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Einleitung

,Die folgende Sendung wird fiir blinde und sehbehinderte Menschen im Zweikanalton
audiokommentiert. Auf Tonspur 1 héren sie den Originalton, auf Tonspur 2 die akustische
Bildbeschreibung.*

Jener Hinweis kann vor der Ausstrahlung von verschiedenen Programmen im Fernsehen
immer Ofter gehort werden. Seitdem im Osterreichischen Rundfunk im Jahr 2004 der erste
Horfilm ausgestrahlt worden ist, herrscht ein stetiges Bemiihen, das Angebot der akustischen
Bildbeschreibung auszubauen. Aktuell besteht eine Audiodeskriptionsquote von 4,3% des
taglich ausgestrahlten Programms. Dies entspricht in etwa vier Stunden und die Quote soll bis
2024 auf 4,9% angehoben werden (vgl. ORF 2022b).

Filme und Serien sind ein bedeutender Bestandteil unserer Gesellschaft und aus dieser
nicht mehr wegzudenken. Sie pragen nicht nur den Diskurs, sondern regen auch dazu an, sich
uber die Handlung mit anderen auszutauschen. Hinsichtlich des sozialen Stellenwertes
bewegter Bilder, ihrer Reflexion von Kultur und dem Einfluss auf gesellschaftliche Normen,
stellt sich unweigerlich die Frage, welche Einschrénkungen sich fir jene ergeben, die nicht oder
nur begrenzt Zugang zum Medium Film haben. Es liegt auf der Hand, dass sich das Filmerlebnis
eines sehenden Publikums von dem eines sehbeeintrachtigten Publikums unterscheidet. Hier
waéren beispielsweise Schlusselstellen, in denen nicht gesprochen wird, die Korpersprache der
Darstellerinnen oder nonverbale Elemente in Filmen sowie Serien zu nennen. Wahrend die
sehenden ZuseherInnen die textlosen Stellen mihelos verfolgen kénnen, bleibt fir das nicht
oder nur teilweise sehende Publikum die Szene stumm. In Osterreich leben rund 318.000
Menschen, die an einer dauerhaften oder nicht zur Génze korrigierbaren Sehbeeintréchtigung
leiden und aus diesem Grund mehr als den Originalton eines Films oder einer Serie bendétigen,
um das Programm in seinem vollen AusmaR genieRen zu kénnen (vgl. BSVO 2022).

Um dieser Bevolkerungsgruppe barrierefreies Fernsehen und somit ein Fernseherlebnis,
welches dem von sehenden Personen entspricht, bieten zu konnen, erfordert es den Einsatz der
Audiodeskription. Die Audiodeskription oder auch akustische Bildbeschreibung stellt eine
besondere Form der Barrierefreiheit in der intralingualen Translation dar und ist Gegenstand
vorliegender Masterarbeit. Durch den immer gréRer werdenden Inklusionsgedanken und die
rechtliche Verankerung des barrierefreien Zugangs zu Informationen, hat die Audiodeskription
zunehmend an Bedeutung gewonnen. Um eine fir die Zielgruppe angemessene
Audiodeskription erstellen zu konnen, wurde eine Reihe an Vorgaben erarbeitet, die als
Leitfaden dienen sollen. Diese Masterarbeit verfolgt das Ziel, die Umsetzung jener Richtlinien

zu untersuchen, auf die sich der ORF sowie andere grof3e Sender im deutschsprachigen Raum
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geeinigt haben. Jene Szenen der Folge ,,Grenzen , die mithilfe akustischer Bildbeschreibung
dem Zielpublikum zugéanglich gemacht worden sind, werden fir den Vergleich herangezogen.
Der Vergleich kann als eine Ubersetzungskritik verstanden werden. Die betreffenden
Sequenzen werden im Hinblick auf die Einhaltung der in den Guidelines thematisierten Punkten
analysiert. Ausgehend davon ergibt sich folgende Forschungsfrage: ,,Welche Vorgaben fiir
Audiodeskriptionen gibt es und werden diese in der Folge ,,Grenzen* der &sterreichischen
Kriminalserie Soko Donau umgesetzt?

Vorliegende Arbeit gliedert sich in finf Kapitel. Auf die Einleitung folgt der theoretische
Rahmen,  welcher sich aus zwei fur die  Audiodeskription relevanten
translationswissenschaftlichen Theorien zusammensetzt. Dies ist zum einen die von Katharina
ReiR und Hans Vermeer entwickelte Skopostheorie, zum anderen die Theorie des
translatorischen Handelns von Justa Holz-Manttari. Ergédnzend dazu werden der Begriff der
Multimodalitdt und die Theorie der multimodalen Kommunikation von Kress und Van
Leeuwen thematisiert. Das zweite Kapitel beschéftigt sich mit der Audiodeskription im
Besonderen und mit der audiovisuellen Ubersetzung im Allgemeinen. Nachdem eine
Einordnung der Audiodeskription in der Translationswissenschaft vorgenommen wurde,
werden verschiedene Anséatze zur Forschung zur Audiodeskription vorgestellt. Normen,
Richtlinien und Qualitdat aus dem Blickwinkel der Translationswissenschaft werden im
darauffolgenden Kapitel behandelt, gemeinsam mit einem Forschungsstand beztglich der
Audiodeskriptionsrichtlinien und der Vorstellung der Vorgaben des ORFs. Das vierte Kapitel
beschéftigt sich mit der Analyse der Umsetzung der Audiodeskriptionsrichtlinien. Bevor mit
der Analyse begonnen wird, wird zuerst der Inhalt der Folge kurz umrissen und dann auf die
einzelnen Punkte der Vorgaben eingegangen. Auf diese Weise soll die (Nicht-)Einhaltung der

Richtlinie aufgezeigt und mit Beispielen unterstiitzt werden.



1. Ubersetzungstheoretische Grundlagen

Verglichen mit anderen wissenschaftlichen Fachrichtungen handelt es sich bei der
Translationswissenschaft um eine relativ junge Disziplin, die sich erst im Laufe der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts entwickelt hat. Da sowohl Ubersetzen als auch Dolmetschen in
anderen wissenschaftlichen Disziplinen mitbehandelt worden sind, waren diese urspringlich an
kein Fach gebunden. Die Ubersetzungswissenschaft! etablierte sich in den 1960ern bis 1980ern,
gefolgt von der Dolmetschwissenschaft in den neunziger Jahren. Die Loslosung der
Ubersetzungswissenschaft von der Linguistik fand insbesondere im Zuge der Skopostheorie
(Reil3/Vermeer 1984) statt, die im Rahmen dieses Kapitels behandelt werden wird. Mit Blick
auf die Audiodeskription und der damit verbundenen Zielgruppenabhangigkeit translatorischer
Entscheidungen soll als weiterer Ansatz die Theorie des translatorischen Handelns (Holz-
Ménttari 1984) skizziert werden. Sowohl die Skopostheorie als auch die Theorie des
translatorischen Handelns z&hlen zu den funktionalen Ansatzen der Translationswissenschaft,
bei welchen die Erfillung des Zwecks des Translats der entscheidende Faktor im
Translationsprozess ist. Die Orientierung am Ausgangstext war jedoch lange Zeit weit
verbreitet, sodass Snell-Hornby (1988:43) von einer Neuorientierung der Translationstheorien
in den 1980ern im Zusammenhang mit funktionalem sowie zieltextorientiertem Ubersetzen
schreibt.? Die im Ausgangstext gegebenen Informationen dienen dazu, einen fiir die
Bedurfnisse der Rezipientinnengruppe adaquaten Zieltext zu erstellen, im Fall der
Audiodeskription flr ein blindes und sehbehindertes Publikum. Durch die zieltextorientierte
Translation wird der Ausgangstext als Informationsangebot genutzt und mit Hilfe von
akustischer Bildbeschreibung der textlosen Szenen an die Zielgruppe angepasst, um eine
erfolgreiche Kommunikation zu ermdéglichen. Auf Grund der multimodalen Komponente der
Audiodeskription werden dariber hinaus der Begriff der Multimodalitat sowie das Konzept der
Multimodalitat nach Kress und Van Leeuwen (2001) behandelt.

! Ubersetzungstheoretikerinnen und  Ubersetzungstheoretiker sind  sich  uneinig dariiber, ob die
Ubersetzungswissenschaft als eigenstandige Disziplin anzusehen sei oder ob diese als Interdisziplin verstanden
werden musse. Beispielsweise bezeichnen Snell-Hornby (1968:12), Bassnett (1998:125) sowie auch Baker
(1996:18) die Ubersetzungswissenschaft als interdisziplinar.
2 Zu diesen genannten Theorien zahlen laut Snell-Hornby Honig und Kussmauls Strategie der Ubersetzung (1982),
die von Rei und Vermeer entwickelte Skopostheorie (1984) und die darauf aufbauende Theorie des
Translatorischen Handelns (1984) von Holz-Manttari.
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1.1 Skopostheorie

Im Jahr 1984 formulierten Katharina Reil3 und Hans J. Vermeer die Skopostheorie, welche im
Werk Grundlagen einer allgemeinen Translationstheorie verdffentlicht wurde. Dabei
beschreiben Reil und Vermeer (1984:2) ihre Theorie als ,kultur- und
sprachenpaarunabhingig®. Der Begriff skop6s stammt aus dem Griechischen und wird
synonym fir die Termini Zweck, Ziel und Funktion verwendet. Wie eingangs skizziert, zahlt
die Skopostheorie zu den funktionalen Ansatzen, bei denen das Ubersetzen als zielorientierter
sowie zweckgerichteter Prozess beschrieben wird, dominiert von dem angestrebten Zweck
einer Translation. Der Fokus liegt somit auf der Produktion eines funktionsgerechten Zieltextes,
stets unter Anbindung an einen vorhandenen Ausgangstext (vgl. Nord 2009:30).% Der Zweck
einer (translatorischen) Handlung besteht darin, einen bereits bestehenden Zustand zu &ndern
und somit ein bestimmtes Ziel zu erreichen. Bei der Skopostheorie — sowie allen anderen
Translationstheorien nach dem Verstdndnis von Reil3 und Vermeer — ist ein Ausgangstext
immer als Primarhandlung vorhanden und man stellt sich die Frage was und wie
weitergehandelt werden soll. In anderen Worten: was soll Gibersetzt oder gedolmetscht werden
und auf welche Art und Weise soll dies geschehen? Dies unterstreicht auch die Rolle der
Translatorinnen im Zuge der Skopostheorie, da sie auf Grund ihres Bewusstseins der Ausgangs-
sowie Zielkultur und ihren Sprachkenntnissen letztendlich tber das was und wie entscheiden.
Ihre Kompetenzen Ubersteigen die eines blofRen Sprachmittlers beziehungsweise einer blofRen
Sprachmittlerin (vgl. ReiR/Vermeer 1984:86ff.).

1.1.1 Skopos

Eine Handlung kann laut Reil? und Vermeer (1984:99ff.) dann als geglickt aufgefasst werden,
wenn die Abweichung der Erwartungen von Senderin und Empféngerin nicht signifikant ist.
Durch die Aussage ,,Die Dominante aller Translation ist deren Zweck* (Reill/Vermeer 1984:96)
wird deutlich, welchen Stellenwert der Skopos einnimmt. Reifl3 und Vermeer zufolge besteht
das Hauptziel einer Ubersetzung darin, den Zweck eines Translats zu erreichen. Die
Durchfiihrung der Translation auf eine bestimmte Art und Weise ist hierbei zweitrangig. Die
Funktion steht eindeutig im Zentrum der Skopostheorie und wird von der kommunikativen

Situation und den Erwartungen der Zielgruppe maRgeblich beeinflusst. Kupsch-Losereit

3 Wiirde ohne Anbindung an den Ausgangstext ein Text produziert werden, so sieht Nord dies als , translatorisches
Handeln“ an. Diesen Gedanken greift sie in Translation as a purposeful activity (1997:18) auf und unterscheidet
zwischen translatorischem Handeln mit Ausgangstext”, darunter fallen beispielsweise Ubersetzen und
Dolmetschen, und dem ,translatorischen Handeln ohne Ausgangstext” womit unter anderem Tétigkeiten wie
Kulturberatung gemeint werden.
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(1986:13) schreibt hierzu, dass die préaskriptive Theorie davon ausgeht, dass die Funktion der
Ubersetzung im Hinblick auf die zielsprachliche Empfangerinnengruppe bestimmt wird.
Passend dazu wurde die sogenannte Skoposregel definiert: Diese besagt, dass eine Handlung
von ihrem Zweck bestimmt wird. Es ldsst sich somit festhalten, dass dem Handlungsskopos
mehr Wert als der Handlungsart beigemessen wird. Die Frage nach dem ,,Wozu‘ entscheidet,
ob und auf welche Art beziehungsweise in welcher Form gehandelt wird. Die Funktion (oder
auch Skopos) bestimmt aber nicht nur den Zweck, sondern lasst auch Kreativitdt und
Handlungsspielraum bei der Erfullung des Zwecks zu. Dartiber hinaus erfordert die Funktion
in vielen Fallen auch eine Anpassung an die Zielkultur in Hinsicht auf die kulturellen,
sprachlichen und situativen Gegebenheiten. Zusammenfassend kénnen die Rezipientinnen, der
kulturelle Hintergrund sowie die Situation, in welcher der Text verwendet wird, als
bestimmende Faktoren fir den Zweck des Zieltextes beschrieben werden (vgl. Schaffner
1998:236).

Dabei dient der Ausgangstext als Informationsangebot tber die Ausgangskultur, welches
von den Translatorinnen erfasst wird. Auf Basis dessen erstellen sie einen Zieltext, der
wiederum als Informationsangebot fiir die Rezipientlnnen fungieren soll. ,,Ein Translat ist
somit als Informationsangebot bestimmter Sorte tber ein Informationsangebot darstellbar.«
(ReilR/Vermeer 1984:19) Die im Zieltext angebotenen Informationen mussen sich nicht zur
Ganze mit jenen des Ausgangstextes in Bezug auf Inhalt sowie Qualitat decken. Abhangig vom
Skopos der Translation werden ,,andere Informationen auf andere Weise® angeboten.
(Reil3/Vermeer 1984:123)

Teil der Erstellung eines Translats ist die Rickkoppelung zwischen Texterstellerinnen
und den Rezipientlnnen des Textes. Durch die Ruckkoppelung signalisiert der/die RezipientIn
dem/der Produzentin, dass die tbermittelte Nachricht angekommen sei, dabei ist die Art der
Rickkoppelung maRgeblich wie diese angekommen und aufgenommen wurde. Hierbei wird
ein Rollentausch zwischen Texterstellerinnen und Rezipientinnen vorgenommen. Die
ubermittelte Nachricht kann als verstanden aufgefasst werden, wenn diese in sich koharent ist
sowie kohérent mit der Rezeptionssituation des Rezipienten beziehungsweise der Rezipientin
interpretierbar ist (vgl. Rei3/Vermeer 1984:109). Ist die Riickmeldung von beiden Seiten frei
von Beanstandungen und es kommt zu keiner Folgereaktion zu einem spateren Zeitpunkt, so
gilt die Handlung als gegliickt. Aktionen kénnen auch teilweise gelingen (vgl. Reil3/VVermeer
1984:106). Den haufigsten Grund fur misslungene Kommunikationssituationen sehen Reif3 und
Vermeer (1984:112) darin, dass die Translatorinnen den eigentlichen Textsinn missachten,

indem sie sich zu sehr auf die vermeintliche Wortbedeutung konzentrieren. Als weiterer Grund
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wird auch die Nichtbeachtung der unterschiedlichen Wissensstande der Rezipientinnengruppe
in der Ausgangs- sowie der Zielkultur im Zuge der Translation genannt.

Laut Vermeer (1986:35) ist Translation eine vom Zweck abhdngige Handlung und
beschreibt ,,sehr komplexes transkulturelles Handeln*; dariiber hinaus fordert Translation

Entscheidungen auf allen sprachlichen sowie auch kulturellen Ebenen.

,»Eine Translation ist nicht die Transkodierung von Wortern oder Sétzen aus einer Sprache in die andere,
sondern eine komplexe Handlung, in der jemand unter neuen funktionalen und kulturellen und sprachlichen
Bedingungen in einer neuen Situation ber einen Text (Ausgangssachverhalt) berichtet, indem er ihn auch

formal moglichst nachahmt.“ (Vermeer 1986:33)
Ein Ausgangstext besitzt Merkmale, aus denen sich schliel3en I&sst, fir welchen Zweck der Text
verfasst wurde. Jene Merkmale sind nach Vermeers Verstdndnis aber nicht ausschlaggebend
fir die Art der Ubersetzung. Der Translationsskopos bestimmt die Vorgehensweise bei der
Ubersetzung, festgelegt wird dieser durch einen Auftrag zwischen Auftraggeberin und
Translatorin (vgl. Vermeer 1990:17f). Die allgemeine Translationstheorie wird von Reif3 und
Vermeer wie folgt zusammengefasst:

(1) Ein Translat ist skoposbedingt.

(2) Ein Translat ist ein Informationsangebot in einer Zielkultur und -sprache Uber ein

Informationsangebot in einer Ausgangskultur und -sprache.

(3) Ein Translat bildet ein Informationsangebot nicht eindeutig umkehrbar ab.

(4) Ein Translat muf in sich kohérent sein.

(5) Ein Translat mufl mit dem Ausgangstext koharent sein.

(6) Die angefuhrten Regeln sind untereinander in der angegebenen Reihenfolge

hierarchisch geordnet (,,verkettet).  (Rei3/Vermeer1984:119)

1.1.2 Rezipientlnnen im Fokus

Es wurde festgestellt, dass eine Handlung von beiden Seiten als gegliickt aufgefasst werden
kann, wenn die Stellenwerte fir Senderin und Empfangerin nicht signifikant voneinander
abweichen. Reill und Vermeer (1984:101ff.) sind der Ansicht, dass die intendierte
Rezipientinnengruppe oder der Rezipient beziehungsweise die Rezipientin als Individuum als
Sondersorte des Skopos beschrieben werden kdnnen. Wie eine Interaktion durchgefiihrt wird,
steht im Zusammenhang mit der Relation der Interaktionspartner einer Handlung. Somit ist der
Skopos als ,,rezipientenabhéngige Variable beschreibbar®. Zu jeder Handlung gehort auch eine

Rickkopplung, durch welche Rezipientinnen den Produzentlnnen signalisieren, dass die



ubermittelte Nachricht angekommen ist. Sind sowohl die Riickmeldung als auch die Reaktion
frei von Einwanden, so kann die Handlung als gegliickt beschrieben werden.*

Sollten Einwénde oder auch Proteste geduflert werden, so kdnnen sich diese auf
verschiedene Aspekte des vermittelten Ziels durch Produzentinnen oder den Textsinn selbst
beziehen. In Bezug auf das vermittelte Ziel kann sich der Protest gegen die Vermittlung, den
Skopos oder den Sachverhalt beziehen. An dieser Stelle ist es wichtig zu erwahnen, dass sich
die Einwande nicht nur auf das Translat belaufen, sondern auch gegen das Original gerichtet
sein konnen. Handelt es sich beim kritisierten Aspekt um einen Originaltext, so bleibt die
Beurteilung der Translation unberiihrt, da es sich um bereits im Ausgangstext enthaltene
Elemente handelt. Wird jedoch die Translation als solche kritisiert und von den Rezipientinnen
nicht angenommen, dann gilt die Handlung als nicht gegliickt (vgl. Rei3/Vermeer 1984:108f.)
Durch die Orientierung der Skopostheorie am Zweck einer Handlung wird den Erwartungen
der Rezipientlnnen groRes Gewicht beigemessen. Die Bedurfnisse der Zielgruppe spielen eine
malgebliche Rolle und unterstreichen die Rezipientlnnenabhéngigkeit des Skopos, da die
Funktion des Translats durch die Interessen und Erwartungen der Zielgruppe und dessen Kultur
prospektiv bestimmt wird (vgl. Kupsch-Losereit 1986:13).

Dies ist auch auf die Audiodeskription Ubertragbar, im Zuge derer die Funktionalitat des
Translats an der Zielgruppe gemessen wird. Die kommunikative Handlung zwischen der
Rezipientinnengruppe und den am Produktionsprozess beteiligten Akteurlnnen umfassen viele
wichtige Elemente, die der Erstellung eines adaquaten Zieltexts zweckdienlich sind.®> Wird von
der Zielgruppe Kritik geubt, dann kann sich diese auf dieselben wie von Reil} und Vermeer
beschriebenen Elemente beziehen: die Vermittlung der Audiodeskription (bezogen auf die
Sprecherlnnen), den Skopos des vermittelten Sachverhalts oder der Inhalt der

Audiodeskription.

1.1.3 Kultur

Noch bevor Reil? und Vermeer mit ihren Ausfiihrungen Uber die Skopostheorie in ihrem Werk
Grundlagen einer allgemeinen Translationstheorie beginnen, halten sie fest, dass es sich bei

Translation auch um eine Sondersorte des kulturellen Transfers handelt. Dadurch wird die

# Eine Aktion gilt dann als ,,gegliickt“, wenn die Riickkoppelung keinen Protest enthélt oder wenn die Aktion nicht
zu einem spateren Protest des Produzenten gegen die Reaktion des Rezipienten fiihrt — kurz: eine Aktion gilt als
gegliickt, wenn und soweit in keiner Folgereaktion ein Protest zu dieser Aktion erfolgt (Rei3/\VVermeer 1984:109)
5 So erwahnt Benecke die Kommunikation zwischen den Erstellerinnen der Audiodeskription und der Zielgruppe
beziehungsweise die Kommunikation zwischen den Sprecherlnnen und der Zielgruppe (vgl. Benecke 2014a:46).
Dartiber hinaus werden die Beziehungen der einzelnen Akteurlnnen im Zuge der Theorie des translatorischen
Handelns genauer erlautert.
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kulturelle Dimension von Translation im Rahmen der Skopostheorie klar zum Ausdruck
gebracht. Sprache wird als konventionelles Kommunikations- wie auch Denkmittel und somit
integraler Bestandteil einer Kultur verstanden. Somit kann Translation nicht als rein
sprachlicher Transfer aufgefasst werden, sondern als Kommunikation tber kulturelle Grenzen
hinweg. Folgt man wie Reil3 und Vermeer der Ansicht von Géhring (1978:10), so ist Kultur ein
Informationsangebot, das alles umfasst, was erforderlich ist, um als Translatorin beurteilen zu
kdnnen, ob Zugehorige dieser Kultur ihren unterschiedlichen Rollen und Erwartungen

entsprechen oder abweichend handeln. Auf Basis dessen definieren sie Kultur als:

,die in einer Gesellschaft geltende soziale Norm und deren Ausdruck. [...] Den Translator (als Translator)
interessieren weder objektive Realitdt noch Wahrheitswerte. Den Translator interessiert der Wert eines
historischen Ereignisses, wie es sich in einem Text manifestiert, bezogen auf die geltende Norm (Kultur)
und aktuelle Situation des Textes (und/oder seines Produzenten) und die Wertédnderung bei der Translation
des Textes in einen Zieltext.” (Reifl/Vermeer 1984:26)

Daraus lasst sich ableiten, dass Translatorinnen die Ausgangs- und Zielkultur kennen missen,
Reifl und Vermeer verwenden dafiir die Bezeichnung ,,bikulturell. Der Kulturbegriff umfasst
drei Ebenen: Parakultur, Diakultur und Idiokultur. Parakultur beschreibt die Kultur einer
Gesamtgesellschaft, Diakultur die Kultur einer bestimmten Gruppe innerhalb einer Gesellschaft
und Idiokultur die Kultur eines Individuums. Fir vorliegende Arbeit ist insbesondere der
Begriff der Diakultur relevant, da die Zielgruppe der Audiodeskription als solche Gruppe
verstanden werden kann. Die Diakultur beinhaltet Normen, Regeln und Konventionen, die in
der Community der blinden und sehbehinderten Personen Giiltigkeit besitzen.® Treffen
Menschen mit verschiedenen kulturellen Hintergrinden aufeinander, so kénnen die
Unterschiede in ihrer kulturellen Pragung als hinderlich fir die Kommunikation
wahrgenommen werden, wodurch sogenannte , Kulturbarrieren” entstehen (vgl. Vermeer
1990:36f.). Es ist auch die kulturelle Pragung, die eine entscheidende Rolle bei der Formung
unserer Weltwahrnehmung spielt und sich folglich auch auf die Weise, wie wir Texte
interpretieren, maRgeblich auswirkt. Andert sich die soziokulturelle Einbettung, so andert sich
auch die Bedeutung des Textes. Dies fuhrt wieder zu der Initialaussage zuriick, dass
Translatorlnnen neben der sprachlichen Kompetenz auch Uber eine hohe kulturelle Kompetenz
verfligen mussen. Die Bertcksichtigung der Zielgruppe und der Kultur gelten als Merkmal fur
translatorische Expertise. Vermeer merkt an dieser Stelle jedoch an, dass ein funktionaler
Ansatz keineswegs als adaptierendes Ubersetzen verstanden werden darf. ,,Skoposadiquate

Translation bedeutet nicht, dass an die Gepflogenheiten einer Zielkultur adaptierend Ubersetzt

® Die Verbindung von Kultur und Normen wie auch eine genaue Begriffserklarung der einzelnen Begriffe wird im
zweiten Kapitel der vorliegenden Arbeit vorgenommen.
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werden muss, sie bedeutet wohl, dass unter gegebenen Umstanden skoposgemaR adaptierend

iibersetzt werden kann.“ (Vermeer 1990: 102)

1.1.4 Kohéarenz

Der vierte Aufzdhlungspunkt der zusammenfassenden Abbildung der Skopostheorie umfasst
die Kohérenz des Translats und soll nun genauer beleuchtet werden. Das Translat wird hierbei
als ,,kommunikatives Handlungselement in [einer] Situation® aufgefasst. (Vermeer 1990:31) Es
wurde bereits festgestellt, dass eine Ubermittelte Nachricht flr die Rezipientlnnengruppe
kohérent sein muss, um tberhaupt verstanden zu werden. Dazu sagen Rei3 und Vermeer, dass
eine Nachricht als verstanden gilt, ,,wenn sie vom Rezipienten als in sich hinreichend koharent
und als hinreichend kohdrent mit seiner (Rezipienten-)Situation interpretiert werden kann bzw.
wird.“ (Reifl/Vermeer 1984:109) Das Verstindnis eciner Nachricht wird durch die
Rickkoppelung bestétigt. Sind Rickkoppelung von Produzentinnen, die von ihnen
einhergehenden Handlungen sowie ihre Situation interpretierbar, so kommt es zur
Verstindigung.” Die personlichen Erfahrungen ebenso wie die Veranlagungen der am Prozess
beteiligten Personen pragen das Verstandnis einer Nachricht. Vorbedingungen hierfiir seien
ahnliche Erfahrungen, Enkulturation und eine (zumindest aktuell) &hnliche Disposition wie das
Gegentber zu haben. Fir Translation gilt, dass so weit wie moglich Verstdndigung gesucht
werden soll (vgl. ReiR/Vermeer 1984:107ff).

In Bezug auf den Terminus der Kohéarenz selbst, unterscheiden Reil3 und Vermeer
zwischen der intratextuellen Koh&renz und der intertextuellen Kohdrenz. Intratextuelle
Kohédrenz meint das Verstdndnis einer intendierten Nachricht durch deren Rezipientinnen.
Intertextuelle Kohérenz bezieht sich hingegen den Zusammenhang zwischen Ausgangstext und
dessen dazugehoriger Translation. Durch den hohen Stellenwert des Skopos wird die
Auffassung einer Botschaft durch die Rezipientinnen wichtiger erachtet als die
Ubereinstimmung von Ausgangstext und Translation. Die Kohérenz zwischen Translat und
Ausgangstext ist abhéngig vom Ausgangstextverstandnis der Translatorlnnen sowie dem
angedachten Skopos der Ubersetzung (vgl. Reik/Vermeer 1984:109, 1984:114).

Die Ausfiihrungen zur Kohérenz lassen Parallelen zu den Anforderungen an eine
Audiodeskription erkennen. Auch bei der akustischen Bildbeschreibung muss der zur

audiovisuellen Quelle verfasste Text koharent sein, um vom Zielpublikum verstanden zu

7 Mit Verstandigung sei der Austausch und auch mogliche Adaption von Signalen des Verstehens zwischen
Produzentinnen und Rezipientlnnen gemeint. Es handelt sich um einen Interaktionsprozess, bei welchem
Produzentinnen den Rezipientinnen bestatigen, ob und dass sie verstanden haben (vgl. Reit/Vermeer 1984:110).

9



werden. Wiirde die Situation der Rezipientinnen nicht beachtet und die Wissensstande

missachtet werden, so kénnte keine funktionierende Nachricht erstellt werden.®

1.1.5 Aquivalenz und Addquatheit

Hé&ufig in der Translationswissenschaft thematisiert und diskutiert, aber dennoch weiterhin
ohne eindeutige Definition finden sich die Begriffe der Aquivalenz sowie der Adaquatheit
wieder. Insbesondere Aquivalenz, ein aus den technischen Disziplinen iibernommener Begriff,
wurde vermehrt von unterschiedlichen Translationswissenschaftlerinnen aufgegriffen (vgl.
Prun¢ 2013:35f). Die Begriffsbedeutung von Aquivalenz hat sich oft gewandelt, zeitweise ist
der Begriff synonym fiir Ubersetzung verwendet oder auch mit Adiquatheit gleichgesetzt
worden. Auch Reil und Vermeer greifen Aquivalenz auf und definieren diese als ,,Relation
zwischen einzelnen sprachlichen Zeichen eines Textpaares und als Relation zwischen ganzen
Texten“ (Reif/Vermeer 1984:131) Jedoch muss erwahnt werden, dass Aquivalenz zwischen
einzelnen Elementen zweier Textpaare nicht automatisch Textaquivalenz insgesamt bedeutet.
Laut dem Verstdndnis von Reill und Vermeer (1984:131) kann selbst bei herrschender
Textaquivalenz keine Aquivalenz zwischen bestimmten Textelementen bestehen, da sie tiber
die sprachliche Komponente hinaus auch die kulturelle Aquivalenz miteinbeziehen. Daraus
ergibt sich eine nihere Beschreibung des Begriffs. So sei Aquivalenz die Relation zwischen
Ziel- und Ausgangstext, die in einer bestimmten Kultur dieselbe kommunikative Funktion
erfillen. Es ist unmdglich dquivalent zu Ubersetzen, es kann lediglich ein Zieltext einem
Ausgangstext dquivalent sein.

Auch wenn Aquivalenz fiir einen bestimmten Zeitraum lange mit Adéquatheit
gleichgesetzt worden ist, so sollen gemal den Autoren der Skopostheorie die Begriffe deutlich
voneinander unterschieden werden. Wird ein Ausgangstext Ubersetzt, so bezeichnet
Adaquatheit den Zusammenhang zwischen Ausgangs- und Zieltext unter konsequenter
Beriicksichtigung des Translationsskopos. Der Prozess des Ubersetzens kann dann als adaquat
bezeichnet werden, wenn der Ubersetzungszweck der Zeichenwahl in der Zielsprache
Ubergeordnet ist. Das Ergebnis des Translationsprozesses kann als &quivalent bezeichnet
werden, der eigentliche Prozess (Zeichenwahl) jedoch immer nur als adéaquat (vgl.
Reil/Vermeer 1984:139f).°

8 Diese Auffassung vertritt auch Benecke (2014a:17f), um einen fiir das Zielpublikum als kohérent verstandenen

Zieltext zu produzieren, ist die Berticksichtigung der spezifischen Lage des blinden und sehbehinderten Publikums

unabdingbar.

