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ABSTRACT. The translation of audio description as an alternative form of movie describing

This paper discusses the method of audio description as intralingustic and interlinguistic translation. It
offers a contrastive analysis of the audio described scripts of the film /magine of Andrzej Jakimowski in
German and Polish, with a view on some of challenges that could arise when translating this type of text.
After informations about creation of audio description and introduction of research in the field of the
translation of existing audio descriptions, the paper suggests that similar conventions have evolved in
German and Polish regarding both the content and expressions of ADs. These similarities are illustrated
with reference to the German and Polish ADs for /magine, which are analysed on the example of main
characters and action places.
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Die Medialitét der Kultur und die voranschreitende Globalisierung gesellschaft-
licher Prozesse im Zeitalter der rasanten Entwicklung der Informations- und Kom-
munikationstechnologie erfordern Neudefinitionen des Ubersetzungsbegriffs und
verlangen von der Translationswissenschaft Dynamik und Offenheit. Somit soll sich
die Ubersetzung nicht nur auf Prozesse beschrinken, in denen aus einer Sprache in
eine andere iibertragen wird, sondern alle Vorgénge einschlieBen, in denen Kommu-
nikationsbarrieren, seien sie sprachlicher (verschiedene Sprachen der Ausgangs- und
Zielkultur) oder sensorischer Natur (auditive und visuelle Stérungen), iberwunden
werden. Durch die Ermoglichung des Zugangs sensorisch beeintrichtigter Menschen
zu Vorziigen und Mdéglichkeiten der Mediengesellschaft erhilt der Ubersetzungsbe-
griff eine entscheidende Erweiterung: Zugénglichkeit ist damit eine Form der Trans-
lation und Translation wiederum eine Form der Zugénglichkeit, die alle Bevolke-
rungsgruppen vereinigt und es ermoglicht, dass alle Menschen kulturelle Ereignisse,
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in weitestem Sinne des Wortes, genielen kdnnen (Diaz, Orero, Remael 2007: 13f.).
Eine Ausprigung dieser Tendenz, die zahlreichen Medienformate auch korperlich
eingeschrankten Personen zugénglich zu machen, ist die Audiodeskription, die von
den praktizierenden Filmbeschreibern folgendermaflen definiert wird:

Der Begriff Audiodeskription meint ganz allgemein das horbare Beschreiben von visuellen Eindrii-
cken. Audiodeskription ist sozusagen eine akustische Untertitelung und bedeutet fiir das Medium
Film, ihn mit zusétzlichen akustischen Bildbeschreibungen zu ergédnzen. Visuelle Elemente wie Or-
te, Landschaften, Personen, Gestik, Kamerafiihrung — alles, was zu sehen ist und was insbesondere
fiir das Verstandnis der Handlung und das é&sthetische Erleben des Werkes wichtig ist, in Sprache
umzusetzen. Der so entstandene Beschreibungstext ist in den Dialogpausen des Filmes zu horen.
Auf diese Weise entsteht fiir den blinden und sehbehinderten Zuschauer ein ganzheitlicher Ein-
druck vom Filmgeschehen. Er erhdlt dadurch die Moglichkeit, sich das Medium Film ohne fremde
Hilfe zugénglich zu machen und so am kulturellen Leben der Gesellschaft teilzunehmen. (Vereini-
gung Deutscher Filmbeschreiber: Audiodeskription)

Zwar ist die Audiodeskription, so Bernd Benecke (2014: 31), praktisch von zu-
nehmender Bedeutung, wissenschaftlich allerdings noch nicht eingeordnet. In den
meisten Untersuchungen wird sie in den translationswissenschaftlichen Rahmen mit
einbezogen. Wenn man die Definition der Audiodeskription als ,,Reduktion eines
komplexen multimedialen Textes auf einen nur liber das Horen zu erfahrenden Text*
(Fix 2005: 7) anfiihrt, ergibt sich daraus eine Reihe von Beziigen zur {ibersetzungs-
wissenschaftlichen Forschung. Als intermediale Umsetzung wird die Audiodeskrip-
tion zum Gegenstand iibersetzungswissenschaftlicher und audiovisueller Reflexion,
was den interdisziplindren Charakter der Untersuchungen impliziert und zur Prob-
lematik der Filmbeschreibung unter den spezifischen Fragestellungen der Linguistik
samt Bildlinguistik, Semiotik und Filmwissenschaft fiihrt.

Werden die zentralen Fragestellungen des ,,In-Worte-Fassens von Bildinforma-
tionen fiir Blinde und Sehbehinderte* (Benecke 2014: Vorwort) unter dem Gesichts-
punkt der genannten Disziplinen beleuchtet und wird Bezug auf den translatorischen
Aspekt genommen, erfordert die Frage, ob es sich im jeweiligen Fall um eine inter-
semiotische oder interlinguale Ubersetzung handelt, eine Prizisierung. Wird eine
Audiodeskription neu erstellt, findet ein Wechsel der verwendeten Zeichen statt und
es ergibt sich eine Form der intersemiotischen Ubersetzung. Wird dagegen zunichst
in der Ausgangssprache vom Bild zum Wort und der Text schlielich in die Ziel-
sprache iibertragen, so spricht man von der interlingualen Ubersetzung. Die Uber-
setzung der Audiodeskription von einer Sprache in eine andere ist keine gingige
Praxis. In der Regel fertigt man eine Filmbeschreibung fiir jede Sprache bzw. fiir
jedes Land neu an. Selbst in den USA und in GroBbritannien wird nicht die Version
des jeweils anderen iibernommen, sondern separat erstellt. Eine gewisse Reflexion
zur komplexen Problematik des Themas hat sich bereits in der Literatur der audiovi-
suellen Ubersetzung niedergeschlagen. Einen wichtigen Schritt in der Forschung der
Audiodeskription als interlingualer Ubersetzung stellen die Untersuchungen von
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Marleen WeiBbach (vgl. 2012: 343-409) dar. In den Mittelpunkt ihrer Uberlegungen
stellt Weilbach die Frage, durch welche prototypischen Text- und Sprachgestal-
tungsmuster die Audiodeskription in Deutschland und GrofBbritannien gekennzeich-
net ist und welche Schwierigkeiten sich daraus fiir die Ubersetzung vom Englischen
ins Deutsche ergeben. Durch das Aufzeigen von Gemeinsamkeiten und Unterschie-
den in der kontrastiven Analyse der englischen und deutschen Audiodeskription des
Films Brokeback Mountain verdeutlicht sie, auf welche Aspekte ein Ubersetzer
achten muss, um landestypische Konventionen nicht zu {ibersehen und die Erwar-
tungen der Adressaten angemessen zu erfiillen (vgl. Weillbach 2012: 347f.).

Der vorliegende Beitrag schlieft an diese Untersuchungen an und mochte einen
weiteren Baustein zu der iibersetzungsrelevanten Reflexion iiber die Audiodeskrip-
tion liefern. Den Mittelpunkt der Arbeit bildet eine kontrastive Analyse der deut-
schen und der polnischen Audiodeskription des Films /magine von Andrzej Jaki-
mowski. Im Vorfeld der Analyse werden zunéchst unter besonderer Beriicksichti-
gung der Reflexion polnischer Forscher und Praktiker auf diesem Gebiet
theoretische Grundlagen zur Audiodeskription in Erinnerung gebracht, um der Dis-
kussion in den zentralen Fragen der Filmbeschreibung neue Denkanstdfe zu geben.
Die prisentierten Untersuchungen legen viele weitere Problemfelder offen, die weit
iiber den Rahmen des vorliegenden Beitrags hinausgehen. Der Aufsatz ist somit als
Pilotstudie konzipiert und mochte als Anreiz und zugleich Ankiindigung weiterer
Untersuchungen auf diesem Gebiet dienen.

Audiodeskription — Entstehung und Wesen einer Textsorte

Ich weiB es, ich weil} es! Ich habe die ganze Geschichte von Anfang bis Ende mit erlebt, kenne ihre
Details, Nuancen, kann iiber all das erzdhlen, was ich nicht gesehen habe, was ich seit ein paar Jah-
ren keine Chance zu sehen hatte, es gibt in meinen Gedanken Farbenspiel, es gibt Licht und wahre
Bilder, dieselbe, die so stark Leute geriihrt haben, die nebenan, hinter mir, um mich herum gesessen
haben. Es ist schon, schon. [...] Ich zdgre-zaudre ein bisschen, auszugehen, den Ort zu verlassen,
der wieder Sinn gewonnen hat, der nah wurde, interessant, eine fiir mich verstidndliche Sprache
spricht, die aufhorte, mit mir so irritierendes, manchmal schmerzliches Verschweigen, Geheimnisse
und Tauschungen zu spielen. (Wieckowski 2010: 5)"

Dieser enthusiastische Bericht iiber die Rezeption eines Horfilms von Robert
Wieckowski, Chefredakteur der vom Polnischen Blindenverband herausgegebenen
Monatszeitschrift Pochodnia, erschien vier Jahre nach der ersten Filmvorstellung
mit Audiodeskription in Polen und mag eine Ausfiithrung tliber die Rolle der Audio-
deskription ersetzen.” Am 27. Novemer 2006 wurde im Kino Pokdj in Biatystok, der

' Alle polnischen Zitate in der Ubersetzung der Autorin des vorliegenden Beitrags.

