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„Jegliches Bellen wurde ins Deutsche übersetzt“ – der polyglotte 

Film Isle of Dogs im Deutschunterricht 

 

In seinem Aufsatz „‚Interkulturelle Filmbildung‘ und Mehrsprachigkeit im Spielfilm“ 

(2015) entwickelte Ulf Abraham mit seinen Studierenden einen Unterrichtsversuch 

zum Spielfilm Drachenläufer (USA 2007). Er wollte hierbei darstellen, inwiefern mehr-

sprachige Filme – Filme also, die ihren bewussten Umgang mit Interkulturalität durch 

den Einsatz von Mehrsprachigkeit zeigen – den Deutschunterricht bereichern können. 

Mit dem ausgewählten Filmbeispiel gelingt dies zwar sowohl auf der Ebene der Erzäh-

lung als auch auf der des Erzählten (vgl. Abraham 2015: 42), problematisch ist jedoch 

die Ebene der gesprochenen Sprache – zumindest in der deutschen Synchronfas-

sung: Diese lässt „kaum Mehrsprachigkeitsbewusstsein erkennen“ (ebd.) und geht mit 

den mehrsprachigen Situationen, die in der Originalfassung bewusst eingesetzt wer-

den, vorrangig „unsensibel“ (ebd.: 37) um. So findet neben einzelnen Floskeln auf Dari 

lediglich in einer Szene Urdu Einzug in die deutsche Synchronfassung von Drachen-

läufer. Alle anderen Figuren sprechen unabhängig ihrer Herkunft und ihres aktuellen 

Standorts akzentfreies Hochdeutsch (vgl. ebd.: 36 ff.). Der sprachliche Hintergrund 

des Protagonisten kommt nur in einer Szene zu Beginn zum Tragen, wenn mit einer 

Begrüßungsfloskel auf Paschtu das notwendige Lokalkolorit erzeugt werden soll, der 

den Rezipierenden eine ungefähre Einordnung zur Herkunft des Protagonisten vor-

nehmen lässt.  

Abrahams rhetorische Frage, ob der Einsatz von Sprache(n) kein filmisches Mittel sei 

(vgl. ebd.: 30), und die seine daran anschließende Formulierung von „Grundlagen ei-

ner Didaktik des interkulturellen Spielfilms“ (vgl. ebd.: 33) zeigen eine klare Forderung 

nach (tatsächlich) mehrsprachigen Filmen im Deutschunterricht, die nicht nur ein inter-

/transkulturelles1 Lernen, sondern auch ein sprachliches Lernen ermöglichen können. 

Dieser Beitrag versucht nun, Ulf Abrahams Forderung exemplarisch nachzukommen 

und sie etwas weiterzutreiben, indem er didaktische Möglichkeiten für Wes Andersons 

mehrsprachigen Film „Isle of Dogs. Ataris Reise“ (USA 2018) aufzeigt.  

 

 

 
1 Die Begrifflichkeit ist abhängig vom theoretischen Zugang; der Argumentation von Kepser/Abraham 
(2016: 46 f.) folgend wird im Folgenden von Transkulturalität gesprochen (vgl. zudem auch Kepser 2015 
oder Dawidoswki 2019) 



 2

1. WAS SIND MEHRSPRACHIGE FILME?  

Dass eine mehrsprachige Situation in Filmen nicht immer als eine solche dargestellt 

wird, kann in dem in der Einleitung erwähnten Film Drachenläufer nachvollzogen wer-

den: Das Aufeinandertreffen von verschiedenen Kulturen (oder in der Fantastik auch 

von verschiedenen Spezies) geht in literarischen Texten (sowohl print als auch audio-

visuell) also nicht zwangsweise mit einer veränderten Kommunikationssituation einher 

bzw. wird sie dem*der Rezipienten*Rezipientin nicht immer als solche dargeboten.  

Der tschechische Literaturwissenschaftler Petr Matreš (2000) beschreibt dieses Phä-

nomen für printmediale literarische Texte, der Schweizer Anglist Lukas Bleichenba-

cher (2008b, 2012) erweiterte Mareš‘ Taxonomie für Spielfilme. Sie stellen fest: Treffen 

in literarischen Texten zwei Figuren mit unterschiedlichen sprachlichen Hintergründen 

aufeinander, können diese im Film auf vier verschiedene Arten realisiert werden. 

Die erste Möglichkeit besteht darin, dass die sprachliche Differenz schlichtweg igno-

riert wird (Elimination). Die filmischen Figuren sprechen die gleiche Sprache wie ihre 

Rezipienten, sie verstehen sich also trotz ihrer (eigentlich) kulturellen und sprachlichen 

Differenzen und werden gleichermaßen von den Rezipierenden verstanden. Kulturelle 

Unterschiede werden bestenfalls an einer anderen Stelle durch die Darstellung lan-

destypischer Eigenarten (wie die Einblendung von signifikanten Landschaften, Wahr-

zeichen, o.ä.) etabliert.  

