoch in den letzten zehn Jahren, wer-
den franzdsische Produktionen unter englischsprachigen Neutiteln in Deutschland aufge-
fithrt. Die Griinde dafir sind vielfaltig und nicht immer leicht ersichtlich. In zunehmendem
Maf3e werden kostspielige Kinofilme von internationalen Crews produziert und erhalten
von vorn herein englische Original- oder Arbeitstitel. Haufiger scheinen sich die deutschen
Titelgeber an den Neutiteln fiir den anglophonen Markt zu bedienen [4]. Alternativ kann
ein englischer Titel fir den deutschen Markt gewihlt werden, der vom offiziellen englisch-
sprachigen Neutitel abweicht, aber eine analoge Ubersetzung des Originaltitels mit dem
leichter verstindlichen englischen Grundwortschatz darstellt [5].
Le transporteur — Transporter [USA]
— The Transporter [D] [4]

Haute Tension — Switchblade Romance [eng].]
— High Tension [D] [5]

Es ist zu vermuten, dass englischsprachige Neutitel ihren Ko-Filmen ein internationaleres
Flair verleihen sollen, als es franzdsischen oder deutschen Titeln zugetraut wird. Ein
erstaunlicher Nebeneffekt ist, dass sich das Publikum unter einem anglophonen Titel eher

einen US-amerikanischen als einen britischen Film vorstellt.

Wie an den Beispielen deutlich wurde, sind Titelanalogien klassische (Jbersetzungen, die

alle Kriterien fiir einen Zieltext erfiillen: es findet ein Sprachwechsel statt, der Uberset-
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zungsvorgang ist klar nachzuvollziehen und der Bezug zum Originaltitel sehr deutlich
erkennbar. Dennoch fithren Titelanalogien nicht immer zu funktionsgerechten Neutiteln.

Wechsel der poetischen, Appell- und Informationsfunktion wurden ersichtlich.

3.4.3 Titelvariationen

Titelvariationen umfassen dialogisch und trialogisch tbersetzte Titel, bei denen syntaktische
und semantische Eingriffe in den Originaltitel vorgenommen werden. Auch wenn diese mit
beabsichtigter Funktionskonstanz begriindet werden, verschieben sich im Zuge des inter-

kulturellen Transfers oft auch die Funktionen.

Hiufig werden Titelvariationen als 'falsche Ubersetzungen' diskreditiert. Kulturelle Diffe-
renzen bestimmen jedoch die Mirkte und in verschiedenen Kulturrdumen herrschen unter-
schiedliche Vorstellungen davon, was einen werbewirksamen Titel ausmacht.'” Angesichts
der hohen Produktionskosten eines Films miissen Titel vorrangig die Werbefunktion erfiil-
len.”™ Als generelle Tendenzen lassen sich bei der Formulierung von Neutiteln daher eine
Verstirkung von Aktivierungsstrategien, d.h. ein Streben nach mehr Aufmerksamkeit, und
der Einsatz von Verstindniserleichterungen mit dem Ziel der besseren Einprigsamkeit
beobachten.'” Im votliegenden Korpus folgen die Variationen mit 20,7 Prozent dicht auf

die Analogien.

Variationen koénnen in drei Gruppen unterteilt werden: Abwandlungen, Reduktionen und

Erweiterungen.

Abwandlungen'”' untetliegen z.B. Eingriffen in der Interpunktion, Akzentsetzung, im Tem-
pus, der Wortreihenfolge oder dem Numerus. Originaltitel und Translat sind inhaltlich
nahezu identisch, doch die syntaktische Struktur wurde verdndert [1]. Méglich sind auch
Verinderungen des Originaltitels, um dem zielkulturellen Rezipienten das Verstindnis zu
erleichtern [2]. Ziel solcher Abwandlungen ist eine Erhéhung der Attraktivitit fir das Ziel-
publikum durch die Anpassung der Appellfunktion an die Erwartungen der Zielkultur.

Durch Abwandlungen kann eine Dramatisierung erzeugt werden [3]. Kulturspezifika wer-

%% Vgl. Moser 2002: 75.

% Vgl. Bouchehti 2008: 71 ff.

190 Vgl. Schreitmiiller 1994: 321; vgl. Schubert 2004: 254.
1! Vgl. Bouchehri 2008: 73 ff.
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den durch Generalisierung aufgelost [4] oder allgemeine Konzepte genauer bestimmt, wenn
sie in der Zielsprache als bekannt vorausgesetzt werden kénnen [5]:

Je vais bien, ne t'en fais pas — Keine Sotrge mir geht's gut [1]

99 francs — 39,90 [2]

Les aventures d'Arséne Lupin — Arséne Lupin, der Millionendieb [3]

Escale a Orly — Zwischenlandung in Paris [4]

La graine et le mulet — Couscous mit Fisch [5]

Im letzten Beispiel wurde davon ausgegangen, dass die deutschen Rezipienten 'Couscous'
kennen, die 'Meerbarbe' hingegen nicht. Das allgemeine 'graine' wurde daher spezifiziert,
um den Bezug zur nordafrikanischen Esskultur deutlicher herauszustellen, wihrend 'mulet’

zu 'Fisch' vereinfacht wurde.

Eine weitere Option sind Reduktionen. Hier wird der tbersetzte Titel durch das Entfernen
von Informationen verkiirzt. Die Vereinfachung komplizierter Gefiige oder unklarer Kul-
turspezifika soll die Verstindlichkeit und Einprigsamkeit erhéhen. Eine simple Sonderform

ist die Weglassung von Artikeln.'®

L'événement le plus important depuis que I'homme a marché sur la lune — Das bedeu-
tendste Ereignis

Crustacés & coquillages — Meeresfriichte

Erweiterungen von Originaltiteln im Rahmen der Titelvariationen dienen dazu, in der Ziel-
sprache Informationen hinzuzuftigen. Beispielsweise werden unklare Polysemien aufgeklirt
[6] und Kulturspezifika oder Eigennamen ausgeschmiickt oder prizisiert [7]. Auf diese
Weise wird der Erhalt der Informationsfunktion im Neutitel gewihrleistet. Dabei sollten
die Erginzungen nicht zu viel vorwegnehmen oder eine Ritselhaftigkeit autheben [8].
Erweiterungen dienen oft der Verstirkung von Emotionen [9]. Einfache Erweiterungen
erfolgen durch den Zusatz eines Artikels oder schlicht durch Verdopplung [10].'®

Belle maman — Meine schéne Schwiegermutter [6]

Moliere — Die Liebesabenteuer des Herrn Moliere [7]

Le monte-charge — Im Fahrstuhl fuhr der Tod [§]

Andalousie — Sehnsucht nach Andalusien [9]
Le sucre — Zucker, Zucket! [10]

162 Vgl. Bouchehti 2008: 75 f; vgl. Schubert 2004: 242 f.
1 Vgl. Bouchehti 2008: 77 f; vgl. Schubert 2004: 245.
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Titelvariationen aller Kategorien kénnen zu Perspektivverschiebungen [11] und sogar zum
Ausdruck des Gegenteils [12] der urspriinglichen Titelaussage fihren. Die fur die Informa-
tionsfunktion verantwortlichen Inhalte werden dann anders gewichtet. In diesen Fallen
tbernimmt der Ko-Film die Rolle des Ausgangstextes vom Originaltitel. Die Kontaktfunk-
tion tritt in diesen deutschen Neutiteln in den Vordergrund: beim Beispiel [11] durch das
Possessivpronomen in der 1. Person, im Beispiel [13] durch Austausch der agierenden
Hauptstadt.
L'homme de sa vie — Der Mann meines Lebens [11]

La dame aux camélias — A Lady Without Camelias [USA] [12]
Allo Berlin? Ici Paris! — Hallo hallo! Hier spricht Berlin! [13]

Als Variationen gelten auch Neologismen, solange der Bezug zum Originaltitel noch deut-
lich zu erkennen ist. Diese wirken wie auch Anachronismen und die Umgangssprache als
Normbruch beztglich der Erwartungen an schriftliche Texte. Da Neologismen immer ein
einzelsprachliches Phinomen sind, wire ein analoges Ubersetzen aufgrund der bisherigen
Nichtexistenz des Lexems sowohl in der Ausgangs- als auch in der Zielsprache unméglich.
Eine dialogische oder trialigische Ubersetzung, die in Form und Inhalt freier ist, kann
jedoch realisierbar sein, wobei beim Anspruch an die Funktionskonstanz mitunter Abstri-
che zu machen sind. Die folgenden Beispiele stellen Neologismen in den Neutiteln dar, die
dank ihrer Kreativitit die Appellfunktion gegeniiber den Originaltiteln noch verstirken.
Anstelle eines Funktionsverlustes fand hier sogar eine Aufwertung statt. Aspekte wie Ein-
zigartigkeit, Einfallsreichtum und die Herausforderung des Lesers, die neue Bedeutung tber
Beziige zum Bekannten zu erschlieBen sowie die Seltenheit von Neologismen werden vom

Publikum oft geschitzt und verschaffen dem Filmwerk ein gesteigertes Interesse.'*

Les ripoux — Il commissadro [I]
L'arnacoeur — 1l truffacuori [I]
Les compéres — ComDads [USA]

Auch umgangssprachliche Wendungen werden hiufig variiert tibersetzt. Funktionsgerech-
tigkeit wird eher erreicht, wenn die Wendung der Ausgangssprache durch eine funktional
entsprechende Wendung der Zielsprache ersetzt wird.

S'en fout la mort — Scheil3 auf den Tod

— Al diavolo la morte [1]

1% Vagl. Schreitmiiller 1994: 199 ff.
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Konventionalisierte Titel, beispielsweise von literarischen Vorlagen, bewegen sich im Uber-
gangsbereich zwischen Titelanalogien und -variationen. Sie werden zwar abgewandelt, den-
noch sind sie eindeutig zuzuordnen, wiederholbar und vorhersagbar. Dies erklirt sich mit
der langen Tradition der iibersetzten Titel. Die Gewohnung der Rezipienten an den immer
wiederkehrenden Wortlaut wiirde viele zu der gleichen Ubersetzung veranlassen, auch wenn
diese nicht wortwortlich ist. Die anfingliche Irritation, die eine neue analoge Ubersetzung
angesichts einer gewohnten Variation auslost, verdeutlichen die beiden Titel von Dostojew-
skis Roman: Schuld und Siibne und Verbrechen und Strafe. Der erste folgt einer langen literari-
schen Tradition, wihrend der zweite zwar wortlicher Gbersetzt ist, anfinglich jedoch etwas
Gewohnung verlangte. Ahnlich verhilt es sich mit diesen Mirchentiteln:
La petite marchande d'allumettes — Das kleine Madchen mit den Schwefelhdlzern

— The Little Match Girl [engl.|
— A Pequena Vendedora [PT]

Dem danischen Originalmirchen Den /lille Pige med Svovistikkerne entspricht der deutsche
Titel inhaltlich und formal am genauesten, gefolgt vom englischen, bei dem lediglich die
Wortstellung abweicht. Im franzosischen Titel wird das 'kleine Midchen' zur 'kleinen Hind-

lerin' und im portugiesischen fehlen der 'kleinen Verkiduferin' sogar die Schwefelhdlzer.

Titelvariationen liegen an der Schwelle zwischen Ubersetzungen und Umtitelungen. Viele
Minimalanforderungen an Ubersetzungen erfiillen sie. Allerdings kann es betrichtliche Dif-
ferenzen beziiglich der syntaktischen Nihe zum Originaltitel geben. Mit Zunahme der
Abweichungen, z.B. durch Erweiterungen und Reduktionen, sinkt die Akzeptanz der Rezi-
pienten, den Neutitel als Translat des Originals anzuerkennen. Klare und von der Allge-
meinheit akzeptierte Grenzen lassen sich angesichts der Titelvielfalt, der individuellen Tole-
ranzbereitschaft und der Gewohnungseffekte freilich nicht abstecken. Da sich innerhalb der
Variationen dialogische und trialogische Translation vermischen, kann generelle Funktions-
konstanz in der Praxis kaum durchgesetzt werden, wie viele Beispiele zeigen konnten. Wird
auch auf Funktionsgerechtigkeit verzichtet, so vollzieht sich der Schritt von der Uberset-

zung zur Umtitelung,
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3.4.4 ‘Titelinnovationen

Hier findet sich die diaskopische Translation wieder, von Bouchehri als Titelneubildung
ohne Aquivalenzbeziehung zwischen Ausgangs- und Zieltext beschrieben.'®® Derartige
Umtitelungen werden vorgenommen, wenn die Appellwirkung nur schwer wortlich zu
transferieren ist, z.B. wenn Konnotationen in der Zielkultur nicht funktionieren. Ein weite-
rer Grund ist eine gewiinschte Verstirkung der Appellfunktion, obwohl eine treuere Uber -
setzung moglich wire. Deutsche Neutitel sind hiufig expliziter oder emotional aufgeladener

als ihre Originale.'®

Im Regelfall besteht kein nennenswerter Zusammenhang zwischen Original- und Neutitel,
gewisse Beziige zum Originaltitel sind jedoch auch bei den Titelinnovationen nicht ausge-
schlossen. Die syntaktische Struktur des Originaltitels kann wieder aufgegriffen werden [1].
Eine lautliche Ahnlichkeit kann beibehalten werden [2]. Einzelne Elemente oder Schliissel-
worte des Originaltitels konnen erhalten bleiben. Haufiger wird ein Wortfeld des Originals
im Neutitel durch ein semantisch verwandtes Wort aufgegriffen [3]. Die Syntax der Neutitel
wird gern an bekannte Titelmuster angelehnt [4a+b]. Titelinnovationen kénnen dramatisie-
ren [5] oder seltener Spannung aus einem dramatischeren Originaltitel nehmen [6].