? Zur Rolle der Audiodeskription u.a. bei Ulla Fix (2011: 307), Marleen WeiBbach (2012: 350£.),
Mateusz Ciborowski (2008: 136f.), Agnieszka Szarkowska (2008: 125-130), Deutsche Horfilm GmbH,
Vereinigung Deutscher Filmbeschreiber.
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Wiege der polnischen Audiodeskription, der Film Statysci von Michal Kwiecinski
vorgeflihrt. Die Idee der akustischen Bildbeschreibung hat natiirlich in Familien und
Gemeinschaften mit blinden und sehbehinderten Mitgliedern eine lange Tradition.
Als professionelles Verfahren begann die Geschichte der akustischen Bildbeschrei-
bung in den USA, nachdem Gregory Frazier der Frau eines blinden Freundes dabei
zugehort hatte, wie sie ihrem Mann die Geschehnisse auf der Leinwand zufliisterte.
Seit den 1970er Jahren entwickelte Frazier dann an der San Francisco University
systematisch seine Methode der akustischen Prédsentation visueller Informationen,
die erstmals 1989 auf den Filmfestspielen in Cannes vorgestellt wurde. Die Berichte
iiber die Audiodeskription beim Filmfestival in Cannes fithrten 1989 in Miinchen
zur Griindung der ersten Filmbeschreibergruppe und zum ersten beschriebenen Film
— der US-Komddie Die Gliicksjéiger. In Polen wurde die Initiative der professionel-
len Herstellung von Audiodeskription von zwei blinden Personen ergriffen — von
Barbara Szymanska und Tomasz Strzyminski. Sie griindeten die Stiftung Audio-
deskrypcja, die sich zum Ziel setzt, das Verfahren der Audiodeskription, so Strzy-
minski (2008: 129), in den Medien zu verbreiten und das gesellschaftliche Bewusst-
sein dafiir zu steigern, dass eine Sehbehinderung nicht bedeuten muss, keinen
Zugang zur Bildkultur zu haben. Sie veranstalten Schulungen im Bereich der Audio-
deskription und haben ein polnisches Regelwerk zur Erstellung der Audiodeskrip-
tion erarbeitet.

Die Basis zuginglicher Horfilme und Hortheater in der polnischsprachigen Ver-
sion findet man auf der Webseite der polnischen Stiftung Kultury bez barier (vgl.
dazu: Kultury bez barier: Filmy). Sie umfasst zur Zeit ca. 90 Positionen, beispiels-
weise Filme in der Regie von Andrzej Wajda Czlowiek z marmuru, Czlowiek z zZela-
za, Ziemia obiecana, sowie die neuesten polnischen und auslédndischen Produktionen
wie Poklosie in der Regie von Wiadystaw Pasikowski, RoZa von Wojciech Smar-
zowski oder Nakaches und Toledans /ntouchables. Manche Filme wurden auch live
in Kinos, u.a. im Rahmen der Polnischen Filmfestspiele in Gdynia, audiodeskribiert,
z.B. Rysa von Michat Rosa, Swiadek koronny von Sypniewski und Filipiak, Wesele
in der Regie von Wojciech Smarzowski oder Krzysztof Zanussis Serce na dfoni (vgl.
dazu: Chmiel, Szymanska 2011/2012: 279f.). Ein weiteres Film- und Fernsehserien-
angebot ist liber die Internetplattform des o6ffentlichen Fernsehens Telewizja Polska
S.A. zugénglich, u.a. TV-Serien wie Tajemnica twierdzy szyfrow, Determinator,
Magiczne drzewo. Weiterhin herrscht zwar viel Nachholbedarf im Bereich blinden-
gerechter Kulturveranstaltungen, besonders wenn man den Malstab der Barriere-
freiheit an GroBbritannien oder Deutschland anlegt (vgl. dazu: Weillbach 2012: 352—
357), dennoch war die Vorfithrung des Films Statysci und die Griindung der Stiftung
Audiodeskription ein Wendepunkt in der Entwicklung des Sichtbarmachens visuel-
ler Inhalte und zog sowohl auf der legislativen Ebene als auch in der akademischen
Diskussion eine Reihe von weiteren Initiativen um die dringlichen Fragestellungen
der Audiodeskription nach sich. Am 1. Juli 2011 trat das Rundfunk- und Fernsehge-
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setz in Kraft, das u.a. zum Ziel hat, die Benachteiligung von hor- und sehbehinderten
Menschen zu beseitigen, und demgemif sind die polnischen Sender verpflichtet,
vierteljahrlich mindestens 10% ihres Angebots durch Untertitel fiir Horgeschédigte
iiber Audiodeskription und Zeichensprache zugénglich zu machen.’

Nachdem die fiir die vorliegende Arbeit gewichtige Problematik angedeutet und
vor dem Hintergrund der Entwicklung des Filmbeschreibungsverfahrens dargestellt
worden ist, soll in den folgenden Ausflihrungen die zentrale Fragestellung der Audio-
deskription genauer beleuchtet werden. Bei der Audiodeskription werden optische
Informationen (z.B. in einem Film, einem Theaterstiick, in einer Oper oder in einem
Museum) zunéchst in einen geschriebenen Text iibertragen, der dann wiederum
akustisch présentiert wird. Blinde und sehbehinderte Menschen bekommen mithilfe
dieses Verfahrens die fiir sie nicht erfassbaren Informationen im Bereich des Hor-
films, des Hortheaters oder der Horoper vermittelt — vor allem Informationen zur
Handlung, zum Aussehen der Figuren, zu deren Korpersprache und Gesichtsaus-
druck sowie zu Schauplétzen (vgl. dazu: Benecke 2014: 1). Aus der Fiille der Infor-
mationen, die bewegte Bilder dem Rezipienten bieten, konnen bei der ,,Reduktion
eines komplexen multimedialen Textes auf einen nur iiber das Horen zu erfahrenden
Text* (Fix 2005: 7) nicht alle Inhalte beriicksichtigt werden, es muss eine Auswahl
stattfinden. Diese Auswahl steht, wie Benecke betont (Benecke 2014: 2), unter der
Einschrankung, dass die gewihlten Informationen zwar einerseits im Zusammen-
spiel mit Dialogen, Gerduschen und Musik einen Sinn ergeben miissen, andererseits
aber physisch nur den freien Raum zwischen Dialogen, Gerduschen und Musik nu-
tzen konnen. Einerseits soll der Beschreiber in dem Prozess des Horbarmachens der
visuellen Inhalte so viele der vorhandenen Informationen wie mdglich aufnehmen,
damit Blinde und Sehbehinderte das Werk gut und umfassend erleben und genief3en
konnen, dabei darf aber die akustische Beschreibung die Rezeption des Tons samt
den Dialogen oder Musikeffekten nicht beeintridchtigt werden. Damit ist die Frage
der filmischen Poetik angesprochen. Der bewegte Bildstreifen bringt eine aullerge-
wohnliche Komplexitdt der Bedeutungsherstellung mit sich. Die bildliche Diskursi-
vitdt mit ihrer Polyphonie verschiedener Bewegungsformen bildet die Basis fiir die
Auswahl weiterer Gestaltungsmittel. Film als Sprache verfiigt iiber eine Reihe film-
spezifischer und aus anderen Kunsttraditionen adaptierter Ausdrucksmittel, u.a.
Sprache, Musik, Gerdusche, Dekor, Kostiime, Schauspielkunst, Kameraverhalten
und Montage.4 Dies macht die Vieldimensionalitit des Films aus, der nicht nur als
Ware der Filmindustrie und als kompliziertes Instrument des Geschichtenerzéhlens
aufzufassen ist, sondern den man vor allem in den Kategorien der Kunst wahrneh-

? Zu den Rechtsregelungen auf dem Gebiet der Barrierefreiheit in Bezug auf verschiedene Medien-
formate in Europa vgl. u.a. Lukasz Bogucki (Bogucki 2013: 22f.).