Die zweite Möglichkeit besteht in der metasprachlichen Erwähnung des sprachlichen 

Unterschieds, welcher in der tatsächlichen Kommunikation, die eben auf einer gemein-

samen sprachlichen Ebene (nämlich die der Rezipienten) erfolgt, jedoch keinen Ein-

fluss spielt (Signalisation). Die Figuren sprechen also beide ebenfalls die (akzent-

freie) Sprache der Rezipierenden, nur durch einen vereinzelten Hinweis der Figuren 

auf deren Sprachlichkeit kann der*die aufmerksame Zuschauer*in potentielle sprach-

liche Differenzen ausmachen.  

Eine dritte Möglichkeit besteht in der Andeutung sprachlicher Unterschiede, die z.B. 

durch einen Akzent oder vereinzelte Momente des Code-Switchings erfolgt (Evoca-

tion). Die sprachliche Differenz und das gewünschte Lokalkolorit können mit sog. „Lin-

guistic Pointers“ (Locher 2017:307) verhältnismäßig einfach erzeugt werden, ohne 

dass die Filmrezeption maßgeblich erschwert wird. Problematisch erweist sich dieses 

Verfahren jedoch, wenn eine Abgrenzung verschiedener Sprachen durch eine einheit-

liche Darstellung misslingt: So spricht Jennifer Lawrence, die in Red Sparrow (USA 
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2018) die russische Agentin Dominika spielt, durchgehend mit einem russischen Ak-

zent (in der Originalfassung Englisch mit russischem Akzent, in der deutschen Syn-

chronfassung Deutsch mit russischem Akzent). Die Sprachvarietät steht hierbei ei-

gentlich für zwei unterschiedliche Sprachrealisierungen: Im Gespräch mit der russisch-

sprachigen Mutter repräsentiert Dominikas Akzent L1 Russisch, im Gespräch mit ih-

rem amerikanischen Liebhaber dagegen steht die gleiche Sprachvarietät für L2 Eng-

lisch (vgl. zur Problematik dieser Strategie Bleichenbacher 2008a: 185).    

Als letzte Möglichkeit, und diese soll schließlich herangezogen werden, um „mehrspra-

chige Spielfilme“ hier zumindest auf formaler Seite begrifflich definieren zu können, 

nennt Mareš schließlich die realistische Präsenz von Mehrsprachigkeit (Presence). 

Handlungsbedingt auftretende andere Sprachen werden also nicht durch bspw. einen 

Akzent ersetzt, sondern auf Lautebene als eine andere Sprache dargestellt:  

 

Sprachen werden wie in der Wirklichkeit verwendet. Sie markieren geographische und politische 

Grenzen, ‚visualisieren‘ die unterschiedlichen sozialen, persönlichen und kulturellen Ebenen, 

auf denen sich die Figuren bewegen, und bereichern die ‚Aura‘ der Darsteller, indem sie ihnen 

ihre Originalstimme belassen. (Wahl 2005: 145) 

 

Einen Schritt weiter in der Definition des polyglotten Films geht Filmwissenschaftler 

Chris Wahl: Nebst dem formalen Kriterium, dass zusätzlich zur Rezipientensprache 

mindestens eine weitere Sprache gesprochen werden muss, verlangt Wahl, dass 

diese beiden Sprachen miteinander in Kontakt treten müssen. Ein Film ist laut Wahl 

also nur dann polyglott, wenn verschiedene Sprachen handlungsbedingt aufeinander-

treffen, um gegenseitiges Verstehen oder Nichtverstehen auszudrücken, sie müssen 

als ein Symbol für die Beziehungen zwischen den Figuren fungieren (vgl. Wahl 2008: 

347).  

Während Wahl in seiner Definition betont, dass eine Synchronisation der Originalstim-

men dem Genre des polyglotten Films nicht gerecht würde, da dadurch „die Abbildung 

der Komplexität von Beziehungsgeflechten“ (Wahl 2005: 145) unterlaufen würde, 

schaut die deutsche Kinopraxis (zumindest größtenteils) anders aus: Ein Film ändert 

mit der „Migration“ in ein anderes Land auch oft seine Sprache – oder zumindest eine 

seiner Sprachen. Die Kinopraxis berücksichtigend kann man weniger streng feststel-

len: auch ein synchronisierter Film kann mehrsprachig sein, sofern nur eine der im Film 

verwendeten Sprachen synchronisiert wird und die anderen Sprachen einer diegeti-

schen Logik folgend unsynchronisiert bleiben.  
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Auf eben das Problem einer fehlenden diegetischen Logik verweist Abraham beim Film 

