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Humor verstehen vs. Humor übersetzen –
Vom Regen in die „Taufe“1

Abstract

Ziel dieses Beitrags ist die Auseinandersetzung mit dem Komischen als Kultur spe-
zi fi kum bei der Übersetzung spanischer Gegenwartsliteratur. Nach der begriffl ichen 
Präzisierung des Untersuchungsgegenstandes wird versucht, anhand eines literarischen 
Textbeispiels (El misterio de la cripta embrujada von Eduardo Mendoza, 1979) und 
unter Berücksichtigung des scenes-and-frames-Ansatzes, Strategien des Komi schen 
im spanischen Original zu erkennen und ihre Übertragung ins Deutsche über set zungs-
kritisch zu beleuchten. Die mehrdimensionale (syntaktische, semantische, pragma-
tische und kulturelle) Analyse des Originals und der Übersetzung einer skurrilen 
und konnotationsträchtigen Taufszene wird zeigen, dass der Übersetzer im Falle des 
Komischen oft vor einer doppelten Herausforderung steht: Zunächst muss er beim 
zielsprachlichen Leser auf die äquivalente Kommunikationssituation anspielen, um 
diese unmittelbar danach parodistisch darzustellen.

1. Einleitung
‚Humor‘ gehört zu den Begriffen der Menschheitsgeschichte, dessen 
the  o retischer Hintergrund Dichtern und Denkern über zeitliche und 
räum   liche Grenzen hinweg viel Kopfzerbrechen bereitet hat. Para doxer-
weise stellt man gleichzeitig fest, dass der Humorbegriff im allgemeinen 
Sprac h gebrauch als selbstverständlich gilt und auch so verwendet wird. 
Die Überbrückung der Kluft zwischen Theorie und Praxis des Humors 
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1 Eine leicht veränderte Fassung dieses Artikels in spanischer Sprache ist in Vor be-
reitung.
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stellt eine interdisziplinäre Herausforderung dar, die sich u.a. die so ge-
nann ten Humour Studies zum Ziel gesetzt haben.2

Dabei hat sich die Begriffsdefi nition als erste große Hürde erwiesen. 
Der spanische Schriftsteller und Humorist Enrique Jardiel Poncela 
(Madrid, 1901-1952) behauptete: „defi nir el humor es como pretender 
pin char una mariposa con el palo de un telégrafo“ (Jardiel Poncela zit. 
nach Martín Casamitjana 1996: 23). Dennoch besteht Konsens sowohl 
über die Existenz des Humors als auch über seine kulturspezifi sche Bin-
dung, aus der sich ein Begriff wie ‘Lachkultur’ (Bachtin 1969/1990) 
ent wickelt hat:3

„[Denn] daß Lachen außer mit anthropologischen immer auch mit 
kul   turellen Bedingungs- und Wirkungsfaktoren verbunden ist, daß 
es außerdem Mechanismen der kulturbedingten Sanktionierung von 
Lach  formen gibt, orientiert etwa an Vorstellungen davon, was un-
schick  liches Lachen sei, kann als weithin konsensfähig gelten und 
wird in den Komik- und Lachtheorien international immer wieder in 
Rech  nung gestellt“ (Unger 1995: 17). 

Eine Übersetzung, verstanden als interkultureller Transfer (Reiß/Ver-
meer 19912), steht oft vor der schwierigen Aufgabe − sei es, in einem 
Wer be text, sei es, im Bereich der schönen Literatur − den Humor und 
seine Wirkung von der Ausgangs- in die Zielsprache zu übersetzen. Da-
bei soll selbstverständlich nicht nur die Sprache, sondern auch und vor 
allem die gesamte Kultur berücksichtigt werden. Spätestens dann wird 
der Übersetzer mit folgenden Fragen konfrontiert: Was ist Humor? Wie 
funk tioniert er? Kann man Humor übersetzen? Wie erreicht man die 
„humoristische Äquivalenz/Adäquatheit“?4

2 Einen Überblick der Forschungsrichtungen innerhalb der Disziplin bieten folgende 
Aut oren: MacGhee, Paul 1983: Handbook of Humor Research. New York: Springer; 
Rutter, Jason 1997: Laughingly Referred To...: An Interdisciplinary Bibliography of 
Published Work in the Field of Humour Studies and Research. In Salford Papers in 
Socio  logy, 1997, 21 bzw. jede Nummer der Zeitschrift International Journal on Hu-
mour Research, die von der Internationalen Gesellschaft für Humorstudien (ISHS) vier-
tel   jährlich herausgegeben wird.
3 Eine Darstellung der begriffl ichen Entwicklung von ‚Lachkultur‘ fi ndet man in 
Bausinger, Hermann 1992: Lachkultur. In: Vogel, Thomas 1992 (Hrsg.): Vom Lachen: 
ei nem Phänomen auf der Spur. Tübingen: Attempto-Verlag, 9-23.
4 Die Äquivalenzdiskussion in der modernen Translationswissenschaft ist wohl be-
kannt (vgl. Snell-Hornby 1988/1995: 13ff). In diesem Beitrag wird die Terminologie 
von Reiß (1995: 107ff) übernommen und für die Übersetzung des Komischen ope ra tio-
na   lisiert.
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Der folgende Beitrag soll diese und weitere Fragen auf der Grund-
lage eines Dissertationvorhabens zum Thema Das Komische als Kul-
tur    spezifi kum bei der Übersetzung spanischer Gegenwartsliteratur in 
An sätzen beantworten. Ausgehend von einer kurzen theoretischen Au s-
 ein   andersetzung mit dem Humorbegriff in Bezug auf das Spra chen  paar 
Spanisch-Deutsch wird die Problematik der Übersetzung des Ko   mi  schen 
unter Berücksichtigung des scenes-and-frames-An sat zes (Vannerem/
Snell-Hornby 1986) anhand eines literarischen Text bei spiels erläutert.

2.  Theorie

2.1.  Begriffsklärung 
Bei der Begriffsklärung geht es vor allem um die Suche nach der Be-
deu  tung eines Wortes, in diesem Fall ‚Humor‘. Linguisten entgehen 
diese Schwierigkeit dadurch, dass sie Wortstudien im Prinzip als Wort-
feld studien anlegen und versuchen, die Bedeutung eines be stimm ten 
Wortes durch seine Feldnachbarn zu bestimmen.5 Dadurch gelingt nicht 
nur eine semantisch möglichst scharfe Konturierung des Ar chilexems 
(Ein stiegsbegriff in das Wortfeld), sondern auch seiner Nachbarn. Im 
Falle der Begriffspräzisierung von ‚Humor‘ bietet sich diese Methode 
gera dezu an, zumal das Wort meistens mit anderen Wortfeldnachbarn 
(z.B. Ironie, Satire, Parodie, Lachen usw.) auftaucht und synonymisch 
ver   wendet wird. Indem man die Wortfeldanalyse zwei sprachig anlegt 
(Deutsch-Spanisch) wird die Grundlage für den inter kulturellen Ver-
gleich geschaffen.6

Aus der kontrastiven Wortfeldstudie des deutschen ‚Humors‘ vs. 
des spanischen ‚humor‘ ergeben sich intralinguistische Relationen von 
Hyper- und Hyponymie zwischen den einzelnen Begriffen innerhalb 
eines Wortfeldes, sowie interlinguistische Affi nitäten und Disparitäten 

5  Dieser Versuch beruht auf dem Begriff valeur linguistique, der von Saussure fest-
ge legt wurde: Ein Wort als Zeichen ist nicht allein durch die Verbindung von Be zeich-
netem und Bezeichnendem gekennzeichnet, sondern auch durch seine Beziehung bzw. 
Gegenüberstellung zu anderen Wörtern im Sprachsystem. Diese Beziehung nennt Saus-
sure valeur oder Wert (Saussure 1949: 159).
6  Zur Methodik der Wortfeldanalyse vgl. Kalverkämper (1980).
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zwi schen beiden Wortfeldern. Aus Platzgründen kann an dieser Stelle 
nicht näher auf die Einzelheiten beider Wortfeldanalysen eingegangen 
wer  den.7 Als eines der wichtigsten Ergebnisse steht dennoch fest, dass 
‚das Komische‘ im Deutschen und ‚gracia‘ im Spanischen als Ober be-
griffe des jeweiligen Wortfeldes fungieren. In diesem Sinne wird im 
Fol  genden vom Oberbegriff des ‚Komischen‘ statt des ‚Humors‘ die 
Rede sein.8

Zwecks Operationalisierung der kontrastiven Wortfeldanalyse des 
Ko    mi   schen und der ‚gracia‘ werden die wichtigsten Begriffe in ein 
über        setzungsrelevantes Kommunikationsmodell eingebettet (vgl. 2.2.1b). 
Daraus ergibt sich z.B., dass ‚Humor‘ ein senderbezogener Be   griff ist, 
während ‚Spott‘ immer die Existenz eines Empfängers als Lach  objekt 
vor aussetzt; oder dass der ‚Parodie‘ ein bestimmtes Code zu   grunde 
liegt. Dies ermöglicht den interkulturellen Vergleich und dient als Instru-
men  tarium, um die Textsignale des Komischen sowohl im Ori ginal als 
auch in der Übersetzung zu erkennen und zu deuten.