* Zur Analyse der Filmsprache im Kontext der audiovisuellen Ubersetzung bei Matgorzata Ko-
rycinska-Wegner (2011).
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men soll. Die wichtige Rolle der Filmpoetik in der Filmbeschreiberarbeit charakteri-
siert Izabela Kiinstler, Redakteurin der Untertitel fiir Horgeschiadigte und Autorin
zahlreicher Audiodeskriptionen fiir Horfilme, Hortheater- und Museen, wie folgt:

Erlebnis. Das erwarten wir im Kontakt mit der Kunst, unabhéngig von der Art ihrer Wahrnehmung.
Die Aufgabe des Audiodeskriptors ist solch einen Text zu verfassen, der verursacht, dass das Werk
mit der Audiodeskription auch beriihren wird. Dass die Rezipientenempfindungen, die das Werk
mit den Ohren sehen, den Empfindungen der Zuschauer, die es sich mit den Augen ansehen, dhn-
lich werden. (Kiinstler 2014: 142)

Die bereits genannten Aspekte sind fiir die Spezifik der Audiodeskription vor
dem Hintergrund anderer Formen der audiovisuellen Ubersetzung entscheidend. Sie
betonen zugleich die besondere Aufgabe des Filmbeschreibers® als eines Metarezipi-
enten des Filmtexts, der stets ,,das Spannungsverhiltnis von zur Verfiigung stehen-
der Zeit und Optimierung von Information, von Informationsvermittlung und Rezep-
tionssteuerung sowie von Beschreibung und Interpretation in einer sinnvollen
Balance zu halten™ (Kluckhohn 2005: 65) versucht. Der Beschreiber sicht sich bei
der Bearbeitung ,,akustischer Untertitel* (Fix 2005: 8) stets mit den Fragen konfron-
tiert, mit welchen Wortern und Sitzen konkrete Bildinhalte in einen schriftlichen
Text umgewandelt werden und in welche Liicken zwischen den Toninformationen
die ausgewihlte Bildinformation eingefiigt werden soll, um ein sinnvolles Ganzes zu
bilden. Beziiglich der genannten Schwierigkeiten argumentiert die Linguistik damit,
dass ,,eine Bildbedeutung nicht klar eingegrenzt werden kann. Bilder bieten dem
Rezipienten vielmehr ein Bedeutungspotential, das durch einen Kontext aktiviert
und erschlossen werden muss* (Stockl 2011: 49). Damit wird die Frage der beson-
deren Herausforderungen an den Filmbeschreiber sowie seiner Kompetenzen ange-
sprochen. Unter allen in der Diskussion um den Horfilm genannten Kompetenzen
tritt die Sorgfalt der Wortwahl in den Vordergrund.®

Die Diskussion um die fiir die Audiodeskription zentrale Fragestellung, wie man
bildliche Darstellungen in sprachliche iibertragen soll, wird im Spannungsfeld der
sprachlichen ,,Niichternheit* und ,,Expressivitat (Fix 2011: 312) gefiihrt. Einerseits
wird ofters gegen die Filmbeschreiber der Vorwurf erhoben, sich mit den blofen

> Der Begriff des Beschreibers wird an dieser Stelle auf den Filmbeschreiber eingeschréinkt — nicht
nur im Hinblick auf das Thema des vorliegenden Beitrags, sondern auch in Hinsicht darauf, dass, wie
Benecke zu Recht bemerkt, z.B. im Fall des Hormuseums diese Einschrinkung entfdllt (vgl. Benecke
2014:2).

% Die Zeit- und Raumbeschrinkungen, die die Audiodeskription dem Filmbeschreiber auferlegt,
fihrten zur Erscheinung der Idee einer Audioeinfithrung, die auf der Zusammenfassung wichtiger In-
formationen zum Hintergrund eines Films und seiner formalen Auffélligkeiten beruht, die sich die
blinden oder sehbehinderten Rezipienten vorab im Internet anhoren konnen bzw. die ihnen vor der
Filmvorstellung in Blindenschrift oder durch Vorlesen zugénglich gemacht werden. Mehr dazu u.a. bei:
Benecke (2014: 21), Mastowska (2014: 39-47).
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inhaltlichen Informationen zu begniigen, also z.B. lediglich ,,wer wo steht®, ,,wer
wohin geht“, ,,wie jemand aussicht™ anzugeben (vgl. dazu: Fix 2011: 312), anderer-
seits aber werden eine zu oberflichliche Verwendung der in den Guidelines definier-
ten Regeln und Konventionen sowie eine zu subjektive Vermittlung des Bildinhalts
und das Niederschreiben personlicher Empfindungen als haufig begangene Fehler
des Filmbeschreibers genannt (vgl. dazu: Szarkowska 2008: 127; Strzyminski/
Szymanska 2010: 4). Eine gewisse Diskrepanz in dieser Frage ist zwischen den in
Form von Regeln bearbeiteten Standards und der Sichtweise der praktizierenden
Filmbeschreiber zu beobachten, die eine Assoziation mit der Diskrepanz zwischen
Theorie und Praxis nahe legt. Barbara Szymanska und Tomasz Strzyminski berufen
sich im polnischen Regelwerk zur Audiodeskription auf Joel Snyder, Griinder von
Audio Description Associates, der die Filmbeschreibung mit dem Haiku vergleicht —
durch dsthetische Schlichtheit, Prizision und grofe Wortkargheit ist jeder Haikutext
ein Spiegelbild eines Weltausschnitts (vgl. dazu: Szymanska/Strzyminski 2010: 22).
Krzysztof Szubzda, der erste polnische Filmbeschreiber, definiert dagegen die Audio-
deskriptionsbearbeitung als stindiges Balancieren zwischen objektiver Informati-
onsvermittlung und gewissen Andeutungen und Interpretationen zwecks Bildhaf-
tigkeit und effektiver Informationsvermittlung (vgl. Szarkowska 2008: 133). Auch
Izabela Kiinstler betont die Rolle der bildhaften Ausdrucksweise in Audiodeskripti-
onstexten: ,,Ich suche nach den besten Worten. Das beste Wort ist suggestiv, zutref-
fend, evoziert angemessene Assoziationen und Vorstellungen, erweckt keine Zweifel,
schafft Atmosphare™ (Kiinstler 2010: 14). Weiter fiihrt sie aus: ,,Vor die Alternative
gestellt, was zu lassen und worauf aus Zeitmangel zu verzichten ist — wéhle ich das
Wort aus, das die Atmosphére betont* (Kiinstler 2010: 14). In der Diskussion um die
Objektivitit des ,,In-Worte-Fassens von Bildinformationen® (Benecke 2014: Vor-
wort) macht Szubzda auf die sich aus den unterschiedlichen Bediirfnissen und An-
spriichen ergebenden Zuschauerpriferenzen aufmerksam, die vom Alter und Grad
der Erblindung abhéngig sind. Die Adressatengruppe von Audiodeskriptionstexten
wird nicht liber Aspekte wie Alter, Wissensstand oder soziale Herkunft definiert, das
einzige Kriterium bildet die visuelle Einschrankung der Rezipienten. Doch wie Szu-
bzda berichtet, finden die jiingeren Zuschauer die Narration oft tiberfiillt, die &lteren
dagegen fordern mehr Details. Horgeschidigte wissen bestimmte Andeutungen,
Interpretation zu schétzen, die von den Blinden als ,,Wortwortlichkeit und idiotensi-
chere Erklarungen‘ bewertet werden (Szarkowska 2008: 133).

Die bereits angefiihrten Untersuchungen betonen die vom Filmbeschreiber ge-
forderten Kompetenzen. Abgesehen von einer gewissen Affinitit zum Filmschaffen
und zur Poetik der Filmsprache sowie vom nétigen Wissen um die Grundsitze der
Audiodeskription, féllt den Sprachkompetenzen eine besondere Rolle zu, die nicht
nur als sprachliche Korrektheit und Reichtum der Sprache verstanden werden, son-
dern im Zusammenhang mit dem mentalen Bildbegriff und der damit verbundenen
sprachlichen Anschaulichkeit und Bildhaftigkeit zu bedenken sind:
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Audiodeskriptoren miissen wissen, welche Vorstellungsinhalte, welche mentalen Bilder an welche
Worter und Wendungen gebunden sind. Welche Vorstellung hat die Sprachgemeinschaft und hat
speziell der nichtsehende Mensch, wenn z.B. die Rede von einer jungen Frau ist. Gehdren zu dem
mentalen Bild, das der Betreffende hat, wenn er den Ausdruck hort, auch schlank und sportlich?
Oder muss das explizit gesagt werden? (Fix 2011: 310)

Trotz aller Ausfithrungen scheint die Frage nach der Moglichkeit einer Festle-
gung sprachlicher Addquatheit nach wie vor unbeantwortet zu sein. Die Komplexitét
der Verhiltnisse im Spannungsfeld sprachlicher Niichternheit und Expressivitit in
der Audiodeskription fasst diese Bemerkung von Kiinstler zutreffend zusammen:
»Kann eine Audiodeskription objektiv sein? Ja! Sie ist genauso objektiv wie jedes
Werk und genauso subjektiv wie seine Wahrnehmung* (Kiinstler 2014: 151).