Drachenläufer, in dessen Originalfassung mehrere Sprachen als eben solche präsent 

sind: Englisch, Dari, Paschtu und Urdu werden als solche gesprochen. In der deut-

schen Synchronfassung dagegen sprechen nahezu alle Figuren akzentfreies Hoch-

deutsch, nur an einzelnen Stellen erfolgen kurze Code-Switchings. Um auf diese ver-

schiedenen Arten der sprachlichen Realisierung aufmerksam zu machen und diese im 

Unterricht zu reflektieren, schlägt Abraham daher den Vergleich von Original- und Syn-

chronfassung vor (vgl. Abraham 2015: 39). So ist der Einbezug der Originalfassung in 

den Deutschunterricht ohne Frage wünschenswert, eine Reduktion von filmischer 

Mehrsprachigkeit auf die unsynchronisierte Originalfassung unterschlägt jedoch, dass 

es Synchronfassungen von Filmen gibt, die Mehrsprachigkeit und die „Konfrontation 

unterschiedlicher Sprachen“ (Wahl 2005: 145) beibehalten.  

Somit sollen im Folgenden Spielfilme dann als mehrsprachig verstanden werden, 

wenn die diegetisch bedingte Mehrsprachigkeit im Sinne der Taxonomie nach Mareš 

mit der Strategie Presence dargestellt wird – sowohl im Original als auch in der deut-

schen Synchronfassung. Dabei kann – und die kulturelle Praxis Film zeigt, dass dies 

auch die Regel ist – trotz der Synchronisation einer der auftretenden Sprachen in der 

Gesamtschau ein Film seine Mehrsprachigkeit behalten.  

In meinen Ausführungen beziehe ich mich somit auf die Filmversion, die deutsche Re-

zipienten so im Kino sehen oder auf einer DVD oder Blu-ray auf dem deutschen Markt 

kaufen können.  

 

2. DER DEUTSCHDIDAKTISCHE BEGRÜNDUNGSHORIZONT VON MEHRSPRACHIGEN SPIELFIL-

MEN 

Das deutschdidaktische Potential mehrsprachiger Spielfilme zeigt sich sowohl im Be-

reich der Literatur- und Mediendidaktik als auch in der Sprachdidaktik. 

Das Ziel eines transkulturellen Literaturunterrichts ist „letztlich [...] die Umstrukturie-

rung von Ich- und Weltentwürfen anhand einer (Neu-)Interpretation kultureller Reprä-

sentationen in Literatur und Medientexten [...]“ (Dawidoswki 2019: 60). Honnef-Becker 

benennt dabei affektive, kognitive und verhaltensorientierte Dimensionen: „Schülerin-

nen und Schüler werden sich der eigenen kulturellen Pluralität bewusst, erkennen kul-

turelle Vielfalt, nehmen sie als positiv wahr und lernen damit umzugehen“ (Honnef-

Becker 2019: 76). 
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Im Zentrum eines transkulturellen Literaturunterrichts stehen Texte, die Fremdheitser-

fahrungen darbieten und vermitteln sollen und durch eine entsprechende didaktisch-

methodische Aufbereitung zu Empathie, Rollenverständnis und Toleranzfähigkeit füh-

ren sollen (vgl. ebd.). Mehrsprachige Spielfilme, die pluralistische Gesellschaften be-

wusst darstellen und die deshalb ganz explizit eine Fremdheitserfahrung anbieten, 

sind somit ein wünschenswerter Unterrichtsgegenstand für die Anbahnung von trans-

kultureller Kompetenz. Vor allem Figuren, die sich in zwei oder mehr Kulturen (sprach-

lich) bewegen, können als Ansatzpunkt dienen, um sich der prinzipiellen kulturellen 

Pluralität bewusst zu werden und die Darstellung interkultureller Konflikte nachzuvoll-

ziehen (vgl. Abraham 2015: 33). Schließlich geht es auch darum, „Mehrsprachigkeit 

reflektieren und damit umgehen [zu] lernen“ (Kepser/Abraham 2016: 46). Dazu braucht 

es Texte, in denen eine tatsächliche Mehrsprachigkeit gezeigt wird.  

Um ein ganzheitliches Verständnis des Gesehenen garantieren zu können, muss bei 

der Analyse eines mehrsprachigen Films die Sprachlichkeit und deren Intention (an-

ders als dies bisher geschehen ist) expliziert werden: Es muss klar werden, welches 

Ziel die verwendete Mehrsprachigkeit genau verfolgt, um deren Wirkung beschreiben 

und verstehen zu können (erhöht die Mehrsprachigkeit bspw. die Authentizität in einer 

dargestellten interkulturellen Situation, charakterisiert sie eine Figur näher, verfremdet 

sie das Dargestellte, steuert sie bewusst die Identifikation mit ausgewählten Figuren 

oder dient sie wie bspw. in Culture-Clash-Komödien der Generierung von Humor und 

Komik?).   