2.2. Methodologie
Die Strategien des Komischen äußern sich in einem Text durch unter-
schiedliche kulturspezifi sche Signale, die eine bestimmte Wirkung, den 
so genannten „humorous effect“ (Vandaele 2002: 151), bei dem Emp-
fänger erzielen. Die Aufgabe des Übersetzers besteht aus zwei Schritten: 
(1) einer übersetzungsrelevanten Ausgangstext (AT)-Analyse, um die 
Text  signale des Komischen wahrzunehmen und sie korrekt zu be  wer-
ten (Textrezeption) und (2) dem interkulturellen Transfer (Text pro duk-
tion).

7  Die vollständige Fassung der kontrastiven Wortfeldanalyse des Komischen vs. der 
gracia wird in Kürze mit der Veröffentlichung der Dissertation zur Verfügung stehen.
8 Der Begriff ‚Humor‘ ist eindeutig senderbezogen. Er bezeichnet die „Gabe eines 
Men schen, der Unzulänglichkeit der Welt u. Menschen, den Schwierigkeiten u. Missge-
schi cken des Alltags mit heiterer Gelassenheit zu begegnen“ (Duden). Nicht nur die 
De fi  nition, sondern auch die begriffsgeschichtliche Entwicklung des Humors zeugen 
von einer Orientierung des Begriffs zum Individuum, das in der Lage ist, seine Fehler 
und die Fehler der Menschheit zu erkennen und sie so darzustellen, dass sie eine ko-
mische Wirkung erzeugen. Große Literaten wie Shakespeare, Cervantes und Sterne 
wer  den immer wieder als Beispiele für diese Begabung zitiert. Angefangen von der 
en gli schen Tradition über Jean Paul bis hin zu Freud betonen alle Theorien des Humors 
die Bedeutung der Wahrnehmung des Einzelnen über die Welt.
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2.2.1. Übersetzungsrelevante AT-Analyse
Die AT-Analyse teilt sich nach Reiß (1995) in zwei Prinzipien: Selek-
tion und Hierarchisierung übersetzungsrelevanter AT-Elemente, in die-
   sem Fall Textsignale des Komischen, nach ihrer kommunikativen Funk-
tion.9

a) Die Selektion charakteristischer Textsignale des Komischen im AT 
kann mit Hilfe semiotischer Dimensionen systematisiert werden: Der 
Text als Zeichen hat eine syntaktische (formbezogene), eine seman ti-
sche (inhaltsbezogene) und eine pragmatische (funk tionsbezogene) 
Kom   ponente (Reiß 1995: 115). Form und Inhalt des analysierten Tex-
tes fl ießen in die Funktion ein.10 Das dreidimensionale Zusammen-
spiel ermöglicht die Erfassung des so genannten Textsinns, der je 
nach Übersetzungsauftrag beibehalten werden soll (oder auch nicht!). 
M.E. sollten die analytischen Dimensionen in Reiß‘ Ansatz um die 
kulturelle Komponente erweitert werden. Grafi sch dargestellt er   gibt 
sich folgendes Schema:

         

9 Mit ‚kommunikativer Funktion‘ ist die Gleichwertigkeit von Original und Über-
setzung in möglichst vielen seiner Dimensionen gemeint (vgl. Reiß 1995).
10 In der übersetzungsrelevanten AT-Analyse wird der Text als Ganzheitlichkeit im 
ho listischen Sinne verstanden und nicht als bloße Addition von Elementen: „Der Text 
als sprachliches Makrozeichen ist nicht eine übersummative Größe, deren Gesamt be-
deu tung, der Sinn, sich nicht aus der linearen Abfolge seiner Einzelelemente ergibt. 
Das Bedeutungspotential der Wörter ist vielmehr vom Kontext zur jeweiligen Text-
be deutung konkretisiert. Weil das Außersprachliche nur partiell auf der Textebene 
er    scheint, muß die formulierte Wirklichkeit des Gemeinten vor dem Übersetzen ge-
wonnen werden. Dies macht die Kenntnis der Sache, die einem Text zugrunde liegt, zur 
Voraussetzung des Übersetzens“ (Stolze 19942: 135). Bei der Übersetzung des Ko      mi-
   schen spielen außersprachliche Assoziationen eine überaus wichtige Rolle.

 Kulturelle Dimension

3. pragmatische Dimension:   FUNKTION 

2. semantische Dimension:   Inhalt 
1. syntaktische Dimension:   Form    

TEXTSINN
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b) Zur Hierarchisierung von AT-Strategien des Komischen nach ihrer 
kom  munikativen Funktion bietet das in Nachfolge Jakobsons um 
die kulturelle Dimension erweiterte Kommunikationsmodell (Kal-
   verkämper 1999) ein sicheres Instrumentarium. Bei diesem Schritt 
han delt es sich um keine wertende Klassifi kation. Das Ziel besteht 
darin, die Strategien des Komischen nach einem über set  zungs rele-
vanten Modell zu systematisieren und eine relative Vor rangig keit 
fest  zustellen.   

2.2.2. Interkultureller Transfer
In diesem Schritt geht es darum, die Strategien des Komischen und 
ihre Wirkung je nach Übersetzungsauftrag unter Berücksichtigung der 
ziel s prachlichen Konventionen und Assoziationen möglichst text äqui-
valent11 zu übertragen.

Bei der Untersuchung sowohl der Textrezeption als auch der Text-
pro  duktion im Hinblick auf eine abschließende Übersetzungskritik hat 
sich die komplementäre Anwendung von Fillmores prototypenseman ti-
schem scenes-and-frames-Ansatz auf die Translationswissenschaft als 
be sonders fruchtbar erwiesen (Vannerem/Snell-Hornby 1986, Snell-
Hornby 1988/1995, Vermeer/Witte 1990).12 Dies ist auch der Fall bei 
der Übersetzung des Komischen (Rojo 2002).