Zur Forschungslage

Wie Benecke bemerkt (2014: 23), ist die Aufstellung von Regelwerken fiir die
weltweite Professionalisierung der Audiodeskription fiir die Praxis im 21. Jahrhun-
dert kennzeichnend. Diese Guidelines legen allgemeine Grundsétze fiir die akusti-
sche Bildbeschreibung fest und bilden einen Grofiteil der Literatur zur Audio-
deskription. Eines der ersten Regelwerke war die im Jahre 2000 in GroBbritannien
erschienene /TC Guidance in Standards for Audio Description. In Deutschland gilt
das 1997 formulierte und 2004 von den Filmbeschreibern Bernd Benecke und Elmar
Dosch vom Bayerischen Rundfunk iiberarbeitete Regelwerk Wenn aus Bildern Wor-
te werden — Durch Audio-Description zum Hérfilm, in dem sie neben den Informati-
onen zu Geschichte und Produktion von Horfilmen auch erkldren, worauf bei der
Filmbeschreibung zu achten ist. Eine hilfreiche Zusammenfassung der wichtigsten
Aspekte findet man auf der Webseite der Vereinigung Deutscher Filmbeschreiber.
Wie bereits erwihnt, veroffentlichten Barbara Szymanska und Tomasz Strzyminski
2010 in Bialystok das polnische Regelwerk zur Erstellung der Audiodeskription fiir
audiovisuelle Darbietungen Obraz stowem malowany [Das Bild mit Worten gemalt].
Der polnische Leitfaden setzt sich aus vier Kapiteln zusammen: Einfiihrung, Audio-
deskription der audiovisuellen Produktionen, Was und wie beschreiben sowie Auf-
nahme des Manuskripts im Tonstudio. Die Einfiihrung liefert Definitionen der
grundlegenden Begriffe sowie die wichtigsten Informationen zur Geschichte der
Filmbeschreibung sowie einige Bemerkungen zu Rezeption und Zuschauerpréferen-
zen. In Kapitel zwei folgen allgemeine inhaltliche und formale Regeln der Horfilm-
bearbeitung sowie die Etappen der Entstehung eines Horfilms. Kapitel drei liefert
detaillierte Informationen zu den inhaltlichen und sprachlichen Standards der Film-
beschreiberarbeit, u.a. die Einflihrung von Charakteren, Beschreibung von Hand-
lungsrdumen, Figurencharakteristik, Gestik und Mimik der Figuren, Farben, Sozio-
lekte, Syntax, Verben und Umsetzung filmtechnischer Mittel.
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Mit den Guidelines wurde ,,ein kollektiv geltender Kanon fiir professionelles,
regelgebundenes Handeln vorgelegt™ (Benecke 2014: 23), dennoch darf nicht tiber-
sehen werden, dass die Regelwerke von Land zu Land variieren, indem sie die Schu-
len und Traditionen der Manuskripterstellung und Zuschauerpriferenzen des jewei-
ligen Landes beriicksichtigen. Fiir die Erstellung eines einheitlichen Leitfadens zur
Filmbeschreibung pladiert Gert Vercauteren. Er skizziert eine europdische Guide-
line, die Regelungen zur Erstellung der Audiodeskription, Hinweise zur Aufnahme
und Technik, gesetzliche Regelungen sowie Richtlinien fiir die Ubersetzung der
bereits vorhandenen Audiodeskriptionstexte beinhalten soll. Dies hétte nicht nur die
Ausweitung des Verfahrens der akustischen Filmbeschreibung zur Folge, sondern
wiirde auch eine hohe Qualitdt von Audiodeskriptionstexten gewdhrleisten (vgl.
dazu: Vercauteren 2007: 138—149). Die Analyseergebnisse von Vercauteren stellen
eine Skizze des vorgeschlagenen Regelwerks dar und konnen nur als — allerdings
sehr aufschlussreiche — Indizien und Hinweise darauf genommen werden, wie man
die Untersuchung fortsetzen sollte und welche Fragestellungen weiterer Erwégungen
bediirfen.’

Wie bereits erwihnt, ist die Ubersetzung der Audiodeskription keine giingige
Praxis. Horfilmfassungen werden in der Regel in jedem Land bzw. fiir jede Sprache
separat erstellt.® Julian Bourne und Catalina Jiménez Hurtado fithrten eine kontrasti-
ve Analyse der englischen und spanischen Audiodeskription des Films The Hours
durch.’ Die Untersuchung hebt die fiir spanische Horfilmfassungen charakteristi-
schen Eigenschaften hervor, wie eine gewisse Wortkargheit in der Detailbeschrei-
bung, familidiren Wortschatz und kurze, einfache Satze, die in der Opposition zu
Beschreibungen stehen, an die die englischen Zuschauer gewohnt sind (vgl. dazu:
Bourne, Hurtado 2007: 184-186). Zuschauerpriaferenzen und unterschiedliche Film-
beschreibungstraditionen gewinnen nach Bourne und Hurtado in der Diskussion um
die Translation der Audiodeskription an Bedeutung. Wie beide jedoch bemerken
(2007: 185), ist die Adaptation des Ausgangstextes hinsichtlich des entsprechenden

7 An die Untersuchungen von Vercauteren kniipft Hansjorg Bittner an, und fiihrt eine kontrastive
Analyse der Audiodeskriptionsregelwerke aus Australien, Frankreich, Deutschland, Irland, Grof3britan-
nien und den USA durch (vgl. Bittner 2012: 41-61).

¥ Erwihnenswert sind an dieser Stelle die Untersuchungen der polnischen Forschergruppe AVT
Lab, die im Rahmen des Projekts Audiodeskription zu Auslandsfilmen das Interesse sehbehinderter und
blinder Zuschauer an fremdsprachigen Produktionen hervorgehoben und Ldsungen bearbeitet hat, die
bei der Bearbeitung von Audiodeskriptionen fiir ausldndische Produktionen behilflich sein konnen. Aus
den Untersuchungen geht hervor, dass in einer optimalen Audiodeskription zum fremdsprachigen Film
das Voice Over-Verfahren eingesetzt werden soll und dass eine Audioeinfithrung empfehlenswert wire
(vgl. dazu: AVT Lab Audiovisual Translation Research Lab: Audiodeskrypcja do filmoéw zagra-
nicznych).

? Eine Analyse polnischer Audiodeskriptionstexte vor dem Hintergrund der englischen Standards
(ITC Guidance) findet man bei Chmiel und Mazur (2011, 2012: 279-296), jedoch ohne Besprechung der
Implikationen fiir den Ubersetzungsprozess.
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Wortschatzes und der Satzstrukturen an die Erwartungen des Rezipienten bei vielen
Textsorten, wie zum Beispiel bei Reisefiihrern, Beipackzetteln oder wissenschaftli-
chen Beitriigen ein Bestandteil des Ubersetzungsprozesses aus dem Englischen ins
Spanische. Es stellt sich aber die Frage, ob eine solche Anpassung an die zielsprach-
lichen Regeln und Konventionen bei einem Kunstwerk in Frage kommt und ob man
tatsdchlich von diesem Verfahren in vielerlei Hinsicht profitieren kann.

Befiirworter der Ubersetzung der Audiodeskription errechnen, dass dieses Vor-
gehen den Vorteil der Einsparung von Zeit und Kosten hitte. Zugleich wiirde sie
auch die Moglichkeit bieten, das Horfilmangebot im jeweiligen Land zu erweitern
(vgl. dazu: Bourne, Hurtado 2007: 176; Weillbach 2012: 367f.). In Europa werden
Hérfilme u.a. auch in Belgien, Frankreich und Spanien produziert. Durch die Uber-
setzung bereits angefertigter, fremdsprachiger Filme konnte das Angebot fiir polni-
sche Rezipienten erheblich erweitert und abwechslungsreicher gestaltet werden.
Zudem konnten, wie Weillbach bemerkt (Wei3bach 2012: 368), Lander, in denen
bisher keine eigene Audiodeskriptionskultur gewachsen ist, von der Vorarbeit ande-
rer Lander profitieren. Nach Veronika Hyks (2005: 6f.), einer der ersten Filmbe-
schreiberinnen in Grofibritannien, stellt die Manuskriptiibersetzung in Hinsicht auf
Zeit- und Kosteneinsparung sowie groflere Zuginglichkeit des Horfilms zwar eine
viel versprechende Perspektive dar, allerdings konne der Ubersetzungsprozess und
die Adaptation des Manuskripts mehr Zeit als der Schreibprozess von Grund auf in
Anspruch nehmen. Die Griinde dieser Sachlage sieht sie in den unterschiedlichen
Herausforderungen, die an die Kompetenzen eines Ubersetzers und eines Filmbe-
schreibers gestellt werden. Wihrend der Ubersetzer treu, so Hyks (2005: 7), aus
einer Sprache in eine andere ibertragt, muss der Audiodeskriptor die wichtigsten
visuellen Informationen auswahlen und sie verbal vermitteln. In ihren Ausfithrungen
gegen eine Audiodeskriptionsiibersetzung weist sie auch auf die Unterschiede zwi-
schen den Sprachen als Spiegelbild der jeweiligen Kultur hin (vgl. Hyks 2005: 6).
Eine solche Auffassung der Problematik wiirde den Sinn der Ubersetzung in Frage
stellen und kann, wie Anna Jankowska (2014: 27) zu Recht bemerkt, aus einer man-
gelnden Kenntnis der Theorie und Praxis der Ubersetzungskunst resultieren.