Auch auf filmanalytischer Ebene ist die explizite Betrachtung von sprachlichen Beson-

derheiten unausweichlich: Die Beobachtung von Sprache im Film und Filmsprache er-

gänzen sich wechselseitig (vgl. Kepser 2015: 98). Sprache in Filmen ist Teil der Ge-

samtkomposition: „Zu entscheiden haben Drehbuchautor und Regie, wer wie viel 

spricht, wann nicht spricht, wann nicht die Wahrheit sagt, und ferner: in welchem So-

zio- oder Dialekt das geschieht, und manchmal eben auch: in welcher Sprache über-

haupt“ (Abraham 2014: 196). Die verwendete Sprache ist ein filmsprachliches Gestal-

tungsmittel, das einer bestimmten Intention folgt und dementsprechend bei einer Ana-

lyse mitbedacht werden muss. 

Aus mediendidaktischer Perspektive ist zudem eine andere Rezeptionshaltung vonnö-

ten als diejenige, die Kinder und Jugendliche in ihrer Freizeit an den Tag legen. Hierbei 

zeigt sich vermehrt die Rezeption von Kurzformaten und dem sog. „Second Scree-

ning“, also dem Nutzen eines zweiten Bildschirms während der Filmrezeption, z.B. 
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Smartphone oder Tablet (vgl. Anders et al. 2019: 10). Der Deutschunterricht kann in 

diesem Fall einen Raum darstellen, in dem anders als im privaten Umfeld der Lernen-

den die aufmerksame Rezeption eines Films im Mittelpunkt steht bzw. stehen muss, 

damit ein holistisches Verständnis des Gesehenen sichergestellt werden kann. Eben 

diese Art der Rezeption verlangt ein mehrsprachiger Film, bspw. wenn Untertitel gele-

sen werden müssen oder nicht übersetzte Szenen anhand von non- oder paraverbalen 

Merkmalen dechiffriert werden müssen. Auch das Entwickeln einer Frustrationstole-

ranz (vgl. Blell et al. 2016: 24), um das Nichtverstandene aushalten zu können, soll 

und muss in diesem Rahmen angebahnt werden, um auch für die private Filmrezeption 

eine Motivation für das Sehen mehrsprachiger Spielfilme aufbringen zu können (vgl. 

ebd.). 

 

Vor allem in der Fremdsprachendidaktik erfährt das sprachdidaktische Potential von 

Spielfilmen größere Beachtung, als dies bisher im Deutschunterricht der Fall ist (vgl. 

Abraham 2014, Blell 2016). Im Deutschunterricht beschränkt sich die Filmrezeption 

vordergründig auf den Literaturunterricht und berührt nur vereinzelt die sprachdidakti-

schen Gegenstandsfelder „Sprechen und Zuhören“, „Schreiben“ sowie „Sprache und 

Sprachgebrauch reflektieren“ (vgl. zusammenfassend die Auflistung von Abraham 

2014). 

Eine Gruppe aus Fachdidaktiker*innen der sprachlichen Fächer (Deutsch, Englisch, 

Französisch, Spanisch) entwarf 2016 ein Modell zur fächerverbindenden Filmbildung, 

dessen Grundidee eine Vernetzung der Filmbildung im schulischen Sprachunterricht 

ist. Dies bietet sich v.a. dann an, wenn es um sprachenübergreifende Aspekte wie 

Synchronfassungen oder Untertitelungen geht. Dadurch, so plädieren die Autoren und 

Autorinnen, könne sich dem Medium Film mehrperspektivisch genähert und ein inter-

textueller wie intermedialer Sprachenunterricht gefördert werden (vgl. Blell et al. 2016: 

12). 

Im Gegensatz zu bisherigen Modellen der Filmbildung (vgl. bspw. das Freiburger Mo-

dell einer integrativen Filmdidaktik 2008 oder das Konzept Filmbildung der Länderkon-

ferenz MedienBildung 2010, 2015) thematisiert das Modell erstmalig den Kompetenz-

bereich „Filmbezogen sprachlich handeln“, der sich wiederrum in die drei Teilbereiche 

„sprachrezeptiv handeln“, „sprachproduktiv handeln“ und „mehrsprachig handeln“ (re-

zeptiv wie produktiv) aufgliedert (vgl. ebd.: 23 ff.). Die (fremd)sprachdidaktische Arbeit 

mit Filmen wird in diesem Rahmen also explizit benannt und gefordert. 
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Ganz konkret wird im Zuge dieser Kompetenzmodellierung der polyglotte Film ge-

nannt, dessen Rezeption im Sprachunterricht eine sog. „Mehrsprachigkeitskompe-

tenz“ erfordert. Diese beinhaltet das Verstehenkönnen mehrsprachiger Filme durch 

den Aufbau von Sprachbewusstheit, die Reflexion ausgewählter mehrsprachiger Dis-

kursphänomene (z.B. Sprache der Charaktere, Gründe für Code-Switching) sowie 

filmbezogene sprachproduktive und sprachmittelnde Tätigkeiten (vgl. ebd.: 25 f.).  