® Umgelegt auf den Bereich der Audiodeskription fallt schnell auf, dass das Konzept der Adaquatheit auch in

diesem Feld aufgegriffen und diskutiert wird. Der intendierte Zweck der audiovisuellen Ubersetzung steht im

Vordergrund, durch adaquate Beschreibung ergibt sich ein funktionierender Text fiir das blinde und sehbehinderte
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An dieser Stelle ist hervorzuheben, dass auch viel Kritik am Aquivalenzbegriff im
Rahmen der Translationswissenschaft geiibt wurde. Neben der Beméangelung einer fehlenden
Definition gingen verschiedene Theoretikerinnen so weit, dass sie den Begriff als Illusion,
iiberfliissig oder eine von Beginn an verlorene Sache beschrieben (vgl. Siever 2010:78).° Snell-
Hornby (1986:15) stellt zur Diskussion, ob Aquivalenz als (ibersetzungswissenschaftlicher
Terminus tauglich ist, da laut ihrer Auffassung der Begriff zu statisch und eindimensional
geraten ist. Die unterschiedlichen Verwendungsweisen des Begriffs fiihren dazu, dass etwas
vollig anderes gemeint wird, als mit Aquivalenz im Sinne der linguistischen
Ubersetzungstheorien ausgesagt wird. ,,Die Probleme der Ubersetzungswissenschaft mit dem

Aquivalenzbegriff beruhen im Kern auf einem Ubertragungsproblem.* (Siever 2010:79)

1.1.6 Kritik und Weiterentwicklung

Keine Theorie bleibt frei von Kritik, so auch nicht die Skopostheorie. Kohlmayer (1988:145ff.)
ist der Meinung, dass Rei und VVermeer einen mutigen und zur selben Zeit einfachen Ausweg
aus dem Dilemma fiir literarische UbersetzerInnen als ,,Diener zweier Herren* gehen. Mit dem
Begriff soll zum Ausdruck gebracht werden, dass nicht nur durch das Original Anspriiche an
Ubersetzerlnnen gestellt werden, sondern auch durch den Markt, in anderen Worten das
Dilemma zwischen den Ansprichen der Autorinnen und den Abnehmerinnen. Dazu schreiben
Reil und Vermeer, dass ,niemand zwei Herren zugleich dienen kann.“ (Reifl/Vermeer
1984:63). Er kritisiert die Orientierung an der zielsprachlichen Empfangerinnengruppe und den
starken Einfluss der Zielgruppe auf die Funktion des Translats fir literarische Texte. Vor allem
appelliert ReiR an die literarischen Ubersetzerlnnen, die Strategien der funktionalen Theorien
in die Praxis umzusetzen. Die ausdriickliche Beanspruchung dieser Vorgehensweise von Reif3
(und auch Holz-Manttéri) fur literarische Texte ist Kohlmayers Ansicht nach schlichtweg nicht
hilfreich — dies veranschaulicht er durch Gegen-Analysen der Literatur im Visier der
Skopostheorie.!! Aus den Gegen-Analysen leitet er eine Reihe an Kritikpunkten ab,
insbesondere den ,,adressatenseitigen prospektiven Erkenntnisoptimismus* der Skopostheorie,
der laut ihm nur in Ausnahmefallen gerechtfertigt ist. Darlber hinaus wurde in der
Skopostheorie die Tatsache ignoriert werden, dass nicht von homogenen Winschen und

Bedirfnissen der Literaturleserinnen ausgegangen werden kann und dass die Rezipientlnnen

Publikum. Die Dominanz des Skopos wird unter anderem auch in den Ausfiihrungen von Limbach (2012:8) wie
auch Benecke (2014a:44) unterstrichen.
10 Nachzulesen bei Siever (2010:78ff)
11 Kohlmayers Gegen-Analysen konnen in ,,Der Literaturtibersetzer zwischen Original und Markt Eine Kritik
funktionalistischer Ubersetzungstheorien nachgelesen werden (vgl. Kohlmayer 1988:149-153).
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»gerade durch die reale und dynamische Wirkung der Literatur konstituiert oder verdndert
werden kann.” (Kohlmayer 1988:154)

Auch Nord setzt sich als Vertreterin des funktionalen Ansatzes mit Kritikpunkten an der
Skopostheorie im Besonderen auseinander. Hier sollen nicht alle Punkte besprochen, sondern
nur auf ausgewahlte Aspekte eingegangen werden. Im Allgemeinen wird kritisiert, dass es sich
bei der Skopostheorie um keine neue Theorie handle und sie durch ihre Allgemeinheit als banal
bezeichnet werden kénne. Nord rdumt zwar ein, dass die Zielgerichtetheit aller Handlungen
nahe liegt, legt aber Vermeers Konzept des Skopos statisch und das Konzept des Zwecks
dynamisch aus. Somit muss zwischen den beiden Konzepten unterschieden werden, da der
Skopos in der Zielkultur liegt, aber der Zweck in der Ausgangskultur wurzelt, was einen
grundlegenden Aspekt der Skopostheorie darstellt (vgl. Nord 1997:114f.). Daruiber hinaus wird
behauptet, dass nicht jeder Art von Handeln ein Zweck nachgewiesen werden kann. Nicht nur
Kohlmayer zieht literarische Texte fur die Verdeutlichung seines Standpunktes heran, auch in
diesem Zusammenhang wird diese Art von Text gewahlt, um zu unterstreichen, dass der
Literatur ein besonderer Stauts zukommt. Nord (1997:110) argumentiert, dass bei einer
Auswahl von zwei oder mehreren Optionen, die Entscheidung von einem Zweck geleitet
werden muss. Abschlieflend soll auf den Kritikpunkt der Nichtachtung des Ausgangstextes
durch den Funktionalismus eingegangen werden. Dadurch, dass jeder Text als Produkt
unterschiedlicher, situationsabhangiger Faktoren gesehen werden kann, liegt es gemaR Nord
(1997:119ff.) auf der Hand, dass sich diese durch die translatorische Handlung zwangslaufig
andern massen. Erst durch die Rezeption wird ein Text umfassend konstituiert, daher gibt es
weder den Ausgangstext noch den Zieltext.

Daruber hinaus kann auch die vordergrindige Abzielung der Skopostheorie auf die
interlinguale Ubersetzung als Defizit angesehen werden, da sie nicht so sehr auf die
intersemiotische beziehungsweise intermodale Ubersetzung ausgerichtet ist. Wieder ist es Nord
(2023:176), die dafir argumentiert, dass intersemiotische Aspekte immer schon ein Teil des
Funktionalismus waren und es Reil3 selbst war, die audiomediale Texte als vierten Texttyp
vorgestellt hat. In spateren Veroffentlichungen hat sie sich wieder auf drei Texttypen
beschriankt und beschreibt den vierten Typ als ,,hyper-type which is superimposed over the three
other basic types, each of which may occur in the form of a multimedial text.” (Rei3/Vermeer
2013:187)

Im Laufe der Zeit wurde das Konzept der Skopostheorie auch von anderen Forschenden
aufgegriffen und weiterentwickelt. Darunter auch Justa Holz-Ménttéri, deren Theorie des
translatorischen Handelns im nachfolgenden Kapitel ausfuhrlich behandelt werden wird. Neben
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ihr setzte sich auch Prun¢ mit dem Skopos auseinander und mdochte damit das gesamte
Beziehungsgeflecht translatorischen Handelns mit einbeziehen. Er wéhlt den Begriff der

Translationskultur und definiert diesen wie folgt:
Unter Translationskultur ist das historisch gewachsene, sich aus der dialektischen Beziehung zur
Translationspraxis entwickelnde, selbstreferentielle und selbstregulierende Subsystem einer Kultur zu
verstehen, das sich auf das Handlungsfeld Translation bezieht. Sie besteht aus einem Set von
gesellschaftlich etablierten, gesteuerten und steuerbaren Normen, Konventionen, Erwartungshaltungen,
Wertvorstellungen und habitualisierten Verhaltensmustern aller in der jeweiligen Kultur aktuell oder

potentiell an Translationsprozessen beteiligten Handlungspartner. (Prun¢ 2007: 340)

Es handelt sich um ein gesellschaftliches Konstrukt, welches von Ort und Zeit abhéngige
Formen von Translation widerspiegelt. Translationskulturen kénnen sich tber die Grenzen
eines Sprachraums hinweg bilden wie auch innerhalb eines Sprachraums herausfiltern (vgl.
Prun¢ 2008:25ff.). Beeinflusst wird die Translationskultur durch vier Prinzipien; das Prinzip
der Kooperativitat, der Loyalitat, der Transparenz und der Okologizitat.!? Dariiber hinaus
spielen auch vorherrschende Normen und Konventionen eine wichtige Rolle und stehen mit
dem Skopos in Verbindung. Prun¢ unterscheidet zwischen dem impliziten und expliziten
Skopos. Der implizite Skopos ist ,,die von einer Gesellschaft zu einem bestimmten Zeitpunkt
fur einen bestimmten Text/eine Dbestimmte Textsorte in einer bestimmten
Kommunikationssituation und flr eine bestimme Interessenskonstellation als verbindlich
betrachtete Zielvorgabe einer Ubersetzung.* (Prun¢ 2008:33) Von diesen normativen Vorgaben
kann in der Translationskultur aber auch abgewichen und der Skopos mit anderen
Handlungspartnerinnen ausgehandelt werden, dies ware dann der explizite Skopos. Dieser
muss in einer sogenannten Skoposdeklaration festgehalten werden, damit alle Informationen
fiir nicht an der Aushandlung beteiligte Personen nachvollziehbar sind. Skoposdeklarationen
kommt eine besondere Wichtigkeit in den Situationen zu, wo Normen wie auch Konventionen
erschopft sind. Werden Skoposdeklarationen oft genug wiederholt, so koénnen neue

Konventionen fur die Translation entstehen (vgl. Prun¢ 2008:33f.).

1.2 Theorie des translatorischen Handelns

Die von Rei3 und Vermeer gewonnenen Erkenntnisse aus der Skopostheorie bilden den
Ausgangspunkt fir die Entwicklung der Theorie des translatorischen Handelns von Justa Holz-
Ménttari im Jahr 1984. Sie selbst sieht ihre Arbeit auf Grund der vielen Anknupfungspunkte
als Beitrag zur im selben Jahr erarbeiteten Skopostheorie und spricht Uber ein Bemiihen um

12 Genauere Ausfiihrungen zu den vier Prinzipien sind in Prun¢ 2008:30ff. zu finden.
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eine gemeinsame Sache (vgl. Holz-Manttari 1984:5). Wie auch bei Rei8 und Vermeer ist das
angestrebte Ziel des Translats die maligebliche Komponente im Translationsprozess. Holz-

Manttéri definiert die Funktion des translatorischen Handelns wie folgt:

Translatorisches Handeln wird in der anstehenden Theoriebildung als Produktionsprozess eines
Handelnden dargestellt mit der Funktion, Botschaftstrdger einer néher zu bestimmenden Art zu
produzieren, die in ubergeordneten Handlungsgefiigen zur Steuerung von aktionalen und kommunikativen

Kooperation eingesetzt werden kénnen. (Holz-Ménttéari 1984:17)
Dieser Definition zufolge handelt die Ubersetzerin beziehungsweise der Ubersetzer, um eine
bestimmte Funktion zu erfiillen. Die Frage danach, was Ubersetzerlnnen machen, ist zentral fiir
Holz-Manttari. Anknipfend daran stellt sie die Folgefrage nach dem Modus, ,,Wie tut er/sie
es?* und zielt damit auf die Erlduterung der Methodik ab. Die Theorie des translatorischen
Handelns strebt an, die steuernden Faktoren des translatorischen Handelns greifbar zu machen.
Das Handeln selbst wird beurteilbar durch das Stellen folgender Frage: ,,Wozu wird etwas
getan?” (vgl. Holz-Manttari 1984:17). Dem Handeln setzt laut Holz-Manttari ,,das
Vorhandensein eines motivierten Aktanten voraus, der ein Gesamtziel erreichen will. Handeln
hat den Zweck, Sachverhalte zu verdndern und findet in einer Situation statt.” (Holz-Manttéri
1984:29) In Ubereinstimmung mit den Ansichten von Rei und Vermeer, vertritt auch Holz-
Manttéri die Meinung, dass jede Handlung auf einer gewissen Intention beruht. Laut ihr sei eine
Handlung als zweckgerichtete Téatigkeit zu verstehen, die ausgefihrt wird, um einen Soll-
Zustand zu erreichen. In einem Handlungsgeflige kénnen diese einander ber-, unter- oder
nebengeordnet sein. Eine Handlung kann dann als erfolgreich angesehen werden, wenn sie
funktionsgerecht war und ihren intendierten Zweck erfullt hat (vgl. Holz-Manttari 1984:29f.).

Ein weiterer Punkt, der die dominierende Rolle des Zwecks unterstreicht, ist Holz-
Maénttaris Verstdndnis eines Botschaftstragers. Ihr zufolge ist ,,die Produktion eines
Botschaftstragers eine Handlung, die von einem iibergeordneten Gesamtziel gesteuert wird®.
(Holz-Manttéri 1984:31) Botschaftstrager sind Texte, die aus funktionsgemafen strukturierten
Sach- und Strategieinhalten bestehen. Eine genauere Ausfihrung des Textes als
Botschaftstrager ist in Kapitel 1.2.2 zu lesen. Damit Translation stattfinden kann, ist das
Vorhandensein von Texten in einem Handlungsprozess notwendig. Im Rahmen der Theorie des
translatorischen Handelns wird Translation als Sammelbegriff fir die Téatigkeiten, die im
Allgemeinen als Ubersetzen und Dolmetschen beschrieben werden, verwendet. Bei Translation
handle es sich um eine Expertenhandlung, die Texte (Botschaftstréger) hervorbringt, welche in

bestimmten Rezeptionssituationen funktionieren (vgl. Holz-Manttari 1984:30).
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1.2.1 AkteurInnen im translatorischen Handlungsgefiige

Wenn es um die Erstellung einer Translation geht, sind an diesem Prozess verschiedenste
Akteurinnen und Akteure beteiligt. Zwar stehen alle Beteiligten in einer Beziehung zueinander,
jedoch haben sie individuelle Anforderungen, Intentionen, gesellschaftliche sowie private
Stellungen, Erwartungen und Blickwinkel. Die im Erstellungsprozess involvierten Personen
sind durch steuernde Handlungsprozesse einerseits und tibergeordnete Ziele andererseits stets
miteinander verbunden. Dabei sind die einzelnen Rollen nicht strikt voneinander getrennt,
mehrere Funktionen kénnen von einer Akteurin beziehungsweise einem Akteur tilbernommen
werden (vgl. Holz-Manttéri 1984:105).

Holz-Manttéri (1984:109) definiert sechs Rollen, die ein gemeinsames translatorisches
Handlungsgefiige bilden. Die sozialen Rollenteile bilden sich aus der Position im
translatorischen Handlungsrahmen und den (bergeordneten Handlungen heraus. Die
individuellen Rollenteile resultieren aus den Gegebenheiten der Akteurinnen, beispielsweise
ihrer Ausbildung oder mentalen Verfassung zum Zeitpunkt der translatorischen Handlung. Die
einzelnen Rollen mit Schltsselfunktion sollen nun ndher beschrieben werden:

Die erste von Holz-Manttari beschriebene Schlisselrolle ist die Translations-Initiatorin
beziehungsweise der Translations-Initiator, auch Bedarfstragerin genannt. Jene Personen in
dieser Rolle initiieren den translatorischen Handlungsablauf und 16sen bildlich gesprochen eine
Kettenreaktion von anderen Handlungen aus. Daflr bendtigen sie einen Text, der transkulturell
konzipiert ist und eine intendierte Funktion erfiillt. Dem Haupthandlungszweck sowie dem
Ubergeordneten  Gesamtziel der  Translations-Initiatorinnen  sind alle  weiteren
Handlungszwecke nachrangig (vgl. Holz-Ménttari 1984:111).

Die Rolle der Bestellerin oder des Bestellers besteht darin, ,,einen funktionsgerechten
Text fiir eine bestimmte Verwendungssituation (Holz-Méanttari 1984:110) bei einer
Translatorin beziehungsweise einem Translator in Auftrag zu geben. Die Bestellung des Textes
kann ein mehrstufiges Verfahren sein, nicht immer geschieht die Auftragserteilung in der
Konstellation Bestellerln — Translatorin.

Die Funktionsbezeichnung Ausgangstext-Texterln nimmt bereits deren Aufgabe vorweg:
die Erstellung eines Ausgangstextes. Zweck dieses Textes ist es, als Ausgangspunkt des
translatorischen Handelns zu fungieren. Ahnlich wie bei der Initiation oder der Bestellung, kann
auch die Erarbeitung des Ausgangstextes verschiedene Phasen durchlaufen, insbesondere wenn
dieser von anderen im Prozess involvierten Personen be- sowie Uberarbeitet werden muss,

bevor dieser zur Translatorin oder zum Translator kommt.
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Translatorinnen sind dafiir verantwortlich, den Zieltext im translatorischen
Handlungsrahmen zu erstellen. Fur die Produktion des Textes, der in einer bestimmten Situation
eine intendierte Funktion erfillen soll, ist es der Translatorin beziehungsweise dem Translator
Uberlassen, ob allein oder im Team gearbeitet wird. Wenn sich fur die Arbeit im Team
entschieden worden ist, dann wird von jedem beteiligten Teammitglied ein Teil des Textes
verfasst. Auch wenn der Translator oder die Translatorin die Aufgaben teilweise an andere
ubertrégt, entbindet ihn/sie dies nicht von der mit der Rolle einhergehenden Verantwortlichkeit.
Es kommt nicht selten vor, dass Texte flr Expertinnen aus verschiedenen Feldern erarbeitet
werden, somit begrenzt sich die Zusammenarbeit und die daraus resultierende
Verantwortlichkeit nicht nur auf die am Prozess beteiligten Translatorinnen.

Zieltext-Applikatorlnnen verwenden den vom Translator beziehungsweise der
Translatorin erstellten Text und setzen diesen im angedachten Bereich ein. Sie arbeiten mit dem
Zieltext, der wiederum verschiedene Funktionen fir unterschiedliche Personen zur selben Zeit
erfiilllen kann: beispielsweise, wenn ,der Text sowohl vorgetragen als auch vom
Konsekutivdolmetscher als Vorbereitungsunterlage benutzt wird.” (Holz-Manttari 1984:111)

Die Rolle ZieltextrezipientIn besteht darin, die vertextete Botschaft zu empfangen. Nicht
immer werden Texte fur ein gewisses Publikum, sondern flr verschiedene Rezipientinnen-
Arten produziert.

Wie zu Beginn dieses Unterkapitels erwahnt, besteht keine strikte Trennung zwischen
den angefiihrten Schllsselrollen. Eine Person kann mehrere, in bestimmten Féllen sogar alle,
Rollen im translatorischen Handlungsgeflige bernehmen. Ist dies der Fall, so werden die
auszufihrenden Aufgaben von weniger Akteurinnen bernommen, wodurch ihnen mehrere
Zustandigkeiten zuteilwerden. Ebenso ist es mdglich, dass einzelne Rollen in Teilrollen
aufgeteilt werden (vgl. Holz-Ménttéri 1984:105ff). In jedem Fall bestehen die Handlungsrollen
aber immer aus zwei Komponenten, der Verantwortlichkeit sowie der Entscheidungsbefugnis.
Die Grenze der Entscheidungsbefugnis einzelner Rollen wird dadurch deutlich, dass Personen
aufgrund ihrer Stellung nicht ohne Ricksprache Beschlisse fassen und diese uneingeschrankt
durchsetzen kénnen. Beispielsweise steht es einem Geschaftsfihrer nicht frei, einen von ihm
ausgedachten Werbeslogan fir eine Kampagne zu verwenden, nur weil er diesen flr gut
befindet und die hdchste Stellung im Unternehmen innehat. Um den Slogan dennoch einsetzen
zu konnen, besteht jedoch die Mdglichkeit sich an diejenige Person beziehungsweise
Personengruppe zu wenden, die angesichts ihrer Rolle im Handlungsrahmen

entscheidungsbefugt ist. Stellt die Translatorin beziehungsweise der Translator allerdings fest,
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dass der vorgeschlagene Slogan zu groRe Ahnlichkeit zur Konkurrenz aufweist oder sprachlich
inakzeptabel ist, so endet auch die Entscheidungsbefugnis an diesem Punkt.

Ausgehend von diesem kurzen Beispiel wird deutlich, aus welchen zusétzlichen
Verantwortungen die Rolle der Translatorlnnen besteht, ndmlich ,,das Funktionsfeld zu
analysieren, die Befunde zu beurteilen und die notwendigen Schliisse daraus ziechen.” (Holz-
Maénttari 1984:109) Dabei kann allein entschieden werden oder im Zusammenschluss mit
dem/der Rollenpartner/in, der/die Entscheidungskompetenzen besitzt. Des Weiteren ist es fir
Translatorlnnen wichtig, die bedeutenden Handlungsstrange, welche sich aus Haupthandlung
und kommunikativer Handlung von Translations-Initiatorinnen zusammensetzen, in der
jeweiligen translatorischen Handlungssituation zu ermitteln. Damit eine kommunikative
Handlung Uberhaupt stattfinden kann, wird der zu produzierende Text als Botschaftstrager
benotigt. Somit beeinflusst der Zweck der Haupthandlung die kommunikative Handlung, diese
beiden gemeinsam steuern wiederum die translatorischen Handlungen der Translatorinnen im
Rahmen ihrer Kompetenzen. Die Betonung liegt hierbei am Kompetenzrahmen der
Translatorinnen, da Akteurinnen dieser Rolle stets eigenverantwortlich handeln.

Am Beispiel der Audiodeskription lassen sich die erarbeiteten Rollen sowie deren
Ubernahme durch einen oder mehrere Akteure veranschaulichen: In diesem Szenario ware der
Fernsehsender Translations-Initiator, Besteller und Zieltext-Applikator zur selben Zeit. Mit
dem Auftrag des Fernsehsenders startet die Handlungskette und endet auch wieder bei
demselben, da der Sender den erstellten Text im angedachten Bereich benutzt, eine
Audiodeskription eines Films fir blindes und sehbehindertes Publikum. Die Rolle des
Ausgangstext-Texters wirde auf das Filmteam zuriickfallen, sie liefern das Material, welches
im nachsten Schritt von den Translatorinnen oder allein oder im Team bearbeitet wird.*® Die
Erstellerin beziehungsweise der Ersteller der akustischen Bildbeschreibung wére Translatorin,
sie versehen die notwendigen Szenen mit Audiodeskription, um einen fur das Zielpublikum
funktionierenden Text zu erstellen. Zieltext-Rezipientinnen sind das blinde und sehbehinderte
Publikum.

13 Das Filmteam bezeichnet alle am Film oder der Serie beteiligten Personen, die an den Dreharbeiten zum Film
mitwirken. Dies umfasst auch Schauspielerlnnen, Technikerlnnen, Beleuchterinnen, Filmschneiderinnen,
Kameraméanner sowie -frauen, um einige Rollen zu nennen.
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1.2.2 Texte als Botschaftstrager

Im vorangehenden Kapitel wurde ausfuhrlich geschildert, dass die Erstellung von Texten als
Botschaftstrager in den Aufgabenbereich der Translatorinnen fallt. Fir die Produktion des
Textes ist laut Holz-Ménttari (1984:31) das Ubergeordnete Gesamtziel mafgeblich. Texte
werden als Botschaftstrdger im Verbund beschrieben. Verbund bedeutet in diesem
Zusammenhang, dass die Translatorinnen andere Arten von Botschaftstrdgern wie Bilder,
Melodien oder Gesten kennen, sich deren Einfluss auf den Text bewusst sind und diese
gegebenenfalls berticksichtigen missen (vgl. Holz-Manttari 1984:86). Die Berticksichtigung
jener Elemente ist auch flr die Erstellung einer zielgruppengerechten Audiodeskription
unumganglich.

Konzipiert wird eine Botschaft in einem zweistufigen Transferverfahren, beginnend mit
der Botschaftskonzeption und der darauffolgenden Botschaftstragerkonzeption. Durch das
Zusammenspiel von Akteurlnnen wird eine Botschaft hervorgebracht. Diese soll zu einem
Botschaftskonzept mit ,zwar vorwiegend sachlogischen, aber doch hinsichtlich der
Kooperationssituation selektierten und strategisch aktivierten Komponenten* werden. (Holz-
Ménttari 1984:68) Die Botschafts-Konzeptionssituation lasst sich in einem Modell

folgendermalien darstellen:

T Zeit
TN
I I N\
\
o } =
A s A Raum
/
/
g

Abbildung 1: Botschafts-Konzeptionssituation nach Holz-Manttari

Die Konzeptionssituation der Botschaft spielt sich auf zwei Achsen ab, ndmlich einer vertikal
raumlichen sowie einer horizontal zeitlichen Achse. Das Modell zeigt bildlich, wie Individuen
unreflektiert von sich selbst auf andere schlieen und dabei nicht auf die Umstdnde der
Botschaftsempfangerinnen eingehen. Die Botschafts-Konzeptionssituation des Aktanten A sei

vom Halbkreis abgegrenzt. Der strichlierte Halbkreis um Kooperanten B sei Aktant A’s vage
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Einschétzung der Situation, ohne auf die Gegebenheiten des Kooperanten einzugehen. Obwohl
B gemeint ist, wird dieses mit A’ gleichgesetzt, da in der unreflektierten Vorstellung
hauptsachlich A’ existiert. Als Kooperationsinitiatorin verfolgt A im Rahmen eines
Ubergeordneten Gesamtziels einen intendierten Handlungszweck x. Die Linie zwischen A und
x stellt die Reflexion des Handlungszwecks dar, welche zur Génze im Denkraum von A
verlauft. Bei der Botschaftskonzeption kommt der Denkraum von B ins Spiel. Vom Punkt des
Handlungszwecks x zielt A ohne genaue Identifizierung der Situation auf X’ im Denkraum des

Kooperanten ab.

Sachverhalte fur die Botschaft werden unter kooperativem Aspekt ausgewahlt und strategisch aufgeladen.
Steuerndes Element ist im wesentlichen [sic!] der Zweck der aktionalen Handlung, und damit sind es
sachlogische Argumente aus der Sicht des Initiators A. Es entsteht die Botschaftskonzeptionslinie x-x'.
(Holz-Ménttéri 1984:69)

Die Konzeption einer Botschaft kann als erste Transferhandlung verstanden werden, durch
welche ,,mentale Sachverhaltsvorstellungen in mentale, kooperationsstrategisch aufgeladene
Sachverhaltsvorstellungen* verlagert werden. (Holz-Méanttéri 1984:71)

Sobald die Konzeption der Botschaft abgeschlossen ist, folgt die zweite Phase, die
sogenannte Botschaftstragerkonzeption. Ziel der Botschaftstrdgerkonzeption ist es, die
intendierte Botschaft auf eine bestimmte Weise zu realisieren. Damit Botschaftstrager
funktionsgerecht sind, ist es erforderlich, dass diese nicht nur auf die jeweilige
Rezeptionssituation, sondern auch auf die Realisierungsmittel ausgerichtet sind. Fir den
transkulturellen Botschaftstransfer ist sich vor Augen zu halten, dass die Rezeptionssituation
sowie die Realisierungsmittel stets in Verbindung mit Kultur stehen. Die kulturspezifische
Pragung dieser beiden Aspekte muss bei der Produktion des Botschaftstragers beriicksichtigt
werden (vgl. Holz-Manttéri 1984:71).

- Rezeptionssituation

(@) Rezipient und Umfeld

(b) Botschaftstrdger und Funktionsfeld

- Realisierungsmittel

(c) Medium und Botschaftstragerverbund

(d) Transporttechnik (Holz-Méanttari 1984:71)

Die Erstellung eines funktionsgerechten Botschaftstragers ist notwendig, damit die
Rezipientlnnen Teil des translatorischen Handlungsgefuiges werden kdnnen. Dabei reicht es
nicht aus, die Botschaft einfach zu Ubermitteln, die Rezipientinnen mussen die gelieferten

Informationen eigensténdig weiterverarbeiten und ,,sich das gemeinsame Ziel unter den eigenen
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Bedingungen buchstéiblich zu eigen zu machen”. (Holz-Manttari 1984:72) Damit dies
geschehen kann, liegt es an den jeweiligen Produzentinnen der Botschaftstrager, diese so zu
gestalten, dass bereits bei der Konzeption alle relevanten Einflussfaktoren beachtet werden.
Handeln Botschaftstrager-Produzentinnen unbewusst, so fiihrt dies zu einer weniger stark
strukturierten Handlungssituation** (vgl. Holz-Ménttari 1984:72).

Zu Beginn dieses Unterkapitels wurde festgestellt, dass Texte permanent durch andere
Elemente — Bilder, Melodien, Gesten — beeinflusst werden. Von den Translatorinnen wird
erwartet, dass ihnen der Einfluss dieser Elemente bewusst ist und beim Translationsprozess
berlcksichtigt wird. Dasselbe gilt auch fir die funktionsgerechte Erstellung einer
Audiodeskription. Laut Benecke (2014a:14) sei es unumganglich, die Besonderheiten der
Zielgruppe der akustischen Bildbeschreibung im Erstellungsprozess stets zu bertlicksichtigen.
Translatorlnnen haben somit wahrend der Erstellung der Audiodeskription darauf zu achten,
den Text so zu konzipieren, dass dieser seine intendierte Funktion erflllt und ebenso auf das

Medium (Realisierungsinstrument) ausgerichtet ist.
1.2.3 Translation als Expertenhandlung

Im Zusammenhang mit Translation spricht Holz-Ménttari immer von Translationsexpertinnen.
Die Handlung von Translatorinnen sei als Expertinnenhandlung anzusehen und man hat daftr
Sorge zu tragen, dass jene Téatigkeiten ausschlielflich von Expertinnen auf dem Fachgebiet
ausgefuhrt werden (vgl. Holz-Manttéri 1984:91). Bendtigt werden Translatorlnnen als
Kooperationspartnerinnen, wenn Botschaftstrager in interkulturellen
Kommunikationssituationen ohne der Mithilfe von Expertlnnen ,,nicht funktional oder rationell
produziert werden konnen“. (Holz-Manttari 1984:42) Eingangs wurde Translation als
Expertinnenhandlung beschrieben, die Botschaftstrager fiir bestimmte Rezeptionssituationen
hervorbringt, beschrieben. Diese Definition soll nun erweitert werden: bei Translation handle
es sich um ein ,,auf Produktion gerichtetes Handlungsgefiige in einem komplexen und
hierarchisch organisierten Gefiige verschiedenartiger Handlungen.” (Holz-Manttari 1984:87)
Wenn Translationsbedarf besteht, so ist nach Holz-Manttaris Verstandnis weit mehr als nur eine

Sprachbarriere zwischen verschiedenen Kulturen zu tiberwinden.®® Analytisches, synthetisches,

14 Laut Boesch (1980:151) haben die soziale Wahrnehmung, die subjektive Bedeutung der Handlung sowie die
personliche und soziale Erwartungsbildung Auswirkung auf die darauffolgenden Handlungen. Holz-Manttari
schreibt, dass dies nicht nur fur die nachtrdgliche Beschreibung von Handlungen gilt, sondern auch fir
antizipierende.
15 Oberflachlich gesehen wird oft davon ausgegangen, dass die reine Sprachmittlung die einzige Aufgabe von
Translatorlnnen sei. Der entgegengesetzten Ansicht von Holz-Ménttéri schlieBen sich sowohl Vermeer (1990:42)
als auch Prun¢ (2013:168) an. Vermeer spricht vom translatorischen Handeln als Oberbegriff fiir Translation und
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evaluatives sowie kreatives Handeln seien konstituierende Merkmale flr die
Distanziiberwindung zwischen Kulturen (vgl. Holz-Manttari 1984:87). Somit reicht es nicht
aus, zwei Sprachsysteme zu kennen und Teile aus einem System durch Teile des anderen zu
ersetzen.'® Auch das Nachschlagen von Woértern in Woérterbiichern und anschlieRender
Entscheidung mit intuitivem Sprachgefiihl kann nicht als Translation bezeichnet werden, denn
so wirden Laien handeln (vgl. Holz-Manttari 1984:117).