Les favoris de la lune — Ritter der Finsternis [1]

Rue des Prairies — Rue de Paris [USA] [2]

Les 1001 nuits — Scheherazade [UK] [3]

La soupe aux choux — Louis und seine au3erirdischen Kohlkopfe [4a]

Le gendarme et les gendarmettes — Louis und seine verriickten Politessen [4b]

Un printemps a Paris — T6dliche Diamanten [5]

Deux jours a tuer — Tage oder Stunden [0]

Mit derartig eklatanten Abweichungen zwischen Original- und Neutitel gehen erwartungs-
gemil} entsprechende Funktionsverschiebungen einher. Das Beispiel [2] aus den USA ver-
starkt die Appellfunktion durch die Einbeziechung des Namens der franzosischen Haupt-
stadt in einen exotisierenden franzdsischsprachigen Neutitel — zulasten der
Informationsfunktion des Originaltitels. Die Beispieltitel [4a+b] nehmen Bezug aufeinander
und schaffen damit einen intertituliren Wiedererkennungswert, den die Originaltitel nicht
besitzen. Dagegen verzichtet der Neutitel [6] auf das dramatische Appellpotential seines

Vorbildes und versucht, auf subtilere Art Interesse fiir den Ko-Film zu erzeugen.

165 Vgl. Bouchehti 2008: 78 ff.
1 Vgl. Schubert 2004: 246 ff.
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Gelegentlich werden Neutitel unabhingig vom Originaltitel wieder in der Ausgangssprache,
allerdings vollig neu und mit geldufigeren Begriffen, formuliert. So soll bei den zielsprachli-
chen Rezipienten der Eindruck des Originaltitels entstehen. Das tatsachliche Original war
jedoch zu schwierig oder wurde vom Texter dafiir gehalten. Als Griinde fiir dieses Verfah-
ren kénnen die Attraktivitit der Originalsprache angesehen werden oder die Bekanntheit
bestimmter Wendungen in der Zielsprache.'”” Die Informationsfunktion wird hier durch die
Appellfunktion ersetzt.

Quand j'étais chanteur — Chanson d'amour [D]

Les scélérats — Vis-a-vis [D]

Im Kapitel 3.4.2 wurden bereits englischsprachige Neutitel der franzosischen Filme aufge-
fihrt. Im Bereich der Titelinnovationen finden sich ebenfalls zahlreiche Beispiele [7]. Aus-
schlaggebend fur diese Titelwahl kann der Arbeitstitel sein [8]. Auch gegenteilig wird ver-
fahren, wenn Filme mit englischen Originaltiteln Neutitel erhalten, in denen franzésische
und deutsche Phrasen kombiniert werden [9].

Mon idole — Bad, Bad Things [D] [7]

Je n'ai tien oublié [OT] / Small Wotld [AT] — Small World [D] [8]
Happy Few — Quartett D'Amour — Liebe, wen du willst [9]

Die syntaktisch und semantisch sehr offene Beziehung zwischen Original- und Neutiteln in
der Gruppe der Titelinnovationen offenbart einige interessante Phidnomene, die den

Abschluss dieses Kapitels bilden sollen.

Die Falle der falschen Freunde kénnte im folgenden Beispiel unterstellt werden. Le passe-
montagne [OT] bezeichnet im Franzésischen eine Sturmhaube. Die englische Ubersetzung
— Mountain Pass scheint naheliegend, doch mit einem Gebirgspass hat das Kleidungsstiick
nichts zu tun. Allerdings erzdhlt der gemeinsame Ko-Film eine Geschichte in den franzdsi-
schen Alpen, in der Berge, Tiler und Pisse das Panorama bilden. Die Wiederaufnahme der
Originallexeme und der inhaltliche Bezug zum Ko-Film rechtfertigen daher durchaus diese

Titelinnovation.

Das nichste Beispiel illustriert, wie Innovationen zu Perspektivverschiebungen in verschie-

denen Neutiteln fithren kénnen. Aus dem Originaltotel Le glaive et la balance machte ein ita-

17 Vgl. Bouchehri 2008: 81; vgl. Schubert 2004: 249.
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lienischer Texter — Uno dei tre, wihrend dem spanischen Publikum die andere Perspektive

vorgelegt wurde: — Dos son culpables.

Dass es sich lohnen kann, simtliche Titel eines Films zu studieren, zeigt das letzte Beispiel.
Wie ein Puzzle ergeben die jeweils unterschiedlich gewichteten inhaltlichen Aspekte des
Films in den einzelsprachlichen Neutiteln ein Gesamtbild, das eine deutliche Inhaltsangabe
des gemeinsamen Ko-Films liefert.

Le ciel sur la téte — Der Himmel brennt

— El ataque viene del espacio [ES]
— O Satélite Misterioso [PT]

Ich kann zusammenfassen, dass Titelinnovationen definitiv keine Ubersetzungen mehr
sind. Dies deutet bereits Bouchehris Definition der Titelneubildungen ohne Aquivalenzbe-
ziehung zwischen Ausgangs- und Zieltext an. Nach Schreitmiiller liegt nicht einmal ein
Zieltext vor, da ohne jegliche Aquivalenzbeziehungen auch kein Ubersetzungsvorgang zZu
erkennen ist. Infolge der fehlenden Néihe mangelt es auch an der Akzeptanz der Rezipien-
ten, die Neutitel als Ubersetzungen anzuerkennen. Wie bereits erliutert, verfolgen die Tex-

ter nicht in jedem Fall die Absicht, einen Neutitel nah am Original zu finden.

Die ginzliche Titelneubildung ldsst sich mit zwei Tendenzen zusammenfassen: Zum einen
dient sie der Verstirkung diverser Aktivierungsstrategien wie Dramatisierung, Wiederer-
kennbarkeit, Sogwirkung einer anderen Sprache, detailliertere Inhaltsangaben wA. Zum
anderen soll das Verstehen erleichtert werden durch Verkiirzungen, Vereinfachungen oder
Verallgemeinerungen. Dass damit auch Funktionsverschiebungen einhergehen, ist nachvoll-
ziehbar. Trotz dieser Problematik stellen die Innovationen die grofite Gruppe im Korpus
dar: aus einem Anteil von 45,1 Prozent kann geschlussfolgert werden, dass Titeliibersetzer
bei fast der Hilfte aller Titel die Neuformulierung einer Ubersetzung vorzogen. Sie nehmen

dabei Funktionsverschiebungen nicht nur in Kauf, sondern streben sie sogar gezielt an.

3.4.5 Hybridformen

Bei diesen Hybriden fiithrt die Kombination mehrerer Translationsstrategien zu Titelgefi-

gen. Sie bestehen iberwiegend aus zwei Gliedern, von denen das erste in der Regel die

Namens- und das zweite die Informationsfunktion ibernimmt.!*®

1% Vgl. Bouchehti 2008: 83 f; vgl. Kurz 2006: 47.
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Vielfiltige Hybridformen lassen sich beobachten: Ein allgemein gehaltener Originaltitel
wird durch den Untertitel prizisiert [1]. Originaltitel werden mit ihrer variierten Uberset-
zung kombiniert [2]. Sie werden verkiirzt und mit einer Innovation kombiniert [3]. Selbst
wenn bereits Originaltitelgefiige vorliegen, konnen diese weiter bearbeitet werden: zuerst
gekiirzt und dann die Kiirzung mit ihrer Ubersetzung verkniipft [4]; nur der Teil mit Wie-
dererkennungswert wird tbersetzt und der andere durch eine Innovation ersetzt [5]; ein Teil
wird identisch tibernommen und der zweite durch eine erklirende Innovation ersetzt [0].
Weitere Kombinationsméglichkeiten sind denkbar.

Au sud des nuages — Au sud des nuages — Funf Walliser Bauern auf Abwegen [1]

Apres vous... — Apres Vous — Bitte nach Thnen [2]

S.A.S. a San Salvador — S.A.S. Malko, im Auftrag des Pentagon [3]

Chacun son cinéma ou Ce petit coup au cceur quand la lumiére s'éteint et que le film com-
mence — Chacun son cinéma — Jedem sein Kino [4]

Les couloirs du temps: Les visiteurs 2 — I visitatori 2: ritorno al passato [I] [5]

Saint-Jacques... La Mecque — Saint Jacques ... Pilgern auf Franzésisch (6]

Bei deutschsprachigen Titelhybriden wird nur in Ausnahmefillen das Originalelement nach-
geschoben. In der spanischen Praxis wird dagegen haufig der Originaltitel hinter die Ubet-

setzung oder Innovation gesetzt:

L'enfant — El nifio ('enfant) [ES]

Normalerweise sollen diese Untertitel das Verstindnis und Interesse férdern. Doch nicht
immer stellt der Zusatz tatsichlich ein Mehr an Information dar. Nicht nur Christoph Schu-
bert beobachtet bei den englisch-deutschen Titelpaaren Nonsens-Untertitel, die semantisch
dermaf3en leer sind, dass sie fiir mehrere Filme verwendbar wiren:'®’

St. Ives — St. Ives — Alles aus Liebe
Gunblast Vodka — Gunblast Vodka — Der unheimliche Killer

Bemerkenswert sind schlieBlich Neutitel, deren Titelgefiige mit einem Umweg tber eine
dritte Sprache entstanden sind. Im folgenden Beispiel ist zu erkennen, dass der englisch-
sprachige Neutitel eine Innovation auf der semantischen Basis des franzosischen Originals
darstellt. Das Element 'bois' wurde tibersetzt, der Kontext ist ein neuer. Nicht der franzosi-
sche Original-, sondern der englische Neutitel diente den deutschen Textern als Grundlage

fir ein Titelgefiige, welches sie um eine dramatisierende Innovation erweiterten.

1 Vagl. Schubert 2004: 250 f.
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Promenons-nous dans les bois — Deep in the Woods [engl.|

— Deep in the Woods — Allein mit der Angst

Da lange und umstindliche Titelgefiige von vielen Rezipienten abgelehnt werden, sollten
sie eigentlich von Titeltextern vermieden werden. Das Korpus weist insgesamt 6,3 Prozent
Hybridtitel auf, doch in den letzten 20 Jahren machen sie einen Anteil von beinahe 13 Pro-
zent aus, und in den vergangenen drei Jahren stiegt ihr Anteil um weitere 3,5 Prozentpunkte
an. Uber die Beweggriinde, die zu Doppeltiteln fiihren, kann spekuliert werden. Unter
anderem soll der Informationsgehalt des Neutitels durch prizisierende Angaben zum Fil-
minhalt gesteigert werden. Unter der zunechmenden Linge eines Titels leidet jedoch die
Einprigsamkeit. Im Sprachgebrauch der Rezipienten werden lange Titel daher oft auf das
einprigsamere der beiden Glieder abgekiirzt — meist ist es das deutschsprachige oder das
kiirzere. Diese Aktivitit kann durchaus vom Texter beabsichtigt sein: wer sich reflektierend
mit einem Text beschiftigt, beweist Interesse und behalt ihn auch linger. Die Kontaktfunk-
tion geht hier einher mit der Appell- und der Informationsfunktion. Auch bei Titelgefigen
kann nur ausnahmsweise von Funktionsgerechtigkeit ausgegangen werden, da ihr eigentli-
cher Zweck ja die Kombination verschiedener Funktionen und damit in der Regel eine Auf-

wertung ist.