Aus verschiedenen Perspektiven betrachtet ergibt sich also: Der mehrsprachige Spiel-

film hat eine Berechtigung im Deutschunterricht. Das folgende Beispiel soll konkrete 

Möglichkeiten zeigen, die im Deutschunterricht der Sekundarstufe I eingelöst werden 

können.  

 

3. ISLE OF DOGS – EIN INTERKULTURELLER UND (TATSÄCHLICH) MEHRSPRACHIGER SPIEL-

FILM IM DEUTSCHUNTERRICHT 

INHALT 

Die japanische Stadt Megasaki City wird 20 Jahre nach der heutigen Zeit von Bürger-

meister Kobayashi, einem Nachfolger der sog. Katzendynastie, regiert. Kobayashi er-

lässt nach Ausbruch einer Hundegrippe, die er aus Propagandagründen gezielt für 

seinen Wahlkampf nutzt, eine Notordnung: Alle Hunde sollen aus der Stadt auf die 

abgelegene dystopisch anmutende Insel Trash Island verfrachtet werden. Um mit „gu-

tem Beispiel“ voran zu gehen, ist der Hund der Bürgermeisterfamilie der erste, der 

nach Trash Island geschickt wird. Um seinen Hund zu retten, begibt sich der zwölfjäh-

rige Atari, Mündel des Bürgermeisters, auf die Insel, wo er auf ein Hunderudel trifft, 

das vom mürrischen Rüden Chief angeführt wird. Dem Rudel wird trotz Kommunikati-

onsproblemen schnell klar, dass Atari den verlorenen Spots sucht, und sie beschlie-

ßen, dem Jungen bei seiner Suche zu helfen. Auf ihrer Suche wird klar, dass Chief der 

Bruder des Bürgermeisterhunds ist. Das Rudel und Atari finden schließlich den ver-

missten Spots, der inzwischen eine Familie gegründet hat und diese nicht verlassen 

möchte.  

Währenddessen spitzt sich die Situation in Megasaki-City immer weiter zu. In Form 

von Parallelmontagen erfährt der*die Rezipient*in vom Tod des Wissenschaftlers 

Watanabe, der auf Geheiß des Bürgermeisters vergiftet worden ist, da er im Begriff 

war, ein Gegenmittel für die Hundegrippe zu finden. Eine Schülergruppe, angeführt 

von der amerikanischen Austauschschülerin Tracy, kommt den Machenschaften des 

Bürgermeisters auf die Schliche und demonstriert für die Rettung der Hunde und die 
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Suche nach Atari. Schließlich gipfelt die Handlung in einer Stadtratssitzung, in der über 

die Vernichtung von Trash Island und den darauf angesiedelten Hunden entschieden 

werden soll. Der zurückgekehrte Atari und sein Hundegefolge sowie Tracy und die 

demonstrierende Schülerschaft unterbrechen die Sitzung jedoch und überzeugen so-

wohl Megasakis Bürger als auch Bürgermeister Kobayashi davon, das geplante Dekret 

zu verabschieden.  

 

Isle of Dogs – Ataris Reise ist sowohl aus formaler wie aus funktionaler Perspektive 

ein polyglotter Film: Es werden zwei Sprachen gesprochen – Japanisch und die Spra-

che der Rezipienten* Rezipientinnen (in unserem Fall also Deutsch). Eine dritte Spra-

che, nämlich die Sprache der Hunde, wird – so weist ein Insert zu Beginn des Films 

es aus – übersetzt, nämlich in die Sprache der Rezipienten* Rezipientinnen. Dadurch 

ergeben sich aus formaler Perspektive drei Gruppen, die durch zwei Sprachen darge-

stellt werden: die japanisch sprechenden Einwohner Megasakis (bspw. Atari, Bürger-

meister Kobayashi, Professor Watanabe), die deutsch sprechenden menschlichen Fi-

guren (die Austauschschülerin Tracy und die diegetischen Übersetzer*innen) sowie 

die eigentlich bellenden, aber auf deutsch übersetzten Hunde (bspw. Spots, Chief oder 

die Rudelmitglieder Boss, King, Rex und Duke).  