Worin liegt nun aber der Unterschied zwischen Expertinnen fur Translation und Laien?
Dieser Frage ist nicht nur Holz-Ménttari (1984:117f., 1986:363) nachgekommen, sondern auch
Risku (1998:82f.) beschéaftigte sich mit der Laien-Expertinnen-Thematik. Aus den
Ausfiihrungen von Holz-Ménttari (1984:117) lasst sich herauslesen, dass Translatorinnen ihre
Handlungen begriinden kénnen und sich den Gegebenheiten ihres Handlungsrahmens bewusst
sind. Laien orientieren sich oft zu sehr am Originaltext und verabsdumen somit, einen
funktionsgerechten Zieltext zu liefern. Ebenso wird der Aspekt der Expertinnen-Distanz immer
wieder thematisiert, die notwendig fur eine funktionsgerechte Zieltextproduktion sei (vgl. Holz-
Manttari 1984:63f., 1986:363). Auch Risku (1998:79f.) benutzt den Begriff der Expertinnen-
Distanz und betrachtet ihn als Unterscheidungsmerkmal zwischen Kommunikation und
professioneller Textproduktion fiir Bedarfstragerinnen. Die Ubersetzerinnen selbst haben
keinen Kommunikationsbedarf, sie treten als Textproduzentinnen fur Personen oder
Institutionen auf, die eine Kommunikationshandlung bendtigen, um zusammenarbeiten zu
kénnen. Fir die Definition der Expertinnenkompetenz beruft sich Risku auf Kaiser-Cooke
(1994:135), laut ihr st der Begriff der translatorischen Expertinnenkompetenz im
kognitionswissenschaftlichen Kontext wertfrei und impliziert eine ganz bestimmte
Qualifikation: ,,Je komplexere Probleme von einer Person erfalit [sic!] und addaquat bewaltigt

werden konnen, desto hoher ist ihre Expertenkompetenz.* (Risku 1998:89)
Expertenkompetenz ist ein soziales Phanomen der Zustandigkeit einerseits und kognitives Phdnomen des
Sachverstandes andererseits. Kognitiv ist der Unterschied zwischen Experten und Laien nur graduell, sozial
wird dagegen sehr wohl durch Rollenteilung [...] kategorisiert, um Verantwortlichkeiten festzulegen. Die
soziale und kognitive Bestimmung dessen, wer als Expertin bzw. Experte gilt, missen (leider) keineswegs
Ubereinstimmen. (Risku 1998:90)

Die Rolle als Translatorin stattet die der Gruppe zugehdrigen Personen mit besonderen Rechten

und Pflichten im Handlungsgefuge aus. Dies bedeutet im Umkehrschluss, dass die

sonstige Beratung, Prun¢ bezeichnet die Erstellung von (Ziel)Texten als eine der denkbaren Leistungen von
Translatorlnnen.
6 Diese Ansicht vertritt auch Snell-Hornby, Ubersetzen sei nicht das bloRe Umkodieren, sondern eine
Neugestaltung des Textes, immer in Verbindung mit einer bestimmten Situation, die Teil der Zielkultur ist (vgl.
Snell-Hornby 1968:13).
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Translatorlnnen fur ihr Produkt haften, also die Funktionsgerechtigkeit fur die bestimmte
Verwendungssituation des Produktes garantieren (vgl. Risku 1998:90f., Holz-Manttéri
1984:115). Risku (1998:92) greift in Anlehnung an Venkula (1987/1994) auf ihre Dreiteilung
der epistemologischen Ansétze zuriick und verwendet diese als Illustration fir die
unterschiedlichen Wissensstande und den daraus resultierenden Expertinnenrollen. Die erste
Rolle ist die empiristisch-positivistische Expertinnenrolle, bei welcher davon ausgegangen
wird, dass Aussagen objektiv nachvollziehbar, frei von Interpretation sowie messbar sind. Der
letztendliche Einsatz des Produktes liegt aul’erhalb des Einflusses von Expertinnen und ist fur
sie auch irrelevant. Im Gegensatz dazu hebt die hermeneutische Expertinnenrolle die
Zusammenarbeit zwischen Subjekt und Objekt hervor. Der hermeneutische Ansatz stellt den
Aspekt der Interpretation in den Vordergrund und liefert somit eine Erklarung fir
unterschiedliche Produktionen von verschiedenen Translatorinnen beim selben Ausgangstext.
Das Ausgangsmaterial muss von den Expertinnen eigens ausgewéhlt, beurteilt und interpretiert
werden. Die pragmatisch-kooperative Expertinnenrolle rickt die Handlungs- und
Kooperationskompetenzen in konkreten Problemldsungssituationen in den Mittelpunkt. Folgt
man der pragmatischen Auffassung, so haben Expertinnen ihr erworbenes Wissen stets zu
aktualisieren und uber ihr Handeln zu reflektieren (vgl. Risku 1998:99ff.).

Es gibt jedoch unterschiedliche Auffassungen, wo die Verantwortung von
Translatorlnnen fur die von ihnen erstellten Produkte endet. Der Grund hierfir liegt im unklar
definierten Rahmen der im translatorischen Bereich geltenden Kooperationsmuster und
Handlungskonzepte. Allgemein l&sst sich festhalten, dass die Translatorlnnen fur den Zieltext
Verantwortung tragen und dieser als ihr geistiges Eigentum anzusehen ist (vgl. Holz-Ménttari
1984:115).

1.2.4 Tektonik und Textur eines Textes

Damit die Tektonik eines Textes erfasst werden kann, muss in einem vorangehenden Schritt
das Material erfasst, segmentiert sowie zugeordnet werden. Nach der Erfassung des Materials
kann die Tektonik freigelegt werden. Tektonik bezeichnet gemaR Holz-Ménttéri (1984:131ff.)
,den kunstvollen inneren Aufbau eines Werks und trifft damit genau das, was den Translator
an einem Text interessieren muss. Unterschieden wird hierbei zwischen Sachverhalten und
Inhaltskomponenten. Erstere sind gewdhnlich der Sach- oder Argumentationslogik folgend
strukturiert, wahrend es die Aufgabe der Inhaltskomponenten ist Koordinierung und

Kooperation zu fordern und dabei eigenen Inhalten sowie Koordinationsstrategien folgen. Dies
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fordert in einem weiteren Schritt auch das Verstandnis der Rezipientinnengruppe und der Text
kann funktionsgerecht wirksam werden. Die Herausarbeitung der Grundaussagen eines
Ausgangstextes und deren Wiedergabe in eigenen Worten ermdéglicht das Verstehen des Textes.
Fur den Terminus Textur hat Holz-Manttéri folgende Definition aufgestellt: ,,die Strukturierung
der Ausdrucks- und Verknipfungsmittel eines Textes, die ihm im Bereich der Formen
Kohirenz verleiht.” (Holz-Manttéri 1984:134) Durch Ausdriicke werden die Gedanken an die
Rezipientinnen vermittelt, je genauer der Ausdruck, desto besser ist die Situation vorstellbar.
Auch Verknupfungen kénnen durch Ausdrucksmittel realisiert werden, die fiir einen klaren
Aufbau sowie die Struktur des Textes mitverantwortlich sind. Mdchte die Translatorin
beziehungsweise der Translator den Text bearbeiten oder diesen evaluieren, so miussen

Tektonik und Textur erfasst und in ihrer Funktion beurteilt werden.’

1.3 Multimodalitat

1.3.1 Der Begriff Multimodalitat

Multimodalitat spielt in fast jeder alltaglichen Kommunikation eine Rolle. Es ist beinahe
schwierig, Kommunikationssituationen ohne multimodale Elemente zu finden. Die Forschung
in diesem Bereich hat sich seit Beginn des 21. Jahrhunderts entwickelt, da eine Vielzahl von
Forschungsgruppen aus den unterschiedlichsten Disziplinen erkannt hat, dass es sich bei
Kommunikation nicht nur um die sprachliche Ubertragung von Inhalten handelt. Die Nutzung
von  Medien gekoppelt mit elektronischen  Gerdten  bringt  verschiedenste
Kommunikationsformen hervor und fihrt dazu, dass auch Kommunikation sukzessive
multimodaler wird. Bevor auf die von Kress und Van Leeuwen (2001) im Buch Multimodal
Discourse veroffentlichten Untersuchungen zur Multimodalitat eingegangen werden, gilt es,
diesen Begriff grundsétzlich zu definieren. Laut Wildfeuer et al. (2020:7) sei Multimodalitat
,»die Eigenschaft kommunikativer Situationen als Kombination verschiedenster Formen von
Kommunikation wirkungsvoll zu sein und Bedeutung zu konstruieren.” (Wildfeuer et al.
2020:7) Erganzend zu dieser Definition wird die Verknlpfung unterschiedlicher Modi auch bei
Pérez-Gonzélez (2020a:346) aufgegriffen. Demnach sei Multimodalitat die Untersuchung der
Art und Weise, wie durch Verbindung von Zeichen und Modi Bedeutung erzeugt wird. Kress

und Van Leeuwen erwahnen bei ihrer Begriffsabgrenzung von Multimodalitat, dass Modi sich

17 Sind Tektonik und Textur erfasst worden, so wére der nachste Schritt das Textdesign. Fiir die Audiodeskription
ist dieser Punkt zwar nicht direkt relevant, soll aber dennoch kurz definiert werden. Textdesign meint die von
Expertinnen vorgenommene Produktion von Texten, zugeschnitten auf die Anforderungen einer bestimmten
Rezipientinnengruppe (vgl. Holz-Manttari 1993:303).
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verstarken konnen, sich ergénzen oder auch hierarchisch gegliedert sein konnen (vgl.
Kress/VVan Leeuwen 2001:20).

Das facettenreiche Konzept der Multimodalitat wird von unterschiedlichsten Disziplinen
aus verschiedensten Blickwinkeln beleuchtet, so auch von der Translationswissenschaft, wenn
auch nur zdogerlich. In diesem Zusammenhang ist Roman Jakobson (1959) zu nennen, der
zwischen drei Arten von Ubersetzung unterschied, der interlingualen, der intralingualen und
der intersemiotischen Ubersetzung. Mit dem Begriff der interlingualen Ubersetzung oder
eigentlichen Ubersetzung (auch translation proper genannt) wird die Situation beschrieben, in
der die Interpretation eines Sprachzeichens durch Zeichen einer anderen Sprache stattfindet,
wohingegen intralinguale Ubersetzung oder Umbenennung (rewording) bei der Interpretation
beziehungsweise Wiedergabe von Sprachzeichen durch andere Zeichen derselben Sprache
stattfindet. VVon einer intersemiotischen Ubersetzung (Transmutation) wird dann gesprochen,
wenn Sprachzeichen durch Zeichen eines anderen Zeichensystems interpretiert werden und
umgekehrt (vgl. Jakobson 1959:233). Diese Definition der intersemiotischen Ubersetzung stellt
einen wichtigen Anschlusspunkt an die Multimodalitét dar, da es sich um eine ,,interpretation
of verbal signs by means of signs of nonverbal sign systems* handelt. (Jakobson 1959:233)
Durch die friiher monomodale Schwerpunktsetzung in der Translationswissenschaft haben
Jakobsons Ansichten erst zu einem spateren Zeitpunkt an Relevanz gewonnen. Nicht zuletzt
war es das immer wichtiger werdende Feld der audiovisuellen Translation, das zu einer
intensiveren  Beschaftigung mit Multimodalitat fiihrte. Mit dem Wandel der
Translationswissenschaft hin zu kultursensibler, soziologisch motivierter und medienbewusster
Forschung hat die Multimodalitat einen immer hoheren Stellenwert in der Disziplin
eingenommen (vgl. Kaindl 2020:52). Den AnstoR daftir gab unter anderem auch der wachsende
Erfolg von Videospielen in den 1990er Jahren, die ein neues, multimodales Ubersetzungsgebiet
er6ffneten. Zuziglich zum Text mussten nun auch Bewegungen oder Musik miteingeschlossen

werden.

1.3.2 Multimodaler Ansatz nach Kress und van Leeuwen

Nach dem Verstdndnis von Kress und Van Leeuwen seien alle Texte multimodal. Jene
multimodalen Texte entstehen aus der Interaktion verschiedenster semiotischer Ressourcen
(semiotic ressources). Der Begriff von semiotischen Ressourcen wird auf folgende Weise

beschrieben:

“Semiotic resources have been produced in the course of social/cultural/political histories — histories which of
course keep on going. New social, cultural, and political needs lead to new ways of communicating and new

communication technologies — as well as communication theories.” (Kress/Van Leeuwen 2001:112)
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Folgt man den Ausfuihrungen von Jewitt et al. (2016:71), so entstehen semiotische Ressourcen
mit der Zeit aus der Bedeutungsproduktion von Mitgliedern einer bestimmten Gemeinschaft.
In anderen Worten: Sie sind das Produkt der Erzeugung von Bedeutung durch Personen
innerhalb einer Gemeinschaft. Einige Beispiele fir semiotische Ressourcen wéren unter
anderem Bild, Musik, Perspektive oder auch Farbe (vgl. Pérez-Gonzéalez 2020b:30).

Im Zusammenhang mit semiotischen Ressourcen wird auch Modus thematisiert, welcher
von Kress und Van Leeuwen als eine semiotische Ressource definiert wird, die ,,simultaneous
realisation of discourses and types of (inter)action” ermoglicht (Kress/Van Leeuwen 2001:21)
Denkt man nun an ihre Auffassung von Multimodalitat, fallt auf, dass Modi nicht strikt
voneinander getrennt, sondern standig in Kombination mit weiteren semiotischen Ressourcen
verwendet werden.’® Eine weitere Charaktereigenschaft von Modi ist jene, dass sie an kein
Medium gebunden und flexibel einsetzbar sind (vgl. Kress/Van Leeuwen 2001:2). Im
Designprozess, welcher spater im Kapitel erlautert wird, kommen semiotische Ressourcen zum
Einsatz. Beispiele fiir Modi waren laut Jewitt et al (2016:71) Gesten, Musik, Bilder, Schrift,
Layout und Sprache selbst.

Durch die Verkniipfung von Modus und Medium gilt es, letzteren Begriff genauer zu
definieren. Im Rahmen ihrer multimodalen Kommunikationstheorie definieren Kress und Van
Leeuwen ein Medium als materielle Ressource, welche flr die Erstellung von semiotischen
Produkten verwendet wird. Dabei fligen sie an, dass hierbei ,.the tools and the material used*
mitgemeint sind und nennen als abbildendes Beispiel Meil3el (tool) und Holzblock (material).
(Kress/Van Leeuwen 2001:22) Zudem werden Medien in Aufzeichnungs- sowie
Distributionsmedien unterteilt. Diese wurden fiir folgenden Zweck entwickelt: “for the
recording and/or distribution of semiotic products and events which have already been
materially realised by production media, and as such are not supposed to function semiotically.”
(Kress/Van Leeuwen 2001:22) Zwar haben Aufzeichnungs- und Distributionsmedien keine
semiotische Funktion per se, jedoch kommt es oft vor, dass diese im Zuge ihrer Entwicklung
als Produktionsmedien agieren.

Neben den Begriffen Modus und Medium wird im Zuge der multimodalen
Kommunikationstheorie auch von ,,Strata® gesprochen. Kress und Van Leeuwen (2001:4f.)
gehen dabei von der Annahme aus, dass in diesen vier Ebenen (Strata) Bedeutung konstruiert
wird: Diskurs, Design, Produktion und Distribution. Die Begriffswahl Strata wurde angelehnt

an Michael Hallidays funktionale Linguistik gewahlt, um die Vereinbarkeit der Ebenen

18 We have defined multimodality as the use of several semiotic modes in the design of a semiotic product or
event, together with the particular way in which these modes are combines — they may for instance reinforce
each other, fulfil complementary roles (...) or be hierarchically ordered (...).” (Kress/Van Leeuwen 2001:20)
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aufzuzeigen und zu unterstreichen, dass kein Strata Uber dem anderen steht (vgl. Kress/Van
Leeuwen 2001:4).1° Diskurse sind sozial konstruierte wie auch situierte Wissensformen tiber
(bestimmte Aspekte) der Realitat. Dabei stehen mehrere Diskurse in Bezug auf einen Aspekt
zur Verfligung, aus welchen gewéhlt werden kann. Die Wahl wird auf jenen Diskurs fallen, der
den Interessen der Kommunikationssituation am ehesten entspricht. Design umfasst die
Auswahl und Kombination verschiedener Modi und wird als Hilfsmittel fiir die Konkretisierung
der Form eines Textes verstanden (vgl. Kress/Van Leeuwen 2001:5f.). Zu Beginn dieses
Kapitels wurde bereits erwahnt, dass semiotische Modi als Ressourcen im Designprozess
verwendet werden. Dabei koénnen auch sogenannte Zwischenprodukte entstehen,
beispielsweise Entwiirfe ohne vielen Details oder Farben (vgl. Kress/Van Leeuwen 2001:21).
Im Zuge der Produktion wird die materielle Realisation der semiotischen Ressource ausgefuhrt
und aus dem Zwischenprodukt entsteht ein fertiges Endprodukt. Durch die Umsetzung des
Designs und den Eigenschaften der verwendeten Materialien nimmt die gewahlte semiotische
Ressource eine wahrnehmbare Form an. Dicerto (2018:25) fasst die materielle Realisation als
das Schreiben, Bearbeiten und Drucken eines Artikels zusammen. Mit Hilfe von
Distributionstechnologien werden die semiotischen Ressourcen verteilt. Kress und Van
Leeuwen sehen die Aufgabe von Distributionstechnologien darin als ,,re-production
technologies™ zu agieren und nicht eigenstandig Bedeutung hinzuzufiigen (vgl. Kress/Van
Leeuwen 2001:21). Diskurs und Design umfassen den inhaltlichen Bereich, Produktion und
Distribution hingegen den expressiven Bereich. Auch Modus und Medium koénnen diesen
Bereichen zugeordnet werden, Modus bezieht sich auf den Inhalt, Medium auf die Expression.

1.3.3 Erganzung der funktionalen Ansatze der Translationswissenschaft

Ein multimodales Verstédndnis von Translation setzt voraus, dass nicht nur die Sprache und ihre
Funktionen, sondern auch andere zentrale Modi wie Musik, Bild und die damit verbundenen
Submodalitaten auf ihre Funktionen und kulturelle Spezifitdt untersucht werden. Nach der
Ansicht von Kaindl (2020:54ff.) stellen die von Kress und Van Leeuwen definierten Elemente
einer multimodalen Kommunikationstheorie einen wichtigen Ausgangspunkt fur die
Multimodalitatsforschung in der Translationswissenschaft dar und kénnen dartiber hinaus an
bereits existierende Ubersetzungstheorien angekniipft werden.

Als eine dieser Ansatze kann die bereits erlduterte Theorie des translatorischen Handelns
von Justa Holz-Manttéri genannt werden. Laut ihrem Verstandnis sind auch mehrere

Handlungsakteurlnnen am Erstellungsprozess einer Translation beteiligt. Holz-Manttari

19 Zur systemisch-funktionalen Linguistik Continuum Companion to Systemic Functional Linguistics (2009)
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unterstreicht, wie Kress und Van Leeuwen, dass Translation nicht auf die Ubertragung von
Wortern einer Sprache in eine andere reduziert werden kann. Bei Ubersetzung handelt es sich
um eine Gestaltung von Texten tber kulturelle Grenzen hinweg, mit dem Ziel, dass der Text
den Bedirfnissen der Zielgruppe entspricht. In diesem Zusammenhang bezieht sich Holz-
Manttari explizit auf den multimodalen Charakter von Texten und bezeichnet sie als
Botschaftstrager im Verbund. Daruiber hinaus teilen die Autorlnnen die Ansicht, dass die
notwendigen Schritte zur Produktion eines Textes einen direkten Einfluss auf den Einsatz der
Modi haben, um ein bestimmtes kommunikatives Ziel zu erreichen. Der zusammengesetzte
Charakter verschiedener Modi entspricht der von Kress und Van Leeuwen betonten
funktionalen Beziehung.

Anknipfend an die Bedirfnisse der Zielgruppe kann auch der Skopos mit Multimodalitat
in Verbindung gebracht werden. Der Zweck einer Ubersetzung geht oft tiber sprachliche Mittel
hinaus und kann durch die Verwendung von Modi bei der Bestimmung des Skopos und der
Erreichung dessen ein Vorteil sein. Ebenso kann auch Kultur durch Multimodalitat zum
Ausdruck gebracht werden. Aus diesem Grund kann dadurch ein tieferes Verstandnis von
Kultur ermdglicht werden. Durch die immer gréRer werdende Bedeutung von multimodalen
beziehungsweise semiotisch komplexen Texten in der Ubersetzungspraxis werden auch neue
Anforderungen an Translatorlnnen gestellt. Zuzliglich zu den translatorischen, sprachlichen
und kulturellen Kompetenzen werden diese um die semiotische Kompetenz erweitert (vgl.
Hennecke 2015:227).

Auf Grund der immer groReren Auswirkung von Multimodalitat auf Texte werden
TranslatorInnen im Umkehrschluss aber auch mehrere Instrumente zur Verfuigung gestellt, um
ihre Translationen (noch) besser an die vorgegebenen Ziele oder die Zielgruppe anzupassen.
Dariiber hinaus konnte durch den Beitrag der Multimodalitét in der Translationswissenschaft
der Modalitatsbegriff genauer spezifiziert werden. Durch Rei3’ Einflhrung des subsidiaren,
dann audiomedialen und schlussendlich multimedialen Textes hat sich eine unterschiedliche
Terminologie herausgebildet — die vorherrschende begriffliche Verwirrung kénnte dadurch
beendet werden (vgl. Kaindl 2020:55). Die Erganzung der Translationswissenschaft durch die
Multimodalitat im Allgemeinen eréffnet auch ein neues Forschungsgebiet. Beispielsweise sind
die Uberschreitungen von Modus- und Mediengrenzen und die damit verbundenen Prozesse in
der Disziplin noch relativ unerforscht und geben Forschenden die Moglichkeit, Translation aus

einem neuen Blickwinkel zu betrachten.
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2. Audiodeskription und Audiovisuelle Ubersetzung

2.1 Einordnung der Audiodeskription in der Translationswissenschaft

Bei dem Konzept der Audiodeskription handelt es sich um kein neues Phdnomen. Fehlende
Informationen flr blinde und sehbehinderte Menschen durch Beschreibungen zuganglich zu
machen ,,diirfte ungefdhr so alt wie die Verwendung von Sprache selbst sein®“. (Benecke
2014a:11) Ein genauer Beginn der Forschungsarbeiten zur audiovisuellen Translation l&sst sich
jedoch nur schwer festmachen, da Arbeiten zum Thema unter Forschenden oft weitergegeben,
aber nie veroffentlicht worden sind. Resultat der Nichtverdffentlichung von Manuskripten oder
wissenschaftlichen Arbeiten war, dass es keinen allgemeinen Wissensstand (ber bereits
erforschte Teilgebiete gab und Untersuchungen sehr wahrscheinlich mehrfach ausgefiihrt
worden sind. Erste kurze Studien zum Thema lassen sich jedoch stark verstreut in
Ubersetzungs- sowie Kinozeitschriften oder einzelnen Zeitungsartikeln finden. Erst in den
1990ern wurde systematischere Forschung aus dem Blickwinkel der Translation betrieben. Ab
diesem Zeitpunkt hat sich das Feld der audiovisuellen Translation, nicht zuletzt auf Grund der
digitalen Revolution, zu einem sichtbaren wie auch bedeutungsvollem Forschungsgebiet
entwickelt (vgl. Diaz Cintas 2009:1ff).

2.1.1 Definitorische Annaherungen an den Begriff der Audiodeskription

Audiodeskription wird als zusatzliche Beschreibung verstanden, die es dem blinden und
sehbehinderten Publikum ermdglichen soll, ein dem sehenden Publikum gleichwertiges
Erlebnis des Originals zu erfahren. Die visuellen Inhalte werden mit Worten so genau wie
maoglich und so ausfihrlich wie notig beschrieben. Aus diesem Grund wird Audiodeskription
auch als ,,arte de hablar en imagenes” (Navarrete Moreno 1997:70), die Kunst in Bildern zu
sprechen, bezeichnet. Die akustische Bildbeschreibung wird von gewissen Faktoren,
beispielsweise dem Gesprachsverlauf oder der Hintergrundmusik, unterschiedlich stark
beeinflusst. Die umgewandelten Bildinformationen fir das blinde und sehbehinderte
Zielpublikum kénnen nur in Tonllcken eingesprochen werden, also somit nur an jenen Stellen,
an denen kein Originalton horbar ist.?’ Dadurch, dass die gesprochenen Dialoge, die Musik und
auch (Hintergrund-)Gerdusche im audiovisuellen Medium vorgegeben sind, mussen diese
bestehen bleiben und unterliegen folglich auch keiner Ubersetzungshandlung fiir die

Zielgruppe. Durch die Kombination des Originaltons mit der Audiodeskription entsteht ,,ein

20 | eichte Abénderungen in des Filmtons in Bezug auf Audiodeskription kénnen sich durch das Absenken von
eingesetzter Musik oder bestimmten Hintergrundgerduschen jedoch bei Filmen beziehungsweise Serien im
Fernsehen oder auf DVD ergeben (vgl. Benecke 2014a:43).
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neues sinnvolles Ganzes, das sich aus den vorhandenen akustischen Elementen [...] und dem
verbalisierten neuen Text zusammensetzt.“ (Benecke 2014b:109)

Aus diesem Grund kann die akustische Bildbeschreibung auch als ,, additives Verfahren “
verstanden werden, da die notwendigen Informationen zum Original hinzugefiigt werden, ohne
die Dialoge, Hintergrundmusik oder andere wichtige Gerdausche zu verédndern (vgl. Reinart
2014:243). Auch Benecke folgt dieser Ansicht und schreibt, dass die Audiodeskription mit den
vorgegebenen Informationen aus dem Original abgestimmt werden muss, jedoch missen diese

Informationen aber nur teilweise ibersetzt werden:

[...] es findet somit keine vollstindige Ubersetzung von Film, Theaterstiick oder Oper statt, sondern nur
eine teilweise oder partielle. [...] Audiodeskription ist partielle Translation, indem sie die vermutete
Intention eines Auteurs [...] fir blinde und sehbehinderte Menschen [...] durch die Verbalisierung der
Bildinformationen (Translat) bei gleichzeitiger Abstimmung mit den nicht tibersetzten Toninformationen,
verstehbar macht. (Benecke 2014a:43f.)

Aus Beneckes Definition geht hervor, dass optische Informationen in einem ersten Schritt zu
einem geschriebenen und in einem ndchsten Schritt zu einem akustisch prasentierten Text
umgewandelt werden. Dabei dirfen gewisse Bestandteile des Ausgangstextes nicht verandert,
also nicht Ubersetzt werden. Es werden nur jene Informationen Ubersetzt, die das blinde und
sehbehinderte Publikum benétigt, um dem Original problemlos folgen zu kdnnen. Benecke
wahlt aus diesem Grund den Begriff der ,, partiellen Translation* , da ,,die Ubersetzung nicht
als Ganzes vorgenommen wird, sondern immer den Beschrinkungen des Tons unterliegt.
(Benecke 2014a:32) Beneckes Verstandnis von Audiodeskription unterstreicht auch, dass diese
nur in Verbindung mit dem Original funktioniert und somit auch mit Reif3 und Vermeers’ (1984)
Auffassung einer translatorischen Handlung in Verbindung gebracht werden kann. Auch hier
liegt der Fokus auf der Erstellung eines funktionsgerechten Zieltextes (Audiodeskription), stets
unter Anbindung an den vorhandenen Ausgangstext (Original).

Einige Definitionen fur den Begriff der Audiodeskription haben direkten
Translationsbezug. So schreibt beispielsweise Hyks (2005:6), dass es sich bei Audiodeskription
und Translation um zwei eng miteinander verbundene Tatigkeiten handelt. Auch Simoneau-
Joirg folgt dieser Ansicht und weist auf den Zweck der Audiodeskription hin, denn ,,just as a
translator performs a cultural transfer from one language to another, the describer [...] relays a
visual message through speech, the objective being to create images.” (Simoneau-Joirg
1996:97f.) Im Gegensatz zur ,klassischen” Translation werden keine sprachlichen Barrieren
uberwunden, sondern visuelle Eindriicke mit Hilfe von Sprache Gbermittelt.

Durch die Sprachvermittlung von Geschehnissen im Original wird bei der
Audiodeskription das Zeichensystem gewechselt, vom visuellen zum verbalen Zeichensystem.
Aus diesem Grund wird die akustische Bildbeschreibung auch als ,,intersemiotische
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Translation “ bezeichnet (vgl. Panier et al. 2012:367). Der Begriff intersemiotische Translation
ist von Roman Jakobson definiert worden und bezeichnet den Ubertragungsprozess, der
zwischen unterschiedlichen Zeichensystemen vollzogen werden kann und nicht auf
Sprachsysteme beschréankt ist (vgl. Jung/Chica Nufiez 2018:170). Neben der intersemiotischen
Translation unterscheidet Jakobson zwischen der interlinguistischen sowie der
intralinguistischen Translation. Die interlinguistische Translation bezeichnet die Ubersetzung
zwischen verschiedenen Sprachen, die intralinguistische Translation die Ubersetzung von
Zeichen derselben Sprache (vgl. Jakobson 2007:182). Bei der akustischen Bildbeschreibung
werden abgesehen vom Zeichensystem auch die Modalitit sowie das Medium der Ubertragung
gewechselt (vgl. Tranis Polat 2013:54). Ist eine Translationshandlung mit einem Wechsel des
Mediums und moglicherweise einem Zeichensystemwechsel verbunden, so spricht
Gerzymisch-Abrogast (2005:25) von einer ,, multidimensionalen Translation*. In der Literatur
wird von anderen Forschenden auch von intermodaler Translation gesprochen (vgl. Braun
2008:3, Szarkowska/Orero 2014:124, Bourne/Jiménez Hurtado 2007:176).

2.1.2 Geschichte der Audiodeskription

Audiodeskription hat immer schon existiert, nur nicht ihrer heutzutage bekannten und
professionellen Form. Vor der Professionalisierung des Gebietes waren es groftenteils Laien,
die den blinden und sehbehinderten Personen in ihrem Umfeld die ihnen nicht zuganglichen
Informationen beschrieben haben (vgl. Jankowska 2015:54f.). Zu diesem Zeitpunkt war die
Audiodeskription ein Akt, der keinem einheitlichen System gefolgt ist, jedoch fihrte die
vermehrte Nachfrage zu dem Bestreben, ein strukturiertes, systematisches Verfahren zu
entwickeln und infolgedessen zu einer besseren Qualitat beizutragen (vgl. Benecke 2014a:11).
Der Bedarf fiir das Ausgleichen von fir blinde und sehbehinderte Personen nicht verstehbaren
visuellen Inhalten war somit immer schon gegeben, jedoch war es das vermehrte Aufkommen
von visuellen Medien im vergangenen Jahrhundert, das den Anstieg der Audiodeskription
deutlich unterstrich. Das barrierefreie Erlebnis von Originalen wurde als Notwendigkeit fur die
Inklusion aller beeintrachtigten Personen erkannt und in vielen verschiedenen Bereichen
gefordert. Dazu zéhlen das Fernsehen, Kino, Museen, Bihnenauffilhrungen oder auch
Sportveranstaltungen. Diese Anwendungsbereiche der Audiodeskription werden im Kapitel
2.1.5 vorliegender Arbeit ausfuhrlicher behandelt.