Im Rahmen des vorliegenden Kapitels wurden zunichst drei Theorien vorgestellt, die
potentiell fiir die Untersuchung von Filmtitelibersetzungen herangezogen werden kénnen.
Als am besten geeignet hat sich die Translationstypologie von Erich Prun¢ erwiesen, auf
deren Basis alle auftretenden Titelrelationen tbersichtlich und klar fiinf Kategorien zuzu-
ordnen sind. Nachdem der grundlegende Unterschied zwischen Ubersetzungen und Umti-
telungen dargelegt wurde, konnten fiinf verschiedene Strategien vorgestellt werden, die zu
samtlichen im Korpus vertretenen Neutiteln fithren. Die Verteilung der Haufigkeiten der
einzelnen Techniken im Korpus wurde bereits genannt und soll im folgenden Kapitel aus-

fihrlich prasentiert, illustriert und nach Méglichkeit erklirt werden.
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4.  Auswertung des Korpus

4.1  Zur Vorgehensweise und den erfassten Daten

Dieser Untersuchung liegt ein Korpus von 3.187 Titeln franzosischsprachiger Spielfilme'”

zugrunde, die zwischen 1913 und 2011 entstanden, synchronisiert und Gberwiegend mit
deutschsprachigen Titeln versehen in Deutschland aufgefithrt wurden. Alle Angaben wur-
den im ersten Halbjahr 2012 der Internet Movie Database entnommen. In dieser Online-
Datenbank werden neben Informationen zu Kinofilmen auch Daten tber TV-Produktio-
nen und Computerspiele veroffentlicht. Der Umfang der angebotenen Informationen ist
abhingig vom Bekanntheitsgrad der Filme und davon, wie viel Material der IMDb von offi-
zieller (Vetleiher, Beh6rden, Filmindustrie, Presse etc.) und privater Seite (Filmfans) zuge-
tragen wird."”" Die IMDD hat sich nach Anfragen bei der Kulturabteilung der franzésischen
Botschaft, dem Institut Francais und bei Betreibern verschiedener Internetseiten zum fran-
z6sischen Kino und Filmdatenbanken als einzige Quelle herausgestellt, die solche Daten in

diesem Umfang, dieser Aktualitit und Ubersichtlichkeit bereitstellt.

Den 3.187 Originaltiteln steht eine Anzahl von 3.660 Neutiteln aus dem gesamten deutsch-
sprachigen Raum gegentiber: fiir 463 Filme sind zwei Neutitel vermerkt (abweichende Titel
aus Osterreich, der ehemaligen DDR oder Alternativtitel ohne Kennzeichnung); fiinf Filme
tragen drei Titel (aus Ost- und Westdeutschland und Osterreich oder interessante Alterna-
tivtitel ohne Kennzeichnung).'”” Zugunsten der Ubersichtlichkeit wurde bei vielen Mehr-
fachbetitelungen eine Auswahl dieser Alternativen getroffen. Dennoch lassen sich klare
Aussagen iiber die Ubersetzungsstrategien treffen, da lediglich Dopplungen von Translati-
onstypen gestrichen wurden. Bei den zitierten Autoren, die ebenfalls die Héiufigkeit der
Strategien analysierten, wurden keine Alternativtitel erwihnt. Sie untersuchten jeweils einfa-

che Titelpaare, ohne die vorgenommenen Selektionen zu begriinden.

Soweit vorhanden, wurden im Korpus auch englisch-, franzésisch-, italienisch-, spanisch-

und portugiesischsprachige Neutitel dokumentiert, die im Rahmen dieser Ausarbeitung

" Inbegtiffen sind neben den tiberwiegenden franzosischen Produktionen auch einzelne belgische,
schweizerische, kanadische und nordafrikanische Eigen- und Koproduktionen mit Frankreich.

Aus diesem Grund ist die Aussagekraft der Entwicklung der Ubersetzungsstrategien mit leichten
Einschrinkungen verbunden. In vielen Fillen ist nicht mehr nachzuvollziehen, wann genau ein Film
samt Titel Gbersetzt worden ist. In der Regel vergehen nur ein bis zwei Jahre bis zur Umtitelung; in
der Vergangenheit sind lingere Zeitspannen anzunehmen, vor allem bei den Filmen, die in den spi-
ten 30er und 40er Jahren gedreht wurden und erst nach dem Zweiten Weltkrieg Gibersetzt wurden.
Tatsichlich sind deutlich meht Neutitel im Umlauf, da zahlreiche Filme im Laufe der Zeit in ver-
schiedenen Formaten unter anderen Titeln erschienen sind.
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jedoch nur beispielhaft in die Betrachtung einbezogen wurden und nicht Bestandteil der
folgenden Auswertung sein werden. Im vorgegebenen Umfang wire das nicht zu leisten;
das gesamte Korpus kann jedoch als Grundlage fir zukiinftige Analysen dienen. Auch in
den anderen Sprachen existieren zahlreiche Mehrfachbetitelungen, beispielsweise englische
Titel aus den USA und GroBbritannien. Hier wurde ebenfalls streng selektiert, da die Ana-
lyse der franzésischen und deutschen Filmtitel im Vordergrund stehen sollte. Ziel war nicht
die Prisentation des Variantenreichtums der einzelnen Sprachriume, sondern die Demons-

tration einer exemplarischen Ubersetzungslésung.

Dem Korpus kénnen weiterhin das Entstehungsjahr und der Regisseur jedes Films ent-
nommen werden. Als Ziffer verschlisselt steht vor jedem deutschen Neutitel zudem der

Translationstyp: [1] Titelidentitit; [2] -analogie; [3] -variation; [4] -innovation; [5] Hybrid.

4.2  Auswertung der Translationsstrategien

Das folgende Diagramm bildet den prozentualen Anteil der finf herausgearbeiteten Trans-
lationstypen ab. Daran ldsst sich sowohl die Verteilung der einzelnen Techniken im Gesamt-
zeitraum ablesen als auch in fiinf Epochen von jeweils zwei Jahrzehnten gegliedert — und
damit die Entwicklung im Laufe des vergangenen Jahrhunderts. Die horizontale Achse
zeigt die Verteilung der Ubersetzungsstrategien in der Zeit an. Die vertikale Achse ist in
Zehner-Schritte unterteilt; an ihr sind die prozentualen Werte der Ubersetzungsstrategien
abzulesen. Die erste Balkengruppe fasst den gesamten untersuchten Zeitraum von 98 Jah-
ren zusammen. Sie bildet die Durchschnittswerte der folgenden Daten ab. Die zweite Bal-
kengruppe gibt die Verteilung in den ersten 20 Jahren von 1913 bis 1932 wieder. Die dritte
Gruppe steht fir die folgenden zwei Jahrzehnte von 1933 bis 1952 u.s.w. Die letzte Gruppe
stellt die jingsten Entwicklungen seit 1993 dar, aus denen sich auch Tendenzen fur die
Zukunft ableiten lassen. Die einzelnen Perioden werden in den folgenden Kapiteln kurz

filmhistorisch charakterisiert und auf die Haufigkeit der Translationstypen hin ausgewertet.
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Abbildung 1: Ubersicht der Verteilung der Translationstypen

4.2.1 1913 bis 2011

Im gesamten Zeitraum von 98 Jahren wurden 3.187 franzosische abendfiillende Spielfilme

im deutschsprachigen Raum unter 3.660 Neutiteln aufgefthrt.

Typ absolut | prozentual
Titelidentititen 57 1,6
Titelanalogien 963 26,3
Titelvariationen 756 20,7
Titelinnovationen 1652 451
Titelgefiige 232 6,3
Summe 3660

Tabelle 1: Verteilung der Translationstypen 1913 - 2011

Die Formulierung von Titelinnovationen, d.h. Neutitel ohne engeren Bezug zum Original,

hat sich mit durchschnittlich 45 Prozent als am hiufigsten angewendete Strategie beim

Titeltransfer herausgestellt. Bei dieser Gruppe fillt die starke Steigerung bis in die 1960er

Jahre auf, gefolgt von einem deutlichen Rickgang in den 70ern und gleichbleibendem

Niveau bis heute. Mit grolem Abstand von beinahe 20 Prozentpunkten folgt die Gruppe

der Titelanalogien, die wortlichen Ubersetzungen. Diese Werte schwanken im Laufe der
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Zeit stets zwischen 20 und 30 Prozent, ohne sich weit vom Durchschnittswert zu entfer-
nen. Dicht hinter ihnen, mit durchschnittlich 20,7 Prozent, liegen die Titelvariationen,
Ubersetzungen mit gewissen Abwandlungen, die das Verstindnis erleichtern bzw. die
Attraktivitat des Titels erh6hen sollen. Sie erreichen ihren Spitzenwert zwischen 1913 und
1932; danach liegen sie stets um 20 Prozent. Nach einer deutlichen Liicke bewegen sich die
Hiufigkeiten der Hybridformen und Titelidentititen lediglich im einstelligen Bereich.
Hybridformen fassen simtliche Titel zusammen, die aus einer Kombination der anderen
Translationsformen entstanden sind und im Regelfall aus Titel und Untertitel bestehen.
Jene Titelgefiige stellen die Technik dar, bei der nach leicht sinkenden Zahlen bis in die 40er
Jahre ein auffilliger Anstieg zu beobachten ist. Im Gegensatz zu allen anderen Formen lie-
gen sie heute mit 12,6 Prozent deutlich tiber ihrem Durchschnittswert. Uniibersetzte Origi-
naltitel in der Zielkultur sind die Titelidentititen. Sie reprisentieren beim Sprachenpaar
Franzosisch und Deutsch zu allen Zeiten den seltensten Typ und liegen lediglich in den

30er und 40er Jahren vor den Hybridtiteln.

4.2.2 1913 bis 1932

Im ersten Jahrzehnt des 20. Jhs. liegen die Anfinge der Kinematographie bereits etwas
zurtick.'” Bis zum Ersten Weltkrieg gelingt es Frankreich, das dank der Erfindung der Brii-
der Lumicere als Mutterland des Films gilt, die weltweite Filmwirtschaft zu dominieren: fran-
zosische Kurzfilme machen 60 Prozent des Marktes aus.'* Ein Viertel bis ein Drittel der in

Deutschland gezeigten Kurzfilme kommt aus Frankreich.'”

Der Erste Weltkrieg veranlasst viele Filmschaffende zur Emigration und bremst die
gesamte Filmindustrie. Auch verhindert das politische Klima einen regen Kulturaustausch
zwischen Frankreich und Deutschland, so dass US-amerikanische Komédien und Western
den Markt in beiden Lindern tibernehmen konnen.'® Zwischen 1913 und 1919 erscheinen
drei franzosische Filme, inzwischen abendfillend und daher im Korpus erfasst, in Deutsch-

land; in den 20er Jahren steigt ihre Zahl rasant auf 59 Filme an.

173 Die ersten 6ffentlichen Vorfihrungen von Kurzfilmen fanden im Herbst und Winter 1895 in Berlin

und Paris statt. Im ersten Jahrzehnt des 20. Jhs. erlaubte die rasch weiterentwickelte Technik bereits
Mehrakter und ab 1912 wird tber abendfullende Spielfilme berichtet. Vgl. Jacobsen 1993: 16, 29; vgl.
Prinzler 1993: 519.

" Vgl. Lanzoni 2002: 38.

' Vgl. Kessler; Lenk 1996: 17.

176 Vgl. Etat et Culture 1992: 24 f.
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Da kein europiisches Land seine eigenen Kinofilme zu Hause gewinnbringend vermarkten
kann, ist jedes auf Austausch und Verleiheinnahmen angewiesen. Fiir das breite Publikum
ist die Herkunft der noch stummen Filme ohnehin unerheblich. Dabei exportiert Deutsch-
land inzwischen wesentlich mehr Filme nach Frankreich als umgekehrt. Die Nachbarn ent-
wickeln sich bis zur Mitte der 20er Jahre zu bedeutenden Filmlindern und kénnen sich
zunehmend gegen den michtigen Filmexporteur USA behaupten.'”” Filmhistorisch ist es

die Zeit des Impressionismus und Surrealismus.'™

Aus den Jahren 1913 bis 1932 wurden bislang 89 Spielfilme mit 101 Neutiteln im deutsch-
sprachigen Raum aufgefithrt. Die Zusammenfassung der Periode ergibt folgende Verteilung

der Translationstypen:

Typ absolut | prozentual
Titelidentitiaten 2 2,0
Titelanalogien 30 29,7
Titelvatriationen 28 27,7
Titelinnovationen 37 36,6
Titelgefiige 4 4.0
Summe 1071

Tabelle 2: Verteilung der Translationstypen 1913 - 1932

Favorisiert, bei mehr als einem Drittel aller Neutitel, werden von Beginn an Titelinnovatio-
nen. Mit einem Abstand von fast sieben Prozentpunkten folgen Titelanalogien. Dieser Wert
ist der zweithochste des gesamten Jahrhunderts und bestitigt die Vermutung, dass bei alten
Filmen originalgetreuer gearbeitet wurde als bei heutigen. Immerhin scheint sich mehr als
ein Viertel der Originaltitel fir eine wortliche Ubersetzung zu eignen, ohne die fiir das Ziel-
publikum relevanten Funktionen einzubiilen. Allerdings gelten so alte Filme heute pau-
schal als Klassiker — werden sie erst nach langer Zeit tbersetzt, wird die Appellfunktion
eher durch Nostalgie als durch Auffilligkeit erzielt, und sie kénnen auch unter schlichteren
Titeln vermarktet werden. Beinahe ebenso viele Titel wie die Analogien werden mit Varia-
tionen Ubersetzt. Weit zuriick, im unteren einstelligen Bereich, liegen schon damals die

Hybridformen und Titelidentitéiten.