Die beiden Sprachen treten immer wieder miteinander in Kontakt, diegetische Über-

setzer sowie gelegentliche Untertitelungen erleichtern den Rezipienten* Rezipientin-

nen das Verständnis der japanischen Dialoge weitestgehend. Das Verwenden einer 

einheitlichen Sprache spiegelt auch immer wieder die Zuneigung der Figuren zueinan-

der wieder: Die tiefe Verbindung von Atari und Spots zeigt sich darin, dass sich die 

beiden mithilfe eines „In-Ear-Übersetzers“ verstehen können, Atari spricht hin und wie-

der einzelne deutsche Worte zu den Hunden, Tracy kann die japanische Rede Ataris 

übersetzen. In einer anderen Szene, in der Atari die Insel-Hunde mit einem inbrünsti-

gen Monolog zum Widerstand motivieren will, spricht Rex die Rezipienten*Rezipien-

tinnen direkt auf ihr Nichtverstehen an: „Wenn nur jemand seine Sprache sprechen 

würde“. Sprache fungiert in Isle of Dogs somit wie von Wahl gefordert als Symbol für 

die Beziehung zwischen den Figuren (vgl. Wahl 2008: 347).  
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Abbildung 1 "Wenn nur jemand seine Sprache sprechen würde" (Isle of Dogs – Ataris Reise 28:39) 

 

Die sprachliche Gestaltung des Films erzielt mehrere Wirkungen: Auf der inhaltlichen 

Ebene werden zwei „Kulturen“ (Amerikaner und Japaner bzw. Hunde und Menschen) 

nicht nur durch äußerliche Kriterien, sondern auch durch ihre Sprache gegenüberge-

stellt. Auch das Identifikationspotential wird mit der sprachlichen Gestaltung maßgeb-

lich gesteuert (vgl. Wahl 2007: 66).Dadurch, dass das Bellen der Hunde übersetzt wird 

und das Verstehen dieser somit ohne Anstrengung erfolgen kann, stehen die Hunde 

im Fokus der Aufmerksamkeit der Rezipierenden. Durch die sprachliche Gestaltung 

wird also klar: die Hunde sind die tatsächlichen Protagonisten in Isle of Dogs (der Titel 

klingt also nicht zufällig wie „I love Dogs“). Die japanisch sprechenden Figuren werden 

den westlichen Rezipierenden dagegen verfremdet dargestellt – was gesagt wird, 

bleibt ohne die Hilfe eines Übersetzers oder einer Übersetzerin unklar.  

Isle of Dogs spielt ganz bewusst mit der Transkulturalität und der Sprachlichkeit des 

Mediums Film. Durch den Hinweis im Insert zwischen Prolog und Titelsequenz wird 

bereits zu Beginn darauf hingewiesen, dass dieser Film sprachlich anders funktioniert, 

als der Mainstream-Zuschauer dies unter Umständen gewohnt ist, denn in diesem Fall 

wurde „jegliches Bellen [...] ins Deutsche übersetzt.“ 
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Abbildung 2: "Jegliches Bellen wurde ins Deutsche übersetzt" (Isle of Dogs – Ataris Reise 02:27) 

 

Die Schriftsprache wird im Film auch an weiteren Stellen eingebettet und fungiert als 

erzählende, strukturierende und erläuternde Instanz: Sie gliedert den Film in Kapitel, 

benennt Anfang und Ende einer Rückblende oder benennt einzelne Bildinhalte ge-

nauer, bspw. das Werkzeug, das Atari beim Baden von Chief verwendet. Konsequen-

terweise greift auch die Schrift die Mehrsprachigkeit des Films auf: Sie wird sowohl auf 

Deutsch als auch auf Japanisch eingeblendet.  

 

Wes Anderson erzählt in teilweise klamaukiger Darstellung eine parabelhafte Ge-

schichte von Rassismus, Diskriminierung, Freundschaft und Liebe. In diesem Fall 

spielt Sprache eine zentrale Rolle, denn dadurch wird aufgezeigt, dass der Kern des 

Rassismus zuvörderst das gegenseitige sprachliche wie kulturelle (Nicht-)Verstehen 

ist. Anderson spielt mit Sprache, er zeigt das Potential von Macht und Manipulation 

auf, das Sprache in sich birgt, und letztendlich manipuliert er durch die sprachliche 

Gestaltung des Films seine Rezipienten* Rezipientinnen und deren Identifikationshal-

tung. Isle of Dogs – Ataris Reise ist für die sprachliche Reflexion im Deutschunterricht 

also bestens geeignet.  
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DEUTSCHDIDAKTISCHE IMPULSE 

Transkulturelle Arbeit kann vor allem dann geleistet werden, wenn der Produktions-

kontext des Films einbezogen wird. Das Setting von Isle of Dogs ist der japanische 

Archipel und zeigt eine Zweiklassengesellschaft aus Hunden und Menschen. Unter-

stützt wurde das amerikanische Drehbuchteam um Wes Anderson, Roman Coppola 

und Jason Schwartzman durch den Japaner Kunichi Nomura; die Filmproduktion ist 

somit zwar eine transkulturelle, die amerikanische Prägung wird jedoch immer wieder 

deutlich und gipfelt in der Rolle der amerikanischen Austauschschülerin Tracy, die die 

Handlung ganz besonders voranbringt. Wirft man einen Blick auf diverse Pressestim-

men, wirkt sich die Kombination aus einer überdeutlichen Asiendarstellung und einer 

heroischen Amerikanerin auch auf einzelne Kritiken aus; so spricht bspw. Tobias 

Kniebe von der Süddeutschen Zeitung von einer Japandarstellung, die wie „eine Art 

Lego Baukasten aus Klischees“ wirke (vgl. Kniebe 2018). 