Unter Forschenden herrscht Uneinigkeit dartiber, in welchem Land die Anfange der
Filmbeschreibungen liegen. Folgt man der Ansicht von Orero (2007:33), so liegt der Ursprung
in Spanien, angestofRen durch die im Radio ausgesendete Audiodeskription des Journalisten
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Gerado Esteban in den Jahren nach dem spanischen Birgerkrieg. Die Autorinnen vertreten auch
die Meinung, dass ein spanischer Radiosender der erste war, der Audiodeskriptionen fiir Filme
anbot, die live fur die Kinoséle Ubertragen worden sind. Im Gegensatz dazu sieht Snyder
(2008:191) den Anstol3 in den Vereinigten Staaten, initiiert durch einen blinden Mitarbeiter des
amerikanischen Bildungsministeriums. Fryer wiederum schreibt in ihrem Werk ,,An
Introduction to Audio Description® , dass es eine Engléanderin war, Lady Waterlow, die im
ersten Weltkrieg erblindeten Soldaten die in einem Vortrag vorkommenden Bilder beschrieb.
Dies wird durch einen veroffentlichten Artikel belegt, der auch tber &hnliche Erfolge durch die
Beschreibung der Szenen im Theater berichtet (vgl. Fryer 2016:15). Trotz widersprichlicher
Aussagen in verschiedensten Quellen, stimmen auch viele Wissenschaftlerinnen (berein, dass
der Amerikaner Gregory Frazier die Audiodeskription in Hinsicht auf ein strukturiertes
Verfahren entscheidend gepragt hat. Frazier stellte im Jahr 1975 an der San Francisco State
University im Zuge seiner Masterarbeit erstmals ein Konzept fur die Beschreibung eines
Fernsehfilms fur blinde und sehbehinderte Menschen vor. Sein Beitrag trug zum Wachstum der
Disziplin statt, welches in den USA vor allem im Laufe der 1980er Jahre zu erkennen war.
Frazier griindete gemeinsam mit August Coppola im Jahr 1987 das AudioVision Institute,
welches bis Mitte der 1990er Ausbildungsort fiir Audiodeskripteurlnnen im Bereich von Film
und Fernsehen war (vgl. Benecke 2014a:12).

Seither hat sich die Verwendung von Audiodeskription immer mehr ausgeweitet und
groRe Filmproduzenten wie Paramount und Disney begannen 2010 akustische
Bildbeschreibung in ihre Produktionen zu inkorporieren. Diesem Trend folgten auch beliebte
Streaming-Plattformen wie Netflix, Disney+ oder Amazon Prime Video, die ihre Inhalte fur
blinde und sehbehinderte Abonnentinnen durch Audiodeskription zugénglich macht (vgl. ACB
0.J.). Ebenso werden Untertitel in einer Vielzahl an Sprachen fur hérbeeintréchtigtes oder
gehorloses Publikum angeboten.

In Europa stieg das Interesse an der Audiodeskription nach dem Filmfestival in Cannes
1989, als im Zuge der Veranstaltung zwei audiodeskribierte Filmausschnitte vorgefiihrt
wurden. Jene Ausschnitte wurden in Zusammenarbeit des AudioVision Institutes und dem
franzésischen Blindenverband realisiert und von Marie-Luce Plumauzille, Maryvonne sowie
Jean-Yves Simoneau durchgefiihrt worden. Folgen der Filmvorfiihrung waren neben einer
starken offentlichen Resonanz auch der Beginn der Audiodeskription in vielen européischen
Landern. Die Entwicklung lief jedoch nicht auf koordinierte Weise zwischen den einzelnen
Staaten ab, sondern die Beschreibungen visueller Medien wurden, ohne sich Uber den

Forschungsstand in anderen L&ndern zu informieren, durchgefuhrt. Ein zunehmender
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Austausch an Informationen fand erst zu Beginn des 21. Jahrhunderts statt (vgl. Benecke
2014a:12).2

Da im Zuge der vorliegenden Arbeit eine osterreichische Serie behandelt wird, soll an
dieser Stelle auch Bezug auf die Entwicklungsgeschichte der Audiodeskription im
deutschsprachigen Raum genommen werden. Das Filmfestival in Cannes war auch der
entscheidende Wendepunkt fir die Entwicklung des Feldes in Deutschland. Im selben Jahr,
1989, fand die Griindung der sogenannten ,,Miinchner Filmschreibergruppe® statt, die aus
Bernd Benecke, Elmar Dosch, Andrea Hartwig und Robert Muller bestand. Jene Gruppe
erstellte erstmals akustische Bildbeschreibungen fiir den Kinofilm ,,Die Gliicksjager*, welcher
der erste audiodeskribierte Film im deutschen Kino bei speziellen Vorstellungen war.
Angesichts der starken Resonanz und des grof3en Erfolgs der Audiodeskription des Kinofilms
ist das Konzept kurze Zeit spater auch im Fernsehen ibernommen worden.

Zieht man einen Vergleich zwischen Privatsendern und 6ffentlich-rechtlichen Sendern,
so fallt auf, dass letztere auf regelmaRiger Basis Programme mit Audiodeskription ausstrahlen.
Insbesondere werden Filme und Serien im Hauptabendprogramm im Zweikanalton
audiokommentiert, dartiber hinaus sind es oft Live-Events, Sportveranstaltungen oder
politische Ereignisse, die fur blinde und sehbehinderte Menschen zugéanglich gemacht werden.
Die von den offentlich-rechtlichen Sendern eigens produzierten Filme werden mehrheitlich in
Osterreich seit 2004 und in der Schweiz seit 2008 mit akustischer Bildbeschreibung
ausgestrahlt. Die 0osterreichischen, deutschen und Schweizer Sender tauschen ihre
barrierefreien Produktionen auch untereinander aus oder produzieren diese gemeinsam. Durch
die einheitlich geltenden Standards in allen drei Landern soll die Qualitat gesichert und dem
Zielpublikum ein mdoglichst gleichwertiges Erlebnis des Originals geboten werden (vgl.
Heerdegen-Wessel 2016:2771t.).

2.1.3 Barrierefreiheit und Translation

Ohne das Anfligen von Beschreibungen oder Untertiteln wiirden eine Reihe an Informationen
verloren gehen und es wére dem beeintrachtigten Publikum meist nicht mdglich, der Handlung
des Originals problemlos zu folgen. Durch den Einsatz von audiovisueller Ubersetzung wird
einer nicht unbeachtlich groRen Personengruppe der Zugang zu Medien, tagesaktuellem

Geschehen wie auch Kultur erméglicht.

21 Siehe hierzu beispielsweise Orero (2007) zur Entwicklung in Spanien oder Reviers (2016) fiir einen Uberblick

des Status quo in verschiedenen europdischen Landern.

32



Allgemein versteht man unter dem Begriff audiovisuelle Ubersetzung den linguistischen
sowie semiotischen Transfer von audiovisuellen Inhalten. Diese Ubertragung kann entweder
interlingual oder intralingual stattfinden, um Inhalte fiir beeintrachtigte Personen zugéanglich zu
machen.  Audiovisuelle Texte liefern Ubersetzbare Informationen  Uber zwei
Kommunikationskanile, namlich den akustischen und den visuellen Kanal.??> Vordergriindig
handelt es sich bei den Korpora um Radio- und Fernsehsendungen, Filme, Videos sowie Opern-
und Theaterstiicke, die durch verschiedene Ubertragungsverfahren barrierefrei und
zielgruppengerecht gestaltet werden (vgl. Williams/Chesterman 2014:13). Grundsatzlich lassen
sich alle Ubertragungsarten in zwei Kategorien unterteilen, einerseits Revoicing und
andererseits Captioning.

Bei dem Verfahren des Revoicings werden audiovisuelle Inhalte mittels gesprochenem
Text in die Zielsprache ubertragen. Zu Revoicing zahlen unter anderem die Synchronisation,
das Voice-over, der freie Kommentar, die Erzdhlung und Audiodeskription, wobei VVoice-over
und Synchronisation am héufigsten angewandt werden. Synchronisation bezeichnet das
Verfahren, bei welchem die originale Dialogspur in der Ausgangssprache durch die Tonspur
der Zielsprache ersetzt wird. Dabei wird die Dialogtonspur an die Sprechbewegungen der
Akteurlnnen im Original angepasst (vgl. Luyken 1991:73). Der Prozess der Synchronisation ist
nicht nur komplex, linguistisch und kulturell, sondern auch technisch anspruchsvoll. In den
Landern Frankreich, Deutschland, Italien, Ungarn und Spanien ist Synchronisation die
gédngigste Form von audiovisueller Ubersetzung bei auslidndischen Produktionen. Hingegen ist
das Voice-over jenes Verfahren, bei welchem die Tonspur der Zielsprache tber die der
Originalsprache gelegt wird. Somit unterscheiden sich die Prozesse dadurch, dass der
Originaltext im Hintergrund fir die Zuseherlnnen noch leise hdrbar ist. Hierbei ist es Ublich,
dass die Ausgangssprache zu Beginn fiir einige Sekunden hdrbar ist, jedoch danach die
Lautstéarke reduziert wird, um mit dem Voice-over in der Zielsprache zu beginnen. In der Regel
endet die Ubersetzung auch vor dem fremdsprachlichen Ausgangstext und der Ton des
Originals ist wieder normal horbar (vgl. Diaz Cintas/Orero 2010:443, vgl. Orero 2009:132f.).
Diese Form der audiovisuellen Ubersetzung wird oftmals fir fiktive Filme und Fernsehserien,
wie beispielsweise in Polen, Russland und dem Baltikum, angewandt.

Beim Captioning werden audiovisuelle Inhalte in Form von geschriebenem Text in die
Zielsprache (ibertragen. Dazu zdhlen Untertitelung, Ubertitelung, Zwischentitel oder auch

Fansubs. Jedoch werden die letzten beiden genannten Arten meist als Teil der Untertitelung

22 Zum akustischen Kanal zahlen paralinguistische Informationen, Worter sowie die Tonspur. Den visuellen Kanal
umfasst Bewegungen, Farben, Bilder oder Untertitel mit sprachlichen Zeichen (vgl. Chaume 2013:105).
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gesehen und es wird in der Regel lediglich zwischen Uber- und Untertiteln unterschieden. Bei
Untertiteln handelt es sich um geschriebenen Text, welcher in der jeweiligen Zielsprache auf
dem Bildschirm lesbar ist, wéhrend die Originalversion des Films oder der Serie gezeigt wird.
Die angezeigten Untertitel stimmen ungeféhr mit den Dialogen der Schauspielerinnen tberein.
Untertitelung kann entweder intralingual oder interlingual stattfinden. Abgesehen von der
Zielsprache unterscheiden sich diese Arten der Untertitelung dadurch, dass auch Geréusche
oder Hintergrundmusik  fiir  horgeschadigte  Zuschauerlnnen untertitelt  werden.
Georgakopoulou schreibt, dass Untertitel dann am erfolgreichsten sind ,,[...] when not noticed
by the viewer. For this to be achieved, they need to comply with level of readability and be as
concise as necessary [...].” (Georgakopoulou 2009:21) Ubertitel werden iber der Bithne, bei
Opern oder Theaterauffiilhrungen, eingeblendet. Dabei kdnnen die Untertitel entweder inter-
oder intralingual sein und erlauben dem Publikum, den Szenen zu folgen und zur selben Zeit
die Ubersetzten Textzeilen zu lesen. Unsere Gesellschaft ist textfokussiert, der Zuseher
beziehungsweise die Zuseherin mdchte wissen woriiber gesungen wird. Das Ziel von Ubertiteln
ist es, die Bedeutung dessen, was gesungen wird, zu vermitteln (vgl. Chaume 2013:107ff.).
Eine klare Abgrenzung zwischen den verschiedenen Verfahren ist nicht immer moglich,
da es immer wieder zu Uberschneidungen bei Definitionen kommt. Chaume (2013:120) fiigt
hierzu auch an, dass die Liste an verschiedenen Ubersetzungsarten noch lange nicht zu Ende ist
und jene Modi sich auf Grund von neuen audiovisuellen Medien, technologischem Fortschritt
und der Bevorzugung der Zuseherlnnen zwangslaufig verandern und weiterentwickeln werden.
Alle eben skizzierten Verfahren tragen dazu bei, Menschen mit Beeintrachtigung Zugang
zu Informationen zu erleichtern und diese am gesellschaftlichen Leben teilhaben lassen zu
koénnen. Um die Rechte dieser Personengruppe zu fordern, zu schitzen und gewahrleisten,
haben Bemiihungen auf internationaler Ebene stattgefunden, die nun naher erldutert werden
sollen. Die Bestrebungen der Vereinten Nationen wie auch der Européischen Union brachten
Gesetze zur Forderung von Barrierefreiheit im Allgemeinen und zu spaterem Zeitpunkt auch
mit vermehrtem Fokus auf blinde und sehbehinderte Menschen hervor. Folgen der erlassenen
Gesetze und Richtlinien waren die Ermdglichung und Erleichterung des Zugangs zu

Informationen.
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2.1.3.1 Die EU-Behindertenrechtskonvention

Die UN-Behindertenrechtskonvention ist die erste international gultige Konvention, welche die
Diskriminierung von Personen mit Beeintrachtigung verbietet und die Rechte dieser als
Grundrecht anerkennt (vgl. Nikoltchev 2014:7). Das Ubereinkommen (iber die Rechte von
Menschen mit Behinderungen wurde am 13. Dezember 2006 in New York von der
Generalversammlung der Vereinten Nationen verabschiedet. Am 3. Mai 2008 trat die
Konvention in Kraft, nach der Ratifizierung in 20 Staaten. In Osterreich ist die UN-BRK seit
Oktober 2008 in Kraft und muss bei der Gesetzgebung wie auch der VVollziehung berticksichtigt
werden (vgl. Bundesministerium fir Soziales, Gesundheit, Pflege und Konsumentenschutz
0.J.).

Der Grund fur die Entstehung der Konvention war die weltweite Erfahrung, dass der
Schutz vor Diskriminierung sowie Ausgrenzung von Menschen mit Beeintrachtigung nicht
ausreichend gegeben war (vgl. Deutsches Institut fur Menschenrechte 0.J.). Die UNO versteht

unter der Diskriminierung einer Person auf Grund ihrer Beeintrachtigung das Folgende:

"Discrimination on the basis of disability" means any distinction, exclusion or restriction on the basis of
disability which has the purpose or effect of impairing or nullifying the recognition, enjoyment or exercise,
on an equal basis with others, of all human rights and fundamental freedoms in the political, economic,
social, cultural, civil or any other field. (UNO o.J. [Art. 2])

Es wird somit verankert, dass Personen mit Beeintrachtigung dieselben Rechte zuteilkommen
missen wie Personen ohne Beeintrachtigung. Zusatzlich dazu wird im Artikel 21 auch auf den
Zugang von Informationen eingegangen, welcher beeintrachtigten Menschen nicht durch
weitere Kosten erschwert werden darf (vgl. UNO o.J. [Art. 21]).

2.1.3.2 Bemiihungen fiir Barrierefreiheit in der Europdischen Union

Durch die Verabschiedung der UN-Behindertenrechtskonvention hat ein Paradigmenwechsel
in der Wahrnehmung von beeintréchtigten Personen stattgefunden. VVor dem Inkrafttreten der
Konvention stand eher der defizitdre Aspekt von Beeintrdchtigungen im Vordergrund. Heute
wird dieser als Bereicherung von Vielfalt verstanden. Wie bereits erwahnt, hatte die Konvention
zur Folge, dass auch innerhalb der Européischen Union vermehrt Gesetze und Richtlinien
erlassen worden sind, um die Rechte von Menschen mit Beeintrachtigung zu gewahrleisten,
besser zu schiitzen und zu férdern. Die Umsetzung jener Richtlinien erfolgte in den jeweiligen
Staaten auf nationaler Ebene.

Die Verankerung der Rechte von Menschen mit Beeintrachtigung als Grundrecht und das
Verbot von Diskriminierung auf Grund einer Beeintrdchtigung wurden in der Charta der

Grundrechte der Europdischen Union festgehalten. Die Charta ist seit 2009 rechtsverbindlich
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und kodifiziert die Grund- und Menschenrechte innerhalb der Europaischen Union. Im
Folgejahr wurde die Richtlinie tber audiovisuelle Mediendienste (Richtlinie 2010/13/EU) vom
Européischen Parlament wie auch dem Europdischen Rat erlassen. Jene Richtlinie enthalt die
Wichtigkeit der Bereitstellung von Gebéardensprache, Untertitelung wie auch Audiodeskription,
um nicht nur seh- oder hdrbeeintrachtigte Menschen, sondern auch alteren Personen sowie

Menschen mit verschiedensten Beeintrachtigungen Zugang zu Informationen zu erleichtern.

The right of persons with a disability and the elderly to participate and be integrated in the social and
cultural life of the Union is inextricably linked to the provision of accessible audiovisual media services.
The means to achieve accessibility should include, but need not be limited to, sign language, subtitling,
audio-description and easily understandable menu navigation. (EU 2010 [Art. 46])

An dieser Stelle ist es jedoch wichtig zu erwadhnen, dass die Bereitstellung der genannten
Dienste nicht gewahrleistet werden kann. Dies liegt daran, dass die EU nur Appelle an die
Mitgliedsstaaten richten kann, diese aber nicht zur Umsetzung verpflichten (vgl. Nikoltchev
2014:17). Eine weitere Richtline wurde im Jahr 2016 erlassen, die Richtlinie 2016/2102,
welche alle 6ffentlichen Stellen der einzelnen Mitgliedsstaaten auffordert, Inhalte von Websites
und mobilen Anwendungen barrierefrei zu gestalten und somit den Zugang zu Informationen

fiir alle Personen zu erleichtern (vgl. Europdische Union 2016).

2.1.3.3 Barrierefreiheit im Osterreichischen Rundfunk (ORF)

Da es sich bei dem Untersuchungskorpus der Arbeit um eine vom ORF produzierte Serie
handelt, soll an dieser Stelle der aktuelle Stand der Barrierefreiheit des Senders skizziert
werden. Aus verschiedensten Beitragen auf der Website des Osterreichischen Rundfunks geht
hervor, dass Barrierefreiheit und die Bemuhungen des Ausbaus von barrierefreien Programmen
ein Anliegen des Senders sind. Dies wird durch den ,,ORF barrierefrei — Aktionsplan 2022-
2025 unterstrichen, welcher das Ziel hat, die Barrierefreiheit in der vorgegebenen Zeit markant
auszubauen.? Durch die Anwendung von Untertiteln, Osterreichischer Gebardensprache,
einfacher Sprache und Audiodeskription sollen die Programme des ORFs allen Personen
zugénglich gemacht werden. Gesetzlich verankert ist dies in der Gesetzesnovelle ORF-G 8 5
Abs. 2, welche im Janner 2021 in Kraft getreten ist. Durch jene Novelle wurde der ORF
verpflichtet, die barrierefrei zuganglichen Sendungen online sowie im Fernsehen auszubauen.

Begonnen bei der Untertitelung fur gehtrlose sowie horbeeintrachtigte Menschen werden

seit 1980 Programme untertitelt. Damals waren es funf Wochenstunden, im Vergleich dazu

2 Fir eine detailliertere Beschreibung der Vorhaben und den genauen Zielen des ORFs kann der gesamte
Aktionsplan 2022-2025 unter folgendem Link gefunden werden:
https://der.orf.at/unternehmen/humanitarian/barrierefreiheit/aktionsplan_barrierefreiheit_neul00.pdf (vgl. ORF
2023)

36


https://der.orf.at/unternehmen/humanitarian/barrierefreiheit/aktionsplan_barrierefreiheit_neu100.pdf

werden aktuell 75 Prozent der TV-Programme von ORF1 und ORF2 untertitelt.?* Im
Aktionsplan wurde die Steigerung der Untertitelungsquote auf 52 Prozent fur alle Programme
auf allen Sendern des ORFs festgelegt. In Bezug auf Gebérdensprache wird eine Reihe an
Programmen in OGS ausgestrahlt. Seit 2008 ist die Hauptnachrichtensendung ,,Zeit im Bild*
in Gebardensprache abrufbar, danach folgten weitere Sendungen wie auch Live-
Berichterstattungen aus dem Parlament. Der Aktionsplan sieht eine Schwerpunktsetzung fur
Gebardensprache vor. Die Implementierung von einfacher Sprache liegt am wenigsten weit
zuriick, seit 2017 ist der Teletext in einfacher Sprache verfugbar. Nachrichten in einfacher
Sprache erfolgen seit Janner 2022 in allen Regionalradios, auf dem Sender ORF Ill kann man
lediglich unter der Woche téglich Nachrichten in einfacher Sprache verfolgen. Einfach
verstandliche Nachrichten helfen neben Menschen mit Lernbehinderungen auch alteren
Menschen, Kindern sowie Personen mit geringen Deutschkenntnissen, die Geschehnisse auf
der Welt besser zu verstehen. Durch eine tagliche Aussendung von Nachrichten in einfacher
Sprache soll die Inklusion aller genannten Personengruppen bis 2025 gesichert werden.

Der Bereich der Audiodeskription ist fir vorliegende Arbeit am relevantesten und soll
laut Aktionsplan nach Mdglichkeit um acht Prozent erhoht werden. Im Jahr 2004 wurde der
erste Horfilm ausgestrahlt, seitdem wurde das Angebot an mit akustischer Bildbeschreibung
versehenen Programmen kontinuierlich ausgebaut. Neben Horfilmen werden auch diverse
Programme mit Live-Audiokommentierung angeboten, darunter befinden sich sportliche
Grolievents, Unterhaltungsformate sowie Sendungen von politischer und gesellschaftlicher
Relevanz. Zum jetzigen Zeitpunkt kdnnen blinde und sehbehinderte Personen taglich knapp
sieben Stunden audiodeskribiertes Fernsehprogramm empfangen. Der genannte Aktionsplan
soll fortlaufend gefuhrt werden und der ORF plant, bis zum Jahr 2030 die Barrierefreiheit aller

Sendungen mit Sprachinhalt anzustreben (vgl. ORF 2023).

2.1.4 Erstellung einer Audiodeskription

Um eine zielgruppengerechte Audiodeskription zu erstellen, ist das Zusammenspiel mehrerer
Akteurlnnen notwendig. Fur diesen komplexen Prozess arbeiten Fachleute aus
unterschiedlichen Disziplinen zusammen, dazu zéhlen Filmschreiberlnnen, Tontechnikerlnnen,
Sprecherlnnen oder Schauspielerinnen sowie Personen des Zielpublikums (vgl. Remael et al.

2014:12). Der Erstellungsprozess der Audiodeskription erfolgt in mehreren Phasen (vgl.

24 Neben dem hohen Untertitelungsangebot auf den Sendern ORF1 und ORF 2 werden rund 35 Prozent von ORF
I11 und 2 Prozent von ORF SPORT+ auf der ORF TELETEXT-Seite 777 mit Untertiteln angeboten (vgl. ORF
2023).
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Bogucki 2013:23, Benecke/Dosch 2004:14ff.). Der erste Schritt des Prozesses besteht darin,
das mit Audiodeskription zugéanglich zu machende Material zu sichten und zu decodieren.
Hierflr kann im Team oder auch einzeln gearbeitet werden, letzteres ist eher in GroR3britannien
aber nicht im deutschsprachigen Raum diblich. In Deutschland, Osterreich und der Schweiz
wird vorwiegend in Teams, bestehend aus zwei oder drei Personen, gearbeitet, die sich aus
einem oder zwei sehenden Beschreiberlnnen und einem blinden oder sehbehinderten Mitglied
zusammensetzen. Die Mitarbeit einer Person aus der Zielgruppe ist notwendig, da der/die
BeschreiberIn den sehenden Personen Rickmeldung und mdégliche Verbesserungsvorschlage
zu den Beschreibungen geben kdnnen. Beim gemeinsamen Sichten des Ausgangsmateriales
konnen die sehenden Beschreiberinnen die fiir das Verstandnis des Originals notwendigen
Informationen weitergeben. Das blinde oder sehbehinderte Teammitglied kann beurteilen, an
welchen Stellen eine akustische Bildbeschreibung sachdienlich ist. Durch das Zusammenspiel
von sehenden und sehbeeintrachtigten Parteien konnen mdogliche Unklarheiten sowie
ungewdinschte Missinterpretationen umgangen und eine gemeinsame Ausgangsbasis fiir alle
Beteiligten geschaffen werden (vgl. Fryer 2016:166).

Im Anschluss daran wird das Ausgangsmaterial analysiert und die wichtigsten Elemente
dessen identifiziert. Dazu z&hlen unter anderem die Hauptcharaktere oder auch Schauplatze.
Die Analyse bezieht sich auf inhaltliche Elemente und formale Auffélligkeiten, jedoch werden
bei der eigentlichen Audiodeskription die inhaltlichen Elemente priorisiert (vgl. Benecke
2014a: 15).% Dabei wird das Material in Szenen unterteilt, die unterschiedlich lang sein konnen
und im Normalfall abgeschlossene Einheiten bilden. Die Sequenzen kdnnen einerseits raumlich
(Schauplatz- oder Szenenwechsel), andererseits inhaltlich (Auftritt einer neuen Person)
abgeschlossen sein. Die Unterteilung in kleinere Ausschnitte ist von den Beschreiberlnnen frei
wahlbar. Umfangreiche Recherchen sind beispielsweise dann notwendig, wenn Fachbegriffe
und spezielle Terminologie verwendet werden oder der Film in einer bestimmten Epoche spielt.
Hier stellt sich die Frage, wie viel Wissen bei dem Zielpublikum vorausgesetzt werden kann,
dazu schreibt Navarrete Moreno (1997:72), dass vielen Personen diese Details entgehen oder
sie diese als unwichtig erachten wiirden, wahrend aber andere ein umfassenderes Wissen im
entsprechenden Bereich besitzen. Mit dem Ubergeordneten Ziel der Audiodeskription, dem
Zielpublikum auch neues Wissen zu vermitteln und die Beschreibungen lebhafter zu gestalten,

sollte auf die korrekte Benennung und Erklarung von Begriffen (je nach Mdglichkeit des

% Dig inhaltlichen Elemente beziehen sich zum Beispiel auf Thema, notwendiges Hintergrund- oder Fachwissen,
die Beziehungen der beteiligten Personen oder auch Schauplétze. Im Gegensatz dazu meint man mit formalen
Auffalligkeiten, ob es sich um einen Farb- oder Schwarz-WeiR Film handelt, Riickblenden, Zeitlupenaufhahmen
oder Ausschnitte aus einem Traum (vgl. Benecke 2014a:15).
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Ausgangsmateriales) nicht verzichtet werden. Ist die Analyse abgeschlossen, so wird mit der
Erstellung der notwendigen verbalen Beschreibungen begonnen. Endergebnis dieses
Arbeitsschrittes ist ein Manuskript, bestehend aus Beschreibungen fiir alle Szenen mit einem
Timecode und einem Keyword. Ein Timecode ist laut Benecke (2014a:15) eine Art Zahlwerk,
mit Hilfe dessen man jedes Bild des Ausgangsmaterials genau identifizieren kann. Keywords
werden flr die Verortung der Szenen durch ein bestimmtes Merkmal verwendet.

Im finalen Arbeitsschritt wird das erstellte Manuskript, welches auch als Zieltext
bezeichnet werden konnte, von dem/der Auftraggeberin redigiert. Nachdem der Text auf
Stimmigkeit und Fehlerfreiheit untersucht worden ist, wird dieser an eine Sprecherin oder einen
Sprecher weitergegeben. Die Aufgabe der Sprecherlnnen besteht darin, die erstellten
Bildbeschreibungen einzusprechen oder im Falle eines Theaters oder Opernauffiihrung (Live-
Veranstaltungen) zu présentieren. Wird die Audiodeskription in einem Studio eingesprochen,
dann sind an diesem Prozess auch Tontechnikerlnnen sowie Tonregisseurinnen beteiligt, um
den Originalton des Films mit der gesprochenen Bildbeschreibung abzustimmen.?® Sobald
dieser Zwischenschritt abgeschlossen ist, wird die Audiodeskription in das Ausgangsmaterial
eingebettet. Im Fernsehen und bei DVDs kann die akustische Bildbeschreibung tber
Zweikanalton empfangen oder im Menl der DVD ausgewéhlt werden. Wenn das
Ausgangsmaterial im Kino gezeigt wird, wird eine separate Datei erstellt, welche nur die
Audiodeskription enthalt. Die verbalisierten Informationen werden Gber Kopfhdrer abgespielt,
wahrend das Original fiir alle Kinobesucher zu horen ist (vgl. Remael et al. 2015:166f.).

Auf eine neuere Entwicklung in der Audiodeskription geht Fyrer (2016:4) ein und bezieht
sich auf die Ubersetzung von Audiodeskriptionsskripten. Die USA und GroBbritannien gelten
als grolRe Audiodeskriptionsproduzenten, teilen ihre erstellten Manuskripte aber nicht (vgl.
Panier et al. 2012:367). Bourne und Jiménez Hurtado (2007:176) argumentieren flr die
Weitergabe und Ubersetzung bereits erstellter Skripte, da dies im Vergleich mit einer
Neuerstellung Kosten sowie Zeit sparen wiirde. Die Aufgabe der Ubersetzung von
Audiodeskriptionsskripten sollte von Ubersetzerlnnen tbernommen werden, die Uber
ausreichend Wissen im Bereich der audiovisuellen Ubersetzung verfiigen. Durch die direkte
Ubersetzung verandert sich auch die Stellung der Audiodeskription: ,, This means that the place
of AD within AVT is no longer always inter-semiotic but sometimes simply interlingual” (Fryer
2016:4) Neben dieser Entwicklung verandert auch der immer gréfRer werdende technische

Fortschritt das Feld der Audiodeskription. In GroRRbritannien wird vermehrt mit Software

% Bei Theaterstiicken oder Opern kann die Lautstirke des Ausgangsmateriales nicht regelt werden und die
Beschreiberlnnen mussen mit dieser Einschrankung umgehen, Museen sind normalerweise frei von
Einschrankungen (vgl. Benecke 2014a:16).
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gearbeitet, bei welcher die Beschreibungen eingetippt und direkt vom Computer eingesprochen
werden. Um eine flr die Zielgruppe adaquate Audiodeskription weiterhin gewahrleisten zu
kénnen, muss diese von menschlichen Beschreiberinnen kontrolliert und freigegeben werden
(vgl. Benecke 2014a:14, Salway 2007:166f.).

2.1.5 Weitere Formen der Audiodeskription

Schwerpunkt vorliegender Arbeit ist die Audiodeskription fur Filme, Serien und das Fernsehen.
Jedoch ist dies nicht der einzige Anwendungsbereich der akustischen Bildbeschreibung, da sie
unter anderem auch im Museum, auf der Blhne oder bei diversen Sportveranstaltungen zum
Einsatz kommt. Diese Bereiche stellen zwar unterschiedliche Anforderungen an die
Audiodeskription, haben aber gemein, dass dadurch blinde und sehbehinderte Personen am

gesellschaftlichen wie auch kulturellen Leben teilhaben kdnnen.

2.1.5.1 Audiodeskription auf der Biihne

Theaterauffiihrungen oder Opernbesuche haben fir viele Personen einen hohen Stellenwert, so
auch fur blinde und sehbehinderte Kulturbegeisterte. Durch die Verwendung von
Audiodeskription fur Buhnenauffuhrungen wird ihnen der barrierefreie Genuss der Stiicke oder
Auffihrungen ermdglicht. Holland (2009:170) schreibt, dass die akustische Bildbeschreibung
fiir das Theater aus zwei Hauptelementen besteht, diese sind zum einen Teil Informationen zur
Produktion, wie beispielsweise die Beschreibung des Sets oder den Kostlimen der Besetzung.
Diese Art von Informationen wird dem Publikum vor dem Beginn des Stiicks gegeben, da auch
im Verlauf des Sticks keine Zeit ware, um all diese Elemente im Detail zu beschreiben. Zum
anderen Teil sind es die Handlungsbeschreibungen der Szenen wéhrend der Auffiihrung. Die
Personen aus der Zielgruppe sitzen im Publikum und tragen Kopfhorer, tber welche nur die
akustische Bildbeschreibung zu horen ist.