Den Sinn von Manuskriptiibersetzungen ziehen auch Agnieszka Chmiel und
Iwona Mazur in Zweifel. Sie berichten iiber die von Krzysztof Szubzda bei der Au-
diodeskription fiir die polnische Synchronfassung des Films Ice Age 2: The Melt-
down gemachten Erfahrungen. Danach gefragt, bis zu welchem Grad ihm das bereits
vorhandene Audiodeskriptionsskript fiir die englische Version des Films behilflich
war, antwortet Szubzda, das es unbedeutend war. Er betont vor allem die unter-
schiedlichen Zuschauerpriferenzen, u.a. in Bezug auf die Metaphern- und Ver-
gleichsverwendung (z.B. geldufiger Vergleich a building as tall as ten elephants
placed on top of one another), die bei den polnischen Zuschauern, so Szubzda, nicht
erwiinscht sind (vgl. Chmiel, Mazur 2011, 2012: 282).
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Mit der Frage der Zeiteinsparung bei der Ubersetzung der Audiodeskriptions-
manuskripte setzten sich polnische Forscher auseinander. 2014 prisentierte Anna
Jankowska in ihrem Beitrag Tlumaczenie jako alternatywna metoda tworzenia audio-
deskrypcji (Jankowska 2014: 23-38) die Ergebnisse eines dreistufigen Experiments,
an dem Studenten vom UNESCO Lehrstuhl fiir Ubersetzung und Internationale
Kommunikation der Jagiellonen-Universitdt, Studenten des Instituts fiir Englische
Philologie sowie Absolventen des Masterstudiums im Bereich der audiovisuellen
Ubersetzung aus Imperial College in London teilnahmen. Im Rahmen der Untersu-
chung wurden die Audiodeskriptionen zu Synchronfassungen der Filme Harry Pot-
ter and the Philosopher's Stone, Harry Potter and the Prisoner of Azkaban, Ice Age:
The Meltdown aus dem Englischen ins Polnische {ibertragen. Dariiber hinaus wurde
auch der Zeitaufwand bei der Ubertragung der Manuskripte zu den englischsprachi-
gen Filmen mit der spanischen Synchronfassung untersucht sowie der Zeitaufwand
fiir die Verfassung und Ubersetzung der Audiodeskription zu den englischsprachigen
Produktionen, u.a. Mission Impossible, The Shawshank Redemption, fir die polni-
schen Versionen mit Voice Over. Die Ergebnisse des Experiments haben bewiesen,
dass die Bearbeitung der Audiodeskription durch die Ubersetzung um das Dreifache
weniger zeitaufwendig ist als die Filmbeschreibung, auch wenn sie von angehenden
Audiodeskriptoren und Ubersetzern bearbeitet wird (Jankowska 2014: 37f.). Einerseits
kann das Anlegen des Zeit- und Kostenmafstabs an ein Kunstwerk wundern und Wi-
derspruch erregen, andererseits aber darf nicht vergessen werden, dass ein Film nicht
nur in Kategorien der Kunst, sondern auch als Ware aufzufassen ist, die als Produkt
der Filmindustrie einer immensen Kostenplanung unterliegt.

Einen bedeutenden Schritt in der Forschung zur Audiodeskriptionsiibersetzung
stellen die bereits angefiihrten Untersuchungen von Marleen Weillbach dar. Gemél
der Zusammenfassung ihrer Arbeitsergebnisse (Weillbach 2012: 403) konnten durch
die kontrastive Analyse die Stellen aufgezeigt werden, an denen von deutschen und
britischen Beschreibern unterschiedliche Vorgehensweisen gewidhlt wurden. Das
Wissen um solche Unterschiede lisst die Audiodeskriptionsfassung als Uberset-
zungsvorlage an die Zielkultur anpassen und dank dessen kann man eine Uberset-
zung anfertigen, die mit den Erwartungen der Zuschauer im Einklang steht.

Kontrastive Analyse der deutschen und der polnischen
Audiodeskription

In der kontrastiven Analyse der deutschen und polnischen Audiodeskriptionsfas-
sung des Film /magine soll gezeigt werden, in welchen Punkten die deutschen und
die polnischen Guidelines zur Audiodeskriptionsgestaltung unter dem Gesichtspunkt
des potentiellen Translationsprozesses voneinander abweichen und in welchen
Punkten sie {ibereinstimmen.
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Korpus

Imagine" stellt bisher den einzigen Film dar, der sowohl im Deutschen als auch
im Polnischen mit einer Audiodeskription versehen wurde und als DVD erhiltlich
ist. Der Grund dafiir liegt darin, dass hierzulande, dhnlich wie in Deutschland (vgl.
Weilbach 2012: 372), am héufigsten muttersprachliche Produktionen blindenge-
recht bearbeitet werden, gleichzeitig erscheinen nicht alle Horfilmproduktionen auf
DVD, sondern werden oftmals fiir Fernsehen, Kino bzw. Filmfestspiele erstellt.
Imagine ist ein franzosisch-polnisch-portugiesisch-britisches Drama aus dem Jahre
2012 in der Regie von Andrzej Jakimowski. An dieser Stelle mag es erlaubt sein,
den Filmemachern das Wort zu erteilen, die ihr Werk so darstellen:

Tan (Edward Hogg) ist blind und verfiigt iiber eine besondere Fihigkeit: Uber viele Jahre lernte er,
seine Umwelt quasi mit den Ohren zu sehen. Durch genaues Zuhoren orientiert er sich mit Hilfe
von Schallwellen. Er wird nach Lissabon an eine weltbekannte, doch konservative Augenklinik ge-
rufen, wo er verbesserte Techniken im Alltag von Blinden vermitteln soll. Doch was Ian seinen
jungen Schiilern er6ffnet, ist weniger ein Orientierungskurs als eine vollig neue Art, in der Welt zu
sein und das unldsbare Rétsel unserer Gegenwart durch Imagination und Neugier mit Sinn zu fiil-
len. Ian verbliifft die Jugendlichen mit seinen aufregenden und riskanten Methoden. Sie sollen hel-
fen, die so verbindliche Grenze zwischen Sehen und Nichtsehen zu tiberwinden. Doch das ist mit-
unter lebensgefahrlich. Unter den Patienten ist auch die junge und scheue Eva (Alexandra Maria
Lara), die spiirt, dass ihr lan etwas wiedergeben kann, das sie ldngst verloren hatte. Doch schnell
gerit lan unter den Verdacht, ein triigerisches Bild von der Welt vermittelt und damit das Leben
seiner Schiiler aufs Spiel gesetzt zu haben. Als er schlieflich gezwungen wird, die Klinik zu verlas-
sen, miissen Eva und die anderen Kursteilnehmer auf eigene Faust herausfinden, was die Imagina-
tion zur Wahrheit macht. Voller philosophischer Tiefe und mit einem souverdnen Gespiir fiir Ko-
mik ldsst uns /magine das Kino mit neuer Kraft sehen und horen. Mit poetischen Bildern und einer
genauen Aufmerksamkeit fiir kleinste Gerdusche zieht Regisseur Andrzej Jakimowski das Publi-
kum in seine Geschichte von zwei Menschen hinein, die sich verlieben, ohne einander jemals gese-
hen zu haben. (Offizielle deutschsprachige Seite zum Film: Der Film)

Die Transkription der polnischen Beschreibung wurde fiir die vorliegende Unter-
suchung von den polnischen Filmbeschreiberinnen Monika Marciniak und Barbara
Szymanska zur Verfiigung gestellt. Die deutsche Audiodeskription wurde vom Unter-
nehmen Eurotape Media Services GmbH angefertigt. Die Transkription zur deutsch-
sprachigen Version wurde von der Verfasserin des vorliegenden Beitrags erstellt.

' Imagine: Polen/Frankreich/Portugal/GroBbritannien 2012. Drehbuch: Andrzej Jakimowski. Re-
gie: Andrzej Jakimowski. Musik: Tomasz Gassowski. Kamera: Adam Bajerski. Schnitt: Cezary Grzesiuk.
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Analyse

Handelnde Personen

Das innere, dramaturgische Zentrum der filmischen Kreation bildet das Thema.
Das Thema beschreibt den Konflikt, den der Protagonist zu 16sen hat. Die Schilde-
rung eines Problemldsungsprozesses setzt eine Figurenkonzeption voraus, bei der
das von den Protagonisten verfolgte Ziel sowie ihre Charaktereigenschaften deutlich
gezeigt werden. Uber die Figuren erfolgt die Bestimmung des Verhiltnisses von
Néahe und Distanz seitens des Zuschauers zum Geschehen auf der Leinwand und
seine Entwicklung vom Beobachter zum Teilnehmer der Geschichte, da er sich mit
thren Emotionen identifiziert. Als Beweger der Handlung und als Gestalten, die sich
mit einem Konflikt auseinandersetzten miissen, sollten die Protagonisten als lebens-
echte Menschen geschildert werden (vgl. Korycinska-Wegner 2011: 23f.). Fiir sen-
sorisch beeintrachtigte Zuschauer ist zudem die Information von Belang, wer gera-
de, besonders in Szenen ohne Dialog, auf dem Bildschirm agiert. In den deutschen
Standards wird folgendes empfohlen:

Der Zeitpunkt der Namensnennung innerhalb eines Films ist problematisch. Um nicht mehr Infor-
mationen zu geben, als auch der Sehende zur Verfiigung hat, ist es notig, die handelnden Personen
iiber Charakteristika oder Eindriicke zu beschreiben. So wird eine Figur so lange ,,der Dunkelhaari-
ge* oder ,,die mollige Frau® genannt, bis sie im Film ihren Namen erhilt. Erst dann kann das Film-
beschreiberteam den Namen aufgreifen und ihn fiir die weitere Beschreibung verwenden. Fiir die
Namensnennung wird eine Stelle im Film ausgesucht, die es ermdglicht, noch weitere Informatio-
nen lber die Hauptfigur wie Alter, Statur, Haarfarbe, Gesichtsziige, Augenfarbe etc. unterzubrin-
gen. Hierbei ist es besonders wichtig, das fiir den Film Wesentliche einer Person zu erfassen und zu
veranschaulichen. (Vereinigung Deutscher Filmbeschreiber: Audiodeskription-Horfilmentstehung-
Filmbeschreibung-Handelnde Personen)

Auch in dem in Polen geltenden Regelwerk findet man den Hinweis, dass die
Protagonisten ihren Namen erst bekommen, wenn er im Film gefallen ist. Bis dahin
verwendet man kurze Beschreibungen, die charakteristische Eigenschaften vermit-
teln. Eine Ausnahme bilden hier die Protagonisten, deren Identitit aus dramaturgi-
schen Griinden verborgen bleibt.

Die Namensnennung wird in der vorliegenden Analyse am Beispiel der Haupt-
protagonisten von /magine — lan und Eva besprochen. lan ist blind und verfiigt iber
eine besondere Fahigkeit: Durch genaues Zuhdren orientiert er sich in seiner Um-
welt mit Hilfe von Schallwellen. Er wird, wie bereits erwéhnt, nach Lissabon an eine
weltbekannte, jedoch konservative Augenklinik gerufen, wo er den Blinden bessere
Techniken in der Bewiltigung des Alltags vermitteln soll. Bevor der Name des
Mannes genannt wird, begegnet er dem deutschen Rezipienten als ein Mann mit
Sonnenbrille, der Besucher, der Gast. Noch in der Exposition des Films werden
Stellen ausgesucht, die es ermoglichen, weitere Informationen {iber den Mann unter-
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zubringen: Durch ein grofies Tor betritt der Mann ein Gebdude. Er hat braunes,
gewelltes Haar, Koteletten und einen-paar-Tage-Bart. Zur Orientierung nutzt er
Echoortung und lehnt den Blindenlangstock ab, deshalb hat er oft Schiirfwunden im
Gesicht. Dies wird auch in der Charakteristik der Figur wiedergegeben, bevor ihr
Name eingefiihrt wird: Ein Pflaster klebt an seiner Stirn, neben dem Pflaster hat er
frische Narbe. Als die Zuschauer aus den Dialogen erfahren, dass er gekommen ist,
um an einer Privatklinik hinter Klostermauern den Unterricht fiir eine Klasse blinder
Jugendlicher zu iibernehmen, wird er zum Lehrer. Auch seine Kleidung wird in der
Beschreibung beriicksichtigt — Er trdgt eine schwarze Lederjacke. Erst von dem
Moment an, als der Klinikleiter sich an ithn wendet und ihn bei seinem Vornamen
nennt — lan, komm, bitte, komm her! (0 : 26 : 47), agiert er in der Filmbeschreibung
als Tan.

In der polnischen Audiodeskriptionsfassung wird lan auch als Mann (mez-
czyzna) dargestellt. In den weiteren Minuten des Films erhilt der Zuschauer Infor-
mationen zu seinem Aussehen. Die Filmbeschreiberinnen weisen auf die schwarze
Jacke und Sonnenbrille — Mezczyzna w czarnej skorzanej kurtce i ciemnych okula-
rach, Pflaster — Na tuku brwiowym mezczyzny plaster und auf den leichten Bart hin
— Na twarzy lekki zarost. Bis zu dem Moment, in dem im Film sein Vorname gefal-
len ist, agiert Jan als mezczyzna und wird durch die den genannten Attributen inhi-
renten Informationen kennzeichnet. Es erscheint auch die Information {iber seine
Augenfarbe, er wird als blgkitnooki mezczyzna bezeichnet.

Als Ian als neuer Lehrer in der Klinik eintrifft, wird er gefragt, ob er lieber ein
ruhiges Zimmer mit Blick auf eine Mauer, oder ein lautes Zimmer mit schonem
Blick auf den Innenhof haben mdchte. Er entscheidet sich fiir den Innenhof und wird
damit Nachbar von Eva. Seine Aufgabe in den ndchsten Wochen besteht darin, blin-
den Patienten eine neue Art der Orientierung ohne Blindenstock beizubringen. Die
Schiiler sind skeptisch und zugleich sehr gespannt. Zu ihnen gehort auch die scheue
Eva, die sehr unter ihrer Behinderung leidet. Bevor die Hauptprotagonistin bei ihrem
Vornamen genannt wird, lernen sie die deutschen Zuschauer als die Frau kennen. In
den zwischen den Dialogen verbleibenden Liicken wird erst in dem Moment, als Ian
sie bei threm Vornamen nennt — Und was ist mit dir, Eva? (0 : 34 : 23), der Name in
den Beschreibungen aufgegriffen. Zuvor werden zur Kennzeichnung von Eva
durchgéngig die Formulierungen die Frau, die junge Frau, die Frau am Fenster, die
Nachbarin, die junge Nachbarin eingesetzt. In der Zwischenzeit erfihrt der Zu-
schauer allmihlich in den verbleibenden Liicken, dass sie Anfang 30 ist, schulter-
langes, dunkelbraunes Haar und ein ernstes Gesicht hat, dass ihre grofien, braunen
Augen starr nach vorne gerichtet sind und dass sie ein kurzes, gebliimtes Kleid und
Flip-Flops trégt.

In der polnischen Audiodeskription werden die Hauptprotagonisten auch erst
mit Vornamen versehen, nachdem diese im Filmdialog gefallen sind. Vorher werden
Ian und Eva iiber Charakteristika wie Statur, Haarfarbe, Augenfarbe, Kleidung und



Audiodeskriptionsiibersetzung als alternative Methode der Filmbeschreibung 79

Narben beschrieben — lan: mezczyzna, mezczyzna w czarnej kurtce i ciemnych okula-
rach, na tuku brwiowym mezczyzny plaster, na twarzy lekki zarost, blekitnooki mez-
czyzna; Eva: kobieta, kobieta w oknie, brgzowe oczy i kasztanowe wiosy do ramion,
kobieta o kasztanowych wlosach, przy Scianie zgrabne, kobiece nogi, sukienka od-
stania szczuple uda, na stopach japonki. Es werden keine Informationen tiber das
Alter der Figuren gegeben.

Handlungsraume

Neben den Figuren stellt der Handlungsraum ein wichtiges Element der filmi-
schen Dramaturgie dar und ist eines der Ausdrucksmittel der filmischen Poetik. Es
unterliegt keinem Zweifel, dass es, wie Anja Seiffert (2005: 67) bemerkt, kein zufil-
liger Ereignisort ist, sondern vielmehr im Kontext des Films mit Sinn aufgeladen
wird. Er betont in ganz wesentlichem Maf3e die Stimmung der jeweiligen Szene und
tritt in Korrespondenz zum Charakter des Handlungsmoments und zu der Innenwelt
der handelnden Personen.

Sowohl in den deutschen als auch polnischen Guidelines betont man, dass die
Beschreibungen der Handlungsrdume sachlich und neutral gehalten werden sollen.
Im Vordergrund steht der allgemeine Eindruck des Ortes, und wenn die Zeit es zu-
lasst, konnen auch einige Details, die darin enthalten sind, erwdhnt werden, um ei-
nen konkreteren Eindruck von dem Ort zu geben.