Im Zuge einer filmsprachlichen Analyse, die in diesem Fall die Analyse der gesproche-

nen Sprache keinesfalls außen vor lassen darf, können solche Kritiken von den Schü-

ler*innen nachvollzogen und vielleicht auch kritisch reflektiert werden. Neben der Tat-

sache, dass Wes Anderson mit Isle of Dogs dem japanischen Kino Tribut zollen wollte, 

gelingt ihm durch dieses Setting eine sprachliche Gestaltung, die bei der Darstellung 

einer amerikanischen Diktatur nur bedingt gelungen wäre: Durch das übersetzte Hun-

debellen wird die Sympathie der Rezipienten*Rezipientinnen gesteuert, welche zuvör-

derst den Hunden gilt. Ein Bewusstwerden über dieses gestalterische Mittel und seine 

Wirkung kann in weiteren Schritten zur Sensibilisierung für und zum Aufdecken von 

Stereotypen, Ethnozentrismus und Rassismus sowie zur Entwicklung einer kritischen 

Haltung gegenüber Dominanzkulturen führen – Ziele des transkulturellen Lernens (vgl. 

Kepser/Abraham 2016: 45). 

 

Ebenfalls reflektiert werden kann die Art, wie der Film mit Übersetzungen in die Spra-

che der Rezipierenden umgeht; so finden sich dort alle in der Filmpraxis vorkommen-

den Möglichkeiten. In den meisten Fällen fungieren diegetische Übersetzer*innen 

dazu, die Ansprachen des Bürgermeisters für die Filmzuschauer*innen zu übersetzen. 

Das gezeigte Geschehen erhält dadurch einen zusätzlichen global relevanten Charak-

ter, denn die Übersetzer*innen verdeutlichen, dass das Dargestellte sich nicht nur auf 

den japanischen Raum bezieht, sondern anscheinend auf internationales Interesse 

stößt.  
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Abbildung 3 diegetische Übersetzerin in Isle of Dogs (27:44) 

 

An vereinzelten Stellen wird auf die Strategie der Untertitelung zurückgegriffen; diese 

findet jedoch überraschend wenig Anwendung und zeigt sich vor allem in der Unterti-

telung schriftsprachlicher Texte. Auch gibt es einzelne Passagen, die nicht oder nur in 

einzelnen Teilen übersetzt werden. Diese Passagen bieten für den Deutschunterricht 

ein ganz besonderes sprachdidaktisches Potential, laden sie doch dazu ein, dass sie 

untertitelt oder neusynchronisiert werden.  

 

Erste Ideen für die Untertitelung von Filmen im Deutschunterricht lieferten Abra-

ham/Kepser (2012). Die vorgeschlagenen Übungsformate für intralinguale Untertitel 

für Hörgeschädigte bieten sich in einer erweiterten Form auch für die Arbeit mit poly-

glotten Filmen: Das Kürzen eines schnell gesprochenen Dialogs/Monologs, dessen 

Umfang den gängigen Konventionen der Untertitelung entsprechen soll, und die an-

schließende Reflexion darüber wird um den Faktor der Sprachbewusstheit erweitert, 

indem der Inhalt des zu kürzenden Sprechparts nicht wörtlich übernommen werden 

kann, sondern dessen Bedeutung durch paraverbale und handlungsbedingte Hinweise 

zunächst erschlossen und versprachlicht werden muss. Neben einem treffenden Inhalt 

gilt es dabei auch, auf ein passendes Register (Soziolekt, Wortschatz, etc.) zu achten 

(vgl. Abraham/Kepser 2012: 105f.). 



 13

Doch in diesem Kontext wird ebenso deutlich, dass Untertitel in Bezug auf mehrspra-

chige Filme mehr leisten als nur den Übertrag von der gesprochenen zur geschriebe-

nen Sprache: Sie übertragen zudem auch dargestellte Kulturen in den Verstehensho-

rizont anderer Kulturen, indem sie die dargestellten Dialoge auch für die Rezipienten* 

Rezipientinnen verständlich machen, die der diegetischen Sprache nicht mächtig sind 

– der Kultur der diegetischen Figuren also nicht angehören. Untertiteln kommt somit 

eine kulturverbindende Bedeutung (vgl. Guillot 2017: 387) zu.  