7 Vgl. Kessler; Lenk 1996: 27; vgl. Goergen 1996: 54 f.
'8 Finige Vertreter sind G. Dulac, J. Epstein, A. Gance, M. L'Herbier. Vgl. Powrie; Reader 2007: 163.
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4.2.3 1933 bis 1952

Mit der Einfihrung des Tonfilms in den 1930er Jahren konnen viel mehr Aspekte des
Lebens dargestellt werden — das franzésische Kino etlebt sein goldenes Zeitalter.”” 1947
erreichen die Zuschauerzahlen ihr absolutes Maximum von tber 420 Mio. Gisten in den
franzosischen Kinos." Das Kino wird nun va. vom Poetischen Realismus geprigt.' In
diesen 20 Jahren steigt der Filmimport deutlich an und in Deutschland laufen knapp 400

Spielfilme vom franzdsischen Nachbarn.

Die Besatzungszeit in den 40er Jahren bremst die Filmwirtschaft in Frankreich durch Zen-
sur, die Uberschwemmung mit deutschen Produktionen und den Exodus zahlreicher Stars
erneut aus.'™ Auch noch nach diesem Krieg fehlt es an Personal und Material; amerikani-
sche Filme beginnen rasch, die Liicke zu fiillen. Doch die Filmwirtschaft kann sich mit der
Rickbesinnung auf die 30er Jahre, dem Film noir und anderen kreativen Stromungen wie-

der stabilisieren.'®?

Typ absolut | prozentual
Titelidentititen 22 4,2
Titelanalogien 139 26,7
Titelvariationen 109 21,0
Titelinnovationen 235 452
Titelgefiige 15 2,9
Summe 520

Tabelle 3: Verteilung der Translationstypen 1933 - 1952

Verglichen mit der vorangegangenen Periode, werden erste Abweichungen deutlich, sogar
die generelle Verteilung veridndert sich ein wenig: bevorzugt werden nach wie vor Titelinno-
vationen und ihr Anteil steigt sogar um annahernd neun Prozentpunkte. Dies geht zulasten
der Titelanalogien, -variationen und -gefiige. Gut einen Prozentpunkt verlieren die Hybrid-

titel. Einen stirkeren Zuwachs erfahren dagegen die Titelidentititen.

179

Vertreter sind J. Renoir, M. Carné, J. Grémillon, J. Vigo. Vgl. Lanzoni 2002: 53.

Die Zahlen sinken von da an fast kontinuierlich bis auf ca. 120 Mio. 1991 ab. Vgl. Etat et Culture
1992: 196.

81 Vgl. Powrie; Reader 2007: 163.

"2 Vgl. Lanzoni 2002: 101.

'8 Vertreter sind C. Autant-Lara, J. Becker, Christian-Jacque, J. Delannoy. Vgl. Lanzoni 2002: 143 f.
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4.2.4 1953 bis 1972

In diesen zwei Jahrzehnten steigt die Zahl der iibersetzten Filme erneut rasant auf 938, zu
denen 1090 deutschsprachige Neutitel verzeichnet sind. Chabrol, Truffaut, Godard, Roh-
mer — die Nouvelle vague (1959-1964) belebt den franzésischen Film. Schnell und im
Freien gefilmte Streifen mit groBer Realititsnihe prigen die neue Asthetik. Sie kommen
ohne Stars und mit kleinem Budget aus und mindern damit auch das finanzielle Risiko fiir

die jungen Filmemacher.'

Das Autorenkino prigt die 60er Jahre."™ Ein Film wird vom Anfang bis zum Ende von
einem Autor entworfen und gedreht — dem Regisseur wird die bis dato uneingeschrinkte
Macht Gber Inszenierung, Kamerafiihrung, Drehbuch, Thema und Besetzung genommen.

Wie die Filme der Nouvelle vague erzielen auch die Autoren groe kommerzielle Erfolge.'™

Typ absolut | prozentual
Titelidentititen 13 1,2
Titelanalogien 247 22,6
Titelvariationen 223 20,5
Titelinnovationen 569 52,2
Titelgefiige 38 3,5
Summe 1090

Tabelle 4: Verteilung der Translationstypen 1953 - 1972

Erneut lassen sich einige Verinderungen im Vergleich zur vorangegangenen Periode able-
sen. Der Anteil der Titelinnovationen erreicht eine Rekordhéhe von uber 50 Prozent und
kiirt diese Translationsstrategie mit Abstand zur beliebtesten. Sowohl die Anteile der Analo-
gien als auch der Variationen nehmen weiter ab. Dieser Riickgang lasst sich iiber die bisher
beobachteten drei Zeitrdume ebenso kontinuietlich beobachten, wie die Zunahme der Tite-
linnovationen. Die Zahl der Titelgefiige steigt wieder leicht an, wihrend der Anteil der

Identititen deutlich und beinahe auf seinen Tiefststand sinkt.

18 Vgl. Pécheur 1995: 26 f; vgl. Martin 1986: 33 ff.
' Vertreter sind A. Resnais, J. Demy und A. Cavalier. Vgl. Pécheur 1995: 33.
18 Vgl. Lanzoni 2002: 195.
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4.2.5 1973 bis 1992

Die 70er Jahre konnen den Boom der Nouvelle vague nicht fortfithren. Die Filme werden
allgemein jedoch politischer; humanistische Themen und Geschichtenerzihler prigen die

Zeit."”’

Das Stichwort der 1980er Jahre ist der Profit. Technische Neuerungen wie Kabel-TV und
Videokassetten er6ffnen neue Mirkte, wodurch sich das Publikum in viele Zielgruppen auf-
spaltet. Franzosische Filmschaffende versuchen sich an literarischen Stoffen, bissigen
Komdédien und Teenager-Filmen. Doch Kino ist nur profitabel, wenn es die Massen
erreicht. Der Kunstfilm und andere Kleingenres mussen dem kommerziellen Kino vorerst
weichen.'® Frankreich geht vermehrt internationale Koproduktionen ein, die auch kostspie-
ligere Filme etlauben.' Die Krise duBlert sich in leicht sinkenden Filmzahlen. Der Riick-
gang auf 929 franzosische Filme muss aber nicht bedeuten, dass das deutschsprachige
Publikum nun weniger Filme zu sehen bekommt. Uber die Jahrzehnte konnten iltere Filme,
die es nicht auf Anhieb in die deutschen Kinos schafften, spiter als Video erscheinen oder
im Fernsehen ausgestrahlt werden. Dagegen laufen weniger erfolgreiche jungere Filme zwar
in Frankreich, warten aber noch auf auslindische Verleiher oder ihre zukiinftige Verwer-

tung in Retrospektiven, auf DVD, im TV oder auf neuen Distributionswegen.

Typ absolut | prozentual
Titelidentititen 10 1,0
Titelanalogien 315 30,1
Titelvariationen 222 21,3
Titelinnovationen 437 41,8
Titelgefiige 601 5,8
Summe 1045

Tabelle 5: Verteilung der Translationstypen 1973 - 1992

Wihrend die generellen Verhiltnisse unveridndert bleiben, verschieben sich die Verteilungen
wieder ein wenig. Die Innovationen verlassen ihre Spitzenposition weiterhin nicht, biilen
jedoch mehr als zehn Prozentpunkte ein. Dafiir kénnen sich die Titelanalogien erstmals
deutlich von den Variationen abheben. Auch die Titelgefiige folgen diesem Aufwirtstrend

leicht. Die Titelidentititen sinken auf ein Prozent, ihren niedrigsten Wert.

'8 Bedeutende Vertreter sind L. Malle, Costa-Gavras, C. Sautet, B. Tavernier. Vgl. Lanzoni 2002: 245.
% Vgl. Lanzoni 2002: 298; vgl. Pécheur 1995: 12 f.
1% Vgl. Etat et Culture 1992: 175.
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4.2.6 1993 bis 2011

Um dem Negativtrend entgegenzusteuern, beginnen TV-Gesellschaften die franzosische
Filmwirtschaft zu unterstitzen. Mitte der 90er Jahre zeigt die finanzielle Férderung erste
Erfolge, denn Frankreich schafft technisch den Anschluss an die weltweite Filmindustrie.
Ohne seinen einzigartigen franzosischen Esprit zu verlieren, folgt das Kino nun verstirkt
dem Publikumswillen und wird unterhaltsamer.” Jungere Trends sind das Beur-Kino, in
dem sich die zweite Einwanderergeneration kiinstlerisch mit der Identititssuche zwischen
zwei Kulturen beschiftigt,’”! der Neue Realismus, vertreten durch Mathieu Kassovitz'?,

und die modernen, selbstbewussten Pop-Mirchen des neuen Jahrtausends, wie Jean-Pierre

Jeunets Awmiélie, die wieder ein Millionenpublikum in die Kinos locken.'”

In den beiden Jahrzehnten wurden 836 franzosische Spielfilme unter 904 Neutiteln bei uns
aufgefiihrt. Diese Epoche zeigt sich voller Widerspriiche: in den Silen trifft das anspruchs-
volle Autorenkino auf kommerzialisierten Mainstream. Die franzosischen Filme orientieren
sich sehr am heimischen Markt und stellen zugleich ein Exportgut in alle Welt dar. Frank-
reich besitzt eine bedeutende Filmindustrie, die trotzdem groBzigig subventioniert wird.'*
Die aufwindige Filmfinanzierung'” fihrt entweder zu gut abgesicherten oder kaum finan-
zierten Filmen. Ein Mittelfeld, in dem Regisseure wie Renoir, Resnais oder Truffaut grof3
werden konnten, existiere nicht mehr, bedauert Palmer und sieht zukinftig wenig Platz fir

196

unabhingige Kiinstler.”™ Optimistischer schitzt sich die franzésische Filmbranche selbst

ein. Dass ihre Filme sowohl im Inland als auch international so erfolgreich wie seit Jahr-

zehnten nicht mehr sind, erklirt Jeunet wie folgt:

Bei uns ist jetzt eine neue Generation von Regisseuren und Drehbuchautoren am Werk. Wir
haben diese traurigen Geschichten der Nouvelle vague satt, die nur den Kritikern der 'Cahiers
du cinéma' gefallen und sonst niemandem. [...] Wir sind gerade dabei, endlich den Mist hin-
ter uns zu lassen und wirklich Filme fiir das Publikum zu drehen."”

" Vgl. Lanzoni 2002: 349 f.

1 Vertreter sind u.a. M. Charef, R. Bouchared und K. Dridi. Vgl. Pécheur 1995: 72 ff.

2 Vgl. Powtie; Reader 2007: 164.

% Vagl. Leick; Wolf 2001: 164 ff.

% Vgl. Palmer 2011: 2; vgl. Leick; Wolf 2001: 165 f.

% Die Gelder fiir einen Film muss der Produzent aus verschiedenen Topfen zusammentragen: staatli-
che Filmférderung des CNC, Investitionen der Kapitalgesellschaft SOFICA, Finanzierung durch den
Bezahlfernsehsender Canal+, regionale TV-Sender und Agenturen, Kredite vom Staat, Beitrdge der
eigenen Produktionsfirma, Privatvermégen. Damit ein Grofteil der Produktionskosten gedeckt ist,
sind viele Kriterien zu erfiillen und fremde Interessen zu befriedigen. Vgl. Palmer 2011: 5.

1% Vgl. Palmer 2011: 9.

197 Wolf 2001: 166.
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Typ absolut | prozentual
Titelidentititen 10 1,1
Titelanalogien 232 257
Titelvariationen 174 19,2
Titelinnovationen 374 41,4
Titelgefiige 114 12,6
Summe 904

Tabelle 6: Verteilung der Translationstypen 1993 - 2011

Die letzten 18 Jahre zeigen einen deutlichen Trend: den stirksten Anstieg verbuchen die
Hybridtitel — sie scheinen sich zu der priferierten Titelform zu entwickeln. Sowohl die Zahl
der Analogien als auch der Variationen geht zuriick, wihrend die Innovationen beinahe
unverindert stark bleiben. Dass der Anteil der Titelidentitdten minimal ansteigt, kdnnte
eine Orientierung an der deutlichen Zunahme original-englischsprachiger Filmtitel sein,

und damit eine Reaktion auf die allgemeinen Globalisierungstendenzen.

Detailliertere Informationen zu Tendenzen beim Film(titel)transfer aus dem anglophonen

Sprachraum liefert das folgende Kapitel.