11 Die ‚Textäquivalenz‘ geht mit der kommunikativen Funktion einher und wird fol-
gen dermaßen defi niert: „Relation der Gleichwertigkeit von Sprachzeichen eines Textes 
in je zwei verschiedenen Sprachgemeinschaften mit ihrem je eigenen soziokulturellen 
Kon text (der parole-orientierte Äquivalenzbegriff der Übersetzungswissenschaft)“ 
(Reiß 1995: 108). In diesem Beitrag wird die Übersetzung des Komischen in der schö-
nen Literatur untersucht. In einer literarischen Übersetzung soll der Zweck des Ori gi-
nals in der Regel erhalten bleiben und die kommunikative Funktion erfüllt werden. Aus 
diesem Grund fi ndet der Adäquatheitsbegriff keine Anwendung auf meinem Kor pus. 
Bei Übersetzungen, die von einer anderen Funktion bestimmt werden, kann die Ad-
äquat heit eine tragende Rolle spielen. Im Bereich des Komischen denke man z.B. an 
den Monty-Python-Film Life of Brian (1979), in dem der biblische Stoff gezielt als 
Per  sifl age verarbeitet wird. Analog dazu könnte man sich eine Bibelübersetzung mit 
pa  ro  distischem Zweck vorstellen.
12 Dieser Ansatz schließt die linguistische AT-Analyse keineswegs aus, ganz im Ge gen-
teil: „Dies alles [das komplexe scenes-and-frames-System in einem Text] macht eine 
Text analyse auf semantisch-grammatikalischer und syntaktisch-stilistischer Ebene nun 
keines wegs überfl üssig“ (Vannerem/Snell-Hornby 1986: 190).
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1977 entwickelte Fillmore eine bahnbrechende Theorie der Bedeutung, 
die sich von der traditionellen, streng von anderen Wissenschaften und 
von der außersprachlichen Realität abgegrenzten Linguistik abwenden 
sollte. Deshalb plädierte er für einen integrierenden Ansatz, der die 
Zu   sammenarbeit mit anderen Disziplinen förderte. Vor diesem Hin ter-
grund übernahm er Begriffe aus der Psychologie, wie Prototyp (sozio-
kul  turell bedingtes, dynamisches Kategorisierungsprinzip) und Gestalt 
(Ganz heit lichkeitsprinzip) und stellte folgende Theorie der Bedeutung 
auf: Die Bedeutungsauffassung, d.h. die Kenntnis eines Prototyps, ergibt 
sich nicht aus einer bloßen Addition von Kompo nenten, sondern aus den 
Erfahrungen des Sprechers. Dies geschieht „analog zum Spracherwerb 
des Kindes, das Bedeutung zunächst in dem Gesamtzusammenhang 
einer konkreten Situation erfährt und dann lernt, von dieser Situation 
zu abstrahieren und die erfahrene Bedeutung auf andere Situationen an-
zu   wenden“ (Vannerem/Snell-Hornby 1986:185).

Diese Erfahrungen sind also erlebte Situationen, die von Fillmore 
scenes genannt werden. Die sprachliche Kodierung zur Verbalisierung 
sol  cher ‚Szenen‘ sind so genannte frames (Verb, Substativ, gramma ti-
ka  lische Regel usw.). Ein klassisches Beispiel ist die Szene ‚kaufen‘, 
die im Deutschen durch sprachliche frames wie ‚Käufer‘, ‚Verkäufer‘, 
‚Kassen bon‘, ‚Wechselgeld‘, ‚umtauschen‘ usw. realisiert wird. Wichtig 
da  bei ist die Tatsache, dass scenes und frames sich gegenseitig mit unter-
schied  lichem Komplexitätsgrad aktivieren − einer sprachlichen Form 
in einem Text (frame) folgt eine Assoziation (scene), der wiederum 
eine neue sprachliche Form (frame) folgt, die eine weitere Assoziation 
(scene) hervorruft usw. Übertragen auf einen Text heißt dies, dass das 
Text   verständnis sehr stark vom subjektiven Erfahrungshintergrund des 
Le  sers abhängig ist. So erklärt sich, dass derselbe Text X-beliebige 
Inter   pretationen haben kann.

Gerade Fillmores Ansatz hat sich für die Übersetzungswissenschaft 
als besonders fruchtbar erwiesen, vor allem in Bezug auf die krea tive 
Rolle des Übersetzers. Der Übersetzer agiert nämlich in einer dy      na-
    mischen Doppelrolle als Textrezipient und kreativer Text produ zent. 
Zum einen wird er mit fremdsprachlichen frames und den da      zu    ge    hö-
ri gen scenes konfrontiert, die sich gegenseitig aktivieren und an erster 
Stelle zu dekodieren sind. Zum anderen bedient sich der Über set zer 
seiner eigenen Erfahrungswelt, um zu entscheiden, welche fra mes am 
geeignetsten sind, um die zielsprachlichen scenes auf zu bauen und zu 
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formulieren. In anderen Worten: Die Szene hinter dem Text, die der 
Übersetzer entschlüsseln und wieder verschlüsseln soll, setzt sich aus 
kleinen Teilszenen zusammen, die sich gegenseitig dy na    misch bee in-
fl us sen, und in denen das prototypische Weltwissen des Über  setzers hin-
ein verwoben ist. Eine zielgerechte Interpretation des AT ist allein durch 
ständige Rückversicherung der Assoziationen mit dem vor handenen 
Sprach material zu gewährleisten.

Insbesondere bei der literarischen Übersetzung kommt die Schwierig-
keit hinzu, dass die AT-Sprachnorm, d.h. das in einer bestimmten Spra-
che zu erwartende Verhältnis zwischen scenes und frames, vom Autor 
kre ativ ausgebaut wird. Die erste Herausforderung des Überset zers be-
steht also “in deciding how such creative extensions of the source-lan-
guage norm can be rendered in the target language without actual ly in-
frin   ging the rules of linguistic acceptability” (Snell-Hornby 1988/1995:
53).

Die Übertragung des Komischen in literarischen Texten stellt eine Stei-
ge rungs  möglichkeit dieser Übersetzungsproblematik dar. Zusätz lich 
zum potenziellen Ausbau der Sprachnorm in der Literatur beruht das 
Ko     mische auf einem Spiel, sei es mit sprachspezifi schen frames und/ 
oder (!) mit kulturspezifi schen scenes: „Humour needs a common 
ground or frame where interlocutors share a history and a way to inter-
pret experience. Humorous emissions have their effect by referring to a 
fra me or store of shared knowledge and memories“ (Rojo López 2002:
38). In diesem Zusammenhang erweist sich Snell-Hornbys Ter mi  no   lo-
gie wieder als besonders nützlich, wenn es darum geht, die Mehr di men-
  sionalität des komischen Phänomens zu erfassen:

„In this sense, dimension refers to the linguistic orientation realized 
in lexical items, stylistic devices and syntactic structures, and it be-
comes a translation problem when multidimensionality in linguistic 
expression is involved. This not only concerns the interplay of syntax, 
seman tics and pragmatics, but extends to the multiple levels of shift-
ing focus as in metaphors and puns (or any play on words). With 
per spective I mean the viewpoint of the speaker, narrator or reader 
in terms of culture, attitude, time and place; this shifts, for example, 
in parody and satire, and invariably in translation. Thus dimenssion 
focuses on internal aspects of language, perspective on the relationship 
of the text to external, social and cultural factors, but again we are 
not concerned with a dichotomy, but with complementary and often 
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overlapping facets of an integrated whole” (Snell-Hornby 1988/1995:
52; fett gedruckte Hervorhebung von mir).

Die Übersetzung des Komischen in der Literatur bedeutet somit eine 
doppelte Herausforderung: Der Übersetzer muss nicht nur die AT-
scenes korrekt interpretieren und sie mit den passenden frames in die 
ZS übertragen, sondern gleichzeitig versuchen, Dimension und Per spek-
tive des AT zu bewahren (oder auch nicht!), damit die komische Wir-
kung gewährleistet wird.

Die Übersetzung des Komischen ist offensichtlich ein komplexes 
Phä  nomen, das nach einer komplexen Forschungsmethode verlangt. 
Diese Komplexität lässt sich nur mittels eines interdisziplinären An sat-
zes erreichen. Dabei spielt die scenes-and-frames-Theorie eine Schlüs sel-
  rolle. Im Folgenden wird versucht, die Relevanz dieses An sat zes für die 
Über setzung des Komischen anhand eines literarischen Text bei spiels 
zu erläutern.

3.  Praxis

3.1. Ausgangstext in Situation 
In der modernen Übersetzungswissenschaft gilt, dass die AT-Analyse 
nach einer top-down Prozedur, d.h. von der Makro- in die Mikroebene, 
erfo lgen soll (Snell-Hornby 1988/1995: 121). Aus diesem Grund er-
weist es sich als sinnvoll, vor der eigentlichen AT-Analyse einige Infor-
ma tionen zu Autor und Werk zu sammeln. Der Text ist ein Auszug aus 
dem Roman El misterio de la cripta embrujada von Eduardo Men  doza. 
Das Buch wurde ursprünglich 1979 im Verlag Seix Barral ver öf fent-
licht.13

Eduardo Mendoza, 1943 in Barcelona geboren, war von 1973 bis 
1982 als Übersetzer der UNO in New York tätig, bevor er zurück in die 
ka ta lanische Hauptstadt ging. Er ist Autor von ingesamt zehn Romanen, 
die mehrfach ausgezeichnet, verfi lmt und übersetzt worden sind. Men-
doza arbeitet außerdem als Essayist, Drehbuch- und Theaterautor und 
hat u.a. Shakespeare und Arthur Miller für die spanische Bühne über-

13 Im Folgenden wird aus der 43. Aufl age zitiert, die 1998 auf den spanischen Buch-
markt kam. 
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setzt und adaptiert. Er zählt zu den erfolgreichsten Autoren der spa ni-
schen Gegenwartsliteratur.