Die „Textsorte“ Untertitel folgt klaren Vorgaben, deren Beachtung für eine mögliche 

Rezeption unbedingt vonnöten ist: „Die Kunst des Untertitelns besteht [...] darin, aus 

einer verbalen Äußerung den komprimierten Sinn herauszufiltern, und ihn so in einen 

geschriebenen Text zu verwandeln, daß er stilistisch ungefähr dem Ton der ursprüng-

lichen Äußerung entspricht“ (Wahl 2005: 139). Weitere Herausforderungen zeigen sich 

in der Taktung der Untertitelung (erscheinen die Untertitel synchron zu dem zugehöri-

gen Dialog) und in ihrer Kürze (eine, höchstens zwei Zeilen a 37 Zeichen).  

 

 

Abbildung 4 Atari spricht zu den Hunden (Isle of Dogs - Ataris Reise 28:38) 

 

Ein besonderes Potenzial zum Untertiteln bieten Szenen, in denen das Verständnis 

der präsentierten Mehrsprachigkeit nicht durch einen diegetischen Übersetzer oder 

durch Untertitel erleichtert wird. In Isle of Dogs findet sich eine solche Szene dann, 

wenn Atari das Hunderudel zur Suche nach Spots und zur Vereitelung von Kobayashis 
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Plänen ermutigt (28:17 – 29:21). Bei der Untertitelung dieser Szene stehen die Ler-

nenden vor mehreren Aufgaben: Sie müssen zunächst Ataris Rede „übersetzen“, 

sprich aufgrund von Gestik, Mimik, durch die Kommentare der Hunde und unter Her-

anziehen des Vorwissens über die vorangegangene Handlung dem Monolog Ataris 

eine „Übersetzung verleihen“. In einem zweiten Schritt muss eine klare Text-Bild-Zu-

ordnung stattfinden: Wann wird was gesagt? Und schließlich müssen die verfassten 

Untertitel den gängigen Konventionen entsprechen, die den visuellen Teil des Films 

möglichst wenig stören sollen. Dadurch greift diese Aufgabe nicht nur auf alle Hand-

lungsfelder des Deutschunterrichts zurück (Lesen – mit Texten und weiteren Medien 

umgehen, Sprechen und Zuhören, Schreiben, Sprachgebrauch und Sprache untersu-

chen und reflektieren), sondern sie gibt zudem einen Einblick in das kulturelle Hand-

lungsfeld des Film-Übersetzens, was einen neuen erstrebenswerten Unterrichtsge-

genstand des Deutschunterrichts darstellen kann. 

 

Die Thematisierung des mehrsprachigen Stop-Motion-Films Isle of Dogs – Ataris Reise 

im Deutschunterricht kann sowohl rezeptionsorientierte als auch produktionsorientierte 

Zugänge zum Film einerseits und zu einer filmischen Mehrsprachigkeit andererseits 

schaffen. Durch entsprechende methodische Verfahren wie durch das Untertiteln oder 

das Synchronisieren mehrsprachiger Szenen und durch eine filmsprachliche Analyse, 

die auch einen Schwerpunkt auf die sprachliche Gestaltung legt, können mehrspra-

chige audiovisuelle Texte nicht nur literaturdidaktische, sondern auch sprachdidakti-

sche Kompetenzen fördern und fordern.  

 

4. FAZIT 

Für die Ausbildung angehender Deutschlehrer*innen bedeutet dies zweierlei: Zum ei-

nen müssen sie für das Genre des polyglotten Films sensibilisiert werden. Ihnen müs-

sen die Kompetenzen, die zur Rezeption vonnöten sind, transparent gemacht werden 

und sie müssen diese ggf. selbst erwerben oder sich darin schulen. Als zweites muss 

die Ausbildung im Bereich Filmbildung neben den herkömmlichen filmanalytischen und 

filmmethodischen Zugängen ebenso einen transkulturellen bzw. einen sprachlichen 

Zugang zu entsprechenden Filmen schaffen.  

So kann beides gelingen: sowohl der verstärkte Einzug des mehrsprachigen Films in 

den Deutschunterricht als auch die sprachdidaktische Arbeit mit eben diesen. Denn – 

um die eingangs zitierte Frage zu beantworten – natürlich ist der Einsatz von Sprache 
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ein filmsprachliches Mittel, das – didaktisch entsprechend aufgearbeitet – einen Schritt 

zu transkulturellem Lernen, zu Sprachbewusstheit und zu einer sogenannten Mehr-

sprachigkeitskompetenz beitragen kann, die die Schüler*innen zum Leben in einer glo-

balisierten Welt befähigen soll.  
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