4.3  Vergleichbare Studien zum englisch-deutschen
Titeltransfer

4.3.1 Regina Bouchehri: englische Filmtitel im Deutschen und
Franzosischen

Regina Bouchehri untersuchte ein Korpus mit 1.500 Titeln englischsprachiger Kinofilme
aus den USA, GrolB3britannien, Australien und Kanada sowie deren franzdésische und deut-
sche Neutitel aus den Jahren 1920 bis 2000."” Sie wertet iht Korpus u.a. statistisch nach der
Haiufigkeit der angewandten Translationsstrategien in beiden Zielkulturen aus.”” Auf dia-
chrone Entwicklungen geht sie dabei nicht ein, sondern liefert nur die durchschnittlichen
Werte aus den untersuchten 80 Jahren. Die Verteilung der Techniken der franzdsischen

Translatoren kénnen der folgenden Tabelle entnommen werden:

"% Vgl. Bouchehti 2008: 13.
199 Vel. Bouchehri 2008: 86.
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Typ Frankreich | Deutschland
Identititen 28,5 % 30,3 %
Analogien 19,1 % 17,2 %
Variationen 16,3 % 14,1 %
Innovationen 34,0 % 29,7 %
Hybridformen 2,1 % 8,8 %

Tabelle 7: Translationstypen in Frankreich und Deutschland nach Bouchehri

Fir die deutschen Neutitel lassen sich Beziige zu den eigenen Ergebnissen ableiten. Im
deutlichen Gegensatz zum franzésisch-deutschen Korpus nehmen beim Sprachenpaar Eng-
lisch und Deutsch die Titelidentititen mit annihernd einem Drittel den ersten Platz ein.
Dieses Ergebnis deckt sich mit den personlichen Eindriicken der steigenden Zahl nicht-

Ubersetzter englischer Filmtitel im aktuellen Kinoprogramm.*”

Dicht auf die Titelidentitdten folgt die Zahl der Innovationen, die im eigenen Korpus stets
die mit Abstand groB3te Gruppe darstellen. Dass bei zwei eng verwandten germanischen
Sprachen ebenso wie bei dem weiter voneinander entfernten romanisch-germanischen
Sprachenpaar jeweils beinahe doppelt so viele Innovationen wie Analogien vorkommen,
erstaunt. Ein Grund konnte darin liegen, dass das Risiko von Funktionsdifferenzen bei ana-
loger Ubersetzung unabhingig von Sprachfamilien besteht. Weiterhin ist anzunehmen, dass
auch die kulturellen Differenzen vergleichbar sind und beim Titeltransfer jeweils eine deut-
liche Anpassung an die zielkulturellen Konventionen vonnéten ist. Auf die Titelanalogien,
die in Ubereinstimmung mit den franzosisch-deutschen Werten an dritter Stelle stehen, fol-
gen die Variationen. Bei ihnen war aufgrund der germanischen Verwandtschaft ein deutlich
héherer Wert erwartet, verbunden mit der Annahme, dass kleinere Anpassungen geniigen

sollten, um Funktionskonstanz zu wahren.

Die wenigsten englischen Titel werden laut Bouchehris Auswertung als Hybridformen
Ubertragen. Hier wire eine zeitliche Abstufung der untersuchten 80 Jahre unbedingt notig,
denn dieses Ergebnis deckt sich keineswegs mit dem persénlichen Erleben. Tatsdchlich
bestitigt das aktuelle Kinoprogramm den Eindruck, dass in jungerer Zeit vermehrt Titelge-

201

fiige gebildet werden.

* Im Sommer 2012 laufen z.B. The Dark Night rises, The Amazing Spider-Man, Snow White and the Hunts-
man. Vgl. Kino Trend 2012.

" Es laufen w.a. Ice Age 4 — Vol verschoben, Merida — 1 egende der Highlands, Promethens — Dunfkle Zeichen. Vgl.
Kino Trend 2012.
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Wo sie in translatorischer Hinsicht erwartet wurde, wirkt sich die Verwandtschaft der bei-
den germanischen Sprachen weniger stark aus; die Zahl der Titelinnovationen liegt laut die-
ser Studie weit vor der der Analogien und Variationen. Insgesamt bevorzugen die Uberset-
zer jedoch einen ganz anderen Weg bzw. treten gar nicht erst in Erscheinung und tiben sich
im Translationsverzicht. Ein deutlicher Funktionswechsel im Deutschen zulasten der Infor-
mationsfunktion liegt daher auf der Hand. Wenn verstirkt auf die Appellwirkung vertraut
wird, so liegt das weniger an den Sprachspielen oder Assoziationen, die diese Funktion in
der Ausgangssprache bekleiden, sondern in erster Linie an der Mode- und Weltsprache

Englisch.

4.3.2 Christoph Schubert: englische Filmtitel im Deutschen

Aus dem Jahr 2004 stammt eine dhnlich angelegte Arbeit des Anglisten Christoph Schubert,
der 1.486 Titelpaare aus englischen Original- und deutschen Neutiteln von 1944 bis 2002
untersucht.” Br arbeitet zunichst zehn verschiedene Translationstechniken heraus (Uber-
setzungen: wortliche, Subtraktionen, Substitutionen, Transformationen, Additionen sowie
Nicht-Ubersetzungen: Additionen, Subtraktionen, Identititen, ziel- und originalsprachliche
Umtitelungen).”” Die (iibersetzten und nicht-libersetzten) Subtraktionen, Substitutionen
und Transformationen entsprechen dem im eigenen Korpus und in den vorigen Kapiteln
als Variationen zusammengefassten Translationstyp; die Additionen entsprechen den Titel-
gefiigen und z.T. auch den Variationen; die ziel- und originalsprachlichen Umtitelungen

kommen den Titelinnovationen gleich.

AnschlieBend untersucht Schubert in Zehn-Jahres-Schritten das zahlenmiflige Verhiltnis
der verschiedenen Techniken der Neubetitelung und gelangt zu dem Ergebnis, dass sich
deren Gewichtung in den erfassten 60 Jahren deutlich verschoben hat. Die wértliche Uber -
setzung hat stetig abgenommen, von 39 Prozent in den 40er/50er Jahren auf 17 Prozent in
den 90ern. Dagegen nahm das Hinzufiigen von Informationen bei der Ubertragung ins
Deutsche zu und lag zum Schluss bei ebenfalls 17 Prozent, deutlich tiber Bouchehris Wert.
Besonders stark stieg der Anteil der nicht ibersetzten Titel. Die bei Bouchehri vermisste
zeitliche Differenzierung erbrachte bei Schubert, dass zwischen 1944 und 1953 nur neun
Prozent der Filme identische Titel hatten — in den Jahren 1994 bis 2002 waren es 47 Pro-

zent.2%*

202 Vel. Schubert 2004: 240.
2% Vgl. Schubert 2004: 241 ff.
2 Vgl. Schubert 2004: 253 ff.
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Der Vergleich von Schuberts Ergebnissen mit dem eigenen Korpus zeigt, dass der Anstieg
der Titelgefiige ein allgemeines Phinomen ist. Hingegen ist die deutliche Zunahme der eng-
lischsprachigen Titelidentititen in keiner Weise mit dem verschwindend geringen Prozent-
satz der franzésischen vergleichbar. Fine generelle Abnahme der wortlichen Ubersetzungen

in den letzten 20 Jahren kann anhand des eigenen Korpus bestitigt werden.

4.4  Mehrfachbetitelungen innerhalb einer Sprache

Neben den interlingualen Umtitelungen lassen sich im eigenen Korpus auch intralinguale
Umtitelungen, d.h. Mehrfachbetitelungen innerhalb einer Sprache, beobachten. In einzel-
nen Fillen sind neben den Originaltiteln auch Arbeits- und andere Alternativtitel bekannt,
manchmal mehr als einer. Haufiger sind mehrere Neutitel eines Films belegt. Da gelegent-
lich das Herkunftsland und ein Entstehungsjahr dieser unterschiedlichen Neutitel angege-
ben sind, kam die Frage auf, ob diese Titelvielfalt eventuell Beztige zu jenen Lindern, Kul-
turen, Epochen aufweisen kann. Mit Sicherheit konnen derartige Unterschiede nicht
gravierend sein, da wir uns im deutschsprachigen Mitteleuropa in der Zeit zwischen den
20er Jahren und der Jahrtausendwende bewegen. Dennoch enthilt diese Frage durchaus
genug Potential fiir eine eigene, eher kulturwissenschaftlich orientierte, Arbeit. Dies ist in
diesem Rahmen nicht zu leisten, trotzdem soll im folgendenKapitel ein erster Blick auf

Mehrfachbetitelungen innerhalb einer Sprache gerichtet werden.

4.41 Motive fiir Mehrfachbetitelungen

Die Beweggriinde fiir eine intralinguale Umtitelung sind vielféltig: unter Marketinggesichts-
punkten erhalten Filme, die die gewtinschten Einspielergebnisse nicht bringen, einen Neuti-
tel, der durch gesteigerte Attraktivitit — Strategien dafiir wurden in den vorigen Kapiteln
aufgezeigt — ein grofleres Publikum ansprechen soll. Auch bereits erfolgreiche Filme, wie
die schon mehrfach genannten Streifen mit Louis de Funes, werden auf diese Weise noch
langlebiger gemacht. Durch die Prisentation unter immer wieder neuen Titeln wird dem
Publikum der Eindruck vermittelt, es hitte einen neuen Film vor sich.?” Dies kann den
Wert der Marke 'de Funes' steigern, nutzt sich auf Dauer aber auch ab. Umtitelungen fin-
den ferner statt, wenn Kinofilme spiter im Fernsehen ausgestrahlt oder auf Video und

DVD vermarktet werden sollen. Alten und vermeintlich angestaubten Filmen wird dadurch

5 Vagl. Schreitmiiller 1994: 228 ff.
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neuer Glanz verliehen.”™ Bei der Verwertung durch andere Verleiher spielen zudem Titel-

rechte eine Rolle, die die Wahl eines neuen Titels erforderlich machen kénnen.

Auch (Selbst-)Zensur kann zur Wahl eines neuen Titels fithren. Aus Ricksicht auf trau-
ernde Fans nach dem Tod Romy Schneiders wurde vom eigentlich beabsichtigten Neutitel
Hemmungslos Abstand genommen. Der Film wurde im deutschsprachigen Raum schlief3lich

unter dem Titel — Die Spagiergingerin von Sans-Souci berihmt.””’

Synchronproduktionen sind sehr teuer, daher teilen sich gleichsprachige Linder nach Még-
lichkeit eine Fassung. Bei Sprachen mit verschiedenen Standardvarietiten kénnen die Neuti-
tel regionale Varianten darstellen. Haufig sind in der IMDDb verschiedene Titel fir die USA
und Grof3britannien, Portugal und Brasilien oder Spanien und Lateinamerika angegeben.
Die verschiedenen deutschsprachigen Titel, die im Anschluss untersucht werden sollen, ent-
stammen alle dem Standarddeutsch. Bei ihnen koénnten lediglich die Entstehungszeit und
das Herkunftsland Riickschliisse auf ideologische Motive der Doppelbetitelung zulassen

oder dialektale Merkmale aufweisen.

Ein Film kann auch in seiner Originalsprache mehrere Titel tragen, die ihm wihrend der

Produktion, im Zuge von Wiederauffithrungen oder fir Poster verliehen werden.

Als Arbeitstitel gilt eine vorldufige Bezeichnung, wenn wihrend der Produktion bereits klar
ist, dass der Titel noch verindert wird. Oft gelangt der Arbeitstitel aber schon frih an die
Offentlichkeit; mitunter wird er so geldufig, dass ein neuer Titel spiter nur schwer durchzu-
setzen ist. Daher bemiihen sich viele Produzenten, den endgtltigen Titel méoglichst frithzei-
tig festzulegen.”® Arbeitstitel sind von nur wenigen Filmen bekannt, doch manchmal wird
mit ihrer Kenntnis eine Neutitelwahl, die ohne Bezug zum Originaltitel scheint, verstind-
lich [1]. Wiederauffihrungstitel konnen dem Zeitgeschmack geschuldet sein [2]. Postertitel
sind hdufig Verktrzungen eines langen Originaltitels [3] oder graphisch markanter [4].
Tais-toil [OT] / Ruby & Quentin [AT] — Ruby & Quentin — Der Killer und die Klette [1]

Le monde tremblera [OT] [1940] / La révolte des vivants [Wiederauffuhrung] [2]
Le testament d'Orphée, ou ne me demandez pas pourquoi! [OT] / Le testament d'Orphée

[Poster] [3]
Taxi 4 [OT] / T4xi [Postet] [4]

2 Vgl. Schreitmiiller 1994: 243 ff.
27 Vgl. Schreitmiiller 1994: 237 f.
28 Vgl. Schreitmiiller 1994: 241 f.
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4.4.2 Differenzen zwischen Titeln fiir Deutschland und Osterreich

45
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Abbildung 2: Doppelbetitelung in Deutschland und Osterreich

112 Filme aus den Jahren 1924 bis 2007 weisen unterschiedliche Titel fir Deutschland und
Osterreich auf. Das Diagramm veranschaulicht die diachronen Differenzen in absoluten
Zahlen. Zwischen den 30er und 50er Jahren erhielt beinahe jeder dritte Film in beiden Lin-
dern unterschiedliche Titel und vermutlich auch unterschiedliche Synchronfassungen.””
Diese Praxis liuft der Annahme zuwider, dass zur Zeit des Dritten Reiches besonders
wenige Doppelbetitelungen vorkommen sollten. Gerade fur die Zeit von 1938 bis 1945, in
der Osterreich dem Deutschen Reich angegliedert war, wurde im Zuge der zu Propaganda-
zwecken gleichgeschalteten Medienlandschaft auch eine einheitliche Behandlung der Spiel-
filme erwartet. Das Maximum der Doppelbetitelungen liegt mit 40 Filmen jedoch genau in
den 40er Jahren. Leider konnte nicht ermittelt werden, weshalb in dieser Zeit derart viele
Filme unabhingig voneinander bearbeitet wurden. Eine Vermutung ist, dass die unter-
schiedlichen Neutitel erst spater und unabhingig voneinander gewihlt wurden — vielleicht
gerade, um sich voneinander abzugrenzen. Spiter sank die Zahl der Doppelbetitelungen

kontinuierlich bis in die 70er Jahre, die nur einen Film mit abweichenden Titeln aufweisen.