El misterio de la cripta embrujada ist eine Parodie des Detektivro-
mans, in der der anonyme Erzähler vorübergehend aus einer Irrenanstalt 
ent lassen wird, um im Auftrag der Polizei einen scheinbar rätselhaften 
Fall zu lösen. Dieser eigenartige Detektiv entpuppt sich als moderner, in 
der Unterwelt Barcelonas bewanderter Schelm, dessen Ausdrucksweise 
spa  nische Leser sofort an die Redensart der picaresca des Siglo de Oro 
− verkörpert durch Figuren wie den Lazarillo, den Buscón oder sogar 
mo  dernere Schelme wie Pascual Duarte − erinnert (Herráez 1998: 
103ff).

Was den geschichtlichen Hintergrund betrifft, ist das Werk mitten in 
der spanischen transición – dem Übergang von der Diktatur zur Demo-
kratie (ca. 1975-1981) − angesiedelt. Mendoza arbeitet in diesem Roman 
die politischen und gesellschaftlichen Veränderungen im Spanien der 
sieb ziger Jahre parodistisch auf. Ins Visier der Kritik geraten u.a. der 
über mäßige Einfl uss einiger Institutionen (Kirche, Wissenschaft, Justiz, 
Polizei) auf das Leben und die Freiheit des Individuums; eine von Geld 
und Macht bestimmte Gesellschaftsordnung; soziale Kon fl ikte wie Ar-
beits losigkeit und Terrorismus, die unveränderte Rolle der Frau oder 
das rasante Aufkommen eines kapitalistischen Konsumwahns (Schwarz-
bürger 1998: 91ff). Diese Umstände erzeugten im damaligen Spa nien 
ein Gefühl von kollektiver Enttäuschung sowohl auf politischer als 
auch auf wirtschaftlicher und kultureller Ebene, das Soziologen mit 
dem Stichwort desencanto zusammenfassen.14

Vor dem Hintergrund der Historizität von Gattungen möchte ich 
fest   halten, dass die spanische Vorliebe für den Detektiv- bzw. Kri mi  nal-
roman sowie für die Parodie zur Zeit der transición keinen arbi trä   ren 
Charakter aufweist (Resina 1997). Zum einen befriedigt der De tek-
 tiv roman das Aufklärungsbedürfnis hinsichtlich der Rolle der Staats-
   macht und zum anderen gilt die Parodie als postmodernes Mittel zur 
Refl exion und Reaktion auf den desencanto (Resina 1997: Kap. 2 und 
8). Mendozas Roman wird heute immer noch nachgedruckt und liegt 

14 Eine Zusammenfassung der begriffl ichen Auseinandersetzung mit dieser Bezeich-
nung fi ndet man bei Resina 1997: 57-59.
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inzwischen in über 50 Aufl agen vor, so dass zweifellos von einem Pu bli-
kums erfolg die Rede sein kann.

3.2. Ausgangstext in Situation vs. Zieltext in Funktion
Im Folgenden wird der Textausschnitt im Original und Übersetzung 
tran   skri biert, der in diesem Beitrag thematisiert werden soll:

Cuando yo nací, mi madre, que otras ligerezas por temor a mi padre no 
se permitía, incurría, como todas las madres de ella contemporáneas, 
en la liviandad de amar perdida e inútilmente a Clark Gable. El día de 
mi bautizo, e ignorante como era, se empeñó a media ceremonia en 
que tenía yo que llamarme Loquelvientosellevó, sugerencia ésta que 
indignó, no sin causa, al párroco que ofi ciaba los ritos. La discusión 
de generó en trifulca y mi madrina, que necesitaba los dos brazos para 
pe gar a su marido, con el que andaba cada día a trompazo limpio, me 
dejó fl otando en la pila bautismal, en cuyas aguas de fi jo me habría 
aho gado si... Pero esta es ya otra historia que nos apartaría del rumbo 
nar rativo que llevamos.      
(Mendoza 1998: 66)

Zur Zeit meiner Geburt war meine Mutter, die sich aus Angst vor mei-
 nem Vater sonst keine Unbesonnenheit zuschulden kommen ließ, wie 
alle Mütter jener Epoche so leichtfertig, sich sterblich – und notabene 
ver gebens – in Clark Gable zu verlieben. Am Tag meiner Taufe ver-
steifte sie sich, ungebildet, wie sie war, mitten in der Zeremonie da-
rauf, ich müsse Vomwindeverweht heißen, ein Vor schlag, der den das 
Ritual zelebrierenden Pfarrer nicht grundlos empörte. Die Diskussion 
artete in eine Keilerei aus, und meine Taufpatin, die beide Arme benö-
tigte, um ihren Mann zu schlagen, den sie auch sonst jeden Tag hart 
anfaßte, ließ mich im Taufbecken treiben, in dessen Wasser ich ohne 
Zweifel ertrunken wäre, wenn nicht... Aber das ist eine andere Ge-
schichte, die uns vom einmal eingeschlagenen Lauf der Erzählung ab-
brin gen würde. 
(Mendoza 1990: 75f)

Mendoza beschreibt in dieser Textpassage die kulturspezifi sche Kom-
mu   nikationssituation einer Taufe. Im spanischen Kulturraum ist die 
Taufe sehr konnotationsträchtig, denn sie stellt nicht nur ein Sakrament 
inner  halb der katholischen Religion dar, sondern ist zugleich ein wich-
tiger feierlicher Anlass, bestehend aus einer kirchlichen Zeremonie mit 
fest  gelegten Rollen und anschließendem Festessen mit vielen Gästen. 
Aus diesem Grund verbindet man als Spanier, selbst wenn man nicht 
katho lisch erzogen worden ist, bestimmte Assoziationen mit der Taufe. 
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Dar ü ber hinaus ist die Namengebung Anlass und Höhepunkt des Ritus. 
Wie im Folgenden erläutert, spielen Eigennamen eine besondere Rolle 
in der spanischen Kultur, vor allem wenn sie auf Heiligen oder be-
stimmte Gemütsverfassungen anspielen. Namenstage werden neben 
Ge burt stagen ausdrücklich gefeiert.15 

Mendoza präsentiert also eine kognitive scene (= Taufe) mit den da-
zu  gehörigen frames, d.h. sprachliche Einheiten wie bautizo, cere monia, 
pár roco, que ofi ciaba los ritos, madrina, pila bautismal und aguas.