Die Handlung von Imagine spielt groBtenteils innerhalb der dicken Steinmauern
der Klinik, was einen klaustrophobischen Effekt erweckt. Der Zuschauer kann die
Enge des Raumes fiihlen, die den Blick nicht weiter schweifen lésst. Fiir die Analyse
der Darstellung von Handlungsorten in den beiden Audiodeskriptionsfassungen
wurde stellvertretend der Hof der Klinik ausgewéhlt:

Die beiden durchqueren einen weiten Hof. Der Mann mit der Sonnenbrille schaut auf. Er erblickt
die Tauben, die iiber niedrigen weiflen Gebduden flattern. Die Décher sind mit Terrakottaziegeln
gedeckt. Die Fenster sind vergittert. Ein Méadchen mit Brille 6ffnet ein Fenster. Neben ihr eine
Kleine mit weilem Haarclip und geschlossenen Augen. Der Besucher hebt den Kopf. Ein Madchen
mit Stirnband tritt an ein Fenstergitter. Der Gast lachelt. Ein Pflaster klebt an seiner Stirn. Hinter
einem anderen Fenstergitter schauen ein kleiner Junge und dunkelhéutiger Jugendlicher in den Hof.
(0:02:47-0:03:31)

Die Beschreibung ist sachlich und neutral. Die einzigen Worter, die als Schliis-
selworte fungieren und somit adidquate Schemata und die damit verbunden Vorstel-
lungsinhalte beim Zuschauer aufrufen konnen, sind Substantive und Adjektive, die
auf die Vergitterung des Gebdudes hinweisen. Wie zu erkennen, bilden fast aus-
schlieBlich eingliedrige Substantive die Darstellung dieses Handlungsraumes. Selten
werden sie von Adjektiven bzw. Attribuierungen begleitet: einen weiten Hof, iiber
niedrigen weiflen Gebduden.
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Im Vergleich zur polnischen Beschreibung scheint die deutsche Darstellung des
Hofes detaillierter zu sein. Marciniak und Szymanska prézisieren in der ersten Be-
schreibung das Aussehen des Hofes nicht. Substantiv Terrakottaziegel und Adjekti-
ve wie weit, niedrig, weifs kommen nur in der deutschen Version vor. Man weist
aber auch die Vergitterung des Gebéudes hin:

Mezczyzna w czarnej skorzanej kurtce i ciemnych okularach. Przechodzi przez brame na dziedzi-
niec. Golebie zrywajq si¢ do lotu. Na tuku brwiowym mezczyzny plaster.

Na twarzy lekki zarost. Unosi glowe. W oknach kraty. Kolejno otwierajq si¢ okna. Zza krat wyglg-
dajg dzieci w roznym wieku. Mezczyzna przechodzi tukowato sklepionym wejsciem. Wewngtrz mrok
ostania jego twarz.

Manche von den erwéhnten Unterschieden kompensiert die polnische Fassung
an weiteren Stellen des Films. Es erscheint die Information, dass der Hof weit ist —
Widok na rozlegly dziedziniec.

In der polnischen Beschreibung betont man an mehreren Stellen, dass der Hof
sich hinter der Mauer befindet: Naprzeciw mur z wejsciem, W murze po prawej
uchylone drzwi, Mezczyzna idzie w strone muru, Za murem oswietlone miejskie za-
budowania, Z lewej mur z bramg, dwukondygnacyjny budynek, buda, schody pro-
wadzgce w lewo. Die vermittelten Details ermdglichen es, die Topographie des Hofs
wiederzugeben und verstirken das Gefiihl der Enge und Abriegelung der Klinik.

In den beiden Fassungen des Horfilms /magine sind Beispiele fiir die Beschrei-
bung von Handlungsrdumen zu finden, die iiber eine neutrale Benennung von Orten
und Gegenstinden hinausgehen und flir die Wiedergabe der filmischen Poetik von
Bedeutung sind. Es werden bewusst Sachverhalte erwihnt, die die Eindriicke der
Rezipienten in eine bestimmte Richtung lenken und die Stimmung des Augenblicks
wiedergeben. Sowohl in der deutschen als auch in der polnischen Version beziehen
sie sich auf das Licht in der Nacht: der Hof im kalten Licht einer Laterne, dziedzi-
niec pogrgzony w mroku, und auf das Tageslicht: der Hof ist sonnendurchflutet,
dziedziniec zatopiony w stoncu.

Der Eindruck der Enge in /magine wird zusétzlich dadurch verstérkt, dass die
Handlung im ersten Akt entweder im Hof — na dziedzincu, im Gang — na korytarzu
oder im Zimmer des Lehrers (in der polnischen Fassung nicht benannt) und in einem
Unterrichtsraum — sala spielt. Wie zu erkennen, stellen fast ausschlielich Substan-
tive die erwihnten Handlungsraume dar. Ein Adjektiv kommt mit schlicht (in einem
schlichten Zimmer) nur in der deutschen Fassung vor. Sachlichkeit und Neutralitét
der Beschreibung wird auch sowohl im Deutschen als auch im Polnischen durch die
sparsame Verwendung von Synonymen und Unter- bzw. Oberbegriffen hervorgeho-
ben. Die direkte, wortliche Wiederaufnahme von Begriffen dient der schnellerer
Orientierung des Rezipienten und erleichtert das Wiedererkennen, andererseits wird
s0, wie Anja Seiffert (2005: 74) zu Recht bemerkt, eine Mdglichkeit vergeben, Be-
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deutungen zu differenzieren und zusétzliche semantische Merkmale in den Text
einzubringen. Dies bezieht sich auch auf das konnotative Potential des polnischen
und deutschen Deskriptionstextes.

Resiimee

Durch die Einfiihrung des Verfahrens der Audiodeskription wird eine gesell-
schaftliche Ausgrenzung sehbehinderter Menschen von den Kulturgiitern Fernsehen,
Kino, Theater oder Museum verhindert. Somit kénnen sie den Anforderungen der
Mediengesellschaft gerecht werden und gleichwertig wie unbehindert Sehende am
kulturellen Leben teilhaben. Die Ubersetzung der Audiodeskription von einer Spra-
che in eine andere ist keine géngige Praxis, aber die Auffassung der Audiodeskrip-
tion in den Kategorien einer sozialen und kulturellen Integrationshilfe und der damit
verbundene wachsende Bedarf an Audiodeskriptionsfassungen ldsst es notwendig
erscheinen, das Thema der Manuskriptiibersetzung zur Diskussion zur stellen.

Im Rahmen des vorliegenden Beitrags wurde der Versuch unternommen, durch
eine kritische Revision der in der Filmbeschreibung geltenden Qualititsstandards
sowie der in Deutschland und Polen iiblichen Konventionen der Textsorte Audio-
deskription die Grundlagen fiir eine solche Diskussion zu liefern. In Anbetracht des
beschrankten Umfangs des Beitrags wurde allein auf die Problematik der Beschrei-
bung der handelnden Personen und der Handlungsrdume eingegangen. Aus diesem
Grund muss hervorgehoben werden, dass diese Arbeit keinen Anspruch auf Allge-
meingiiltigkeit erhebt, vielmehr versteht sie sich als Ansto3 zu weiteren Untersu-
chungen auf diesem Gebiet.

Durch die kontrastive Analyse konnte verdeutlicht werden, an welchen Stellen
von den polnischen und deutschen Filmbeschreibern dhnliche und an welchen Stel-
len unterschiedliche Vorgehensweisen gewdéhlt wurden. Die Untersuchung zeigt,
dass die polnischen und die deutschen Konventionen zu Textgestaltung weitgehend
iibereinstimmen und die Idee der Audiodeskriptionsiibersetzung umsetzen. Beide
Fassungen sind von einfachen Sétzen und Satzstrukturen geprégt. Sie folgen auch
dhnlichen Regeln in den Personenkennzeichnungen und der Beschreibung von
Handlungsrdumen. In beiden Audiodeskriptionsfassungen sind die Beschreibungen
nicht mit Informationen tiberladen, man ldsst dem Publikum stumme Pausen, die das
Verarbeiten des Gehorten ermdglichen. Die Filmdialoge werden nicht {ibersprochen
und auch fiir die Poetik des Films so wichtiger Musik und Hintergrundgerduschen
wird geniigend Platz eingerdumt. Der Grund, weshalb in beiden Fassungen an unter-
schiedlichen Textstellen bestimmte Details des besprochenen Handlungsraumes und
der agierenden Figuren aufgegriffen werden, ist wahrscheinlich teilweise in der
Sprachdkonomie, in erster Linie jedoch der subjektiven Wahrnehmung der Filmbe-
schreiber zu suchen. Aus der Vielfalt von Informationen auf der Leinwand kdnnen
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in der Audiodeskription nicht alle beriicksichtigt werden, es muss eine Auswahl
stattfinden. Der Filmbeschreiber muss die Entscheidung treffen, in welche der Lii-
cken zwischen den Toninformationen er eine ausgewihlte Bildinformation einfiigen
soll. Dabei ist sowohl der technisch zur Verfligung stehende Raum als auch das
Herstellen einer sinnvollen Ganzheit mit Dialogen, Gerduschen und Musik zu be-
riicksichtigen. Aus der Analyse der polnisch- und deutschsprachigen Version des
Horfilms Imagine ergibt sich, dass es beiden Audiodeskriptionsfassungen gelingt,
den blinden und sehbehinderten Rezipienten die Handlung und Stimmung des Films
addquat zu vermitteln.

Literatur

Audiodeskrypcja do filmoéw zagranicznych, in: <http://avt.ils.uw.edu.pl/ad-foreign/>, (Zugriff am
15.10.2014).

AVT Lab Audiovisual Translation Research Lab — <http://avt.ils.uw.edu.pl/>, (Zugriff am 15.10.2014).

Benecke, Bernd: Audiodeskription als partielle Translation. Modell und Methode, Berlin 2014.