2 30er Jahre: 25 Filme = 22,3 %; 40et: 40 Filme = 35,7 %; 50et: 26 Filme = 23,2 %. Weitere Werte
konnen der Datei 'Deutschland und Osterreich' des Korpus entnommen werden.
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In den letzten Jahrzehnten werden hochstens ein bis zwei Prozent der Filme in beiden Lin-

dern unterschiedlich neu betitelt.

Wie in Deutschland sind auch in Osterreich alle Filme, abgesehen von den Titelidentititen,
auf Hochdeutsch betitelt worden. Kein Neutitel lisst eine dialektale Firbung erkennen.
Mitunter weichen beide Titel nur minimal voneinander ab. Diese auffillige Nihe ist bei den

Analogien [1], Variationen [2] und Innovationen [3] zu beobachten.

L'assassin habite... au 21 — Der Métrder wohnt in Nr. 21 [D] [1]
— Der Mérder wohnt Nr. 21 [O]
Lunegarde — Die Grifin von Lunegarde [D] [2]
— Die Grifin Lunegarde [O]
Douce — Irrwege der Herzen [D] [3]

— Irrwege des Herzens [O]

60

Prozent

50

40

30 B Deutschland

Osterreich
20

10
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Analogien Innovationen
Identititen Variationen Titelgefiige

Abbildung 3: Verteilung der Translationstypen in Deutschland und Osterreich

Der direkte Vergleich der angewandten Translationsstrategien weist die Osterreicher ten-
denziell als die etwas treueren Titeliibersetzer aus. Im Gegensatz zu den deutschen Titeln
ist dort beinahe jeder zehnte Titel identisch tbernommen worden. Augenscheinlich
beherrschten in der ersten Jahrhunderthilfte mehr Osterreicher als Deutsche die franzési-
sche Sprache. Auch die Anzahl der Analogien ist bei den 6sterreichischen Titeln héher. Bei

den Titeln aus Deutschland sind die Titelvariationen, die -innovationen und die -gefiige
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etwas stirker vertreten als bei den siidlichen Nachbarn, also jene Strategien, die eher den

Umtitelungen als den Ubersetzungen zuzurechnen sind.

4.4.3 Differenzen zwischen der ehemaligen DDR und BRD

Das Korpus weist aullerdem 66 Doppelbetitelungen franzésischer Produktionen aus den
Jahren 1938 bis 1984 auf, die der BRD und der DDR zugewiesen werden, obwohl beide
Staaten erst ab 1949 politisch eigenstindig existierten. Auch hier soll zunichst ein Blick auf

die zeitliche Verteilung geworfen werden.

25

20

absolute Werte

15

10

1930er 1940er 1950er 1960er 1970er 1980er

Abbildung 4: Doppelbetitelung in der BRD und DDR

Ein einzelner Titel taucht bereits in den 30ern auf, lange vor der Teilung Deutschlands. Er
gehort zum Film La femme du boulanger aus dem Jahr 1938, der wie viele andere Werke erst
nach Kriegsende in der 6stlichen und den westlichen Besatzungszonen tibersetzt wird. Tat-
sachlich setzen die parallelen Arbeiten erst 1946 ein. In den 50er bis 70er Jahren werden 58
Spielfilme zweifach betitelt. In der ersten Halfte der 80er, als sich die DDR-Fithrung kultu-
rell schon nicht mehr so stark von der BRD abgrenzt, sind es vier.”’ Diese Zahlen erschei-
nen zu gering angesichts der insgesamt ca. 1.700 Filme, die das deutschsprachige Publikum

in dieser Zeit aus Frankreich erreichen. Diese Auffilligkeit erinnert deutlicher als bisher

210 Alle Daten sind detailliert der Datei 'BRD und DDR' des Korpus zu entnehmen.
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daran, dass bei den Daten aus der IMDDb kein Anspruch auf Vollstindigkeit erhoben wer-

den kann.

Auch wenn nicht viele Datensitze vorhanden sind, sollen die Titelpaare aus der BRD und

der DDR auf mégliche Diskrepanzen bei den Ubersetzungsstrategien untersucht werden.
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Abbildung 5: Verteilung der Translationstypen in der BRD und DDR

Der Vergleich dieser Titelpaare bestitigt das Ergebnis der vorherigen Untersuchung: in der
BRD wurde beim Titeltransfer tendenziell freier vorgegangen. Dort kommen keine Titeli-
dentititen vor — die Titel aus der DDR beinhalten zwei untbersetzte Originaltitel. Bei den
Innovationen stehen nahezu 60 Prozent westdeutsche ca. 40 Prozent ostdeutschen gegen-
tber. An Variationen hingegen, die ein relativ enger Bezug zwischen Original- und Neutitel
auszeichnet, ist das Korpus der DDR-Titel deutlich reicher. Auch Analogien kommen bei
den ostdeutschen Titeln etwas haufiger vor. Die Zahl der Titelgefiige unterscheidet sich

nicht in Ost- und Westdeutschland.

Auch dieser Vergleich legt weitere Phinomene offen: zwischen den Titeln aus West und
Ost sind oberflichlich keine diatopischen oder ideologischen Unterschiede erkennbar. Es
wire interessant, ob eine tiefer gehende linguistische Analyse derartige Besonderheiten

offenlegen konnte.
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Trotz der unterschiedlichen Betitelung finden sich auch hier auffallige Ahnlichkeiten,
sowohl bei den Titelanalogien [1] als auch bei den Variationen [2]. Ein Titelgefiige [3], das
sich als wortliche Ubersetzung eines der Arbeitstitel herausstellt, unterscheidet sich lediglich

in der Schreibweise des Personennamens.

J'ai rencontré le Pére Noél — Ich bin dem Weihnachtsmann begegnet [BRD] [1]
— Ich habe den Weihnachtsmann getroffen [DDR]
Rue des Prairies — Wiesenstral3e Nr. 10 [BRD] [2]

— Wiesenstrale 10 [DDR]
Johan [OT] / Johan — Mon été 75 [AT] / Johan, carnet intime homosexuel [AT] [3]
— Johan — Mein Sommer 75 [BRD]
— Johann — Mein Sommer '75 [DDR]

Neben diesen Parallelen sind zwei weitere Titelpaare bemerkenswert. Beim ersten wurden
syntaktisch und inhaltlich vo6llig verschiedene Neutitel entwickelt. Doch beiden Titeln
gelingt die semantische Verbindung zum Filminhalt und der britischen Kultur, reprisentiert
durch den 'Bobby' bzw. die "Themse', mit der franzosischen Kultur, die dem Publikum in
West- und Ostdeutschland durch den 'Flic' und das 'Malheur' geldufig ist.

Allez France! — Ein toller Bobby, dieser Flic [BRD]
— Malheur an der Themse [DDR]

Das zweite Beispiel besteht aus einer Titelvariation aus der BRD und einer Innovation aus
der DDR. Auf den ersten Blick und syntaktisch dhneln sich beide Neutitel, dabei findet

eine Fokusverlagerung auf einen gegenteiligen Aspekt des Films statt.

Va voir maman, papa travaille — Besuch Mama, Papa muf3 arbeiten [BRD]

— Sei still Jerome, Mama arbeitet! [DDR]

Mehrfachbetitelungen haben in den Auswertungen vorangegangener Korpora bisher keine
Rolle gespielt. Das kann daran liegen, dass nur wenige Informationen tber zeitliche und
rdaumliche Zuordnungen der Neutitel vorliegen. Dieser erste Versuch hat ergeben, dass sich
die Neutitel verschiedener Staaten trotz gleicher Sprache und Standardvarietit durchaus
unterscheiden. Worin die Griinde fiir die Priferenzen spezieller Ubersetzungsstrategien lie-
gen, kann objektiv nur eine Befragung der an den jeweiligen Ubersetzungen Beteiligten
ergeben. Oft scheint trotz unterschiedlicher Betitelung eine gewisse Nihe zum Titel des
Nachbarn angestrebt zu werden. Auch fiir detailliertere Aussagen tiber diatopische Unter-

schiede ist eine genauere linguistische Untersuchung empfehlenswert.
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5. Filmtitel in Recht und Wirtschaft

Aus der Zuschauerperspektive ist der Filmtitel ein niitzlicher Metatext, der die Kommuni-
kation iiber ein Filmwerk erleichtert. Den Medienwissenschaftlern und Linguisten dient er
als Analyseobjekt im komplizierten Zusammenspiel zwischen Autoren, Rezipienten, dem
Ko-Film, anderen Titeln, Filmen und Texten sowie anderen Sprachen und Kulturen. Nicht
zuletzt die vielfiltigen Funktionen des Titels, allen voran die Werbefunktion, fithren vor
Augen, dass er auch ein von enormer Kommerzialitit gepriagter Text ist. Seine Wirtschaft-
lichkeit ist fiir einen Film grundlegend — dieser kommerzielle Charakter bedingt stark die
Formulierung des Filmtitels. Titel sollen in der Lage sein, 60 Prozent der Besuchermotiva-

tion auszulésen.?'!

Wo finanzielle Interessen dermallen einflussreich sind, ist eine juristische Regulierung unab-
dingbar. Vor diesem Hintergrund soll das letzte Kapitel einen auch fiir Nicht-Juristen nach-
vollziehbaren Einblick in die rechtlichen Grundlagen der Titelwirtschaft geben, einige aus-
sagekriftige Zahlen und Fakten zur 6konomischen Bedeutung von Filmtiteln liefern und

schlieBlich den Zusammenhang zwischen Titeln und Publikumszahlen priifen.

51 Filmtitel im Rechtswesen

5.1.1 Die juristischen Funktionen des Filmtitels

Im Gegensatz zur Textlinguistik, die eine Vielzahl von Titelfunktionen definiert, unterschei-
det das Rechtswesen lediglich zwei: die Unterscheidungs- und die Werbefunktion. Diese

sind wegen ihrer grundlegenden wirtschaftlichen Bedeutung sogar gesetzlich fixiert.

Ein Titel wird einem Filmwerk verliechen, um es zu identifizieren, von anderen Filmwerken
zu unterscheiden und Verwechslungen zu verhindern. Gelingt dies, so erfillt ein Titel die
Unterscheidungsfunktion. Juristisch gelten Titel aus diesem Grund als werkidentifizierende
Unterscheidungsmittel, Filmtitel sind filmwerkidentifizierende Unterscheidungsmittel.
Damit wird vorausgesetzt, dass Filmtitel nach Werktitelrecht nur schutzfihig sind, wenn sie

unterscheidungskriftig sind.*"* Der Titel muss dafiir nicht unbedingt neu oder eigentiimlich

2 Vgl. Schreitmiiller 1994: 72.
212 Vgl Heim 2003: 31.
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sein. Auch bekannte und hiufig benutzte Titel sind schutzfihig, wenn sie in einer besonde-

ren oder bemerkenswerten Weise genutzt werden.””

Neben der Unterscheidungs- spielt die Werbefunktion die wirtschaftlich relevante Rolle.
Bedarf ein Titel des Schutzes, so setzt das einen besonderen Wert oder Ruf des Titels bzw.
des Ko-Films voraus. Mit thnen muss eine besondere Giitevorstellung verbunden sein. Bei

der Werbefunktion steht demnach das Image im Vordergrund.”*

5.1.2 Die gesetzliche Basis des Werktitelschutzes

Ein allgemeiner Titelschutz wurde erstmals in § 8 des 'Gesetzes zur Bekimpfung des unlau-
teren Wettbewerbs' von 1896 verankert. Er beschrinkte sich damals noch auf Titel von
Druckschriften.?” Die ersten Filmwerke waren, obwohl bereits betitelt, fiir das Rechtswesen
noch irrelevant und blieben von diesem Gesetz unberiicksichtigt. Die Kunst der bewegten
Bilder steckte in den Kinderschuhen — an Rechtsstreitigkeiten und kommerziellen Wettbe-

werb war noch nicht zu denken.?'

1909 wurde das 'Gesetz gegen den unlauteren Wettbewerb' erlassen. Der darin enthaltene
§ 16 Abs. 1 beschrinkte sich in seinem Wortlaut zwar weiterhin auf Bezeichnungen von

Druckschriften, wurde in der Rechtsprechung aber bereits auf Filmtitel angewandt.?”