Innerhalb der Kulturspezifi k möchte ich das Augenmerk auf das 
Ko     mische richten, das diese Szene und auch den ganzen Roman kenn-
    zeichnet,16 genauer gesagt, auf dessen Gründe, um anschließend die 
Übersetzbarkeit des Komischen zu problematisieren und kri tisch zu 
be  leuchten. Nach dem induktiven Verfahren kann man vor    we   g neh-

15 Die moderne Vornamengebung ist auf die politische Geschichte (Einfl uss von 
Kirche und Staat) zurückzuführen. In Spanien gab es unterschiedliche Verord nun    gen 
zu diesem Verfahren: 1939 wurden bspw. ausschließlich Namen aus dem Heili gen   ver-
zeich nis für Katholiken eine Pfl icht. Heute ist die offi zielle Abgrenzung breiter und 
mehr deutig gefasst, und zwar sind baskische, galizische und katalanische Namen 
aus drücklich erlaubt, aber es gilt ein explizites Verbot für folgende Namen: ab we r-
tende Namen, Verkleinerungsformen bzw. Kosenamen ohne substantivischen Cha-
rak   ter, Namen, die eine Identifi kation erschweren sowie Namen, deren Aus sprache 
oder Orthographie keine Geschlechtszugehörigkeit zulassen. Aus diesem Grund be-
kom   men viele Namen traditionell den marianischen Zusatz María. Allgemein gül-
tige Regeln der Namenmotivation sind kaum zu fi xieren, dennoch stellt man für den 
west  europäischen Raum eine Vorliebe für bestimmte zeitlose Kriterien wie Fami lien-
 tra  dition, Nachbenennung, Heiligennamen, Modenamen, Wohlklang usw. fest. Die 
zu   neh mende Beliebtheit von Heiligennamen ist auf jeden Fall ein westeuropäisches 
Phä    no men, das auf den Einfl uss der Kirche ab dem 12. Jh. zurückzuführen ist. Erst seit 
dem 14. Jh. beginnt die Kirche, einen direkten Einfl uss auf die Taufnamengebung aus-
zuüben. Im Spanischen wird der religiöse Einfl uss durch die Bezeichnung nombre de 
pila (wörtlich: Name vom Becken = Taufname) deutlich, die sowohl den Taufnamen 
als auch den Vornamen umfasst. Interessant bei Frauennamen ist die Tatsache, dass 
María im Zuge der Marienverehrung seit dem 7. Jh. einen vorherrschenden Status in 
der spanischsprachigen Welt hat. Ab dem 16. Jh. wird der Name mit einem zweiten Be-
stand     teil (entweder einer Anrufung oder einem Weihetitel) kombiniert. Besonders häu-
fi g kommen Marienfeste, Marienmisterien, Wallfahrtsorte und Mariendarstellungen 
vor, die zum größten Teil elliptisch gebraucht werden. In der aktuellen Namengebung 
ist dennoch ein Abwärtstrend der traditionellen Namen festzustellen (Kremer 1992:
457f). 
16 Unterschiedliche Autoren und Rezensenten haben die Bedeutung des Komischen in 
El misterio de la cripta embrujada, u.a. auch aus einer translationswissenschaftlichen 
Per  spektive hervorgehoben, vgl. Hickey 1990,  Kloepfer 1993, Olmos Gil 1993, Resina 
1997, Herráez 1998, Schwarzbürger 1998.
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men, dass Mendoza bestimmte frames benutzt, um eine kul tur   spe-
zi    fi sche Kommunikationssituation zu präsentieren und sie un  mit tel-
bar danach durch andere frames, d.h. Strategien des Ko mi schen, ins 
Lächer liche rücken zu lassen. Diese Behauptung ergibt sich aus ei ner 
gründ lichen AT-Analyse nach semiotischen Dimensionen (syn    tak  tisch, 
se mantisch, pragmatisch, kulturell). In diesem Fragment wen      det Men-
doza insgesamt vier Strategien des Komischen an, die in auf     ste igender 
Reihenfolge beschrieben werden sollen.17 Um die inter kul     tu relle Über-
set zungsanalyse zu erleichtern, fi ndet man nach der Aus  einan der  set-
zung mit jedem Ausschnitt des Originals die deutsche Über  set zung.

3.2.1. Parodistisches Registerspiel
Diese Strategie bezieht sich auf den Gebrauch einer rhetorizistischen 
Sprache, die den AT-Leser an den Manierismus18 des spanischen Barocks 
des 17. Jh. erinnert und typisch für die damalige Schelmenliteratur ist. 
In diesem Roman aber steht eine solche Redekunst im Gegensatz zur 
mo  dernen, marginalen Herkunft des Protagonisten sowie zur Kom    mu-
ni kationssituation. Dadurch wird eine parodistische Wirkung er zeugt, 

17 Die wissenschaftliche Klarheit efordert eine logische Systematisierung, die dennoch 
der Komplexität des Untersuchungsobjektes Rechnung tragen soll. Jede im Folgenden 
dargestellte Strategie versteht sich nicht isoliert, sondern im Zusammenspiel mit den 
anderen. Die komische Wirkung beruht auf der Interaktion der verschiedenen Stra te-
gien sowie auf der Komplexität des Kommunikationsprozesses. Der Kontext spielt 
eben falls eine entscheidende Rolle. Allerdings wird dieser aus Platzgründen nur dann 
knapp dargestellt, wenn er für das Textverständnis unbedingt notwendig ist. 
18 Mit dem Begriff Manierismus beziehe ich mich auf den literarischen Ausdruck ei-
ner „extremen Stilkunst, die primär auf formalrhetorischem Ehrgeiz beruht, weniger 
auf thematisch-gehaltlicher Besonderheit. Bevorzugte rhetorische Figuren sind kom-
pli  zierte Formen des Hyperbaton (...), der Periphrase (...), der Paronomasie (...), des 
Po lyp to ton (...), der Antithese (...), der Korrelation (...), der Metapher (...); solche 
Mittel der rhetorischen Bildung werden genutzt zur scharfsinnigen Pointierung der 
Aussage (...), deren Enträtselung gleiche Bildung und scharfen Verstand auch des Le-
sers voraussetzt. Der ästhetische Reiz und Genuß besteht in eben dem Auffi nden der 
Lösung. (...) Dichtung dieser Art ist eine Konstante in der europäischen Literatur“ (Hess 
19893: 228, Hervorhebung von mir). Die Empfängerbezogenheit des manieristischen 
Stils ist aus übersetzerischer Sicht besonders relevant. Zum einen soll sich der Über set-
zer fragen, ob und inwieweit die Erwartungen des ZT-Lesers mit denen des AT-Lesers 
übereinstimmen. Zum anderen soll er sich um die Schaffung eines äquivalenten Stil-
rätsels bemühen, das mit den Voraussetzungen eines ZT-Lesers zu lösen ist.
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wie im Folgenden durch zwei Beispiele aus der syntaktischen und se-
man tischen Ebene gezeigt werden wird.19

a) Syntaktische Dimension
Auf der syntaktischen Ebene wird die rhetorische Komplexität vorwie-
gend durch die Figur des Hyperbatons (im Folgenden kursiv markiert) 
deut lich:

Cuando yo nací, mi madre, que otras ligerezas por temor a mi padre no 
se permitía, incurría, como todas las madres de ella contemporáneas, 
en la liviandad de amar perdida e inútilmente a Clark Gable.

Das Hyperbaton besteht in der Trennung syntaktisch zusammen ge hö-
ren  der Wörter durch eingeschobene Satzteile und ist typisch für die 
ma  nieristische Literatur (Lausberg 19903: 357). Im Bereich der Kunst-
pro  sa wird es hauptsächlich aus rhythmischen, erzähltechnischen und 
psy  chologischen Gründen verwendet (Gómez Torrego 19999: 320). In 
die sem Fall ergibt sich ein Kontrast zwischen der syntaktischen Kom-
plexi tät des rhetorischen Mittels und der eher banalen Konnotation der 
Fi  gur Clark Gables. Dadurch werden beide Register parodistisch gegen-
einander ausgespielt. Mit anderen Worten: Im assoziativen Rahmen des 
AT-Lesers ist es unwahrscheinlich, dass ein Detektiv, dessen Mutter ihn 
nach einem Clark Gable Film taufen möchte, wie Lázaro de Tormes 
spricht.

b) Semantische Dimension
Auf der semantischen Ebene kombiniert Mendoza ein gehobenes mit 
einem umgangsprachlichen Register: 

Cuando yo nací, mi madre, que otras ligerezas por temor a mi padre no 
se permitía, incurría, como todas las madres de ella contemporáneas, 
en la liviandad de amar perdida e inútilmente a Clark Gable.

19 Dieser Gegensatz oder Kontrast greift auf einer der klassischen Theorien des Ko-
mischen zurück, der Inkongruenztheorie, auf der neuere Ansätze, wie die lingui sti sche 
General Theory of Verbal Humour von Raskin und Attardo aufbauen. Einen Überblick 
zu diesem Thema fi ndet man in ATTARDO, Salvatore (1994): Linguistic Theories of Hu-
mour. Berlin & New York: Mouton de Gruyter.
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In diesem Textabschnitt fi nden wir zusätzlich zum bereits unter a) er-
wähn  ten Hyperbaton den bildungs- und fachsprachlichen (ju ri stischen) 
Aus  druck incurría en la liviandad, der unmittelbar danach mit zwei sti-
li stisch armen Adverben auf ‚–mente‘ und einem direkten Bezug auf ei-
nen der herausragenden Stars der trivialen Kinokultur der Zeit (Clark 
Gable) kollidiert. Dieser Kontrast wirkt an sich parodistisch, weil er 
nicht den Erwartungen des Lesers entspricht und ihn dadurch über-
rascht. Diese Unangemessenheit wird von Mendoza poetisiert und zum 
lite    rarischen Leitmotiv seines Romans erkoren. 