Dadurch, dass die Audiodeskription live geschieht, stehen die Beschreiberlnnen vor einer
Reihe an Herausforderungen. Vor der Auffiihrung erstellen sie ein Skript mit Notizen, dieses
wird parallel zur Handlung aus einem separaten Raum vorgetragen (vgl. Sanmartin Ricart/Acre
Riverso 2017:62). Es liegt in der Natur von Live-Auffihrungen, dass unvorhergesehene Dinge
passieren, jemand ausfallt oder Darstellerlnnen auf der Bilhne improvisieren (missen). Fryer
(2016:17) zufolge missen Beschreiberinnen auf diese Ereignisse vorbereitet sein und
angemessen auf diese reagieren konnen. Auf Grund der moglichen Improvisation der
SchauspielerInnen ist es fiir Beschreiberinnen sicherer, die Handlung erst dann zu beschreiben,

nachdem diese stattgefunden hat. Daher ist es auch wichtig, dass der Schreibstil angepasst wird,
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um je nach vorhandener Zeit alle relevanten Informationen an das Publikum liefern zu kénnen.
Lange Pausen ohne eine akustische Bildbeschreibung sollten allgemein vermieden werden, um
keine technischen Schwierigkeiten vermuten zu lassen (vgl. Remael et al. 2015:79).

Eine weitere Schwierigkeit ergibt sich durch die Bihnenszenen im Theater oder in der
Oper. Kulissenwechsel, mehrere Schauplatze innerhalb der Blihne oder auch verwendete
Requisiten kénnen die Aufmerksamkeit des Publikums auf sich ziehen und mussen fiir die
blinden und sehbehinderten Personen durch zusétzliche Beschreibung zuganglich gemacht
werden (vgl. Fryer 2016:106). Zusétzlich dazu stellen die nicht genau abgestimmten
Sprechpausen wéhrend des Stiicks eine mogliche Herausforderung dar. Beschreiberinnen
missen die fur Bihnenauffihrungen typischen und regelmaRigen Tempowechsel
beriuicksichtigen und sich dahingehend anpassen, dass die eigene Beschreibung nicht mit dem
auf der Buihne gesprochenen oder gesungenen Text tiberlappt (vgl. Holland 2009:170).

In unregelmaRigen Abstanden werden Auffiihrungen in den folgenden 6sterreichischen
Theaterhdusern audiokommentiert: Wiener Burgtheater, Wiener Volkstheater, Theater in der
Josefstadt, Schauspielhaus Wien und Theater der Jugend im Renaissancetheater (vgl.

Hilfsgemeinschaft der Blinden und Sehschwachen Osterreichs 0.J.).

2.1.5.2 Audiodeskription fiir Museen und Ausstellungen

Durch den Charakter der Ausstellungsstiicke in Museen ist die Fahigkeit sehen zu kdnnen von
groRer Bedeutung, um die vom Kiinstler beziehungsweise der Kinstlerin vermittelte Botschaft
entschlisseln zu kénnen (vgl. Sanmartin Ricart/Acre Rivero 2017:67). Aus diesem Grund ist
die akustische Bildbeschreibung notwendig, um auch sehbeeintrachtigten Menschen den
Zugang zu Kunst und Kultur zu ermdglichen. Die Mdglichkeit, die Ausstellungsstiicke auf eine
Weise zu erleben, die mit dem Erlebnis sehender Besucherlnnen vergleichbar ist, kann durch
einen menschlichen Guide oder einen Audioguide erfolgen.

Somit kénnen die Beschreibungen entweder live oder in (halb)voraufgezeichneter Form
erfolgen. Bei einer Museumsfihrung mit einem menschlichen Guide wird die Kunst
beschrieben und etwaige Fragen der Besucherinnen beantwortet. Die Verwendung eines
Audioguides erlaubt den sehbeeintrachtigten Besucherinnen, die Beschreibungen und
zusétzlichen Informationen tber Kopfhérer zu empfangen. Zusétzlich zu den auf die Kunst
bezogenen Informationen sollen auch Richtungsanweisungen gegeben und auf diese Weise
Orientierung durch das Museum geboten werden. (vgl. Braun/Starr 2021:35ff.).

Neben den Bemuhungen den Museumsbesuch durch Guides barrierefrei zu gestalten,
haben sich auch weitere Zugangsbereiche aufgetan, unter anderem das Erlebnis der
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Ausstellungsstiicke durch den Tast-, Geschmacks- oder Geruchssinn. Auch in Osterreich
werden sogenannte Spezialfiihrungen angeboten, die Teilnehmenden die Mdglichkeit bieten,
Ausstellungsstuicke vereinzelt betasten zu kdnnen oder durch Hor- und Geruchsproben naher
zu erfahren. ,,This new approach to AD access comes at a time when new approaches to
museum organisation are being put into practice [...]. As a result, a new visiting public is being
created [...].” (Braun/Starr 2021:33)

2.1.5.3 Audiodeskription fiir sonstige Bereiche

In den letzten Jahren ist die Popularitat der Audiodeskription stets gewachsen und heutzutage
wird sie in verschiedensten Bereichen angeboten. Zu diesen z&hlen Sportveranstaltungen, die
Unterhaltungsbranche oder auch politische Events, die blinden und sehbehinderten Personen
den Zugang zu diesen Bereichen ermdglicht.

In Bezug auf Sportveranstaltungen sind es vor allem FuRballspiele gewesen, die
audiokommentiert worden sind. Der Osterreichische Rundfunk (ORF) ist hier in einer
Vorreiterrolle und hat ab 2009 mit der Audiodeskription von Landerspielen begonnen, ein Jahr
spater sind auch GroRveranstaltungen verschiedenster Art dazugekommen (vgl. BSVWNB
2016). Heute werden die Spiele der Bundesliga, Europa-League und auch Champions-League
durch akustische Bildbeschreibung zuganglich gemacht. Nordische Disziplinen,
Skiweltcuprennen und sportliche GrofRevents werden im ORF ebenso audiokommentiert (vgl.
ORF 0.J.). Auch in Deutschland kann beispielsweise direkt im Olympiastadion ein FulZballspiel
mit akustischer Bildbeschreibung Gber Kopfhérer genossen werden (vgl. Reinart 2014:242). In
GroRbritannien werden neben Ful3ballspielen auch andere sportliche Events wie Cricket oder
Rugby audiokommentiert und ebenso (iber Kopfhorer tibertragen (vgl. Panier et al. 2012:358).
Als weiteren Bereich erwahnt Jankowska (2015:18f.) die Unterhaltungsbranche, wo unter
anderem Konzerte, Modenschauen oder auch Festivals audiodeskribiert werden. In Osterreich

werden auch politisch relevante Ereignisse mit der Option der Audiodeskription Gibertragen.

2.2 Forschungsanséatze zur Audiodeskription

2.2.1 Prozessorientierte Forschungsansatze

Die Audiodeskription aus dem Blickwinkel des Prozesses und der daran beteiligten
Akteurlnnen hat Benecke genauer untersucht und deren Beziehungen zueinander in einem
Modell veranschaulicht. Das sogenannte Audiodeskriptions-Erlebnismodell dient zur
Veranschaulichung der kommunikativen Beziehungen zwischen den Akteurlnnen und weist

auch Parallelen zum translatorischen Handlungsgefiige von Holz-Ménttari (1984) auf.
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Beneckes ADEM-Modell baut auf einem von ihm entwickelten VVorgangermodell auf,
dem Audiodeskriptions-Kommunikationsmodell. In diesem Modell werden die Akteurlnnen,
ihre. Kommunikationspartnerinnen und die damit einhergehenden Entwicklungsstufen der
Audiodeskription analysiert. Folgende Akteurlnnen lassen sich im Audiodeskriptions-
Kommunikationsmodell finden: Auteurlnnen, Beschreiberinnen, Sprecherlnnen sowie das
Publikum, welches zu einem Teil aus nicht beeintrachtigten (sehenden) Personen und zum
anderen Teil blind beziehungsweise sehbehindert ist. Das doch eher grob gefasste
Audiodeskriptions-Kommunikationsmodell hat Benecke weiter ausgearbeitet, indem er den
Faktor Sachgegenstand (Inhalt) hinzugefiigt und die Kommunikationsbeziehungen der
einzelnen Akteurlnnen noch néher prazisiert hat. Zwar werden dieselben Aspekte sowie
Akteurlnnen im Uberarbeiteten ADEM-Kommunikationsmodell thematisiert, jedoch lasst sich
auch eine Reihe an Unterschieden im Vergleich zum Vorgangermodell ermitteln. Dazu z&hlen
die bereits erwéhnte Erweiterung um den Inhalt, zusatzliche Kommunikationsebenen und die

damit einhergehenden Informationen zu Ton und Bild (vgl. Benecke 2014a:45f).

Auteur KomA (EBD) Publ:kum
Kom T (ETN)
\_—

Kom C |(Ziel: ETX=EBD) Kom C’ (Ziel: ESP+ETN= JEBD+ETN)

Kom A’ (ETX) Blindes oder
Beschreiber Kom T (ETN) Sehbehindertes

Publikum
Kom B
(TC+KW)

Abbildung 2: Audiodeskription-Erlebnismodell ADEM nach Benecke

Is

Kom T (ETN)

Im Vergleich zum vorherigen Modell steht an der Spitze der Abbildung der Inhalt, womit die
Handlung des Originals, also dem Ausgangsmaterial fur die zu erstellende Audiodeskription,
gemeint ist. Der Inhalt steht in direkter Verbindung mit dem/der Auteurln und dem sehenden
Publikum. Die Ebene Kom A, welche sich auf das vermittelte Erlebnisbild (EBD) bezieht, wird
beim ADEM-Modell um eine weitere Ebene erganzt. Kom T bezieht sich auf die

Toninformationen des Originals, welche im Rahmen des Modells als Erlebniston (ETN)
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bezeichnet werden. Die Kommunikation zwischen Auteurin und dem sehenden Publikum wird
als Fusion von Bild- und Toninformationen erachtet.

Auch die Kommunikationsebene zwischen dem/der Beschreiberin und dem blinden oder
sehbehinderten Publikum wird um eine Komponente erweitert. Kom A’ bezeichnet die
verschriftlichte akustische Bildbeschreibung, welche nun Erlebnistext (ETX) genannt wird.
Diese wird um Kom T, den Erlebniston (ETN), erweitert und gemeinsam verschmelzen beide
Komponenten zur Kommunikation zwischen beiden Parteien.

Kom B bleibt im ADEM-Modell unveréndert, diese umfasst weiterhin die
Kommunikation zwischen Beschreiberin und Sprecherin, bestehend aus den im Text
enthaltenen Keywords, Timecodes sowie spontanen Empfehlungen zur Umsetzung des Textes.

Die als Kom B’ bezeichnete Ebene wird im Audiodeskriptions-Entwicklungsmodell zu
Kom A’’. Im Zuge dieser Kommunikationsebene zwischen Sprecherinnen und dem blinden
oder sehbehinderten Publikum spielen Erlebniston und Erlebnissprache (ESP) zusammen. Mit
Erlebnissprache sind die verschriftlichten Bildinformationen in gesprochener Sprache gemeint,
welche der Zielgruppe ein gleichwertiges Erlebnis des Films oder der Serie ermdglichen.

Kom C beschreibt weiterhin die Kommunikationsebene zwischen Auterin und
BeschreiberIn. Im  Audiodeskriptions-Entwicklungsmodell wird jene Ebene genauer
spezifiziert und verfolgt das Ziel, den Erlebnistext (EXT) so nahe wie méglich am Erlebnisbild
(EBD) zu haben.

Die Kommunikation Kom C’ zwischen dem blinden oder sehbehinderten Publikum und
dem nicht sehbeeintrachtigten Publikum ist erfolgreich, ,,wenn die Kombination aus
Erlebnissprache (ESP) und Erlebniston (ETN) der urspriunglichen Kombination aus
Erlebnisbild (EBD) und Erlebniston (ETN) moglichst nahe kommt.* (Benecke 2014:46f)

Neben Benecke haben sich unter anderem auch Marquez Linares (2007) und Quereda
Herrera (2007) mit der Audiodeskription aus einem prozessorientierten Blickwinkel
beschaftigt. Beide Autorinnen stellen Uberlegungen zur Inkorporation von Audiodeskription
im Unterricht fur blinde und sehbehinderte Studierende an und fokussieren sich dabei auf die
Techniken fur die akustische Beschreibung der Geschehnisse. Marquez Linares hebt vor allem
die Schwierigkeiten hervor, auf die sie wahrend ihrer Studie gestoRen ist. Dazu z&hlt die von
zahlreichen Autorinnen thematisierte Zeitbeschrankung, die es auch in ihrer Studie unméglich
macht, eine umfassende sowie detaillierte Beschreibung bereitzustellen. Des Weiteren nennt
sie die Spezifitat der Inhalte und die daraus resultierende Terminologie als Schwierigkeit. Beide
Herausforderungen stehen im Zusammenhang, da auf Grund der beschrankten Zeit kein Platz
fiir ausschweifende Erklarungen eines Fachbegriffes oder einer Abbildung bleibt. Aus diesem
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Grund hat Marquez Linares in einem weiteren Schritt Losungsansatze und Strategien flr die
Audiodeskription in Form von Flistern fur sehbeeintrachtige Studentinnen vorgestellt. Diese
umfassen die Erstellung eines Glossars fur die am hé&ufigsten verwendeten Termini und
wichtigsten Begriffe des Themas der Vorlesung. Ebenso ist die Suche nach Paralleltexten
ratsam, um sich mit der Materie vertraut zu machen und Zeit bei der Beschreibung zu sparen.
Als néchstes sollten sich die Beschreiberlnnen mit den deiktischen Ausdriicken beschaftigen,
um der Zielgruppe ein problemloses Folgen der Beschreibungen zu erméglichen. Als letzten
Punkt nennt sie die Etablierung eines festen Musters flir Beschreibungen, welches von den zu
beschreibenden Situationen stark abhangig ist. Wichtig zu beachten ist, dass die geflusterten
Bildbeschreibungen nicht mit den Erklarungen der Lehrkraft Gberlappen und diese zeitnah
geliefert werden (vgl. Marquez Lineares 2007:221ff.). Die Studie von Quereda Herrera verfolgt
den Ansatz, Inhalte mit Hilfe des Tastsinns zugénglich zu machen. An dieser Stelle muss
erwahnt werden, dass die Teilnehmerinnen noch 20% verbleibendes Sehvermégen auf dem
rechten Auge hatten (vgl. Quereda Herrera 2007:229f.).

2.2.2 Rezeptionsorientierte Forschungsansatze

Nicht nur der eigentliche Prozess der Erstellung einer Audiodeskription ist von Forschenden
naher beleuchtet worden, sondern auch die Rezeption dieser von Seiten der Zielgruppe. Das
direkte Feedback der blinden und sehbehinderten Zielgruppe ist eine der wichtigsten Quellen
fiir die Erstellung von adaquaten Audiodeskriptionen und den damit einhergehenden Standards
(vgl. Chmiel/Mazur 2012:57).

Hierzu z&hlt die 2021 in Katalonien durchgefiihrte Rezeptionsstudie von Floriane Bardini. Die
Studie untersucht die Wahrnehmung von alternativen Audiodeskriptionsstilen und stellt dabei
einen Vergleich zwischen der konventionellen Audiodeskription, der filmischen
Audiodeskription und der narrativen Audiodeskription an. Obwohl das Interpretieren von
Szenen ein natirlicher Vorgang wahrend des Filmschauens ist, so verlangen die meisten
Richtlinien nach objektiver akustischer Bildbeschreibung, die der Zielgruppe die notwendigen
Informationen liefert, um selbst interpretieren zu kdnnen. Ebenso sollte auf die Verwendung
von Filmterminologie verzichtet werden, da diese Begriffe nicht fur alle Nutzerlnnen der
Audiodeskription hilfreich sein konnten. Die in den Guidelines gestellten Anforderungen
kollidieren jedoch aber mit der Filmtheorie, da die Beschreibung von vorkommenden Effekten
und deren Wirkung nicht ganzlich ohne die Verwendung von Fachbegriffen moglich ist. Dieser

Widerspruch wird nicht nur von Bardini (2021) behandelt, sondern auch mehreren
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Forschenden, darunter Fryer und Freeman (2013), Szarkowska (2013) sowie Ramos Caro
(2016).

Wie eingehend erwéhnt wurde, untersucht Bardini die Wahrnehmung von
unterschiedlichen Audiodeskriptionsstilen, die zwar alle dasselbe Ziel verfolgen, aber mit
unterschiedlichen Mitteln arbeiten. Dabei haben die angewandten Stile eine gemeinsame
kommunikative Funktion, die mit dem allgemeinen Ziel der geltenden spanischen
Audiodeskriptionsnorm UNE 153020 iibereinstimmt.?” Der erste Stil ist der konventionelle, die
Geschehnisse werden auf einer denotativen Ebene beschrieben und somit wird Filmsprache
kaum miteinbezogen. Im Gegensatz dazu kdnnen die beiden anderen Stile als eher interpretativ
wahrgenommen werden. Die filmische Audiodeskription verwendet die entsprechende
Terminologie, um Filmtechniken zu beschreiben und der narrative Stil interpretiert die
Botschaft des Films, um aufbauend darauf eine kohérente Audiodeskription zu erzeugen.?® Im
Zuge der Studie wurden drei unterschiedlichen Testgruppen von blinden und sehbehinderten
Personen derselbe Film gezeigt, um die Unterschiede in der Rezeption zu untersuchen. Die
Antworten der Testgruppen wurden mit den Antworten des sehenden Publikums verglichen,
die denselben Film ohne Audiodeskription gesehen haben. Alle Gruppen erhielten einen
identen Fragebogen, der auf das Filmerlebnis der Teilnehmenden abzielte. Die Ergebnisse der
Studie sprechen sich fur die Nutzung des konventionellen wie auch des interpretativen
Audiodeskriptionsstils aus, da beide Stile die fur das Publikum notwendigen Informationen
vermitteln, um der Handlung folgen zu konnen. Jedoch wird fiir die Ubermittlung der
Filmstimmung die interpretative Audiodeskription von den Teilnehmenden bevorzugt. Zu
demselben Ergebnis kam auch Szarkowska (2013) in ihrem Praxisbericht iiber die ,,auteur
description®. Bei dieser Art von Beschreibung handelt es sich um die Einbeziehung der
kreativen Vision des Autors oder der Autorin in das Audiodeskriptionsskript und erlaubt den
Beschreiberlnnen, von dem Gebot der Objektivitat abzuweichen. Die Hauptfunktion der
Autorenbeschreibung besteht darin, blinde oder sehbehinderte Zuschauer in die vom Regisseur
geschaffene Welt des Films einzutauchen zu lassen. Dies soll durch lebhafte, emotionale
Sprache und zusétzliche Informationen zu den Charakteren, die nicht zwingend am Bildschirm
sichtbar, aber in den Augen des Autors oder der Autorin wichtig sind, erzielt werden. Die
»auteur description“ wurde in Polen anhand einer Stichprobe getestet und viele der

Teilnehmenden sprachen sich fir diese Art der Beschreibung aus. Die Audiodeskription verlieh

27 Das allgemeine Ziel der Norm ist es dem blinden und sehbehinderten Publikum ein Erlebnis des Originals durch
eine harmonisch wahrgenommene Beschreibung zu liefern, das dem Erlebnis des sehenden Publikums so &hnlich
wie moglich ist (vgl. AENOR, 2005: 4).
28 Eine ausfhrlichere Definition der einzelnen Begriffe kann bei Bardini 2021:79f. nachgelesen werden.
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aus Sicht der blinden und sehbehinderten Personen dem Film einen unterhaltsameren Charakter
und ermdglichte es ihnen, die Beweggriinde der Figuren besser zu verstehen und der Handlung
zu folgen (vgl. Szarkowska 2013:386).

Ramos Caro (2016) knipft mit ihrer Studie indirekt an die ,,auteur description* an, denn
sie untersucht die Rezeption von neutraler Audiodeskription im Vergleich mit subjektiver
Audiodeskription. Letztere beinhaltet emotionale Beschreibungen von verschiedenen
Filmausschnitten und erlaubt den Beschreiberlnnen, sich nicht nur objektiv auszudricken.
Insgesamt nahmen 40 Personen an ihrer Studie teil, davon waren 20 nicht sehbeeintrachtigt und
die restlichen 20 Personen blind. Das Ziel der Untersuchungen liegt darin, den emotionalen
Effekt der subjektiven Audiodeskription im Vergleich mit einer objektiveren, neutraleren
Beschreibung zu messen. Die Studie kam zu dem Ergebnis, dass die subjektive und somit auch
emotionale Audiodeskription zu einer starkeren emotionalen Reaktion bei den Testpersonen
fiihrte, insbesondere bei Szenen, die sich um das Gefiihl von Angst oder Traurigkeit handeln.
Schlussfolgerungen, Metaphern und Informationen Uber den emotionalen Zustand der
Charaktere werden vom Publikum weitgehend akzeptiert (vgl. Ramos Caro 2016:626f.).

Die Nutzung von Filmsprache haben auch Fryer und Freeman (2013) in einer in
Grol3britannien durchgefihrten Studie untersucht. Diese vergleicht die Antworten von drei
unterschiedlichen Personengruppen, die sich in Gruppen von blinden, sehbeeintrachtigten und
sehenden Teilnehmerlnnen gliedern. Im Rahmen der Studie wurden zwei unterschiedliche
Audiodeskriptionsstile anhand des Filmes ,,Brief Encounter getestet. Dies ist zum einen die
Standard-Audiodeskription, die den VVorgaben der in Grof3britannien herrschenden Guidelines
entsprechen, zum anderen ein filmischer Stil, der gegen die VVorgaben durch die Einbeziehung
von Filmbegriffen verstoRt. In der filmischen Audiodeskription wurden vielfach Fachausdriicke
sowie Begriffe verwendet, um die Kamerafihrung oder Schnitttechniken zu beschreiben.
Ergebnis der Studie war wie bei Bardini und Szarkowska, dass die Teilnehmenden positiv auf
den Beschreibungsstil reagiert und grélRere Zufriedenheit mit dem Filmerlebnis gedul3ert haben.
Anders als Bardini konnten Fryer und Freeman keine Verstandnisprobleme der Begriffe im
Zuge der Studie ausfindig machen. Die Autorlinnen heben jedoch hervor, dass die Bedeutung
der reinen Beschreibung nicht unterschatzt werden solle. (vgl. Fryer/Freeman 2013:420ff.).

Alle hier angefiihrten Studien haben gemein, dass sie trotz unterschiedlicher
Limitierungen das Potenzial der Interpretation im Bereich der Audiodeskription hervorheben.
Durch die Wegbewegung von strikter Objektivitat kann dem blinden und sehbehinderten
Publikum die Mdglichkeit geboten werden, ihr Filmerlebnis zu verbessern und dieses noch

naher an das Erlebnis von sehenden Personen zu bringen.
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2.2.3 Problemorientierte Forschungsansatze

Die Erstellung einer akustischen Bildbeschreibung birgt nicht nur eine Reihe an
Herausforderungen fir Beschreiberlnnen, sondern stellt auch Anforderungen an die Person des
Beschreibers beziehungsweise der Beschreiberin. Die Aufgabe der Beschreiberlinnen besteht
darin, mit Hilfe von Audiodeskription ein verstandliches, koharentes Ganzes aus den
verfligbaren Elementen zu formen, welches fur das Zielpublikum nachvollziehbar ist.

Eine der groRten Schwierigkeiten der Audiodeskription ergibt sich dadurch, dass die
akustischen Bildbeschreibungen nur in den Dialogpausen eingesprochen werden konnen.
Durch die Abstimmung auf die Tonspur interagiert die Audiodeskription nicht nur mit dem
Original, sondern wird von diesem auch eingeschrankt (vgl. Braun 2008:4). Daraus ergibt sich
ein Zeitmangel fur die Audiodeskription und Beschreiberlnnen missen die Informationen
identifizieren, die dem blinden und sehbehinderten Publikum nicht zur Verfigung stehen und
in einem weiteren Schritt unterscheiden, welche dieser Informationen fiir die Verstandlichkeit
des Ausgangsmateriales wesentlich sind. Es kdnnen nicht alle Informationen im Zuge der
Audiodeskription wiedergegeben werden, da ein Gleichgewicht zwischen den notwendigen
Beschreibungen und der verstandlichen Menge an Informationen gefunden werden muss.
Beschreiberlnnen missen darauf achten, dass die gegebenen Informationen vom Zielpublikum
verarbeitet werden konnen und dieses nicht Gberfordert ist (vgl. Tranis Polat 2013:61). Die
richtige Auswahl an Informationen von Seite der Beschreiberlnnen wird bei Matamala und
Orero (2007) ausfuhrlich behandelt. Die Autorinnen sehen die Auswahl der fiir das
Translationsziel relevantesten Informationen als eine der wichtigsten Grundvoraussetzungen
fiir eine erfolgreiche Audiodeskription.?® Dies unterstreicht auch Benecke mehrmals und spielt
auf die Verantwortung und verschiedenen Maoglichkeiten der Beschreiberlnnen an. Abhéangig
von dem subjektiven Empfinden der Erstellerinnen, werden jene Informationen ausgewéhlt, die
dem Zielpublikum nach ihrem Empfinden nach dasselbe Erlebnis wie sehenden Personen bieten
(vgl. Benecke 2014a:44). Auch Holland (2009) und Salway (2007) beschaftigen sich mit der
content selection und der damit einhergehenden Problematik. Hollands (2009:173ff.)
Untersuchungen belaufen sich in auf Theater und Kunst, mit Schwerpunkt auf die inhaltlichen

Entscheidungen der Deskripteurinnen und der Problematik der Objektivitat und Parteilichkeit.

29 Matamala und Orero stellen unter anderem folgende Kompetenzen und Fertigkeiten fiir die Ausbildung von
AudiodeskripteurInnen in den Vordergrund: eexcellent command of the mother tongue, especially regarding
vocabulary (synonyms) and grammar; eability to observe an audiovisual production and select the most critical
information; eability to summarise information in order to reach synchronisation; *basic vocal skills; *ability to
adapt the linguistic style to the target audience and to the product, by mastering different linguistic registers;
sability to translate ADs and synchronise them with the time slots available. (Matamala/Orero 2007:334)
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Im Gegenzug dazu beschaftigte sich Salway (2007:156) intensiv mit der linguistischen Ebene
der Audiodeskription.®

Des Weiteren kommt hinzu, dass das Ausgangsmaterial oft rasche Bild- oder
Szenenwechsel enthélt und den Audiodeskripteurinnen nicht viel Spielraum l&sst, um die
fehlenden Informationen fiir das Zielpublikum zu ergénzen. Da Dialoge nicht tbersprochen
werden durfen, bleiben oft nur wenige Sekunden, um notwendige Informationen zu nennen. Es
kann auch vorkommen, dass jene Informationen nicht zum bendtigten Zeitpunkt gegeben
werden konnen. In diesem Fall ist ein Kompromiss notwendig: Die Audiodeskription wird
priorisiert und vor der zu beschreibenden Szene eingesprochen. Jedoch ist bei Szenen mit
Spannungsmomenten darauf zu achten, dass diese nicht durch vorzeitige Beschreibungen
ubergangen werden (vgl. Benecke/Dosch 2004:20f.).

Fryer (2016:111ff.) beschaftigte sich mit den Anforderungen der verschiedenen Filmarten
an die Audiodeskription. Unterschiedliche Genres verlangen nach unterschiedlichen
Schwerpunktsetzungen bei der akustischen Bildbeschreibung. So muss beispielsweise bei
Kinderprogrammen auf lebhafte, aber auch einfache Formulierungen geachtet werden, wéhrend
bei Horrorfilmen darauf zu achten ist, die besondere Stimmung durch die Beschreibungen zu
transportieren. Dokumentationen lassen hingegen genligend Raum flr detailreiche
Beschreibungen, erfordern aber eine umfassende Recherche. Benecke und Dosch (2004:17)
weisen aber darauf hin, dass bei Filmen mit raschen Bildwechseln und viel Dialog unter
Umstanden eine nur wenig sinnstiftende Audiodeskription fiir das Zielpublikum entstehen
konnte.

Des Weiteren haben sich Benecke und Dosch (2004), Mazur (2014) und Limbach (2015)
mit der Problematik der zu beschreibenden, handelnden Charaktere beschéftigt. Oft konnen auf
Grund von Zeitmangel zwischen den einzelnen Szenen nicht alle Personen in Hinsicht auf ihr
Aussehen oder ihre Kleidung beschrieben werden. Hinzu kommt, dass Mimik und Gestik fur
die Szene ein wichtiges Element darstellen, Guidelines aber empfehlen, auf die Interpretation
dieser zu verzichten. Mazur (2014:182) weist darauf hin, dass es sich bei Gesichtsausdriicken
um etwas Subjektives handelt und diese unterschiedlich gedeutet werden. Limbach (2015:153)
schlief3t sich dieser Ansicht an und schreibt, dass fir eine exakte Beschreibung der Mimik oft

nicht genug Zeit in den Sprechpausen bleibt. Aus diesem Grund argumentieren Benecke und

30 Dafir analysierte Salway 91 audiokommentierte britische Filme und ging dabei von der These der eigenen
»Sprache der Audiodeskription® aus (vgl. Salway 2007:156). Benecke duRert jedoch Kritik an der von Salway
durchgefiihrten Studie, denn laut ihm sind die durchgefuhrten Analysen nicht aufschlussreich, um gewisse
Problemfelder in der Audiodeskription offenzulegen. Einen gewissen Aufschlusswert hatte Salways Arbeit nur im
Vergleich mit anderen Analysen. Beneckes Meinung nach lassen sich quantitative Analysen dieser Art nicht auf
die Phdnomenebene (bertragen (vgl. Benecke 2014a:28f).
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Dosch (2004:24) sich auf die fur die Handlung essenzielle Gestik und Mimik zu konzentrieren,
jedoch mit dem Hinweis, dass sich die Beschreiberlnnen dem Gesichtsausdruck (nach
Maoglichkeit) 1anger widmen miussen, um diesen dem Zielpublikum so konkret wie moglich zu
vermitteln.

Die Subjektivitat von Beschreiberlnnen und die zeitgleiche Forderung nach objektiven
Beschreibungen stellen ein viel behandeltes Problemfeld in der Audiodeskription dar.
Guidelines fordern eine mdoglichste objektive Beschreibung der Geschehnisse,
Audiodeskription frei von Interpretation sei aber nicht mdglich. Dazu schreibt Braun (2008:5),
dass Interpretation von Audiodeskripteurlnnen unerldsslich ist und zieht einen Vergleich zur
Erstellung einer Ubersetzung. Auch die Beschreiberlnnen missen das Ausgangsmaterial
interpretieren, bevor sie eine Bildbeschreibung erstellen. Aus diesem Grund kann es keine
vollstandig objektive Audiodeskription geben, auch wenn diese in den Guidelines gefordert
wird. Dennoch haben eventuelle Voreingenommenheit und personliche Meinungen von
BeschreiberInnen keinen Platz in der Audiodeskription (vgl. Holland 2009:179, Fryer 2016:50).
Die Beschreibungen sollen so gewéhlt werden, dass das blinde und sehbehinderte Publikum der
Handlung problemlos folgen und sich zur selben Zeit seine eigene Meinung bilden kann (vgl.
Hirvonen 2018:111, vgl. Bardini 2021:77).

Als letzte Schwierigkeit soll nun die Zielgruppe selbst genannt werden, da es sich um
eine heterogene Gruppe mit unterschiedlichem Grad an Beeintrachtigung, verschiedenen
Bedurfnissen und eigenen Anforderungen an eine flr sie verstdndliche Audiodeskription
handelt. Manche Menschen werden bereits blind geboren (hierbei handelt es sich jedoch um
eine Minderheit), andere erblinden im Laufe ihres Lebens beispielsweise bedingt durch eine
Krankheit oder sind allgemein verschieden stark sehbeeintrachtigt. Je nach Kontext gibt es
verschiedene Moglichkeiten, den Grad der Sehbehinderung einzustufen.®! Es ist unmaglich,
dass die akustische Bildbeschreibung auf alle unterschiedlichen Bedurfnisse eingehen kann.
Durch die unterschiedliche Ausprdgung der Sehbeeintrachtigungen kodnnen sich einige
Nutzerinnen zum Teil noch auf visuell wahrgenommene Informationen stitzen, wahrend
andere Personen die Audiodeskription wie ein Horbuch nutzen. Daher wird bei der Erstellung
der Audiodeskription von einem génzlich blinden Publikum ausgegangen (vgl. Fryer
2016:42f.).