Am 1. Juni 1995 trat das 'Markengesetz' in Kraft, das in den §§ 5 und 15 den Werktitel-
schutz integriert. Nach § 5 Abs. 3 MarkenG sind Werktitel simtliche Namen oder Bezeich-
nungen von Druckschriften, aber auch von Film-, Ton-, Bihnenwerken und vergleichbaren
Werken. Mit diesem seit langem tberfilligen Gesetz wurde der erweiterten und komplexe-
ren Medienlandschaft Rechnung getragen. Der Schutzbereich des § 15 MarkenG schlief3t
den Schutz bekannter Werktitel vor unerlaubter Ausnutzung oder Beeintrichtigung ihrer

Unterscheidungskraft und Wertschitzung ein.*™®

Neben dem MarkenG besteht juristisch eine Reihe weiterer Schutzmdglichkeiten fir Filmti-

tel: die Eintragung als Marke, wobei sehr hohe Anspriche an seine Unterscheidungskraft

B Vgl. Deutsch; Mittas 1999: 37.

2 Vgl. Heim 2003: 32 f.

15 Vgl. Heim 2003: 21.

21 Tn Deutschland experimentierte der Fotograf Max Skaladowsky mit lebenden Bildern, in Amerika
beschiftigte sich Thomas A. Edison mit kinematographischen Aufnahmen und in Frankreich erfan-
den die Briider Lumiére gerade erst den 'Cinématographe'. Vgl. Jacobsen 1993: 14; vgl. Prinzler 1993:
519.

27 Vgl. Heim 2003: 21.

8 Vgl. Heim 2003: 21 f.
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gestellt werden; Schutz nach dem Urheberrechtsgesetz, wenn der Titel eine personliche,
geistige Schopfung darstellt; wettbewerbsrechtlicher Titelschutz, der vor Verwiasserung und
Rufausbeutung bewahren soll; zivilrechtlicher Titelschutz vor unbefugtem Namensge-
brauch.*"” Diese Optionen werden in der juristischen Praxis aber so gut wie nie in Anspruch
genommen, was belegt, dass mit dem MarkenG ein gut funktionierendes Instrument fir

den Titelschutz geschaffen wurde.

5.1.3 Die Schutzfihigkeit des Titels nach {§ 5 und 15 MarkenG

5.1.3.1 Unterscheidungskriftige Bezeichnungen

Vorab ist festzuhalten, dass ein Titel immer ein konkretes Werk benennen muss — einen
Schutz fir den Titel allein gibt es nicht. Geschiitzt werden kénnen alle Varianten eines
Filmwerks: Kino- und Fernsehfilme, Aufzeichnungen und Livesendungen, Ein- und Mehr-
teiler sowie Fernsehserien. Als schutzfihig werden dabei jedoch nur unterscheidungskrif-
tige Titel anerkannt. Ein Kriterium daftr ist die Aussprechbarkeit — nicht als Wort zu iden-
tifizierende Buchstabenkombinationen werden vom Gesetz nicht als Titel angesehen. In
der Praxis wird das allerdings oft anders gehandhabt. Komplizierte Titel werden vom Publi-
kum vereinfacht oder auf die Anfangsbuchstaben zusammengekirzt™’, wie die Beispiele
'\GZSZ' (Gute Zeiten schlechte Zeiten) und '"MIB' (Men in Black) belegen.”" Von unterschei-
dungskriftigen Titeln wird ein gewisses Mal3 an Originalitit verlangt. Wiinschenswert sind
Phantasiebezeichnungen, bildhaft benutzte Woérter und ,,Wortkombinationen, die durch
thre willkiirliche Zusammensetzung schlagwortartig und einpragsam auf den Inhalt hinwei-

sen.chZZ

Die Unterscheidungsfunktion, nach dem MarkenG wichtigste Voraussetzung fiir den Titel-
schutz, wird 'Freititeln' abgesprochen. Als Freititel gelten Gattungsbezeichnungen und
beschreibende Titel, wie bei Dokumentationen tiblich, die lediglich den Inhalt des Werkes
wiedergeben. Nur im Ubertragenen Sinn verwendete Gattungsbezeichnungen fiir Werke

anderer Gattungen oder sinnentfremdete Bezeichnungen konnen geschiitzt werden.”

2 Vgl. Deutsch; Mittas 1999: 79 ff.

0 In Indien ist es nicht nur iblich, Filmtitel auf ihre Initialen zu reduzieren, es gilt dort als Kult. Selbst
der Name des indischen Superstars Shah Rukh Khan wird meist 'SR abgekurzt. Vgl. Wenner 2002.

#! Vgl. Kupka 2004: 38, 41 £.

2 Kupka 2004: 50.

** Die fiir den Filmbereich typischen Gattungsbezeichnungen "Film' oder 'Report’ missen folglich im

Sinne der Allgemeinheit freigehalten werden und diirfen allein nicht als Titel vergeben werden. Vgl.
Kupka 2004: 44 f; vgl. Homann *2009: 176.
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Auch geographische Bezeichnungen, Namen von Vélkern, Bauwerken und reine Personen-
namen, auch von historischen Personlichkeiten, sind fir Titel nicht schutzfihig. Das Frei-
haltebediirfnis fir Mitbewerber wird allerdings sehr eng gezogen, so dass schon geringfii-

gige Verinderungen am Titel eine Verwechslungsgefahr ausschlieBen kénnen.”*

Sobald Freititel hingegen Verkehrsgeltung erlangen, kénnen auch sie geschiitzt werden. Mit
'Verkehr' ist die Offentlichkeit gemeint: das Publikum muss zu der Uberzeugung gelangen,
dass der betreffende Titel ein konkretes Werk und keine Werkkategorie bezeichnet. Nach
den gesetzlichen Vorgaben wire z.B. ein Titel, der aus dem Personennamen 'Balduin'
bestiinde, als Freititel nicht schutzfihig.” Durch die populiren Balduin-Filme mit Louis de
Funés ist der Name jedoch so bekannt geworden und wird vom Publikum eng mit eben
diesen Filmen verbunden, dass er Verkehrsgeltung erlangte, ihm Unterscheidungskraft zuer-

kannt wurde und der Titel schiitzenswert ist.

5.1.3.2 Die Benutzung des Titels

Der Schutz eines Titels ist unabhingig von dessen Eintragung in ein Register, sondern rich-
tet sich allein nach dessen Benutzung. Ein Titel erlangt ab Beginn seiner Nutzung Schutz
(ein Freititel benotigt Verkehrsgeltung) und verliert thn mit Ende der Nutzung (bzw. dem
Verlust der Verkehrsgeltung). Eine alleinige private Nutzung des Titels gentigt dabei nicht —
sie muss im geschiftlichen Verkehr erfolgen. Auch die blo3e Absicht einer Benutzung oder
die Schépfung eines Titels gentigen noch nicht. SchlieBlich soll der Titel ein Filmwerk im
Verkehtr vor Verwechslung schiitzen und ungehinderten Wettbewerb erméglichen.” Ein
Filmwerk existiert unzweifelhaft, solange es im Kino oder Fernsehen lauft, mit Wiederho-
lungen zu rechnen ist oder es im Handel angeboten wird. Uneinigkeit herrscht jedoch tber

den genauen Existenzbeginn:*’

In der Regel beginnt der Titelschutz mit der Ingebrauchnahme eines Titels im geschiftli-
chen Verkehr, d.h. mit der Verdffentlichung, Urauffihrung bzw. Erstausstrahlung eines
Werkes.” Ein gewisses Schutzbedurfnis besteht, gerade bei aufwindigen und kostspieligen
Filmproduktionen, jedoch oft schon wihrend der Produktion. In diesem Fall kann der

zukiinftige Titel vorab in brancheneigenen Fachzeitschriften und Registern angekiindigt

** Vgl. Deutsch; Mittas 1999: 45; vgl. Kupka 2004: 46 f.
* Vgl. Deutsch; Mittas 1999: 43 f.

6 Vgl. Kupka 2004: 56; vgl. Deutsch; Mittas 1999: 18.
27 Vgl Kupka 2004: 60,

8 Vgl. Deutsch; Mittas 1999: 21.
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werden. Damit ldsst sich der Zeitpunkt der Ingebrauchnahme vorverlegen. Fur diese fiktive
Titelnutzung gilt einschrinkend, dass das Filmwerk bereits im Kern vorhanden sein muss

und die Arbeiten ernstlich begonnen haben miissen.”’

Die Existenz eines Werkes als Kennzeichnungsobjekt endet, anders als im Urheberrecht,
sobald es im geschiftlichen Verkehr keinen Titel mehr benétigt. Dieser Moment ist
erreicht, wenn ein Titel lange nicht benutzt wurde, wenn das Werk lange nicht im Handel
verfiighar war und mit einem Wiedererscheinen nicht zu rechnen ist. Da der Titelnutzer in
der Regel keine Erklirung abgibt, wann er das Erscheinen seines Werkes endgtiltig einstellt,
entscheidet wieder die Verkehrsauffassung: es wird davon ausgegangen, dass das Publikum
nicht erwartet, jeden Film dauerhaft rezipieren zu kénnen. Solange die Moglichkeit einer

erneuten Auffilhrung bzw. Ausstrahlung besteht, liegt keine Titelaufgabe vor.*’

5.1.3.3 Rechtsverletzung

Das Titelrecht wird verletzt, wenn andere Titel so verwendet werden, dass es zu Verwechs-
lungen mit dem geschiitzten Werk kommt, z.B. wenn derselbe Titel fiir ein Werk der glei-
chen Gattung benutzt wird. Dagegen kann ein und derselbe Titel fiir Werke unterschiedli-
cher Gattungen problemlos verwendet werden, beispielsweise wenn ein Roman als Vorlage
fir einen Film dient. Wird ein Roman allerdings zweimal unter demselben Titel verfilmt, ist
durchaus eine Verwechslungsgefahr gegeben. Da aber nicht verlangt werden kann, dass ein
vollig neuer Titel fir ein gleiches Ursprungswerk erfunden wird, arbeitet man in solchen
Fillen oft mit Zusitzen und Erginzungen.”' | Bei schuldhafter Verletzung des Titelrechts
raumt § 15 Abs. 5 MarkenG dem Titelinhaber einen Schadensersatzanspruch ein; es gilt der

Grundsatz der dreifachen Schadensberechnung,.“**

5.2 Zur wirtschaftlichen Bedeutung von Filmen und Titeln

5.21 Merchandising

Die Werbefunktion des Filmtitels kommt direkt im Titelmerchandising, der filmwerkunab-

hingigen Verwertung des Titels, zum Tragen. Die Weiterverwertung des Titels auf Produk-

*? Vgl. Deutsch; Mittas 1999: 22 ff.

#0 Vgl. Deutsch; Mittas 1999: 28 f; vgl. Kupka 2004: 64.
#1 Vgl. Deutsch; Mittas 1999: 30 ff.

B2 Gorden 2009: 126.
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ten ruft noch lange Assoziationen und Erinnerungen an das Kinoetlebnis hervor.” Fiir die
Verwertung muss der Titel als Wort- oder Wort-Bild-Marke beim Patentamt angemeldet
werden.” Danach sind der kommetziellen Weiterverwertung keine Grenzen mehr gesetzt.
Man denke an die Vielzahl von Artikeln aus den Sparten Kleidung, Biiro, Spielzeug, Litera-
tur, Geschirr etc., die von den groBen Produktionsstudios zu Filmen wie Star Wars, Jurassic-

Park odet Harry Potter erhiltlich sind.*”

Bekannte Filmtitel mussen nicht einmal in ihrem originalen Wortlaut verwendet werden,
um den Film zu bewerben. Auf dem Markt sind aktuell DVD-Editionen unter dem Motto
,»Anziehen & Reinziehen®. Der Kunde erwirbt neben dem Film ein T-Shirt mit leicht abge-
wandeltem, aber durch das Layout eindeutig erkennbarem Titelzitat. Zum Film Die fabelbafte

Welt der Amiélie gibt es beispielsweise ein T-Shirt, das die Trigerin als ,,fabelhaft™ ausweist.

Abgesehen vom Titelmerchandising ist die direkt filmwerkbezogene Verwendung des Titels
wichtig im Wettbewerb um die Zuschauergunst der Filmverleiher und TV-Sender. Hohe
Quoten versprechen hohe Einnahmen. Das Medium Film erreicht mehr Zuschauer als Zei-
tungen, Zeitschriften, Hérfunk oder Theater. Titel, die einmal erfolgreich ein groBes Publi-
kum angesprochen haben, sollen auch zukiinftig fir Zuschauer sorgen. Bekannte, unge-
schutzte, Titel werden daher hiufig kopiert oder als Basis fir neue gewihlt, um vom Erfolg

des Vorgingers und den weiteren Vermarktungsmdoglichkeiten zu profitieren.**

5.2.2 Zahlen und Fakten

Einige unkommentierte Daten bringen die wirtschaftliche Bedeutung von Spielfilmen, die

ohne ihre Titel kein Publikum erreichen wurden, auf den Punkt:

- Mitte der 1990er Jahre produzierte Frankreich insgesamt 130 Spielfilme pro Jahr und

galt damit als zweitgroBter Filmexporteur nach den Vereinigten Staaten.?’

- Der Spitzenorganisation der Filmwirtschaft e.V. zufolge waren im Jahr 2009 ca. 36
Prozent der in Deutschland gezeigten Spielfilme deutsche Produktionen. Ebenso
viele kamen aus den USA. Nur knapp 6 Prozent stammten aus Frankreich (3 % UK,

19 % sonstige).**

3 Vgl. Heim 2003: 35 f.

#* Vgl. Homann *2009: 179.