Was geschieht in der deutschen Fassung? Im Folgenden wird die 
gleiche Stelle unter Berücksichtigung von Satzbau und Lexik ana ly-
siert:

c) Syntaktische Dimension
Zur Zeit meiner Geburt war meine Mutter, die sich aus Angst vor mei-
nem Vater sonst keine Unbesonnenheit zuschulden kommen ließ, wie 
alle Mütter jener Epoche so leichtfertig, sich sterblich –und nota bene 
ver gebens– in Clark Gable zu verlieben.

Was das Hyperbaton betrifft, muss man zunächst die Schwierigkeit bei 
der Wiedergabe eines solchen syntaktischen Mittels vorwegnehmen, da 
dem deutschen Satzbau, z.B. durch die Stellung des Verbs, bestimmte 
Grenzen gesetzt sind (Cartagena/Gauger 1989: 388). Ist dies doch mög-
lich, wirkt die Umstellung schlicht ungewöhnlich und sie erzeugt nicht 
den erwünschten Kontrast, geschweige denn eine komische Wirkung. 
Dabei kommen verschiedene Übersetzungsverfahren in Frage. Das 
erste Hyperbaton wird aufgrund der schwierigen Übertragung dieser 
Figur ins Deutsche durch den Gebrauch eines kultivierten Ausdrucks 
auf semantischer Ebene kompensiert. Anstelle des syntaktisch kom ple-
xen Relativsatzes “que otras ligerezas por temor a mi padre no se per    mi-
tía” fi ndet man im ZT den umständlichen Ausdruck “die sich aus Angst 
vor meinem Vater sonst keine Unbesonnenheit zuschulden kom men 
ließ“. Diese Kompensation ermöglicht die Beibehaltung des ge stelz  ten 
Bei geschmacks des Originals.

Was das zweite Hyperbaton des AT anbelangt, „como todas las ma-
dres de ella contemporáneas“, stellt man fest, dass der Übersetzer sich 
für eine Auslassung entschieden und auf die im Deutschen übliche Form 



60

zurück gegriffen hat. Dieser ist ein Fall von Neutralisation.20 Dennoch 
fi n det man das Demonstrativpronomen ‚jener‘, das in der Regel nur in 
der Schriftsprache oder in einer gehobenen Sprechweise (Duden) vor-
kommt. Dadurch wird der antiquierte Ton des Originals gerettet.

d) Semantische Dimension
Das parodistische Registerspiel wird auf semantischer Ebene durch die 
Verfahren der Neutralisation und Kompensation übertragen:

Zur Zeit meiner Geburt war meine Mutter, die sich aus Angst vor mei-
nem Vater sonst keine Unbesonnenheit zuschulden kommen ließ, wie 
alle Mütter jener Epoche so leichtfertig, sich sterblich – und notabene 
vergebens – in Clark Gable zu verlieben.

Die Bezeichnung ‚Neutralisation‘ bezieht sich hier auf die Tatsache, 
dass der Ausdruck war so leichtfertig den semantischen Inhalt des AT 
hun dertprozentig wiedergibt (‚incurría en la liviandad‘), allerdings han-
delt es sich dabei um die im Deutschen übliche Ausdrucksform, so dass 
die gehobene, fachsprachliche Konnotation des Originals auf gelöst 
wird.

Im zweiten Beispiel verfährt der Übersetzer anders, indem er ein 
latei nisches Adverb einbaut, notabene, das als solches nicht im AT vor-
kommt. Dadurch gelingt es ihm, die gestelzte und zugleich ar chai  sche 
Kon notation des AT zu vermitteln. Wenn man den Satz als Ganzes be-
trachtet, stellt man fest, dass der Übersetzer den einen Pol des ko mi-
schen Kontrastes (die gehobene Sprache) im AT an einer anderen Stelle 
des ZT kompensiert.

Was den anderen Pol anbelangt, nämlich die Umgangsprache und 
die Trivialkultur, wird unter Punkt 3.2.3 die Figur Clark Gables sowie 
die damit verbundenen Assoziationen im spanischen und deutschen Kul-
turraum analysiert. 

20 Ich übernehme sowohl die terminologische Unterscheidung zwischen Übersetzungs-
methoden und Übersetzungsverfahren als auch deren Typologie von Michael Schreiber 
(1993, 1997). Letzere sind als Techniken der Übersetzung defi niert, die sich auf kleinere 
Textabschnitte beziehen und ihrerseits von der ganzheitlichen Übersetzungsmethode 
(hier dem kommunikativen Übersetzungstyp) sowie  vom Sprachen- und Kulturpaar ab-
hän gig sind. Den Begriff ‚Neutralisation‘ (vgl. Koller 19924) möchte ich auf jene Fälle 
an wenden, in denen der Übersetzer die Bedeutung des Originals zwar verstanden, sie 
aber mit einem im Deutschen schwächer konnotierten Ausdruck übertragen hat.
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Unter Berücksichtigung der Analyse von anderen Textfragmenten 
kann man behaupten, dass die komische Strategie des parodistischen 
Re  gisterspiels zum größten Teil im ZT beibehalten wird, obwohl ihre 
ziel  sprachliche Wirkung oft geglättet erscheint. 

3.2.2. Darstellung einer kulturspezifi schen 
Kommunikationssituation

Wie bereits unter Punkt 2.2.1a) erwähnt, fl ießen Form (syntaktische Di-
men sion) und Inhalt (semantische Dimension) des analysierten Textes 
in die Funktion hinein (pragmatische Dimension), d.h., dass Men doza 
die Strategien des Komischen auf syntaktischer und semantischer Ebe-
ne mit einer konkreten pragmatischen Absicht bewusst einsetzt. Da bei 
spielt der Aspekt des handelnden Textes-in-Situation eine wich   tige 
Rolle, denn erst das Zusammenspiel semantischer und syn tak ti scher 
Stra   tegien mit der pragmatischen Funktion eines Textes in einer be-
stimm   ten Situation (Zeit + Raum) macht die Entfaltung des Komi schen 
mög  lich. Diese Situation ist wiederum kulturspezifi sch, ebenso wie die 
voll   zogene Handlung. In diesem Fall muss man fest halten, dass die 
Kom   munikationssituation ‘Taufe’ im spanischen Kultur raum sehr kon-
no   tationsträchtig ist (vgl. Punkt 3.2). 

Auf diesem Konnotationsschatz aufbauend, präsentiert Mendoza 
eine karnevalistische Taufszene, in der der nachdrückliche Wunsch der 
Mut ter nach einem lächerlichen Taufnamen (Loquelvientosellevó, zu 
Dt. Vomwindeverweht) in ein Gezänk mit körperlicher Gewalt mündet. 
So   mit steht man im Rahmen der erzählten Situation vor einem klaren 
Fall von Situationskomik (Bergson 1961143: 40ff), bei der eine absurde 
Vor   gehensweise sich zu einem Chaos zuspitzt.

Was die Erzählsituation bzw. das Verhältnis zum Leser betrifft, 
stellt man fest, dass Mendoza mit diesem Text überraschen und so gar 
pro  vozieren möchte, um das Lachen zu erzeugen. Dazu spielt er mit 
den Erwartungen des Lesers, der sich unter einer Taufe was ganz An-
deres vorstellt (die Vorstellung von Unvorstellbarem ist im Übri   gen 
eine beliebte Strategie des Komischen, die ebenfalls an die Inkon gru-
enz   theorie anknüpft). In der scenes-and-frames-Terminologie hat das 
zur Folge, dass Mendoza durch den Gebrauch eines konkreten fra mes 
(bau tizo) eine Szene aus dem Erfahrungsschatz des Lesers akti viert, die 
nicht mit dem weiteren Textverlauf übereinstimmt.
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Wenn man den AT einer soziologischen Lektüre unterzieht, kann man 
behaupten, dass Mendoza Religion mit Aggression kombiniert. Dem-
gemäß wird hier eine subversive Komik im Sinne Bachtins eingesetzt, 
der das Lachen als Kampf gegen die Institutionen, als kulturspezifi sche 
Norm verletzung verstanden hat.