Doch nicht nur Personen mit Sehbeeintrdchtigung nutzen die Funktion der akustischen

Bildbeschreibung. Auch eine stetig wachsende Zahl sehender Personen verwendet

31 Die WHO unterteilt Blindheit und Sehbehinderung in die Kategorien der Sehbeeintrachtigung in der Nahe und
in der Ferng, in Osterreich hingegen ist die Sehstérke fiir die Einstufung mafgeblich (vgl. Rottensteiner 2022).
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Audiodeskription aus den unterschiedlichsten Griinden. Bei Kindern kdnnen die zusatzlichen
Informationen zum Spracherwerb beitragen, Migrantinnen kénnen Audiodeskription nutzen,
um die Sprache ihres neuen Heimatlandes zu erwerben. Aber auch Personen, die unter ADHS
leiden, kann die akustische Bildbeschreibung dabei helfen, sich auf die Inhalte des Filmes oder
der Serie besser konzentrieren zu kénnen (vgl. Remael et al 2015:18). Ebenso kdnnen auch
altere Menschen von Audiodeskription profitieren sowie alle Personen, die Informationen
vorzugsweise akustisch erhalten oder situationsbedingt nur auf den Ton und nicht auf die Bilder
zugreifen konnen (vgl. Snyder 2014: 11). Zusammenfassend lasst sich somit festhalten, dass
Audiodeskription ein breiteres Publikum als die primadr intendierte Zielgruppe hat. Laut Remael

et al. (2015:18) besteht das Ziel darin ,,die goldene Mitte* fiir die Hauptzielgruppe zu finden.

3. Normen, Richtlinien und Qualitat in der
Translationswissenschaft
3.1 Normen und Richtlinien in der Translationswissenschaft

3.1.1 Unterscheidung von Normen, Konventionen und Richtlinien
Zu Beginn des Kapitels sollen die Begriffe Norm, Richtlinie und Konvention definiert wie auch
voneinander unterschieden werden. Beginnend bei Normen handelt es sich geméalR Schéffner

(1999:1) um folgendes Konzept:

[IJn each community there is a knowledge of what counts as correct or appropriate behaviour, including
communicative behaviour. In a society, this knowledge exists in the form of norms. Norms are developed
in the process of socialisation. They are conventional, they are shared by members of a community, i.e.
they function intersubjectively as a model for behaviour, and they also regulate expectations concerning
both the behaviour itself and the products of this behaviour. (Schéffner 1999: 1)

Aus dieser Definition lasst sich erkennen, dass Normen als VVorgaben agieren und zur selben
Zeit einen regulierenden Charakter besitzen. Es handelt sich um Wert- sowie Zielvorstellungen
und sie geben vor, was als richtig und falsch in einer Gesellschaft angesehen wird. Ebenso
wirken sich Normen auf die Interaktion zwischen Personen(-gruppen) aus und tragen zur
Stabilitdt von zwischenmenschlichen Beziehungen bei, indem sie Ungewissheit verringern.
Durch die Verallgemeinerung von Verhalten aus vergangenen Erfahrungen und die Erstellung
von Prognosen fur ahnliche zukunftige Situationen tragen Normen dazu bei, Verhaltensmuster
vorhersehbarer zu machen (vgl. Hermans 2019:80). Normen sind aber auch veranderbare
Regeln, deren Gultigkeitsdauer so lange aufrechterhalten ist, bis diese in Frage gestellt werden
und sich neue Normen entwickeln (vgl. Prun¢ 2002:242).

In der Translationswissenschaft werden die Begriffe Normen und Konventionen oft

gemeinsam aufgegriffen und eine genaue Unterscheidung ist nicht immer ganz einfach, gerade
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auch weil Konventionen oft als implizite Normen oder ,,Quasi-Normen* gesehen werden (vgl.
Lewis 1969:97). Folgt man den Ansichten von Nord (2011:34f.), handelt es sich bei
Konventionen um Wissen, das den Translationsprozess formt und Normen untergeordnet ist.
Konventionen werden nicht explizit ausgesprochen, sondern sie beruhen auf
Erwartungshaltungen gegeniiber den beteiligten Akteurlnnen sowie dem Endprodukt der
Translation und sind fir alle Personen gultig, die dieses Wissen miteinander teilen. Auch
Hermans (2019:81f.) folgt dieser Ansicht und schreibt, dass Normen ihren Ursprung in
Konventionen haben. Konventionen koénnen als bewdhrte Losungen fur wiederkehrende
Probleme angesehen werden, ohne praskriptiven Charakter zu besitzen. Konventionen kénnen
sich aber durchaus zu Normen entwickeln. Hat eine Konvention ihren Zweck lange genug
erflllt, so kann die Erwartung, dass in einer bestimmten Situation ein bestimmtes Vorgehen
gewahlt wird, einen verbindlicheren Charakter annehmen. Ab diesem Punkt kann man

beginnen, von Normen zu sprechen.

The main difference between a norm and a convention lies in the modality of the expectation. A convention

is a purely probabilistic expectation. Norms tell individual members of a community not just how everyone

else reckons they are probably going to behave in a given situation, but how they ought to behave. (Hermans

1995: 8)

Aus dieser Definition ergibt sich, dass Normen als starkere, praskriptive Versionen von
Konventionen verstanden werden kdnnen. Sowohl Normen als auch Konventionen beziehen
ihre Rechtméaligkeit aus gemeinsamem Wissen, gegenseitigen Erwartungen, Akzeptanz sowie
der Tatsache, dass sie weitgehend verinnerlicht sind.

Zuletzt gilt es Richtlinien zu definieren, die als VVerhaltensregeln oder auch Anweisungen
flr eine bestimmte Zielgruppe in einer bestimmten Situation oder fur eine bestimmte Téatigkeit
verstanden werden (vgl. Duden 2023). Im Allgemeinen wie auch in der
Translationswissenschaft konnen Richtlinien von unterschiedlichen Quellen stammen. Normen
und auch Konventionen haben Gultigkeit in bestimmten Gruppen, wohingegen Richtlinien
beziehungsweise Regeln von Institutionen vorgegeben werden (vgl. Hermans 2019:83).
Betrachtet man Richtlinien als Regeln, so schreibt Lewis (1975:101f.), dass Regeln Normen
und Konventionen tbergeordnet werden, und stellt eine Reihe an unterschiedlichen Arten von
Regeln vor. Relevant sind insbesondere seine angestellten Uberlegungen zu kodifizierten
Regularitidten, da diese jeder handelnden Person ein Verhalten vorschreiben, ,,das seinen
eigenen Préferenzen im engen Sinne widersprechen kann, aber den Praferenzen aller andern
Beteiligten entgegenkommt.*“ (Lewis 1975:104) Er spricht von hypothetischen Imperativen, die
Verhaltensregeln feststellen und auch Warnungen Uber die Nichteinhaltung und damit
einhergehenden Sanktionen enthalten kdnnen.
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Der gemeinsame Nenner von Normen, Konventionen und Richtlinien liegt darin, den am
(Translations-)Prozess beteiligten Personen durch Einhaltung Orientierung und Sicherheit zu
bieten, Standardisierung wie auch Transparenz zu foérdern und mogliche Risiken zu mindern.
Darlber hinaus konnen sie Entscheidungen im Zuge einer Translation leiten wie auch
erleichtern. Auch im Hinblick auf Qualitat spielen gerade Normen und Richtlinien als

qualitatssichernde Instrumente eine entscheidende Rolle.

3.1.2 Normkonzept im Uberblick

,Mit dem Terminus deskriptive Translationswissenschaft kann man alle Schulen und
Richtungen zusammenfassen, die sich [...] die Beschreibung des (historischen) Phanomens der
Translation zum Ziel gesetzt haben.“ (Prun¢ 2002:226) Dieser Definition schlief3t sich auch
Sandrini (2007:4f.) an. Seiner Ansicht nach befassen sich die Descriptive Translation Studies
(DTS) mit der Untersuchung der durch Translation hervorgerufenen Wirkungen innerhalb eines
Kultursystems. Jene translationswissenschaftliche Richtung entwickelte sich Mitte der 1970er
Jahre parallel in Belgien, den Niederlanden und Israel. Die Etablierung der DTS in den
Niederlanden und Belgien liegt vor allem an der vorherrschenden Mehrsprachigkeit und dem
damals schon hohen Stellenwert der Translation. Durch die Proklamation lIsraels als Staat
musste Neuhebraisch in eine funktionierende Nationalsprache entwickelt und Nationalliteratur
in der Sprache aufgebaut werden, was einen kulturellen Import von durch Translation
unabdingbar machte. Der Ubersetzungswissenschaftler James Holmes kann als Bindeglied
zwischen den Forschungen in den Nachbarldndern und Israel gesehen werden (vgl. Prun¢
2002:226f.).

Folgt man der Ansicht von Holmes, so umfassen die DTS drei Hauptarten von Forschung:
die produktorientierte, die funktionsorientierte und die prozessorientierte DTS. Dabei
konzentriert sich die produktorientierte DTS auf die Beschreibung von einzelnen
Ubersetzungen, die vergleichende Beschreibung mehrerer Ubersetzungen desselben
Ausgangstextes und die Beschreibung groRerer Ubersetzungskorpora. Im Zuge der
funktionsorientierten DTS werden Kontexte erforscht und ein besonderes Augenmerk wird auf
die Funktion, den Einfluss wie auch den Wert von Ubersetzungen im Zielkontext gelegt.
Dartiber hinaus werden die Zuordnung von Ubersetzungen und die Auswirkung von
Ubersetzungen auf den Kontext analysiert. Die prozessorientierte DTS zielt auf eine
systematische Beschreibung von den Gedankengdngen der Ubersetzerinnen wahrend des

Ubersetzens ab. Dies fiihrt neben einer Ubersetzungspsychologie auch zur Untersuchung
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bewussterer Entscheidungsprozesse, der Auswahl von Strategien und der Organisation von
Ubersetzungsdiensten (vgl. Assis Rosa 2010:95).

Aus den Descriptive Translation Studies gehen auch die ersten Translationsnormtheorien
hervor. Dazu schreibt Hermans (1999:79), dass Normen der erste Schritt zur Erkl&arung der von
Ubersetzerinnen getroffenen Entscheidungen sind. Neben Hermans zéhlen auch Gideon Toury
(1995) und Andrew Chesterman (1997) zu wichtigen Vertretern der Descriptive Translation
Studies.

Toury beschreibt die DTS als ,,the study of what translation “does involve, under various
sets of circumstances, along with the reasons for that involvement.” (Toury 1995:15) Dabei
betont er, dass die Beriicksichtigung der Abhéngigkeiten der drei von Holmes beschriebenen
Forschungsarten fir die Erklarung von Translationsphdnomenen unerlasslich ist. Nach den
Ansichten von Toury (1995:56ff.) lernt man als Ubersetzer eine soziale Rolle gemaR einer
Reihe an intersubjektiven Ubersetzungsnormen zu spielen, die in einem bestimmten kulturellen
Umfeld gelten und auf alle Arten von Ubersetzungen anwendbar sind. Den Prozess der
Translation sieht er als normengeleitete, soziokulturelle Aktivitat und stellt in seinem Ansatz
drei Sets von Normen vor, die den Prozess der Translation bestimmen. Dabei unterscheidet er
zwischen preliminary norms, initial norms sowie operational norms. Preliminary norms
(Vornormen) betreffen die Auswahl von Textsorten und Texten in Abhangigkeit von der
vorhandenen Translationspolitik. Initial norms (Ausgangsnormen) beziehen sich auf die
Entscheidung der Translatorinnen, ob diese sich an den Normen und Textfunktionen der
Ausgangs- oder Zieltextrezipientinnen orientieren. Operational norms (Operativnormen)
umfassen die konkreten Entscheidungen, die wahrend des Translationsprozesses getroffen
werden, und sind aus diesem Grund fir die Audiodeskription und den damit im
Erstellungsprozess verbundenen Entscheidungen besonders relevant. Toury unterteilt den
Begriff der operational norms weiter in matricial norms (Matrixnormen) und textual-linguistic
norms (textlinguistische Normen). Matricial norms beziehen sich auf die Makrostruktur des
Zieltextes und den damit verbundenen Entscheidungen uber die Anordnung einzelner
Elemente, beispielsweise das Auslassen, Hinzufiigen oder die Segmentierung dieser. Textual-
linguistic norms belaufen sich auf mikrostrukturelle Entscheidungen, welche die Syntax und
die Lexik betreffen. Durch die Vorgaben in den Guidelines fur die Erstellung einer
Audiodeskription gibt es eine Reihe an Anforderungen, welche sowohl die Mikro- als auch die
Makrostruktur der angefertigten akustischen Bildbeschreibung betreffen.

Aufbauend auf den von Toury angestellten Uberlegungen im Bereich der Operativ- sowie
Ausgangsnormen beschéftigt sich auch Chesterman (2016:62ff.) mit Translationsnormen,
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jedoch aus einem anderen Blickwinkel. Dabei geht Chesterman von zwei Metanormen aus,
namlich den Produktnormen sowie den Prozessnormen. Die erste Translationsnorm ist die
Produktnorm (product norm), welche auch Erwartungsnorm (expectancy norm) genannt wird.
Produkt- oder Erwartungsnormen spiegeln die Erwartungshaltungen an eine Translation wider,
namlich wie diese auszusehen hat. Jene Anforderungen ergeben sich unter anderem aus den
vorherrschenden, gangigen Ubersetzungen einer Zielkultur. Dazu schreibt Hermans ,,when
translators do what is expected of them, they will be seen to have done well.” (Hermans
1999:166) Bei Erwartungsnormen handelt es sich jedoch nicht um ein statisches oder
permanentes Konstrukt, vielmehr sind diese Art von Normen veranderbar und hochgradig vom
Texttyp abhangig.

Die zweite Kategorie der Translationsnormen sind die Prozessnormen (process norms),
welche aus translatorischer Sicht den Erwartungsnormen untergeordnet sind. Prozessnormen
werden in der Literatur auch als professionelle Normen (professional norms) bezeichnet und
beziehen sich auf das Verhalten von Translatorlnnen im Laufe des Translationsprozesses.
“They are, in effect, kinds of production norms, governing the accepted methods and strategies
of the translation process.” (Chesterman 1993:8) Chesterman unterteilt diese in drei weitere
Kategorien, ndmlich die der accountability norm (Haftungsnorm), communication norm
(Kommuniktaionsnorm) sowie relation norm (Relationsnorm).

Die accountability norm definiert, dass sich  Translatorinnen an die
Loyalitatsanforderungen halten und dabei Rucksicht auf alle im Prozess beteiligten Personen
und die Zielgruppe nehmen. Die communication norm sieht vor, dass Translatorinnen die
Kommunikation zwischen den Autorinnen des Ausgangstextes und der Leserschaft des Textes
allenfalls verbessern. Die relation norm stellt die Anforderung der Herstellung einer
angemessenen Relation zwischen Ausgangs- und Zieltext an die TranslatorInnen. Es wird aber
dem Translator beziehungsweise der Translatorin tberlassen welche Art von Beziehung im
einzelnen Fall als angemessen gilt.

Die Descriptive Translation Studies wie auch die Beschreibung des Ubersetzens als
normgeleitete Tatigkeit sind innerhalb der Wissenschaft und auch anderer Disziplinen kritisiert
worden. So stellt Chesterman die grundlegende Frage, was als Beweis fiir eine Norm gelten
wirde. Wird gesagt, dass Regelmaliigkeiten beim Verhalten wahrend des Translationsprozesses
durch Normen bestimmt werden, so besteht ein kausaler Zusammenhang zwischen Normen und
Regelméligkeiten. Er argumentiert, dass die Ursache fir eine RegelmaRigkeit das
Vorhandensein einer Norm sein kann, aber nicht automatisch sein muss. Neben Normen kénnen

zeitliche Einschrankungen wie auch Faktoren, die das Hintergrundwissen wie auch Kenntnisse
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der Translatorlnnen betreffen, oder reiner Zufall der Grund fir eine RegelmaRigkeit sein. Fur
ihn liegt die Herausforderung der Wissenschaft darin, plausible Zusammenhange zwischen
beobachtbaren RegelmaRigkeiten einerseits und Beweisen flr die normative Kraft andererseits
aufzuzeigen (vgl. Chesterman 2006:16).

Dariber hinaus bt beispielsweise der Sprachwissenschaftler Anthony Pym Kritik daran,
dass Ubersetzerinnen als Akteurlnnen, die unter bestimmten Umstanden agieren, nicht
gentigend in den Mittelpunkt gerlickt werden oder dass weitere Erklarungen fir das Verhalten
von Ubersetzerinnen auf Grund der Orientierung nicht in Betracht gezogen werden.
Unzureichende Selbstkritik wie auch Selbstreflexion werden von Arrojo und Hermans

bemangelt. Bassnett und Trivedi, Simon wie auch Venuti sind folgender Ansicht:

These criticisms are often associated with an affiliation in cultural studies, postcolonial studies, cultural
materialism, women’s studies, queer studies, or a more general political motivation to draw attention to the
ethical implications of a merely diagnostic approach to translation instead of a politically motivated stance
geared towards prescriptive intervention, regarding, for instance, translator invisibility. (Assis Rosa
2010:102)

Kritik wurde auch an der Sicht des Normenkonzepts auf Translation getibt, wodurch
Ubersetzung vordergriindig als ,,social space which restricts action* angesehen wird, durch die
das kreative Handeln von TranslatorInnen eingeschrankt wird (vgl. Schaffner 2010:241). Auch
die AuBerachtlassung von Innovation, die durch Translation hervorgerufen werden kann, ist
laut Kritikern nicht gentigend Aufmerksamkeit zuteilgekommen. Dies &nderte sich jedoch
durch den Cultural Turn in den 1990ern, wodurch die Rolle der Ubersetzerinnen als aktive
Akteurlnnen mehr ins Zentrum der Translationswissenschaft geriickt wurde. Durch die
Verschiebung der Sicht auf Translatorinnen kamen auch Fragen auf, die in den DTS nicht
beantwortet worden sind, beispielsweise: wie sich Ubersetzerinnen Normen aneignen, ob sie
sich ihrem normgeleiteten Verhalten bewusst sind und ob sie iber die Macht verfiigen, Normen
einzufuhren (vgl. Simeoni 1998:2).

Folgt man den Schlussfolgerungen von Assis Rosa (2010:102f.), so sei jedoch auch
anzumerken, dass die DTS und das Normenkonzept als Schnittstelle zwischen Ubersetzung und
Kontext, die Mdglichkeit erdffnet haben, Ubersetzen als eine soziale Tatigkeit zu betrachten.
Der Ubersetzungsprozess ist zwar durch Machtverhaltnisse innerhalb spezifischer Situationen
in der Zielkultur und auf Grund interkultureller Beziehungen eingeschrankt, aber parallel dazu

wurde es moglich, die kulturelle Rolle der Ubersetzerlnnen zu beriicksichtigen.
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3.1.3 Normen in den funktionalen Ansatzen der Translationswissenschaft

Normen finden sich in den unterschiedlichsten Bereichen in der Translationswissenschaft
wieder und sind von einer Vielzahl an Forschenden wie auch im Zuge der Translationstheorien
aufgegriffen worden. Bei dem Versuch einer Begriffserklarung einer Norm sind bereits
Ansichten von Translationswissenschaftlerinnen eingeflossen.

Reil und Vermeer betonen, dass in Bezug auf den normgeleiteten Translationsprozess,
sowohl Normen als auch Konventionen eine wichtige Rolle zukommen, da ,,Normen
[vor]schreiben, dal? und wie gehandelt wird. Sie lassen aber einen gewissen Spielraum fir die
Art der Handlung zu.*“ (Reil3/VVermeer 1984:98) Es wird erwartet, dass sich in bestimmten
Situationen ,,sinnvoll normbedingt verhalten wird. Dabei wird von den geltenden
kulturspezifischen Normen bestimmt, was in gegebenen Situationen sinnvoll ist, auch wenn
man gegen jene Normen handelt. Laut den Autoren der Skopostheorie gelten Normen
konventionell, also nach Vereinbarung (diese kann ausdriicklich oder stillschweigend sein). In
Bezug auf die Glltigkeit von Normen ist eine Gesellschaft nicht einheitlich, sie zerfallt in
Untergruppen, in denen die Normen giiltig sind.3? Handlungen kénnen im weiten Sinn als
Reaktionen beschrieben und Handlungsakte als rekurrent betrachtet werden. ,,Normen sind
Vorschriften fiir rekurrentes Verhalten in Situationstypen.” (Reil/Vermeer 1984:97) Reifl und
Vermeer setzen Normen auf der Typusebene an und in ihren Augen ist es wichtig, dass eine
Norm erfillt wird, nicht wie sie erfiillt wird. Relevant ist lediglich die Funktion der Handlung.
Legt man die Ansichten auf Normen mit einem gewissen Handlungsspielraum auf den Prozess
der Audiodeskription um, so kann dieser auf Grund der geltenden Richtlinien durchaus als
normgeleitet beschreiben werden. Das Handeln der beteiligten Beschreiberlnnen wird
maligeblich von den jeweiligen Richtlinien bestimmt. Zwar haben die Beschreiberlnnen mehr
Spielraum die sprachlichen Richtlinien betreffend, allerdings werden diese wieder durch das
kleine Zeitfenster von Sprechpausen oder keinen handlungsrelevanten Gerauschen im Original
stark eingeschrankt.

Eine weitere Vertreterin des funktionalen Ansatzes, Christiane Nord, hat sich ebenso mit
dem Normbegriff auseinandergesetzt. Ihrem Verstédndnis nach handelt es sich bei Normen (wie
auch Texttyp-Konventionen) um wichtige und zu bericksichtigende Aspekte bei der

Textproduktion. Sind Textkonventionen in bestimmten Situationen mit den mehr oder weniger

32 |m Zusammenhang mit sozialen Normen malen Reift und Vermeer das Bild eines Spiels und den dazugehérigen
Spielregeln. Als Mitglied einer Gesellschaft muss jeder spielen, wobei das bestimmte Spiel aus einer gegebenen
Variantenmenge von Spielen ausgesucht werden kann. Wahrenddessen gespielt wird, missen die Spielregeln
beachtet werden. Spieldauer wird von den Spielerlnnen bestimmt und ein gewéhltes Spiel kann gegen ein anderes
eingetauscht werden (vgl. Reill/VVermeer 1984:97).
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selben Funktionen wiederholt verwendet worden, so haben sich diese Textformen zu
Konventionen entwickelt. Jene Konventionen konnen ihrer Ansicht nach den Status von
sozialen Normen erreichen, deren Einhaltung von den Teilnehmerinnen des
Kommunikationsprozesses erwartet wird, wahrend die Nichteinhaltung bestraft werden kann.
Es ist zu erwdhnen, dass sich Normen von Kultur zu Kultur unterscheiden und dem historischen
Wandel unterliegen (vgl. Nord 2006:20f.). In diesem Zusammenhang ist auch das

Loyalitatsprinzip zu erwdhnen. Nord geht es darum, die Skopostheorie ,mit der

vorherrschenden Translationspraxis und -didaktik in Einklang zu bringen™ (Prun¢ 2002:192)
Dafiir richtet sie sich auf die européischen Translationsnormen aus und sieht den Schlussel zum
Einklang in der Loyalitatsforderung an den/die Translatorin. Ihrer Meinung nach ist die Wahl
des Translationsskopos nicht vollig frei und steht immer in Verbindung mit kulturspezifischen
Regeln. Werden diese eingehalten, so ist der Skopos mit dem Ausgangstext in der Zielkultur
kompatibel. Laut Nord gilt die Regel, dass der Skopos des Translats den Intentionen des
Ausgangstextautors beziehungsweise der -autorin nicht zuwiderlaufen darf, gerade weil
Autorinnen die Arbeit der TranslatorInnen oft nicht Uberpriifen kénnen. Aus diesem Grund sind
Translatorinnen zur Loyalitat verpflichtet (vgl. Nord 1989:101f.). Der Grundgedanke hinter
dem Loyalitatsprinzip fihrt auch auf die Einhaltung von Normen zurick: Gibt es in einer Kultur
spezifische Vorgaben fiir die Erstellung eines Translats, so handeln Translatorinnen verniinftig,
wenn sie diese einhalten (vgl. Prun¢ 2002:193).

Anders als bei den eben vorgestellten Vertreterinnen der funktionalen Ansétze, spricht
Holz-Manttari im Zuge ihrer Theorie des translatorischen Handelns nicht explizit Gber Normen.
Jedoch kann festgehalten werden, dass eine Handlung ausgefuhrt wird, um einen bestimmten
Sollzustand zu erreichen. Erfolgreich war die Handlung dann, wenn sie funktionsgerecht war
und der intendierte Zweck durch sie erfullt worden ist (vgl. Holz-Manttéri 1984:29f.). An dieser
Handlung sind unterschiedliche Akteurinnen beteiligt, die Teil eines bestimmten Kulturraums
bilden. Der jeweilige Kulturraum eines Akteurs beziehungsweise einer Akteurin hat direkten
Einfluss auf das Denken, Handeln und Fihlen. In einem weiteren Schritt 1&sst sich dies auch
auf das Konzept der Normen umlegen, die kulturell geprégt sind und gewisse Erwartungen
festlegen. Zwar steht die funktionsgerechte Erflllung des Zwecks im Vordergrund, aber fur die
Erreichung dessen muissen sowohl die Rezeptionssituation als auch die Realisierungsmittel
berticksichtigt werden. Der kulturspezifischen Pragung der genannten Aspekte ist bei der
,Botschaftstragerproduktion fiir transkulturellen Botschaftstransfer wiederum speziell [...]

Rechnung zu tragen [...].” (Holz-Manttéri 1984:71) Somit kann gesagt werden, dass auch im
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Rahmen der von Holz-Manttari aufgestellten Theorie Normen einen gewissen Stellenwert
einnehmen und Einfluss auf die Konzeption der Botschaft und die Art der Realisierung nehmen.

Stellt man nun einen Vergleich zwischen den Auffassungen von Normen in den
dargestellten funktionalen Ansatzen an, so fallt auf, dass alle Vertreterinnen den Einfluss von
Normen (und auch Konventionen) auf den Translationsprozess und die daran beteiligten
Personen erkennen. Reil} und Vermeer orientieren sich sehr stark an der Funktion. Normen sind
wichtig und sollen erftllt werden, aber die Art der Erfullung ist zweitrangig. Weder Nord noch
Holz-Manttari schreiben dies so explizit in ihren Theorien nieder. Nord sagt, dass verninftig
gehandelt wird, wenn die Vorgaben einer bestimmten Kultur fir eine bestimmte Art von
Translat eingehalten werden. Dies gilt auch fiir die Ansicht von Holz-Manttéri, auch wenn die
Autorin Normen oder Konventionen kein eigenes Kapitel in ihrer Theorie widmet. Durch die
Erwéhnung der kulturellen Pragung und der Berucksichtigung der Rezeptionssituation sowie
der Wahl der Mittel fur die Realisierung kann darauf geschlossen werden, dass Normen
mitgemeint sind. Wirden die geltenden Normen, Konventionen oder Regeln einer Kultur beim
Transfer vollig auBer Acht gelassen werden, so konnte der Text in der Zielkultur nicht

akzeptiert werden und die Handlung schlussendlich nicht gliicken.

3.2 Qualitat und Translation

Zu Beginn dieses Kapitels wurde erwéhnt, dass Normen, Konventionen und Richtlinien
Arbeitsabldufe  sichern, Prozesse nachvollziehbar machen und eine objektive
Bewertungsgrundlage bieten sollen. Mit diesen Anforderungen ist der Begriff der Qualitat,
welcher in der Translationswissenschaft laufend aufgegriffen und diskutiert wird, eng
verbunden. Aus translationswissenschaftlicher Sicht hat sich die Auffassung von Qualitat im
Laufe der Entwicklung der Disziplin ebenso mit- und weiterentwickelt. Explizite Uberlegungen
zum Quialitatsbegriff in der Ubersetzung wurden bereits Ende der 1950er Jahre im Zuge eines
Kongresses der Féderation Internationale des Traducteurs (FIT) angestellt. Im Rahmen des
Kongresses sprachen rund 40 Vortragende und beliefen sich dabei auf Qualitdt in der
literarischen Ubersetzung sowie Qualitit in der Fachiibersetzung. Eine dieser VVortragenden war
Mathilde Kolarsky, eine 6sterreichische Ubersetzerin und Dolmetscherin, die sich fiir die
Kommunikation zwischen den Beteiligten ausspricht und als eine der ersten Personen ein
Kompetenzprofil fur Revisorinnen beschreibt.*® Auch der Wunsch nach Regeln ist thematisiert
worden, Zilahy (1963:287) pladiert fir Qualitatsregeln und definiert MaRnahmen fur die

33 Dies umfasst die sprachlichen, wirtschaftlichen und technischen Fachkompetenzen wie auch wiinschenswerte
Softskills (vgl. Schnierer 2019:23).
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Steigerung von Qualitat. Obwohl seine Forderungen allgemein gehalten sind, zeichnet sich eine
Tendenz zu systematischen Qualitatskriterien ab.3*
Folgende  Problematik  ergibt sich aus dem  Begriff der Qualitit im

translationswissenschaftlichen Kontext:

Le consensus est a peu pres général sur le fait qu’il n’existe pas UNE qualité en traduction. Nous avons
exposé les différentes contraintes, adaptions et niveaux de qualité découlant de la diversité des besoins : la
qualité d’une prestation de traduction réside en effet dans la satisfaction d’un besoin précis pour commande
précise et dans une relation spécifique. (Morin-Hernandez 2009: 26)

Aus den von Morin-Hernandez angestellten Uberlegungen geht hervor, dass abhangig vom
Ubersetzungsprojekt jeweils neue und eigene Kriterien zur Qualitatsbewertung erstellt werden
mussen. Qualitét ist somit vom Translat abhéngig und wird mit Beginn eines neuen Projektes
immer wieder neu definiert (vgl. Schnierer 2019:22ff.). Durch die Betrachtung von Qualitét aus
unterschiedlichen Blickwinkeln ergeben sich auch unterschiedliche Parameter fur die
Bewertung dieser. Hierzu schreibt Mossop (2014:22), dass verschiedene (Ubersetzungs-
)Auftrage nicht dieselben Kriterien in Bezug auf Qualitdt umfassen werden, da durch die Texte
unterschiedliche Anforderungen erfullt werden.

Die Sicherung wie auch Evaluierung von Qualitat spielt eine entscheidende Rolle im
Ubersetzungsprozess. Normen und Richtlinien tragen zur Qualitatssicherung in der
Ubersetzung bei. Qualitat kann sich dabei einerseits auf die Ubersetzung selbst oder
andererseits auf den Prozess der Ubersetzung beziehen (vgl. Gouadec 2010:270).
Jaéskeldinen/Kujamaki/Makisalo (2011:151) ergénzen die Produkt- und Prozessqualitat um
eine weitere Ebene und beschaftigen sich mit der sozialen Qualitat von Translation. Dieser
Aspekt umfasst die Ubersetzerlnnen als Person und beriicksichtigt die Bedingungen, unter
welchen die Ubersetzung angefertigt wird. Auch Prun¢ schlieRt sich dieser Sichtweise an und
schreibt, dass die Art und Weise, wie eine Ubersetzung entsteht, letztendlich erheblichen
Einfluss auf die Qualitdt des Ergebnisses hat (vgl. Prun¢ 1997:119). Prun¢ differenziert
zwischen den sogenannten expliziten und impliziten Qualitatsparametern. Explizite Parameter
werden direkt von den Translatorinnen und Translationsinitiatorinnen festgelegt. Implizite
Parameter entstehen aus den Produktionsbedingungen des Translats. Die Qualitdt des
Endproduktes steht oft in direkter Relation zum Preis dessen (vgl. Prun¢ 1997:199f.). Daruber
hinaus schreibt Prun¢ in einem spateren Werk, dass die Frage nach einer optimalen Translation
jeweils nur im gegebenen Kontext und vom Aspekt des jeweils zu realisierenden Skopos* zu

bestimmen ist. (Prun¢ 2008:34) Hierfur differenziert er zwischen drei Formen der

34 Zu den MaRnahmen die folgenden Punkte: ein Regelwerk in Bezug auf Qualitat aufstellen, die Qualitét der
Arbeit Uberpriifen, auf Fehler in Einklang mit den Regeln hinweisen und die Qualitat analysieren sowie verbessern
(vgl. Zilahy 1963:287).
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Suboptimalitét: der scheinbaren, der strukturellen und der kalkulierbaren Suboptimalitat, um
die Qualitat eines Translats zu bewerten.