5 Vgl. Universal Studios 2012; vgl. Warner Bros. Entertainment Inc. 2012.
76 Vgl. Heim 2003: 36 f.

»7 Vgl. Pécheur 1995: 21.

#8 Vgl. Statistisches Bundesamt 2011.
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- Das Statistische Bundesamt berichtet in einer Presseerklirung vom November 2004,
dass 95 Prozent der deutschen Haushalte Fernsehgerite besaB3en. In 40 Prozent der
Haushalte fanden sich sogar zwei oder mehr Gerite. Zum Jahresbeginn 2004 besal3en
70 Prozent der Haushalte einen Videorekorder. Mehr als ein Drittel der Haushalte

besal3 einen DVD-Player/-Recorder.™”

- 2006 verzeichneten die deutschen Kinos 137 Mio. Besucher.?* 2008 sank ihre Zahl
auf 129,4 Mio., 2009 stieg sie auf 146,3 Mio. und 2010 sanken die Besucherzahlen
erneut auf 126,6 Mio.*"!

- In den 90er Jahren betrugen die durchschnittlichen Herstellungskosten US-amerika-
nischer Spielfilme 40 Mio. US-Dollar plus 20 Mio. fiir Werbung und Kopien.** Als
teuerster Film aller Zeiten gilt Fluch der Karibik 3 (2007). Das Budget betrug 300 Mio.
US-Dollar.**

- In Frankreich kostete im Jahr 2008 ein Spielfilm durchschnittlich 6,4 Mio. Euro.**

- Der Geschiftsbericht der Babelsberger Filmstudios fir das Jahr 2010 gibt an: ,,Die
Produktionskosten bei einem durchschnittlichen deutschen Film liegen zwischen

2,5 Mio. EUR und 5,0 Mio. EUR.***

5.2.3 Statistische Beziige zwischen Titeln und Besucherzahlen?

Da sowohl die Filmindustrie als auch das Rechtswesen den Titeln eine solche Beachtung

schenken, ist davon auszugehen, dass Filmtitel einen signifikanten Einfluss auf die Besu-

cherzahlen und damit die Filmeinnahmen haben. Um das zu iberpriifen, versuchte

Andreas Schreitmiiller in seiner Dissertation, den Zusammenhang zwischen Filmtiteln und

Kinobesuchen statistisch zu belegen und trug folgende Ergebnisse mehrerer Studien

zusammen: Eine reprisentative Umfrage des Marktforschungsinstituts Infratest aus den

50er Jahren ergab, dass Umtitelungen die Bereitschaft eines Kinobesuchs steigern kénnen.

Eine Studie von 1960 gibt an, dass 40 Prozent der befragten Jugendlichen manchmal wegen

des Titels ins Kino gingen; die Beeinflussungsbereitschaft hinge dabei vom Schultyp und

239
240
241
242
243
244
245

Vel. Statistisches Bundesamt 2004.
Vgl. Statistisches Bundesamt 2008.
Vgl. Statistisches Bundesamt 2012.
Vel. Schreitmiiller 1994: 75.

Vgl. Grab 2011.

Vel. Palmer 2011: 5.

Studio Babelsberg 2011.
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der Begabung ab.** Jeder weil jedoch aus eigener Erfahrung, dass der Titel allein kaum
ausschlaggebend fiir einen Kinobesuch ist. Heute stehen uns zahlreiche Informationsmog-

lichkeiten zur Verfiigung; wir recherchieren den Inhalt, die Besetzung, den Regisseur u.v.m.

Die Studien treffen einige globale Aussagen, bleiben jedoch sehr ungenau — eindeutige Sta-
tistiken zum Thema fehlten bis dato und konnten auch fiir diese Arbeit nicht ausfindig
gemacht werden. Auch Schreitmiller restimiert: ,,Es scheint somit praktisch unmdoglich,
generell die Wirkung von Titeln empirisch zu beweisen. Dennoch setzt die Filmbranche seit

247

jeher auf die Wirkung von Titeln.

Ich fasse zusammen, dass sich Filme in den vergangenen 100 Jahren zu einem bedeutenden
Wirtschaftsgut entwickelt haben und in der Filmindustrie nichts dem Zufall iberlassen
wird. Dem hat sich auch die Gesetzeslage angepasst, so dass Filmtitel unter Einhaltung
bestimmter Kriterien rechtlich schitzenswert sind. Der tatsdchliche Einfluss der Filmtitel
auf die Besucherzahlen und die Erlése einer Kinoproduktion konnte bislang hingegen

nicht nachgewiesen werden.

26 Vgl. Schreitmiiller 1994: 73 f.
247 Schreitmiller 1994: 74.
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6. Zusammenfassung

Zum Abschluss soll noch einmal an die eingangs gesteckten Ziele erinnert werden und
gepruft, welche Fragen sich beantworten lieBen und welche Annahmen bestitigt oder

widerlegt wurden.

Ein erstes Teilziel war die allgemeine Charakterisierung von Filmtiteln. Sie bilden eine spe-
zielle Textsorte, die sich von anderen Texten, aber auch von anderen Titelformen abhebt.
Filmtitel funktionieren tein verbal, wihrend der Ko-Text audiovisuell, verbal und nonverbal
arbeitet. Bedingt durch diesen Codewechsel steht ein Filmtitel in einer weniger engen
Beziehung zu seinem Ko-Film als ein allgemeiner Titel zu seinem Ko-Text. Der Vergleich
verschiedener Neutitel fir einen Film hat belegt, dass die Beztige zum Film bei der Titel-
wahl sehr variabel sein kénnen, da bei der Titeliibersetzung auller dem Originaltitel auch

ein verbales Kondensat des Ko-Films als Ausgangstext dienen kann.

Jeder Filmtitel erfilllt bestimmte Funktionen: dass er den Film bewirbt und tGber den Inhalt
informiert, wird grundsitzlich erwartet. Uberraschend hat sich jedoch herausgestellt, dass
die Informativitit fiir die Ubersetzer, im Gegensatz zur Attraktivitit des Neutitels, nur ein
marginales Ziel darstellt. Wenn Filmtitel zirkulieren, dann verindern sie ithre Funktionen, sie
verlieren einige und gewinnen andere hinzu. Die von Christiane Nord geforderte Funkti-
onskonstanz bei Translationen konnte bei einem GroBteil der Titelpaare nicht beobachtet

werden.

Weiterhin sollten Ubersetzungen und Umtitelungen unterschieden werden. Damit bei
einem Titelpaar eine Ubersetzungsrelation anerkannt werden kann, sind verschiedene
Anforderungen zu erfiillen. Zunichst muss sich der Neutitel vom Originaltitel unterschei-
den, soll aber syntaktisch und semantisch eindeutig auf ihn zuriickzufithren sein. Umtite-
lungen hingegen lassen diese Nahe vermissen. Es ist mir jedoch wichtig zu betonen, dass
Umtitelungen keineswegs die schlechteren Neutitel sind — durch sprachstrukturelle oder
kulturelle Unterschiede ist eine Umtitelung oft unumginglich, wenn ein in der Zielkultur

verstindlicher und ansprechender Neutitel erwartet wird.

Umtitelungen werden bei Filmtiteln viel leichter vollzogen als bei Titeln literarischer Texte,

da die Bindung zwischen dem Titel und seinem Ko-Film weniger eng ist. Als MaB3stab fiir
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den Neutitel dient den Titelibersetzern dabei durchaus der Originaltitel. Allerdings orien-
tieren sie sich vorrangig am Zielpublikum: dieses soll zum Filmbesuch animiert werden,
und das gelingt nur mit einem attraktiven Neutitel. Dafiir steht den Ubersetzern ein Spek-
trum von finf Translationstechniken zur Verfiigung, mit denen sie Titel schlagkriftiger,

informativer oder pragnanter gestalten kénnen.

Anders als in bisherigen Untersuchungen stand hier das Sprachenpaar Franzosisch und
Deutsch im Fokus. Tatsichlich unterscheidet sich die Anwendungshiufigkeit der verschie-
denen Ubersetzungsstrategien deutlich von den Ergebnissen aus vergleichbaren Studien
zum englisch-deutschen Filmtiteltransfer. Aus dem vorliegenden Korpus lie3 sich ablesen,
dass Titelinnovationen zu fast der Hilfte aller Neutitel fiihren. Beim englisch-deutschen
Transfer ist dies viel seltener zu beobachten. Dagegen weisen die franzosisch-deutschen
Titelpaare nur eine verschwindend geringe Anzahl von Titelidentititen auf, wihrend bis zu
50 Prozent der englischen Filmtitel nicht tbersetzt werden. Allen Untersuchungen ist
gemeinsam, dass die Zahl der Titel, bei denen beim Transfer ins Deutsche Informationen

hinzugefiigt werden, kontinuierlich ansteigt.

Die Unterteilung des Beobachtungszeitraumes in Spannen von 20 Jahren hat ergeben, dass
in Deutschland von Anfang an alle fiinf verschiedenen Techniken bei der Ubertragung von
Filmtiteln angewandt wurden. Auch die Verteilung der Héufigkeit hat sich nicht grundle-
gend verindert. Dabei schwanken die Praferenzen fir die einzelnen Strategien im Laufe der
Zeit durchaus. Die vermutete groflere Treue zum Originaltitel in den ersten Jahrzehnten
konnte knapp nachgewiesen werden: es gibt mehr Titelidentititen und -analogien als im
Jahrhundertdurchschnitt. Auch die Zahlen der Titelgefiige und Innovationen liegen am
Anfang unter dem Mittelwert. Allerdings unterscheiden sich die Werte nicht signifikant von

den aktuellen.

Die weitere Untersuchung der Translationspraktiken zwischen Deutschland, Osterreich und
der ehemaligen DDR hat ebenfalls nur geringe Unterschiede erwiesen. Erstaunt hat ein
Maximum der 6sterreichisch-deutschen Doppelbetitelungen in den 40er Jahren, als eine
starke mediale Gleichschaltung erwartet worden war. Der direkte Vergleich der Uberset-
zungstechniken ergab, dass in Osterreich deutlich haufiger der Originaltitel beibehalten
wurde als in Deutschland. Franzdsisch ist demnach nicht per se den Deutschsprachigen zu

fremd, um Titelidentititen zu ermdglichen. Abgesehen von der Erkenntnis, dass nur wenige
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Daten vorliegen, wies der Vergleich BRD und DDR die ostdeutschen Neutitel als diejeni-
gen aus, die tendenziell ndher am Original bleiben. Dialektale Auffilligkeiten zwischen West
und Ost und Nord und Siid waren nicht zu beobachten, eine sorgfaltige linguistische Ana-

lyse ist jedoch empfehlenswert.

Der abschlieBende Einblick in die Behandlung von Filmtiteln im Rechtswesen und die
Bedeutung von Filmtiteln im geschiftlichen Verkehr hat die philologische Sichtweise ge6ff-
net, um sie mit der monetiren Realitit zu verkniipfen. Soll ein Titel geschiitzt werden, kann
dies unter bestimmten Bedingungen beantragt werden. Finige Zahlen und Fakten haben die
6konomische Relevanz von Filmen verdeutlicht. Winschenswert wire in diesem Zusam-
menhang eine Studie, die versucht, fir die jiingere Zeit eine Relation zwischen Filmtiteln
und den Zuschauerzahlen zu ermitteln. Unter Umstinden konnte widerlegt werden, dass
Filme, deren reiferische und plakative Titel die Appellfunktion beherrscht, mehr einspielen

als Filme mit eher hintergriindigen oder informierenden Titeln.

Diese Arbeit hat Filmtitel aus verschiedenen Blickwinkeln beleuchtet. Zwischen den Polen
einer wortlichen Ubersetzung und eines vollig neuen Titels existieren verschiedene Realisie -
rungsformen des interlingualen und -kulturellen Transfers, die jeweils ihre Berechtigung
haben. Sie folgen wirtschaftlichen Interessen, kulturellen Besonderheiten und dem Zeitge-
schmack. Aus diesen Griinden sollten sie nicht nach gut oder schlecht, sondern nach funk-

tionsaddquat oder nicht beurteilt werden.

Die Bedeutung, die Filmtiteln von verschieden Seiten beigemessen wird, konnte zu der
anmafllenden Ansicht verleiten, dass ein Film ohne Titel nicht denkbar wiare. Dieser Ein-
druck sollte relativiert werden. Wie oft vergisst man den Titel, sobald man einen Film gese-
hen hat, obwohl die Bilder noch lange im Gedichtnis bleiben? Manch fremdsprachiger
Titel ist nicht auszusprechen, doch das Filmerlebnis kann dessen ungeachtet genossen wer-
den. Der Titel bleibt aber der wichtigste Paratext eines Films. Verabredungen zum Kinoa-
bend, Rezensionen in der Tageszeitung, Filmdatenbanken, wehmitige Zitate von Alfred

Hitchcock, wissenschaftliche Untersuchungen — ohne Filmtitel wiren sie nicht moglich.
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