Ausgerechnet diese Dimension des Komischen als kulturspezifi sche 
Norm verletzung erweist sich als besonders relevant für die pragmatische 
Funk  tion der Übersetzung. Im ZT wird die Kommunikationssituation, 
d.h. die Taufszene, 1:1 übernommen. Allerdings stellt sich die Frage, 
in     wie weit der ZT-Leser, der in einem anders konnotierten Kulturkreis 
sein Zuhause fi ndet, genauso wie der AT-Leser reagiert. Darüber hin-
 aus könnte man sich überlegen, ob ein ZT-Leser, der aus einem öster-
reichi schen bzw. deutsch-katholischen Kulturraum kommt, die Szene 
ins gesamt amüsanter fi ndet als jemand, der nicht in dieser Tra dition 
auf  gewachsen ist. Als weitere Steigerung könnte man erwä gen, ob die 
Ver  wandlung der ausgangssprachlichen Taufe in eine ziel    sprachliche 
Hoch  zeit legitim wäre, um die komische Wirkung zu gewährleisten. 
Die Erfahrung aus der literarischen Übersetzungspraxis rät von die ser 
ris  kanten Vorgehensweise deutlich ab. Dennoch erweist sich die Aus ein-
ander setzung mit dem Spagat zwischen Text- und Funk tions treue im 
Bereich der literarischen Übersetzung als sinnvoll und als wich  tige Auf-
gabe der Übersetzungstheorie. Leider werden lite ra rische Über set zun-
gen viel zu oft rein deskriptiv untersucht oder unter kunst ästhe ti schem 
Vor  wand als ‚Sonderfall‘ abgehandelt.21

21 In diesem Zusammenhang möchte ich auf Mary Snell-Hornbys Ausführungen zur 
Funk tion einer literarischen Übersetzung hinweisen. Dabei unterscheidet sie zwischen drei 
Auf gaben, die eine literarische Übersetzung zu erfüllen hat: 1) Intratextuelle Kohärenz, 2) 
funk tionale Interaktion mit dem ZT-Leser und 3) Nachahmung und Aufrechterhaltung 
eines fi ktionalen Werkes in einem bestimmten Kontext (Snell-Hornby 1988/1995: 
111ff). Diesbezüglich muss man außerdem die Schule der Descriptive Translation Stu-
dies erwähnen.  Ihre Vertreter verfolgen einen ZT-orientierten Ansatz, in dem sie auf die 
Po ly systemtheorie zurückgreifen, um die Funktion von Übersetzungen im litera ri  schen 
Ka non der Zielkultur zu untersuchen (vgl. HERMANS, Theo 1985 (Hrsg.). The Manipula-
tion of Literature. Studies in Literary Translation. London: Croom Helm).
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3.2.3. Kulturspezifi sche Elemente
Diese Bezeichnung bezieht sich auf Elemente, die auf kultureller Ebe-
ne fungieren, und schließt sowohl Kultureme (Oksaar 1988, Nord 1993) 
als auch Realia (Bödeker/Freese 1987) ein. Im Original fi ndet man den 
Eigen  namen ‚Loquelvientosellevó‘. Dabei handelt es sich um ein Kom-
po  situm, das sich aus der Zusammensetzung des spanischen Film titels 
(Lo que el viento se llevó) ergibt. Interessant hier ist die Tatsache, dass 
alle Wörter zusammengeschrieben sind. Die zu sam men  gesetzte Form 
des Kassenschlagers trägt zum komischen Effekt eindeutig bei: Die 
Wort  bildungslehre verfährt eigentlich nach dem Prinzip der Sprach öko-
no mie, dennoch kann der Bildung spani scher Wör  ter durch Zu sam men-
set  zung durchaus eine komische Absicht unter liegen:

„Algunas acuñaciones –por contraste con el carácter culto del para-
digma de que forman parte– responden a intencionalidad humorística 
(chu póptero ‘persona que abusa de la generosidad de los demás’, fut b ó-
cra ta, pintología (‘pinta, aspecto externo de algo’), timocracia, yerno-
cra cia, etc.) y –aunque efímeras– constituyen un exponente más de la 
pro ductividad de este sistema [composición]” (González Ollé 1992: 
104).

Indem Mendoza aus dem Filmtitel ein zusammengesetztes Wort macht, 
wer den die Lesererwartungen konterkariert, die Leseschnelligkeit wird 
ver langsamt und die Aufmerksamkeit somit auf das Wort gelenkt. Die 
Ent schlüsselung der Wortbedeutung mündet ins Lachen weil man a) 
den Filmtitel wiedererkennt und b) sich der absurden Vorstellung be-
wusst wird, dass ein Kind so heißen kann.

Zur komischen Funktion von Namen muss man berücksichtigen, dass 
Spa  nien immer noch unter einem sehr starken Einfl uss des Katholizismus 
steht. In einem Land, in dem besonders Frauen ‚Empfängnis‘ oder 
‚Fleisch    werdung‘ heißen können, ist die Konvention, die den Umgang 
mit Eingennamen regelt, wesentlich anders als in anderen Ländern. Ge-
rade für deutsche Verhältnisse gilt eine solche onomastische Praxis als 
et was „Exotisches“:

„Auch der Name María José, wörtlich Maria-Josef, ist für Mädchen 
sehr be   liebt, desgleichen José María (wörtlich Josef-Maria) für Jungen, 
nicht jedoch Jesús María − es sei denn, Sie trennen den Namen: Jun-
gen können Jesús, Mädchen María heißen. Genauer, Mädchen hei-
ßen zu Ehren der Gottesmutter fast immer María, wenn nicht mit 
er stem, dann mit zweitem oder drittem Namen. (…) Vornamen für 
Mäd  chen wie Inmaculada (die Unbefl eckte), Concepción (Emp fäng-
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nis), Encarnación (Fleischwerdung), Dolores (Schmerzen), Espe ranza 
(Hoffnung), Caridad (Nächstenliebe), Belén (Bethlehem) oder Rosario 
(Rosenkranz) sind durchaus gängig und vermitteln Ihnen einen Ein-
druck, daß der katholische Glauben in Spanien nocht mit hoher Tem pe-
ra  tur nachglüht“ (Ingendaay 2002: 28).

Im ZT stellt man fest, dass der Übersetzer den Filmtitel an die deut-
sche Fassung anpasst und die Wörter ebenfalls zusammensetzt: Vom-
 win deverweht (Adaption). Sowohl Clark Gable als auch Loquel vien to-
sellevó stellen im Prinzip keine große Übersetzungsschwierigkeit dar, 
weil ihre Konnotation im spanischen und im deutschen Kulturraum 
an  gesichts einer gemeinsamen modernen Filmtradition sehr ähnlich 
ist (vorwiegend weibliche Kinobesucher, reichlich aus ge rüstet mit Ta-
schen   tüchern, usw.). Inwieweit die Reaktion des deutschsprachigen 
ZT-Lesers auf einen solchen Namen ein Lächeln ist, sei dahingestellt, 
denn, wie bereits gesehen, hat die Namengebung im Deutschen nicht 
die gleiche Funktion wie im Spanischen.

3.2.4. Intertextualität
Schließlich möchte ich innerhalb der kulturellen Ebene auf die vierte 
Stra tegie des Komischen eingehen, und zwar handelt es sich bei Men-
do za um einen klaren Fall von Intertextualität. Der Autor knüpft in sei-
nem Roman ein Assozationsgefl echt mit Vorbildern der spanischen 
pi   ca  resca. Aus diesem Grund ist der Held aus El misterio de la crip-
ta embrujada von einem Kritiker zum „arquetipo neopicaresco“ erko-
ren worden (Herráez 1998: 102). Drei Motive, die in dieser Szene 
vor     handen sind und Mendoza in seiner Rolle als Erneuerer der pika-
resken Tradition bestätigen, sind die autobiographische Erzählform, 
die marginale Herkunft der Eltern des Protagonisten und die doppelte 
Er zähl  perspektive (Erzählebene vs. Kommentarebene). Aus diesem 
Grund weist der Text für den spanischen Leser deutliche Anklänge an 
den Schelmenroman des Siglo de Oro auf.