Benecke, Bernd, Dosch, Elmar: Wenn aus Bildern Worte werden — Durch Audio-Description zum Hor-
film, Miinchen2004.

Bittner, Hansjorg: Audio Description Guidelines — a Comparison, in: New Perspectives in Translation
2012, 20, S. 41-61.

Bogucki, Lukasz: Ares and Methods of Audiovisual Translation Research, Frankfurt am Main 2013.

Bourne, Julian, Hurtado, Catalina Jiménez: From the visual to the verbal in two languages: a kontrastive
analysis of the audio description of The Hours in English and Spanish, in: Cintas Jorge Diaz, Orero
Pilar, Remael Aline (Hrsg.): Media for All. Subtitling for the Deaf, Audio Description, and Sign
Language, Amsterdam/New York 2007, S. 175-187.

Chmiel, Agnieszka, Mazur, Iwona: Overcoming barriers — The pioneering years of audiodescription in
Poland, in: Serban Adriana, Matamala Anna, Lavaur Jean-Marc (Hrsg.): Audiovisual translation in
close-up. Practical and Theoretical Approaches, Bern 2011, 2012, S. 279-296.

Chmiel Agnieszka, Mazur, Iwona: Percepcja filmu a ogdlnoeuropejskie standardy audiodeskrypcji —
polski wkitad w projekt ,,Pear Tree”, in: Przekladaniec. O przekladzie audiowizualnym 2008, 1,
S. 138-158.

Dedecius, Karl: Vom Ubersetzen. Theorie und Praxis, Frankfurt am Main 1986.

Diaz Cintas, Jorge, Orero, Pilar, Remael, Aline: Media for all: A global challenge, in: Diaz Cintas Jorge,
Orero Pilar, Remael Aline (Hrsg.): Media for all. Subtitling for the Deaf, Audio Description, and
Sign Language, Amsterdam/New York 2007, S. 11-20.

Fix, Ulla: Bild wahrnehmen, ohne zu sehen? Bildlichkeit in der Audiodeskription von Hérfilmen, in:
Diekmannshenke Hajo, Klemm Michael, Stockl Hartmut (Hrsg.): Bildlinguistik: Theorien-
Methoden-Fallbeispiele, Berlin 2011, S. 305-329.

Fix, Ulla (Hrsg.): Horfilm. Bildkompensation durch Sprache. Linguistisch-filmisch-semiotische Untersu-
chungen zur Leistung der Audiodeskription in Horfilmen am Beispiel des Films ,, Laura, mein En-
gel* aus der ,, Tatort-Reihe “, Berlin 2005.

Fundacja Audiodeskrypcja [Stiftung Audiodeskription] — <www.audiodeskrypcja.org.pl>, (Zugriff am
15.10.2014).

Fundacja Kultury bez Barier [Stiftung Kulturen ohne Barrieren] — <www.kulturabezbarier.org>, (Zugriff
am 15.10.2014).



Audiodeskriptionsiibersetzung als alternative Methode der Filmbeschreibung 83

Hyks, Veronika: Audio Description and Translation: Two Related but Different Skills, in: Translating
Today 2005, 4, S. 6-8.

Jankowska, Anna 2014: Tlumaczenie jako alternatywna metoda tworzenia audiodeskrypcji, in: Prze-
ktadaniec. Audiodeskrypcja 2014, 28, S. 23-38.

Kluckhohn, Kim 2005: Infromationsstrukturierung als Kompensationsstrategie- Audiodeskription und
Syntax, in: Fix Ulla (Hrsg.): Horfilm. Bildkompensation durch Sprache. Linguistisch-filmisch-
semiotische Untersuchungen zur Leistung der Audiodeskription in Horfilmen am Beispiel des Films
,,Laura, mein Engel* aus der ,, Tatort-Reihe “, Berlin, S. 49—65.

Korycifiska-Wegner, Matgorzata: Ubersetzer der bewegten Bilder. Audiovisuelle Ubersetzung — ein
neuer Ansatz, Frankfurt am Main 2011.

Krysztofiak, Maria: Einfiihrung in die Ubersetzungskultur, Frankfurt am Main 2013.

Kiinstler, Izabela: Audiodeskrypcja — jak to si¢ robi?, in: Wigckowski Robert, Raczek Tomasz, Kiinstler
Izabela: Bialq laskg po kinowym ekranie, Warszawa 2010, S. 14-20.

Kiinstler, Izabela: Cel uswigca srodki audiodeskrypcji, in: Przektadaniec. O przektadzie audiowizualnym
2008, 20, S. 140-152.

Kiinstler, Izabela, Butkiewicz, Urszula, Wieckowski, Robert: Audiodeskrypcja zasady tworzenia. Doku-
ment fiir die Stiftung Kultury bez barier bearbeitet 2012, in: <http://kulturabezbarier.org/contai
ner/Publi kacja/Audiodeskrypcja%20%20zasady%20tworzenia.pdf>, (Zugritf am 15.10.2014).

Mastowska, Karolina: Audiowstep jako sposob na uzupelnienie audiodeskrypcji, in: Przektadaniec.
Audiodeskrypcja 2014, 28, S. 39-47.

Maszerowska, Anna, Matamala, Anna, Orero, Pilar (Hrsg.): Audio Description New perspectives illus-
trated, Amsterdam/Philadelphia 2014.

Michalewicz, Irena: Audiodeskrypcja po Euro 2012 — zawrotne tempo akcji czy para w gwizdek?, in:
Przektadaniec. Audiodeskrypcja 2008, 20, S. 153-162.

Offizielle deutschsprachige Website des Films [/magine — <www.imagine-der-film.de>, (Zugriff am
15.10.2014).

Puigdomenech, Laura, Matamala, Anna, Orero, Pilar: Audio description of films: state of the art and
protocol proposal, in: Bogucki Lukasz, Kredens Krzysztof (Hrsg.): Perspectives on Audiovisual
Translation, Frankfurt am Main 2010, S. 27-43.

Seiffert, Anja 2011: Rdumliches horen. Eine schemaorientierte Analyse der audiodeskriptiven Darstel-
lung der Handlungsrdume, in: Fix Ulla: Bild wahrnehmen, ohne zu sehen? Bildlichkeit in der Audi-
odeskription von Horfilmen, in: Diekmannshenke Hajo, Klemm Michael, Stockl Hartmut (Hrsg.):
Bildlinguistik: Theorien-Methoden-Fallbeispiele, Berlin, S. 67-86.

Stockl, Hartmut: Sprache-Bild-Texte lesen. Bausteine zur Methodik einer Grundkompetenz, in: Diek-
mannshenke Hajo, Klemm Michael, Stockl Hartmut (Hrsg.): Bildlinguistik: Theorien-Methoden-
Fallbeispiele, Berlin 2011, S. 45-70.

Szarkowska, Agnieszka: Audiodeskrypcja oczami niewidomych —wywiad z Tomaszem Strzyminiskim, in:
Przektadaniec. O przektadzie audiowizualnym 2008, 1, S. 125-130.

Szarkowska, Agnieszka: Audiodeskryberem by¢é. Wywiad z Krzysztofem Szubzdq, pierwszym audiode-
skryberem w Polsce, in: Przektadaniec 2008, 20, S. 130-135.

Szarkowska, Agnieszka, Wasylczyk, Piotr: Audiodeskrypcja autorska, in: Przektadaniec. O przektadzie
audiowizualnym 2008, 20, S. 48-62.

Szymanska, Barbara, Strzyminski, Tomasz: Standardy tworzenia audiodeskrypcji do produkcji audiowi-
zualnych, in: <http://www.audiodeskrypcja.org.pl/standardy-tworzenia-audiodeskrypcji/do-produkc;ji-
audiowizualnych.html?showall=1&limitstart=>, (Zugriff am 15.10.2014).

Vercauteren, Gert: Towards a Eurpean guideline for audio description, in: Cintas Jorge Diaz, Orero
Pilar, Remael Aline (Hrsg.): Media for All. Subtitling for the Deaf, Audio Description, and Sign
Language, Amsterdam/New York 2007, S. 139-149.



84 Matgorzata Korycinska-Wegner

Vereinigung Deutscher Filmbeschreiber — <www.hoerfilmev.de>, (Zugriff am 15.10.2014).

Weilbach, Marleen: Audiodeskription und Horfilme. Eine kontrastive Analyse der deutschen und engli-
schen Audiodeskription des Film ,,Brokeback Mountain*, in: Panier Anne, Brons Kathleen, Wis-
niewski Annika, Weilbach Marleen: Filmiibersetzung. Probleme bei Synchronisation, Untertite-
lung, Audiodeskription, Frankfurt am Main 2012, S. 343—4009.

Wieckowski, Robert: Na imie ma Audiodeskrypcja, in: Wigckowski Robert, Raczek Tomasz, Kiinstler
Izabela: Bialg laskq po kinowym ekranie, Warszawa 2010, S. 5-9.

Wigckowski, Robert, Raczek, Tomasz, Kiinstler, Izabela: Bialg laskq po kinowym ekranie, Warszawa
2010.