Von scheinbarer Suboptimalitdt ist die Rede, wenn ,bei einer konkret realisierten
Skoposrelation vom Aspekt einer als gultig erachteten, im konkreten Fall jedoch nicht
anzuwendenden allgemeinen  Translationsnorm, insbesondere vom  Aspekt der
Aquivalenznormen, Defekte aufzuweisen sind.* (Prun¢ 2008:34) Die Qualitat wird unter der
Bericksichtigung der Funktion der Translation bewertet. Bei struktureller Suboptimalitét sind
bereits die Produktionsbedingungen selbst suboptimal, sodass nichts anderes als ein
suboptimales Produkt entstehen kann. Gerade bei Humanubersetzungen kann dies dadurch
entstehen, dass die Kooperativitaitsmaxime nicht eingehalten wird oder Arbeitsbedingungen
bestehen, welche die Produktion einer qualitativ einwandfreien Translation unméglich machen.
Kalkulierte Suboptimalitiit liegt vor ,,wenn nach dem Prinzip der Okologizitiit ein theoretisch
mogliches optimales Produkt nicht funktional wére.“ (Prun¢ 2008:35) Zwar wurde dem Prinzip
der Transparenz und der Loyalitat durch eine Skoposdeklaration entsprochen, jedoch besteht
kein Interesse seitens der Auftraggeberinnen. Zudem kommt die kalkulierte Suboptimalitat
auch zur Anwendung, wenn die Bedingungen fir die Erstellung so komplex sind, dass nur eine
suboptimale Losung zugelassen werden kann. Qualitat ist somit im Rahmen der kalkulierten
Suboptimalitat auch immer im Kontext zu betrachten (vgl. Prun¢ 2008:34f.).

Der Grundgedanke von Ubersetzungsqualitit ist jener, dass sowohl Anbieterinnen als
auch Empféngerinnen mit dem Translationsprozess und dem Endprodukt zufrieden sind. Allein
aus diesem kurzen Uberblick geht hervor, dass es sich bei dem Begriff Qualitdit um ein
vielschichtiges Thema handelt, und sowohl die Definition als auch die Bewertung von
Translation eine Herausforderung darstellt. Daher Uberrascht es wenig, dass es verschiedene
Ansdétze gibt, um die Qualitat eines Translats zu bewerten. Hierzu zahlen vor allem normative
Ansatze, welche Qualitat basierend auf Standards und Regeln bewerten, und funktionale
Ansatze, die Qualitat unter Beriicksichtigung des Zwecks der Ubersetzung evaluieren.

In Bezug auf die normativen Ansétze sind es Normen, die als qualititssichernde Instrumente
herangezogen werden und an denen die Qualitat der Dienstleistungserbringung gemessen wird.
Fur den Bereich des Ubersetzens ist die Qualititsnorm EN 15038 maRgeblich, welche
mittlerweile durch die internationale Norm ISO 17100:2015 ersetzt worden ist. Jene ISO-Norm
legt fest, Uber welche Qualifikationen und Kompetenzen Translatorinnen verfiigen missen und
enthalt Vorgaben zur Kommunikation mit Kundinnen wie auch der Verfiigbarkeit von
technischen Ressourcen. Der Schwerpunkt der EN 15038 lag am Produkt der Ubersetzung,
wahrend die 1SO 17100 Anforderungen an alle Aspekte des Ubersetzungsprozesses beinhaltet,
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die die Qualitat und Bereitstellung der Dienstleistung beeinflussen. Dariiber hinaus werden die
am Ubersetzungsprojekt beteiligten Akteurlnnen um Kundinnen und Projektmanagerinnen
erweitert (EN 15038 nennt lediglich Ubersetzerinnen und Korrekorinnen). Des Weiteren wird
Bezug auf die Informationssicherheitskontrolle sowie den Datenschutz genommen, um
vertrauliche Informationen von Kundlnnen besser zu schiitzen. Dazu schreibt Gouadec “if the
translator follows strict relevant procedures, this will reduce the risk of non-quality.” (Gouadec
2010:270) Qualitat ist jedoch von weiteren Faktoren abhéngig, welche vom Blickpunkt der
jeweiligen Akteurlnnen stark abhingig sind.®® Trotz der Etablierung von (internationalen)
Normen kann die Sicherung von Qualitét nie gegeben sein, sie reduzieren lediglich das Risiko
von schlechter Qualitat. Das Normen einwandfreie Qualitit nicht automatisch gewahrleisten
konnen liegt zum einen daran, dass Qualitditsmanagement kein Garant fir Fehlerfreiheit ist und
Fehler zu jedem Zeitpunkt passieren konnen. Zum anderen liegt die Erklarung auch in
6konomischen Griinden, da die Erfullung aller Qualitatsanforderungen mit hohen Kosten
verbunden sind (vgl. Gouadec 2010:271f.).

Folgt man einem funktionalen Ansatz, um die Translationsqualitit zu bewerten, rutschen
formale Kiriterien in den Hintergrund, und so sind die Funktion sowie der Zweck der
Ubersetzung die entscheidenden Aspekte. Unter Beriicksichtigung der im ersten Kapitel
vorliegenden Arbeit behandelten Theorien sollen diese nun in Verbindung mit Qualitat naher
beleuchtet werden. Die Skopostheorie besagt, dass der Zweck oder das Ziel der Ubersetzung
maRgeblich fiir die Ubersetzung ist. Daraus erschlieft sich, dass auch die Qualitat des
angefertigten Translats anhand des Zwecks gemessen wird. Reil3 argumentiert, dass die
Kriterien fiir die Bewertung einer gelungenen Ubersetzung von der Translationswissenschaft
zu erarbeiten sind. Darunter fillt die Fihigkeit zu entscheiden ,,wann eine Ubersetzung als
gelungen akzeptiert werden kann und wann nicht® wie auch die Notwendigkeit, fur
intersubjektiv nachvollziehbare Argumente fiir getroffene Entscheidungen vorzubringen (Reil3
1983:198). Zudem formuliert sie drei zu berlcksichtigende Rahmenbedingungen, die flr die
Qualitatsbeurteilung von Ubersetzungen bedeutend sind: (1) Faktoren, die Einfluss auf den
interlingualen Vorgang des Ubersetzens nehmen, (2) Ubersetzungstypen, die mit der
Textauffassung und dem Zweck zusammenhangen, und (3) subjektive Auffassungen uber die
Anforderungen, Maglichkeiten und Ziele der Ubersetzung. Dabei geht es Reif vielmehr darum,
Qualitatskategorien zu definieren, welche von Ubersetzung zu Ubersetzung variieren kénnen

(vgl. Reil? 1983:198f.). Aus dem Blickwinkel der Theorie des translatorischen Handelns werden

3 Gouadec behandelt die Blickpunkte der Ubersetzerinnen, Projektmanagerinnen wie auch Kundinnen und erstellt
eine Liste von ,,quality assurance objectives* (vgl. Gouadec 2010:270f.).
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Translatorinnen als Expertinnen angesehen, die in Kooperation mit anderen Beteiligten
funktionsgerechte Texte produzieren. Qualitdt wird laut Holz-Ménttari an der spezifischen
Kommunikationssituation und den Vorstellungen des Bedarfstragers beziehungsweise der
Bedarfstragerin gemessen. Dies passiert im Zuge der Produktspezifikation, welche Angaben
dariiber enthélt, welche Art von Botschaft mit welchem Botschaftstrager ,,wann und wo zu
welchem Zweck bei welchem Rezipienten in welcher Situation was bewirken soll“ (Holz-
Ménttari 1984:114) Je genauer, sorgfaltiger und sachdienlicher die Bedarfsbeschreibung
ausfallt, desto funktionsgerechter und in einem weiteren Schritt qualitativ hochwertiger wird
das Endprodukt ausfallen. Daraus kann geschlossen werden, dass die im Vorfeld gemachten
Angaben und festgelegten Zustandigkeiten einen direkten Einfluss auf die Produktqualitat
haben. ,Die Funktionalitit des Produkts ist somit vom Gesamtziel des komplexen

Handlungsgefiiges her zu definieren [...].“ (Holz-Manttéari 1984:107)

3.3 Vergleich der geltenden Audiodeskriptionsrichtlinien in Osterreich

3.3.1 Forschungsstand beziglich der Richtlinien fur Audiodeskription

Durch den immer grolier werdenden Bedarf an akustischen Bildbeschreibungen wurden in den
vergangenen Jahren in mehreren Landern Richtlinien fir die Erstellung einer Audiodeskription
ausgearbeitet. Eines der ersten Regelwerke wurde Mitte der 2000er in GroRbritannien verfasst
und tragt den Titel Guidance in Standards for Audio Description, welches von der Independent
Television Commission (ITC, heute Ofcom) erstellt wurde (vgl. Benecke 2014a:16). Als
weiteres Beispiel kénnen die in Spanien geltenden Requisitos para la audiodescripcion y
elaboracion de audioguias aus dem Jahr 2005 genannt werden, welche in der Norm UNE
153020 gesetzlich geregelt sind. Im Juli 2022 trat ein neues Gesetz (ber audiovisuelle
Kommunikation in Kraft, in welchem die spanische Regierung vorschreibt, dass alle
audiodeskribierten Filme der UNE-Norm entsprechen missen. Dieses Gesetz gilt fur alle
spanischen Produktionen, die unter der Verwendung Offentlicher Fordermittel hergestellt
worden sind (vgl. Font Bisier 2023:41).

Als Ausgangspunkt konnte die Frage gestellt werden, ob alle Produktionen und jede Art
von Filmmaterial fur die akustische Bildbeschreibung geeignet sind. Im Hinblick darauf wird
in den britischen Guidelines vermerkt, dass manche Programme zu schnelle Bildwechsel
beinhalten oder durch die Bereitstellung von Audiodeskription nicht bedeutend zuganglicher
gemacht werden (beispielsweise Quizsendungen). Im Gegensatz dazu herrscht zwischen den
deutschen und franzdsischen Richtlinien Einigkeit Uber den Grundsatz, dass keine Produktion
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und kein Filmmaterial als ungeeignet betrachtet werden kénnen, da die VVorlieben von blinden
und sehbehinderten Personen vielseitig sind (vgl. RNIB 2010:3).

Auch wenn die Meinungen in Bezug auf das zu beschreibende Material
auseinandergehen, so ist das Ziel der Richtlinien aber in allen L&ndern dasselbe: Alle
Geschehnisse sollen auf jene Weise beschrieben werden, dass dem blinden und sehbehinderten
Publikum ein dem sehenden Publikum mdglichst gleichwertiges Erlebnis des Originals
ermoglicht werden kann. Auf Grund der teilweise zu oberflachlichen oder vagen Angaben in
den Richtlinien sind diese in der Praxis oft keine grolRe Hilfestellung im Erstellungsprozess
einer Audiodeskription. Dies liegt daran, dass in einigen Richtlinien keine Angaben zu
Formulierungen oder geeignete Beispiele zu finden sind. Des Weiteren wird zwar Objektivitat
in allen Guidelines gefordert, jedoch gibt es keine klaren VVorgaben fir die Beschreiberlnnen
welche Informationen als objektiv gelten und wo ihre Beschreibungen als subjektiv
wahrgenommen werden (vgl. Limbach 2015:141f).%

In einem von Gert Vercauteren (2007) angestellten Vergleich zwischen den géngigen
Richtlinien in Flandern, Deutschland, Spanien und Grof3britannien kommt dieser zu einem
ahnlichen Ergebnis. Die einzelnen Richtlinien haben folgende Punkte gemein: was soll
beschrieben werden, wie soll beschrieben werden, wann soll beschrieben werden und viele
Informationen kénnen vom Publikum verarbeitet werden.®” Die britischen Richtlinien gehen
hier einen Schritt weiter und besagen, dass ,,to the extent relevant to the storyline, audio
description should describe characters, locations, time and circumstances, any sounds that are
not readily identifiable, on-screen action, and on-screen information”. (Ofcom 2021:7) Mit
Hinblick auf die Beschreibung von Charakteren und deren Beziehungen zueinander finden sich
unterschiedliche Angaben zu dem Ausmal} der Beschreibungen in den Guidelines. Wahrend
Einigkeit Uber den Stellenwert der allgemeinen Identifizierung und Beschreibung von
Charakteren herrscht, so ist vor allem die Ethnizitét eine heikle Angelegenheit. In den britischen
Richtlinien wird geschrieben, dass die Ethnizitdt nur dann erwahnt werden soll, wenn es
wirklich notwendig ist. In einem von Rai et al. (2010:4ff.) angestellten Vergleich werden auch
die griechischen und US-amerikanischen Guidelines herangezogen, welche ebenso festlegen,
dass Ethnizitat der Charaktere genannt werden muss, wenn es den Beschreiberlnnen als relevant
erscheint. Wann diese Notwendigkeit der Erwéhnung besteht, wird jedoch nicht definiert.

3 Im Allgemeinen ist die Frage nach der Objektivitat ein vieldiskutiertes Thema in Bezug auf die

Audiodeskription. Es handelt sich um eine schmale Gratwanderung zwischen als objektiv wahrgenommenen

Beschreibungen und dem subjektiven Empfinden der Beschreiberinnen. Siehe hierflr beispielsweise Lee (2019),

Soler Gallego (2019) oder Fryer (2016).

37 Das ,Was* umfasst Informationen zur Handlung, den Figuren sowie dem Schauplatz; das ,,Wie“ meint den

Beschreibungsstil und das verwendete Sprachregister fiir die Audiodeskription (vgl. Vercauteren 2007:142ff.).
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Im Zuge seiner Untersuchung weist Vercauteren auch auf internationale Organisationen
hin, die fir einen einheitlichen europdischen Audiodeskriptionsstandard pladieren.
Vercauterens Ansicht nach wiirden gemeinsame Richtlinien verschiedenste Vorteile mit sich
bringen und der Zielgruppe zugutekommen. Neben einem ortsunabhéngigen, gleichbleibenden
Qualitatsstandard fur die Zielgruppe wirden gemeinsame Richtlinien Landern ohne Guidelines
wertvolle Zeit sparen und verhindern, dass diese bei der Inklusion von beeintrachtigten
Personen noch weiter zurtickfallen. Dartber hinaus kénnten auch Forscherlnnen aus dem Feld
von einheitlichen Standards profitieren, indem sie ein eindeutiges Ausgangsdokument fiir die
Bewertung oder Beschreibung audiodeskribierter Texte hatten (vgl. Vercauteren 2007:140). Er
kritisiert an dieser Stelle, dass in den Richtlinien unklare und unzufriedenstellende VVorgaben
geliefert werden. Vercauteren (2007:146) hebt hervor, dass in den Guidelines zwar vorgegeben
wird die notwendigen Informationen fiir eine adaquate Beschreibung zu sammeln, aber nicht
festgelegt wird, wie fachlich diese sein diirfen. Auch in Bezug auf die Frage nach dem Zeitpunkt
des Einsatzes der akustischen Bildbeschreibung werden seiner Meinung nach unzureichende
Angaben gemacht. Der Autor unterstreicht an dieser Stelle erneut die Wichtigkeit eines
international giiltigen, einheitlichen Regelwerkes.®

Mit der Frage, ob einheitliche Richtlinien fir alle européischen Lander realisierbar sind
und in einem weiteren Schritt den Bedurfnissen des blinden und sehbehinderten Publikums
gerecht werden, beschaftigt sich Mazur (2018). Sie bezweifelt diese Annahme und untersucht
dies am Film ,Inglourious Basterds®, welcher Beschreiberlnnen vor eine Reihe an
Herausforderungen stellt.®® Im Zuge ihrer Analyse konnte Mazur insgesamt 14 Audio
Description Crisis Points identifizieren, dazu zahlen unter anderem Text im Bild, Untertitel, die
umfassende Beschreibung der vorkommenden Charaktere oder Kulturspezifika. Daher spricht
sich Mazur fur Strategien und Losungsvorschlage aus, welche in die Richtlinien mit
aufgenommen werden sollen. Auf diese Weise sollen die als grofite Herausforderungen
beschriebenen Punkte leichter aufgelost werden kdnnen und zur selben Zeit entsteht ein
einheitliches Geflecht an Ldsungsstrategien fur die akustische Bildbeschreibung. Wie auch

Vercauteren sieht sie durch die Etablierung der (ber die Landesgrenzen hinausgehenden

38 Die Bemihungen um gemeinsame europaische Richtlinien wurden vom ADLAB-Projekt angestrebt. Das
Akronym steht fiir ,,Audio Description: Lifelong Access for the Blind” und wurde von der Européischen Union
finanziert. Realisiert wurde das Projekt zwischen 2011 und 2014, unter der Mitarbeit von im Feld der
Audiodeskription tatigen Personen. Die Schaffung eines ersten Ansatzes fiir gemeinsame Richtlinien sollte der
erste Schritt in die Richtung einheitlicher Beschreibungen und denselben Qualitatsstandards Gber Landesgrenzen
hinweg sein (vgl. Remael et al. 2015).
39 Dies liegt vor allem daran, dass im Laufe des Films unterschiedliche Sprachen gesprochen werden, an den
Referenzen, Kulturspezifika wie auch zahlreichen Anspielungen. Eine vollstdndige Erklarung all dieser Elemente
in den kurzen Dialogpausen stellt eine groRe Herausforderung fiir Beschreiberlnnen dar (vgl. Mazur 2018:129).
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einheitlichen Strategien die Mdglichkeit zur Etablierung eines hohen Qualitatsstandards fiir alle

in Europa lebenden blinden und sehbehinderten Personen (vgl. Mazur 2018:129f).

3.3.2 Vorstellung der in Osterreich geltenden Guidelines

Da in vorliegender Arbeit eine in Osterreich produzierte Serie im Hinblick auf die erstellte
Audiodeskription untersucht wird, sollen die im deutschsprachigen Raum geltenden Richtlinien
analysiert werden. Die 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten aus Osterreich, Deutschland
und der Schweiz haben sich auf eine Reihe an Richtlinien flr die Erstellung einer erfolgreichen
akustischen Bildbeschreibung geeinigt.*® Als allgemeine Basis fiir eine gute Audiodeskription
wird die Analyse der sowohl inhaltlichen als auch der formalen Aspekte des Originals genannt.
Aus der Untersuchung von Bild und Ton des Ausgangmateriales lassen sich die weiteren
notwendigen Schritte im Arbeitsprozess ableiten.** Ein 6ffentlich zugangliches und
ausfihrliches Dokument, welches die Guidelines des ORFs beinhaltet, gibt es allerdings nicht.
Die erstellten Richtlinien werden auf den Websites der Fernsehanstalten aufgelistet, jedoch
ohne einheitliche Reihenfolge bei der Aufreihung der Vorgaben. Laut eigener Aussage der
Sender handelt es sich bei den Vorgaben um die Mindestanforderungen an eine
Audiodeskription. Die folgenden Punkte sind auf der Website des Osterreichischen Rundfunks

zur Erstellung von Audiodeskription aufgelistet und zu bertcksichtigen (vgl. ORF 2016):

° Antworten auf die Fragen ,,Wer, Wo, Was, Wann*
In jeder fiir den Handlungsverlauf wichtigen Situation miissen die obenstehenden Fragen
beantwortet werden. Jedoch sollen die Beschreibungen den Film so wenig wie nur
moglich beeintriachtigen und daher immer in den Dialogpausen erfolgen. Zur selben Zeit
sollen die notwendigen Erklarungen ,,aber dennoch moglichst handlungssynchron

erfolgen. (ORF 2016)

. Beschreibung von Personen
Die Richtlinien geben vor, dass Charaktere moglichst frithzeitig beschrieben werden
sollen. Zu den Aspekten, die die Audiodeskription umfassen soll, z&hlen: das Aussehen
der Protagonistlnnen, die Haar- sowie Hautfarbe, das Alter, die Kleidung, ihre

Korpersprache und Gesichtsausdriicke. Es wird jedoch erwidhnt, dass bei den

40 Dazu zéhlen die Landesrundfunkanstalten der ARD, ORF, SRF sowie ZDF.
41 Folgende Schritte sind im Erstellungsprozess zu durchlaufen: 1. Auswahl der zu beschreibenden Bildelemente;
2. Art und Umfang der akustischen Bildbeschreibung; 3. Platzierung; 4. Einbindung in die Tonspur (vgl. NDR
2019). Eine genauere Beschreibung der Arbeitsablaufe bei der Erstellung der Audiodeskription wurden im Kapitel
2.1.4 vorliegender Arbeit vorgenommen.
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Beschreibungen von Gestik und Gesichtsausdriicken sorgféltig abgewogen und diese nur

vorsichtig beschrieben werden sollten, da sie schnell missverstanden werden kénnen.

Gerausche und Filmmusik

Es wird als Faustregel angesehen, dass handlungsrelevante Gerdusche nicht tibersprochen
werden diirfen. Auch die im Film vorkommende Musik soll bei der akustischen
Bildbeschreibung berticksichtigt und relevante Akzente freigelassen werden. In einzelnen
Situationen konnen Tone sowie Gerdusche des Originals fiir das blinde und sehbehinderte
Publikum irritierend oder unverstdndlich sein. In diesen Féllen muss der Ton

beziehungsweise das Gerdusch im Zuge der Audiodeskription erkldrt werden.

Farben
,Farben spielen fiir blinde und sehbehinderte Menschen eine wichtige Rolle. Deshalb

sollte man in der Beschreibung auch darauf eingehen.* (ORF 2016)

Bewertung und Interpretation

Die akustische Bildbeschreibung sollte nicht erkldren, die Geschehnisse nicht bewerten
und frei von subjektiver Interpretation sein. Dabei sollen die Handlungen nicht zu stark
zusammengefasst werden und dem Genre sowie der Gesamtstimmung des Filmes

angepasst werden.

Zeitform und Satzbau

»Auf die allgemeine Formulierung ,,Wir sehen* wird verzichtet“. (ORF 2016) Die
akustische Bildbeschreibung erfolgt im Prédsens, in Ausnamefillen ist auch das Perfekt
als Zeitform moglich. Auf komplizierte Satzkonstruktionen sowie ,,verschachtelte Sitze*
ist zu verzichten, um unklare Angaben zu vermeiden. Des Weiteren sollen bei der
Satzstellung und Wortwahl Wiederholungen vermieden werden, um keine Monotonie zu
erzeugen. Wenn Schauplétze, Rdiume, Gegenstinde und so weiter benannt werden, dann
sind diese bei erstmaliger Erwdhnung mit einem unbestimmten Artikel zu beschreiben.
Diese Regel gilt aber nicht, wenn sie ganz offensichtlich zugeordnet werden konnen,

beispielsweise ihre Wohnung, sein Auto.
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Fachbegriffe

Bei den Handlungsbeschreibungen sollen nur der Zielgruppe bekannte Fachbegriffe
verwendet werden. Falls die Erwdhnung von unbekannten Fachbegriffen notwendig ist,
so miissen diese kurz erldutert werden. Ebenso sollten keine filmtechnischen Begriffe
verwendet werden, sondern die Wirkung derer dem Publikum sprachlich verdeutlicht

werden.

Ortsnamen und Richtungsangaben

Bekannte Orte, Plitze oder dhnliches konnen im Zuge der Audiodeskription mit threm
Namen genannt werden. Handelt es sich bei den Schaupldtzen um regional bekannte
Ortsnamen, dann sollten diese nur dann verwendet werden, wenn diese auch fiir den Inhalt
des Originals relevant sind — in diesem Fall sollten diese beschrieben und eingefiihrt
werden. Wird eine bestimmte Richtung angegeben, so hat die Perspektive des Betrachters
beziehungsweise der Betrachterin Vorrang. Belduft sich die Beschreibung aber wiederum

auf einen der Charaktere, so gilt das Korperprinzip.*?

Texteinblendungen und Markennamen

Wird im Zuge des Originals Text eingeblendet oder kommen Untertitel vor, so konnen
diese einfach vorgelesen werden. ,,Markennamen kdnnen genannt werden, wenn sie
handlungsrelevant und oder wichtig fiir die Charakterisierung einer Figur sind.* (ORF

2016)

Audiodeskriptions-Sprecherlnnen
In jedem Fall muss die akustische Bildbeschreibung vor Beginn des Abspannes des
Originals beendet sein. Specherlnnen, die Stimmlage, das Sprechtempo und dhnliche

Aspekte sollten immer in Abstimmung auf das Original ausgewéhlt werden.

Tonmischung
Bei der finalen Tonmischung von Audiodeskription gekoppelt mit dem Originalton
miissen bestimmte technische Normen* eingehalten werden. Dabei sollte darauf geachtet

werden, dass die akustische Bildbeschreibung {iber den gesamten Zeitraum des Originals

42 Das Kérperprinzip umfasst die Perspektive der jeweiligen beschriebenen Person. ,,Sein‘ linker Arm, rechtes
Bein und so weiter.

43 Fur den ORF gilt die Tonaussteuerung nach EBU R 128, welche die Lautstéirke regelt und unter Loudness
EBU Technology & Innovation nachzulesen ist.
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gut zu verstehen ist, die Originalversion und dessen Atmosphére unterstiitzt und beide

Audioquellen in einem gleichrangigen akustischen Verhiltnis zueinander stehen.

Die eben angefiihrten VVorgaben fiir eine akustische Bildbeschreibung sind flr ein erwachsenes
blindes und sehbehindertes Publikum gedacht. Fur sehbeeintrachtigte Kinder gibt es wichtige
Unterschiede beziiglich der Anforderungen an die Audiodeskription. ,,ARD, ORF, SRF, ZDF
sowie der Deutsche Blinden- und Sehbehindertenverband haben sich auf Vorgaben fir
kindgerechte Audiodeskriptionen verstdndigt.” (NDR 2019) Diese Vorgaben sind als
Ergéanzung fur die Richtlinien fiir die Erstellung einer Audiodeskription zu verstehen.*

3.3.3 Vergleich zwischen den wissenschaftlichen Richtlinien und den institutionellen
Richtlinien des ORFs

In Ermangelung eines allgemein glltigen Regelwerkes, welches die ,,goldenen Regeln fiir die
Audiodeskription enthélt, sollen die eben vom ORF angewandten Richtlinien mit den von
Benecke und Dosch (2004) niedergeschriebenen Vorgaben verglichen werden. Die
Einbeziehung der Vielzahl an literarischen Werken, die sich mit den Richtlinien fur eine
gelungene Audiodeskription auseinandersetzten, wirden den Rahmen der vorliegenden Arbeit
uberschreiten. Dies liegt insbesondere daran, dass bereits geltende Regelwerke aufgegriffen

werden und anhand bestehender VVorgaben Kritik beziehungsweise Lob ausgesprochen wird.

3.3.3.1 Allgemeines, Dialogpausen und der Umgang mit Gerduschen und Filmmusik

Gleich zu Beginn stellen Benecke und Dosch fest, dass es sich bei dem zu beschreibenden
Medium Film immer um etwas Neues und Einzigartiges handelt. Selbst wenn erfahrende
Personen am Erstellungsprozess beteiligt sind, so sind ihre vorherigen Erfahrungen aus diesem
Grund nur bedingt anwendbar und hilfreich (vgl. Benecke/Dosch 2004:13).

Als Hauptregel formulieren die beiden Autoren, dass die Audiodeskription in den
Dialogpausen des zu beschreibenden Mediums (sei dies nun ein Film, eine Serie, ein
Theaterstuck etc.) erfolgen sollte. Dies deckt sich auch mit den Vorgaben des ORFs, in denen
geschrieben wird, dass die ,,Beschreibungen den Film wenig beeintréchtigen und deshalb in
den Dialogpausen, aber dennoch maéglichst handlungssynchron erfolgen® sollen. (ORF 2016)
Benecke und Dosch beschreiben diese VVorgabe aber viel ausfuhrlicher, indem sie festlegen,

dass der gesprochene Filmdialog immer hérbar sein muss und somit der Audiodeskription mehr

44 Eine genaue Beschreibung der einzelnen Vorgaben fir die Audiodeskription von Kinderprogrammen kann auf
der Website des NDR unter VVorgaben fiir Audiodeskriptionen | NDR.de - Fernsehen - Barrierefreie Angebote -
Audiodeskription nachgelesen werden (vgl. NDR 2019).
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Wichtigkeit beimessen. Darliber hinaus erwédhnen sie an dieser Stelle auch, dass am Ende
abgeglichen werden muss, ob das erstellte Skript in die Sprechpausen passt und keine
Dialogteile Giberdeckt werden. Hierbei erwédhnen sie dartber hinaus, dass keine Kompromisse
eingegangen werden sollen. Dies liegt vor allem daran, dass die Zuseherinnen den Dialog nicht
mehr héren kénnen. Im Falle von Unsicherheit empfehlen die Autoren, lieber eine neue und
kiirzere Beschreibung zu wahlen.

Die eben gemachten Angaben in Bezug auf die Dialogpausen gelten strenggenommen
auch fur Musik und andere Gerdusche im Film. Dies deckt sich auch mit den Vorgaben des
ORFs, in denen verlangt wird, dass handlungsrelevante Gerdusche nicht tibersprochen werden.
Auch die Forderung nach der Berucksichtigung der Filmmusik und die Freilassung von
relevanten Akzenten sind in den Richtlinien des Fernsehsenders enthalten (vgl. ORF 2016).
Faktisch gesehen ist dies aber so gut wie nie der Fall. Daher muss abgewogen werden, ob die
Filmmusik oder Gerdusche ubersprochen werden und falls ja, ob es sich bei der betreffenden
Stelle um eine Schllsselstelle handelt. Zumindest in manchen Féllen sollten diese Stellen
,ungestort™ bleiben, gerade auch weil Musik und Gerédusche Teil der Filmsprache sind. Laut
Benecke und Dosch (2004:14) sind diese VVorgaben bei Spielfilmen und Dramen gut einhaltbar,
da sie ofters dialogdrmere Szenen enthalten. Im Vergleich dazu sind gerade Fernsehserien,
darunter auch Soko Donau, dialoglastig und fuhren dadurch zu Einschrankungen in der
Audiodeskription. An dieser Stelle merken sie auch an, dass es manchmal unmdglich sei, die
akustische Bildbeschreibung nur in den Dialogpausen einzusprechen. Aus diesem Grund haben
Benecke und Dosch beschlossen, dass Teile des Dialogs, die sie als nicht wesentlich fiir den
Film einstufen, im Ausnahmefall tbersprochen werden dirfen. Darilber hinaus sollten die
Sprecherlnnen im Hinterkopf behalten, dass diese Entscheidung auch Folgen fur die
Tonmischung haben wird, da der Dialog auf die akustische Bildbeschreibung abgestimmt
werden muss. Ausnahmefalle, in denen das Ubersprechen von Dialogteilen in Ordnung waére,
finden in den Vorgaben des ORFs keine Erwahnung. Im Gegensatz dazu finden fur das blinde
und sehbehinderte Publikum nicht identifizierbare bei Benecke und Dosch keine Erwéhnung.
In der Richtlinie des Senders wird verlangt, dass Tone und Gerdusche, die im Einzelfall
irritierend und unverstandlich fir das Publikum sein kénnen, durch Audiodeskription erklart

werden muissen.