Was passiert mit dem ZT? Die intertextuelle Strategie des Ko  mi-
      schen wird sehr treu wiedergegeben. Auschlaggebend ist aber, in   wie-
weit dadurch die gleiche komische Wirkung erzeugt wird. Es steht au-
ßer Frage, dass die literarische Tradition im deutsch spra chig en Raum 
eben  falls pikareske Prä-texte einschließt, z.B. den Sim pli  cis si mus 
von Grimmelshausen, der ausdrücklich den Lazarillo de Tormes zu 
sei nen direkten Einfl üssen zählt. Allerdings besteht die Über setzungs-
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pro blematik nicht nur in den Konnotationen und der Gül tigkeit der Pi-
kareske in der Zielkultur, sondern auch in der Tat  sache, dass die deut-
sche Sprache des 17. Jh. für einen heutigen deut schen Leser nicht so 
leicht zugänglich ist wie das damalige Spa nisch für einen heutigen spa-
ni  schen Leser. Daraus ergibt sich eine nicht zu unterschätzende Re zep-
tions schwierigkeit. Dennoch gibt es in der deutschen Literatur eben  falls 
ne opikareske Texte, wie die No velle Aus dem Leben eines Tau ge nichts 
von Eichendorff, den Felix Krull von Thomas Mann oder Die Blech-
trommel von Günter Grass. Will man das intertextuelle Asso zia tions-
ge  fl echt nachahmen, wäre es wün schenswert, sich an diese Werke als 
Inspi  rationsquellen bzw. Paral lell texte22 zu orientieren. 

4.  Zusammenfassung und Ausblick
Zusammenfassend kann man behaupten, dass das Komische in Men-
dozas Text in der Nachahmung einer kulturspezifi schen (spa nischen) 
Kom  munikationssituation besteht, die mittels vier Strategien ins Lächer-
liche gezogen wird. Diese Strategien sind:

1) Parodistisches Registerspiel (syntaktisch, semantisch)
2) Darstellung einer kulturspezifi schen Kommunikationssituation 

(prag matisch)
3) Einarbeitung von kulturellen Elementen (kulturell)
4) Intertextualität (kulturell)

Auschlaggebend ist die Frage, inwiefern die komische Wirkung des 
Originals durch die Übersetzung in eine Zielkultur übertragbar ist. In 
der Regel hat der AT-Leser ein bestimmtes Bild von der Welt (scene) 
vor sich; in diesem Fall geht es um eine Taufe. Um diese Szene zu codie-
ren, stehen ihm mehrere sprachliche Einheiten zur Verfügung (frames). 
Die Aufgabe des Übersetzers besteht darin, das Bild des Ori ginals zu 
ver  stehen und die adäquaten frames zu fi nden, um sie in der ZS gemäß 

22 Unter Paralleltext beziehe ich mich auf folgende Defi nition: „Unter Paralleltexten 
sind hierbei verschiedensprachige Texte zu verstehen, die originär in ihrer jeweiligen 
Sprache – am besten von kompetenten Muttersprachlern – erstellt wurden, die also 
keine Übersetzungen sind, aber ein möglichst ähnliches Thema behandeln und sich in 
ihrer kommunikativen Funktion entsprechen, d.h. derselben Textsorte(nvariante) ange-
hö  ren (s. Spillner 1984:241 sowie Art. 17)“ (Göpferich 1999: 184).
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einer bestimmten Funktion zu reverbalisieren. Soweit der klassische 
Über  setzungsfall, z.B. einer Werbebroschüre.

Bei der Übersetzung von Mendozas Text steht man allerdings vor 
ei  ner zusätzlichen Schwierigkeit, denn der Übersetzer soll nicht nur 
eine Standardsituation in die ZS übertragen, sondern diese unmit tel bar 
durch die anhand der übersetzungsrelevanten AT-Analysen heraus gear-
bei  teten Strategien des Komischen ins Lächerliche rücken. Der Über  set-
zer steht somit vor einer doppelten Herausforderung: Zum einen soll 
er die entsprechende Situation mit den passenden frames in der ZS auf-
bauen, um sie daraufhin mittels anderer frames zu parodieren und das 
La chen zu erzeugen.

Im Falle des Textfragmentes, das hier analysiert wurde, steht fest, dass 
der Übersetzer verschiedene Verfahren angewandt hat, um die komische 
Wir kung des Originals in den ZT zu übertragen. Diese Verfahren waren 
Kom  pensation, Neutralisation, Reproduktion und Adaption. Was die 
syn   taktische und semantische Dimension anbelangt, wurde ge zeigt, 
dass der Übersetzer die Parodie des Originals zum größten Teil wie der-
gibt, obwohl die komische Wirkung des ZT, u.a. aufgrund der sprach-
spe  zifi schen Beschaffenheit des Deutschen und des fehlenden Prä-
Textes, leicht geglättet wird. Die Besonderheiten des Originals auf 
prag    matischer und kultureller Ebene werden ebenfalls in den ZT über-
tra    gen, dennoch wurde festgestellt, dass manche kulturspezifi sche Ele-
mente (Rolle der Taufe, Funktion der Namengebung) nicht die glei chen 
Kon    notationen aufweisen. Aus diesem Grund kann man be   haupten, 
dass ein deutscher Leser diese Szene insgesamt nicht so amü sant fi nden 
wird. Diese These könnte durch eine empirische Stu die über die ko mi-
sche Wirkung der Übersetzung von Mendoza bei ziel sprach lichen Le-
sern ergänzt werden.

 In diesem Beitrag ging es weder darum, mit dem Finger auf den 
Über     setzer zu zeigen, noch darum, ihm grundlos zu schmeicheln. Ich 
gehe von der Prämisse aus, dass jede Übersetzung eine persönliche In-
ter     pretation (vgl. Stolzes Hermeneutisches Übersetzen 1992) und so-
mit subjektiver Natur ist. Ziel einer wissenschaftlich fundierten Über-
set    zungskritik ist „die Feststellung, Beschreibung und Bewertung der 
an  ge  botenen Übersetzungslösungen in einem Zieltext (ZT) und dies 
nicht rein subjektiv, sondern argumentativ und intersubjektiv nach-
voll    ziehbar“ (Reiß 1989: 72). Zu diesem Zweck sind objektive und 
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syste   matische Kriterien und die entsprechende Methodik vonnöten. 
Da bei muss man sich immer über die subjektiven und objektiven Gren-
zen der Übersetzungskritik im Klaren sein. Letztere beziehen sich 
auf die Einschätzung von objektiven Textabweichungen zwischen 
AT und ZT unter funktionalem Gesichtspunkt. Aus übersetzerischer 
Sicht hat dies zur Folge, dass AT-Elemente (in diesem Fall Strategien 
des Komischen) im Übersetzungsprozess nicht einfach ersetzt werden 
kön     nen, ohne dass man sich vorher Gedanken über ihre Relevanz 
über die textuelle Dimension hinaus gemacht hat. Textexterne Fak-
 to     ren wie Zeitmangel, schlechte Bezahlung des Übersetzers, Verlags-
ent      scheidungen usw. spielen zwar erfahrungsgemäß eine durchaus 
wich     tige Rolle im Übersetzungsprozess, sind aber als Außenstehende 
schwer zu ermitteln und zu quantifi zieren. Ziel meiner Ausführungen 
war es, einen doppelten Beitrag zu leisten: zum einen zur Übersetzung 
des Komischen, indem man gewisse Tendenzen feststellt und kons truk-
  tive Vorschläge präsentiert; und zum anderen zur inter kulturellen Ver-
stän  digung. Angesichts der schlechten Arbeitsbedin gun gen eines jeden 
Lite   raturübersetzers gilt die Maxime: in dubio pro reo.
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