3.3.3.2 Was und wer beschrieben werden muss

Auf diese Frage wéhlen sie eine nach eigener Aussage zu Beginn einfache Antwort, namlich
alles, was zu sehen ist. Jedoch raumen sie im anschlieRenden Satz ein, dass diese Aussage nicht
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nur eine groRe Herausforderung an sich, sondern auch eine Einschrankung darstellt. Es ist
Aufgabe der Audiodeskription, alles in Worte zu Ubersetzen, das sich auf dem Bildschirm
abspielt (vgl. Benecke/Dosch 2004:14f.). Jene Forderung findet sich nicht so explizit in der
Richtlinie des Fernsehsenders. Zwar wird gefordert, dass die Fragen ,,Wer, Wo, Was und
Wann* geklart werden miissen, jedoch mit der Einschrinkung, dass dies fiir den
Handlungsablauf wichtiger Situationen gilt, nicht aber fir alle Szenen.

Die Autoren fuhren des Weiteren aus, dass die Vorgabe der Beschreibung aller
Geschehnisse auf dem Bildschirm fiir die Sprecherinnen konkret Folgendes bedeutet: keine
verkurzten Beschreibungen der Handlungen und keine Vorwegnahme des Handlungsverlaufes.
Die Forderung nach ,nicht zu stark zusammengefassten Handlungen* wird auch in den
Richtlinien des ORFs genannt, gemeinsam mit der VVorgabe der Anpassung an Genre und
Stimmung. In Bezug auf die Vorwegnahme von Informationen werden von Seiten des ORFs
keine Angaben gemacht. Benecke und Dosch behandeln diesen Punkt relativ ausfihrlich und
untermauern dies mit einem Beispiel. Sie rdumen auch ein, dass es zwar flr den/die Sprecherln
verlockend sein mag, Informationen friher zu nennen, weil es ihnen mehr Zeit fur die
Audiodeskription verschaffen wirde.

Wirde man Informationen friiher nennen, so ware das Ziel der Audiodeskription verfehlt:
Den blinden und sehbehinderten ZuseherInnen ein dem sehenden Publikum gleiches Erlebnis
bieten zu wollen (vgl. Benecke/Dosch 2004:14). Dieser Grundgedanke ist auch in den
Vorgaben des ORFs verankert, in denen geschrieben steht, dass ,,Ziel der Audiodeskription
darin besteht, den blinden und sehbehinderten Menschen ein barrierefreies Filmerlebnis zu
ermdglichen, das dem Erlebnis der Sehenden entspricht.“ (ORF 2016) An dieser Stelle wird
von den beiden Autoren aber festgehalten, dass es nicht immer maoglich ist, Informationen in
derselben Sekunde wie fir das sehende Publikum zu nennen und es aus diesem Grund in
Ordnung sei, Informationen ein paar Sekunden, bevor die zu beschreibende Szene beginnt, zu
nennen (vgl. Benecke/Dosch 2004:14f.). In der ORF Richtline finden sich hierzu keine
expliziten Angaben.

In Anlehnung an diese Vorgabe wird auch festgelegt, was beschrieben werden muss. Dies
sind folgende Elemente: Informationen Uber den Handlungsschauplatz, die handelnden
Personen und die Handlung selbst. Umgelegt auf die VVorgaben des ORFs, decken sich die
Informationen Uber den Handlungsschauplatz und die Handlung selbst mit der Beantwortung
der bereits genannten W-Fragen. Auf die Anforderungen in Bezug auf die handelnden Personen

soll nun genauer eingegangen werden.
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In den Vorgaben des ORFs wird festgehalten, dass Personen mdglichst frihzeitig
beschrieben werden mdssen, gefolgt von einer Aufzéhlung der zu beschreibenden Aspekte.
Dies umfasst Aussehen, Haar- und Hautfarbe, Alter, Kleidung Korpersprache und
Gesichtsausdriicke (vgl. ORF 2016). Im Vergleich dazu werden auch bei Benecke und Dosch
(2004:16) auch Vorgaben uber die Beschreibung von Personen aufgezéhlt, mit der zusétzlichen
Anmerkung, dass die Protagonistinnen, sofern dies moglich ist, detailreicher als andere
Personen beschrieben werden sollen. Dazu z&hlen laut den Autoren: das Alter, die Hautfarbe,
GroRe, Kleidung, Gesichtsausdriicke und Gesten der Personen. Sowohl beim ORF als auch bei
Benecke und Dosch wird darauf hingewiesen, dass mit der Beschreibung von
Gesichtsausdriicken und Gesten vorsichtig umgegangen werden soll. Der Grund fur diese
Warnung wird jedoch unterschiedlich ausgelegt: Beim ORF liegt der Grund im schnellen
Missverstandnis, bei Benecke und Dosch wird auf den Aufschluss auf die emotionale
Verfassung durch die Beschreibung der Gesichtsausdriicke hingewiesen. Die Autoren
befurchten, dass dadurch die Gefahr bestiinde, dem Film durch zu grobe Beschreibungen nicht
gerecht zu werden. Es sollte sich besser die notwendige Zeit genommen werden, um wichtige
Gesichtsausdriicke zu beschreiben. Zur gleichen Zeit rdumen sie jedoch ein, dass auf Grund
von Zeitmangel nicht immer alle wichtigen Gesichtsausdruicke oder Gesten beschrieben werden
kénnen (vgl. Benecke/Dosch 2004:17). Im Hinblick auf die Personenbeschreibung werden im
Vergleich zu den Vorgaben des ORFs ausflhrlichere Angaben gemacht, die sich in der
Richtlinie des Fernsehsenders nicht wiederfinden. Benecke und Dosch heben hervor, dass die
Beschreibung von Personen auch ein Dilemma mit sich zieht, da das blinde und sehbehinderte
Publikum nicht besser informiert sein soll als das sehende Publikum. Daruiber hinaus kdnnte es
auch der Fall sein, dass der/die Protagonistin noch nicht feststeht und der Film oder die Serie
mit einer Nebenhandlung er6ffnet wird oder erst am Ende aufgeldst wird, wer die Hauptperson
war. In diesem Fall wirde fir die Audiodeskription nicht ausreichend Zeit bleiben, daher ist es
in Ordnung, wenn Informationen friiher genannt werden, sofern man das Hauptziel vor Augen
hat, dass das blinde und sehbehinderte Publikum so viele Informationen wie notwendig Uber
die Protagonistinnen haben soll (vgl. Benecke/Dosch 2004:16). Auch in Bezug auf die
Benennung von Charakteren werden beim ORF keine ndheren Angaben gemacht. Benecke und
Dosch sehen darin aber eine erwéhnenswerte Schwierigkeit, da Charaktere nur dann benannt
werden durfen, wenn ihr Name im Film gefallen ist. Bis zu diesem Zeitpunkt muss eine andere
Beschreibung gewahlt werden, beispielsweise als der Mann mit dem Hut oder die Frau mit dem

Hund. In Filmen oder Serien, in denen der Name eines wichtigen Charakters aber erst am Ende
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genannt wird, konnen Sprecherlnnen eingreifen, um nicht zuletzt auch ihre Arbeit zu

erleichtern.

3.3.3.3 Stilistische Elemente

Im Groben decken sich die VVorgaben der stilistischen Elemente bei Benecke und Dosch mit
jenen des ORFs, jedoch sollen die gefundenen Gemeinsamkeiten und Unterschiede dennoch
hervorgehoben werden. Als sogenannte goldene Regel formulieren Benecke und Dosch, dass
nicht mehr als eine Information pro Satz genannt werden soll. Eine solche explizite Angabe
kann beim ORF nicht gefunden werden. Die Vorgaben decken sich in den Punkten der
Verstandlichkeit, der Vermeidung von komplizierten Satzkonstruktionen, dem Gebot der
Objektivitat, der Forderung nach abwechslungsreichen Beschreibungen und der Anpassung der
gegebenen Beschreibungen an das Genre (vgl. Benecke/Dosch 2004:17f., ORF 2016). Die
Vorgaben beim ORF sind noch genauer spezifiziert, indem auch die Zeitform (Prasens, in
Ausnahmefallen Perfekt) und der Verzicht auf die Formulierung ,,Wir sehen® erwéhnt werden.
Auf den Umgang mit filmtechnischen Begriffen soll in einem eigenen Absatz
eingegangen werden, da sich die Vorgaben stark voneinander unterscheiden. Wahrend bei
Benecke und Dosch der sparsame Einsatz von filmtechnischen Begriffen erlaubt ist, so ist dieser
in den Richtlinien des ORFs zur Ganze untersagt. Hier wird auf die sprachliche Beschreibung
der filmtechnischen Wirkungsweise gesetzt (vgl. ORF 2016). Benecke und Dosch erwahnen
hingegen, dass nicht vorausgesetzt werden darf, dass das Publikum mit dem Ausdruck vertraut
ist und Filmeffekte von ihrer visuellen Wirkung leben, die wiederum auch beschrieben werden
musste. Als einzige Ausnahme nennen sie hierbei die Zeitlupe, denn der Erfahrung der Autoren
nach haben blinde und sehbehinderte Personen ein gutes Verstandnis von diesem Konzept und
es ware schwierig, dieses mit anderen Worten zu beschreiben (vgl. Benecke/Dosch 2004:18).
Darlber hinaus gehen Benecke und Dosch auch auf den Umgang mit Szenenwechsel ein und
legen fest, dass der Handlungsort erwéhnt werden soll oder beschrieben werden soll, falls das
Bild dunkel/hell wird. Eine solche Angabe ist in der Richtlinie des ORFs nicht enthalten.
Bezlglich der Sprecherlnnen bevorzugen Benecke und Dosch die Wahl einer Person aus
dem Audiodeskriptionsteam, nicht zuletzt auch auf Grund personlicher Erfahrungen mit
externen Sprecherlnnen. Der ORF dufert sich zwar nicht tber die Auswahl von internen oder
externen Sprecherlnnen, es werden aber VVorgaben (iber Stimmlage, Sprechtempo und die ans

Genre angepasste Wahl der Sprecherlnnen gemacht (vgl. ORF 2016).
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3.3.3.4 Exklusive Vorgaben von Benecke und Dosch beziehungsweise vom ORF

Abschliefend sollen jene Punkte erwdhnt werden, die zwar in den einzelnen Vorgaben
festgelegt sind, aber bei den jeweils anderen Aufzahlungen nicht vorkommen. Benecke und
Dosch (2004:19) beschaftigen sich mit der Frage, wie detailreich die Audiodeskription
ausfallen sollte. Sie merken an, dass unterschiedliche Standards vorherrschen, und der Film
durch die Beschreibung nicht eingeschrankt werden soll. Zusétzlich dazu erwéhnen die Autoren
auch, dass es durchaus Filme gibt, die ungeeigneter als andere fiir eine Audiodeskription sind.
Im Unterschied dazu umfassen die Angaben des ORFs die Regel der Benennung von
Gegenstanden und Personen bei erstmaligen Vorkommen mit unbestimmten Artikeln, Angaben
uber die Ortsnamen und ihre Bekanntheit, den Umgang mit Markennamen oder
Texteinblendungen und spezifische Angaben Uber die finale Tonmischung.

AbschlieRend kann gesagt werden, dass die VVorgaben von Benecke und Dosch jenen des
ORFs in weiten Teilen &hnlich sind. Es handelt sich in beiden Fallen um im deutschsprachigen
Raum erstellte Regeln, die von groflen Fernsehsendern angewandt werden und ihre mit
Audiodeskription versehenen Werke auch im jeweils anderen Sender ausstrahlen. Aus diesem
Grund ist es keine groRe Uberraschung, dass keine grundsatzlichen Unterschiede im Zuge des
Vergleichs ausgemacht werden konnten. Hervorzuheben bleibt aber dennoch der Umgang mit

Filmeffekten, der in den VVorgaben unterschiedlich gehandhabt wird.

4. Untersuchung der Umsetzung der Audiodeskriptions-
Guidelines am Beispiel der Serie Soko Donau

4.1 Untersuchungsgegenstand und Untersuchungsmethode

Die Umsetzung der vom ORF herausgegebenen Richtlinien zur Audiodeskription sollen nun an
einem praktischen Beispiel untersucht werden. Hierfiir wurde die in Osterreich und vom ORF
mitproduzierte Kriminalserie Soko Donau gewdhlt. Im 6sterreichischen Fernsehen wurde die
Serie am 20. September 2005 erstausgestrahlt und seitdem sind 16 weitere Staffeln in
Zusammenarbeit von ORF und ZDF produziert und gedreht worden. Momentan werden die
Folgen der 17. Staffel auf beiden Sendern ausgestrahlt (vgl. ORF 2022a). Das Ermittlungsteam
der Sonderkommission befasst sich mit Verbrechen, die in Wien und n&herer Umgebung
begangen worden sind. Jede Folge behandelt einen eigenen Fall, der sich in der Regel um ein
Gewaltverbrechen dreht. Gegenwartig umfasst die Serie sechs Hauptdarstellerinnen: Brigitte
Kren spielt Oberst Dr. Henriette Wolf, welche das Ermittlerinnenteam der Sonderkommission

leitet. Das Team besteht aus der Gruppeninspektorin Penelope Lanz, sie wird von Lilian
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Klebow verkdrpert und ist die einzige Figur, die seit der ersten Staffel durchgehend Teil des
Teams war. Sie arbeitet meist eng mit der Gerichtsmedizinerin Dr. Franziska Beck (gespielt
von Maria Happel) und dem Kriminaltechniker Franz Wohlfahrt (Helmut Bohatsch)
zusammen.  Durch  Bezirksinspektor  Klaus Lechner (Andreas Kiendl) und
Kriminalhauptkommissar Max Herzog (Martin Gruber) wird das Team komplett.*® In der
ausgewahlten Folge ist auch Major Carl Ribarski (Stefan Jurgens) zu sehen, der nach dieser
Folge aus der Serie ausstieg (vgl. ORF 2022a).

Um den Umgang mit den aufgestellten Richtlinien zur Audiodeskription (siehe Kapitel
2) untersuchen zu konnen, sollen die Vorgaben der Richtlinien und deren eigentliche
Umsetzung in der Serie miteinander verglichen werden. Dies kann als eine Ubersetzungskritik
verstanden werden. Untersuchungskorpus ist die erste Folge der 17. Staffel, die am 21. Juni
2022 im ORF ausgestrahlt wurde. Jene Szenen der Folge ,,Grenzen* , die mithilfe akustischer
Bildbeschreibung dem Zielpublikum zugédnglich gemacht worden sind, werden fir den
Vergleich herangezogen. Dabei werden die betreffenden Sequenzen im Hinblick auf die
Einhaltung der in den Guidelines thematisierten Punkte analysiert. Im Zuge dieser Analyse
muss aber auch der Kontext der einzelnen Szenen berucksichtigt werden, beispielsweise ob eine
Person zum ersten Mal auftritt oder ob die Beziehung von Akteurlnnen zueinander beschrieben
werden muss. Ausgehend von der Erfiillung der Anforderungen an eine adaquate
Audiodeskription werden die umgesetzten Losungen in einem weiteren Schritt auch beurteilt
werden. Im Folgenden sollen nun die einzelnen Aspekte der Richtlinie genauer untersucht und
mit Beispielen gestltzt werden.

Die bereits vorgestellten VVorgaben des ORFs fiir die akustische Bildbeschreibung werden
fiir eine Gbersichtliche Analyse in Unterkapitel aufgeteilt. Auf diese Weise kdnnen die Szenen
hervorgehoben werden, die représentativ fir jene Anweisung sind, beziehungsweise jene

Szenen, bei denen die VVorgaben nicht eingehalten werden, besser ausgewiesen werden.

4.2 Analyse der Folge ,,Grenzen*

Bevor mit der Analyse der akustischen Bildbeschreibung begonnen wird, soll der Inhalt der
Folge, die 43 Minuten dauert, kurz umrissen werden: Einer der Ermittler versucht den
Bandenchef Moser zu Uberzeugen, dass er dessen Sohn Micky, der einen Mord begangen hat,
ausliefern soll. Parallel dazu lasst der Bandenchef das Kind eines Justizbeamten der Soko

Donau entfiihren, um jenen Beamten im Austausch fur seinen Sohn dazu zu bringen, den

45 Genauere Informationen zu den einzelnen Folgen und weitere Angaben zu den Schauspielerinnen und ihren
Personen kdnnen auf der Website der Satel Film nachgelesen werden (vgl. Satel 2023).
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Belastungszeugen zu ermorden. Es kommt zu einer Geiselnahme auf der Wache,
wéhrenddessen versucht das Ermittlungsteam, den Sohn des Justizbeamten rechtzeitig zu
finden, bevor der Beamte den Belastungszeugen erschielit.

Es ist auch wichtig hervorzuheben, dass nicht alle mit Audiodeskription versehenen
Szenen in der Analyse behandelt werden. Dies wirde den Rahmen der Arbeit sprengen.
Abhangig von den Vorgaben sind fiir die Gesamtproduktion der Serie représentative Beispiele
ausgewahlt worden, um die Umsetzung der Richtlinie aufzuzeigen. Sind Vorgaben nur in
Einzelféallen nicht eingehalten worden, so werden diese auch entsprechend als Ausnahmen
ausgewiesen. Ein Transkript der analysierten Szenen ist im Anhang zu lesen.

Um dem blinden und sehbehinderten Publikum vor Beginn der Folge eine ungeféhre Idee
Uber das Aussehen der Protagonistinnen zu geben, werden die Schauspielerinnen im Intro der
Serie namentlich erwahnt, gemeinsam mit dem Namen ihrer Figur und einer knappen

Personenbeschreibung.

4.2.1 Wer, Wo, Was, Wann

Die erste Vorgabe gliedert sich in eine groRe Gruppe von Fragen, um einen Uberblick tber die
Situation zu bekommen: Wer tritt auf, wo findet die Handlung statt, was passiert und wann
spielt sich alles ab? Durch diese vier Fragen soll dem blinden und sehbehinderten Publikum
Orientierung geboten werden, und in der analysierten Folge werden diese Fragen zu weiten

Teilen beantwortet.

4.2.1.1 Wer

Begonnen wird die Analyse mit der Frage ,,wer. Oft ist es der Fall, dass in einer Szene mehrere
Personen auftreten und es dadurch schwierig ist, ein Zeitfenster zu finden, in dem wichtige
Gerédusche oder der eigentliche Dialog nicht bersprochen werden, um die Namen aller
Akteurlnnen zu nennen. In einigen Szenen mussten die Schauspielerlnnen an der Stimme
erkannt werden, was flr langjahrige Zuschauerlnnen womaoglich kein Problem darstellt, fiir
neues Publikum aber durchaus als Herausforderung angesehen werden kann. Es konnten
mehrere Szenen ausgemacht werden, in denen der Name der Akteurlnnen nie fallt. In dieser
Folge kommt auch der Kriminalhauptkommissar Herzog hinzu, der in manchen Szenen auch
nicht explizit genannt wird. Aus diesem Grund kodnnte es schwierig sein, seine Stimme nach
wenigen Satzen bereits richtig zuzuordnen.

Folgende Szene spielt sich jedoch im Biro der Sonderkommission ab, wo auch andere

Personen arbeiten, und einen kurzen Gastauftritt haben kénnten, wie beispielsweise viele der
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Polizisten in dieser Folge. Der Bezirksinspektor Lechner ist von dem Justizbeamten, dessen
Sohn entfiihrt wurde, durch einen Schlag auf den Hinterkopf mit seiner Waffe tberwaltigt
worden. Danach hat der Justizbeamte auf den Kriminalhauptkommissar Herzog geschossen und
diesen am Arm getroffen. Keine/r der Akteurlnnen wird vom Sprecher beim Namen genannt,
sondern alle missten an ihrer Stimme erkannt werden. Somit ist es gerade wegen der neuen
Figur des Max Herzog wie auch fiir neues Publikum im Allgemeinen etwas komplizierter, den
Uberblick aller Personen in der Szene zu behalten.

Abbildung 3: Lechner und Lanz im Soko-Biiro

Ribarski kommt hinzu und fragt: ,,Was ist hier los?*

Herzog antwortet: ,,Ich wurde angeschossen!*

Wolf blickt zu Ribarski und erklart: ,,Das ist der Kollege aus Diisseldorf.*

Ribarski: ,,Aha, super Timing. Alles okay? “

Die Audiodeskription des Sprechers setzt ein: ,,Lechner hilt sich den Kopf.“ (Soko Donau
2022: 17:02-17:12)

Im néchsten Beispiel herrscht Unklarheit dariiber, wer mit der Anrede des VVornamens
gemeint ist. Die Entfthrer sind erfolgreich geortet worden, jedoch hat Ribarski auf Grund einer
vorangegangenen Auseinandersetzung im Verhdrraum keine Waffe mehr. Der Name Guido ist
bis zu diesem Zeitpunkt noch kein einziges Mal gefallen. Nun kénnte man durch die Frage nach
der Waffe argumentieren, dass es sich wohl um einen Beamten handeln muss. Hundertprozentig
klar ist die Situation fur nicht sehendes Publikum dennoch nicht.

Wohlfahrt ruft: ,,Ich hab ihn!*“
Wolf ordert: ,,Los jetzt, geht schon! Du bleibst da!*
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Dies war an Ribarski gerichtet, der sagt: ,,Ich bin am schnellsten dort. Guido, gib mir deine
Waffe.“

Wolf hebt die Arme und sagt: ,,Ach.*

Sprecher: ,,Ribarski mit Helm bekommt die Waffe.*

Wohlfahrt ruft ihm hinterher: ,,Ich schick die...die GPS-Daten!* (Soko Donau 2022: 34:53-
35:04)

Abbildung 4: Ribarski bittet einen der Polizisten um dessen Waffe

Als drittes Beispiel fur eine potenziell unklare Situation fir das blinde und sehbehinderte
Publikum ist die Abschlussszene zu nennen, in der sich das restliche Team, abseits von Wolf
und Ribarski, um den Schreibtisch von Lechner sammelt. Wéhrend die anderen beiden das
Gesprach in Wolfs Biro beenden, spricht das restliche Team tber das Verhalten von Ribarski
auf der Dienststelle.

Abbildung 5: Wohlfahrt, Beck, Herzog, Lanz und Lechner gemeinsam am Schreibtisch
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Der Sprecher leitet mit folgenden Worten ein: ,,An Lechners Schreibtisch Beck.*

Beck: ,,Was? Der ist richtig ausgezuckt?

Wohlfahrt antwortet ihr: ,,Ja aber hallo*

Lechner dazu: ,,Das kann man so sagen. Der hat im Verhdrzimmer die Waftfe abgefeuert.*
Lanz sagt: ,,Ja, er war richtig fertig.*

Lechner erwidert: ,,Das ist nicht gut.*

Sprecher: ,,Herzog steht abseits, Ribarski kommt Wolf die Stufen herunter.*

Ribarski: ,,Leute, ich hab euch was zu sagen.* (Soko Donau 2022: 40:03-40:21)

Hier kommt zum ersten Mal in dieser Folge die lediglich im Intro erwéhnte
Gerichtsmedizinerin Franziska Beck vor, die vom Sprecher auch nur mit ihrem Nachnamen
vorgestellt wird, bevor sie zu sprechen beginnt. Um dem Publikum mehr Orientierung zu bieten,
ware es hilfreich gewesen, sie als ,,Gerichtsmedizinerin Beck® zu benennen, vor allem, weil es
sich hier um die letzten Minuten der Folge handelt und die kurze Beschreibung im Intro, in der
ihre Stimme nicht zu horen ist, bereits 40 Minuten zurickliegt.

Als abschlieBendes Beispiel wird folgende Szene gewahlt, in welcher sich das Team vor
dem Laptop von Gruppeninspektorin Lanz sammelt. Kurz darauf werden die Entfiihrer
erfolgreich geortet, dies wird auf dem Grol3bildschirm im Biiro gezeigt, wo auf einer schwarzen

Stadtkarte ein rot blinkender Punkt mit Koordinaten zu sehen ist.

Abbildung 6: Das Team versammelt vorm Laptop

Durch den Sprecher wird die Szene eingeleitet: ,,Lanz vor ihrem Notebook.*
Lanz sagt: ,,Wohlfahrt, du bist ein Genie. Kommt’s mal her, Videoanruf vom Wohlfahrt.*
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Sprecher: ,,Die Kollegen Wolf und Herzog schauen ihr {iber die Schulter.*

Wohlfahrt auf Video: ,,So, jetzt konnen wir alle mithdren, ohne dass der Anrufer was merkt.*
Sprecher: ,,Verstohlen dreht Wohlfahrt das Notebook zu Pichler und Egger.*

Lanz sagt: ,,Super, Wohlfahrt.* (Soko Donau 2022: 22:49-23:06)

In der Audiodeskription wird nur die Anwesenheit von Wolf und Herzog erwéhnt, jedoch nicht,
dass die Kollegen Ribarski und Lechner ebenfalls um den Laptop stehen, exakt die beiden
Kollegen, die sich sofort auf den Weg machen, um zur georteten Stelle zu fahren.

Dasselbe kommt auch wenige Minuten spater erneut vor, als die Szene beschrieben wird,
wo der Justizbeamte gemeinsam mit dem Belastungszeugen, den er immer noch mit
vorgehaltener Waffe festhélt, aus dem Labor kommt. Dabei wird die Szene folgendermafen
beschrieben: ,,Lechner, Wolf und der grofle Polizist zielen durch die jetzt offene Tiir ins Labor*
(Soko Donau 2022: 29:33-29:39). Jedoch steht auch Herzog mit geztickter Waffe vor der Tir

und wird vom Sprecher nicht als ein Akteur in dieser Szene genannt.

4.2.1.2 Wo

Als néchster Punkt soll die Frage nach dem ,,wo* genauer behandelt werden. Wo genau die
Handlungen stattfinden, ist ein wichtiger Aspekt fiir das Gesamtverstandnis der Szene, welcher
in den audiodeskribierten Szenen bis auf ein einziges Mal immer eingehalten worden ist.
Parallel zu einem Szenenwechsel ist oft der Ort der Handlung genannt worden, beispielsweise
durch die Beschreibung im Verhdrraum 1, im Soko-Biiro oder an Lechners Schreibtisch, um
nur wenige zu nennen. So weil} auch das blinde und sehbehinderte Publikum zum selben
Zeitpunkt, wo sich die Schauspielerinnen befinden, und keine Informationen sind
vorweggenommen worden.

Bei der fraglichen Szene ist mit den Worten ,,bei Wolf* eingeleitet worden, wo sie mit
dem Belastungszeugen spricht und ihm ein Uberwachungsfoto vorlegt, um ihn dazu zu bringen,
gegen seinen Komplizen auszusagen. Im Zuge der gesamten Szene wird nicht geklart, wo sich
die beiden befinden, es kdnnte auch in einem Verhorraum sein oder tberall anders. Fir das
sehende Publikum ist zwar klar, dass es sich um ihr Biro handelt, aber ohne einen Hinweis
vonseiten des Sprechers wissen die blinden und sehbehinderten Zuschauerlnnen nicht, wo
genau dieses Gespréch stattfindet.

Sprecher: ,,Bei Wolf. Sie legt das Foto auf den runden Tisch.*
Wolf: ,,Herr Egger, konnen Sie bestitigten, dass dieser Mann den Toni Acker erschossen hat?“
Egger antwortet: ,,Sie wissen, dass ich dazu nichts sagen kann.*

Wolf erwidert: ,,Weil es nicht passiert ist oder weil Sie Angst haben?
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Sprecher: ,,Egger, der schméchtige, blinzelt.“ (Soko Donau 2022: 7:41-7:53)

Abbildung 7: Belastungszeuge Egger und Wolf in ihrem Blro

4.2.1.3 Was

Die Beschreibung der Handlungsabldufe wird durch die Frage ,,was* abgedeckt. Dies ist durch
die raschen Szenenwechsel und viele Akteurlnnen nicht immer einfach. Des Weiteren ist durch
die Richtlinie der Audiodeskription vorgeschrieben, dass keine handlungsrelevanten Gerdusche
wie auch Dialoge Ubersprochen werden dirfen, was in einem knappen Zeitfenster fir die
Beschreibung der Gesamtsituation resultiert.

Im Untersuchungskorpus finden sich zwar nur wenige textlose Szenen wieder, diese
Szenen werden aber vom Sprecher umfassend beschrieben. Selbst mit geschlossenen Augen
wird die Umgebung so dargestellt, dass man den Handlungen am Bildschirm problemlos folgen
kann und zur selben Zeit eine klare Vorstellung davon hat, wie sich die Ereignisse zutragen. An
dieser Stelle sind jene Szenen hervorzuheben, in welchen sich die Lage fur das Ermittlerteam

zuspitzt und die Verfolgung des Anrufers nach seiner erfolgreichen Ortung aufgenommen wird.
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Abbildung 8: Ribarski in einem Fabrikgebaude

In folgender Szene wird gezeigt, wie sich Ribarski auf seinem Motorrad einem verfallenden
Gewerbegeb&ude nahert und in diesem dann per Handyortung nach den Entfiihrern des Jungen
sucht. Dabei wird beschrieben, wie er verschiedene Raume passiert und sich versteckt.
Dadurch, dass in jener Szene nicht gesprochen wird und diese nur mit Musik hinterlegt ist,
bleibt Zeit flr eine detailreichere Beschreibung. Auf diese Weise wird dem Publikum der
Audiodeskription ein dem sehenden Publikum sehr &hnliches Erlebnis geboten.

Sprecher: ,Ribarski hilt vor einem verfallenden Gewerbegebdude. Auf einer Fassade dahinter ein
sonnendhnliches Gebilde mit blauen Strahlen. Ribarski hastet ins Gebdude. In einer Halle blickt er auf sein
Handy, die Pistole geziickt steigt er Stufen hinunter. Unten lugt er um eine Ecke. Er pirscht weiter. Ribarski
geht durch einen langen Raum mit Rohren an der Decke. Er stoppt. Ein Vermummter in Lederjacke entfernt
sich vom zweiten Vermummten vor dem Maschendrahtgitter. Er steckt seine Waffe weg, geht um eine Ecke
und 6ffnet seine Hose. Ribarski nimmt ihn in den Wurgegriff, der Mann verliert das Bewusstsein. Langsam
lasst Ribarski ihn zu Boden sinken. In den Augenschlitzend er Sturmmaske sind Tattoos erkennbar.
Ribarski holt die Waffe aus dem Hosenbund des Mannes und zieht das Magazin heraus. Priifend betrachtet
er es und steckt es wieder hinein. Dann spéht er wieder um die Ecke.* (Soko Donau 2022: 35:40-36:41)

Ein weiteres Beispiel fiir eine gelungene Beschreibung der Geschehnisse ist die Szene am Ende
dieser Folge. Der Sprecher beschreibt, wie sich das Team von Ribarski verabschiedet, dieser
sich auf sein Motorrad setzt und von der Dienststelle davonfahrt. Der Sprecher beendet die
Folge mit folgenden Worten: ,,Eine Fahrt iiber die Donaupromenade. Ribarski kommt heran.
Er rauscht vorbei und entfernt sich. Die Sonne gleiit am Himmel, das Bild wird schwarz.*
(Soko Donau 2022: 43:06-43:19)

Jedoch ergeben sich, wie bereits mehrmals im Laufe dieser Arbeit erwahnt, durch die
vielen Bildwechsel und wenigen Sprechpausen auch oft Situationen, in denen dem Sprecher
wenig bis keine Zeit bleibt, um die Vorkommnisse zu beschreiben oder so zu beschreiben, dass

es dem Erlebnis des sehenden Publikums &hnlich ist. Nicht all diese Szenen kdnnen als
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Nichtumsetzung der Richtlinien ausgelegt werden, da in vielen Situationen zwischen den
Informationen abgewogen werden muss und gewisse Aspekte fiir das Gesamtverstandnis
wichtiger sind als andere. Nichtsdestotrotz soll nun jenes Beispiel angefiihrt werden, in dem
Informationen fir das klarere Verstandnis der Szene flr das blinde und sehbehinderte Publikum
fehlten.

Die Szene zeigt, wie sich die Lage im Buro zuspitzt und der Justizbeamte, dessen Sohn
entfuhrt wurde, einen Schuss abgibt, der den neu hinzugekommenen Kommissar Herzog am

Arm trifft. Kurz darauf sieht man den Kriminaltechniker Wohlfahrt in seinem Biiro.

Abbildung 9: Wohlfahrt im Labor, als der Schuss fallt

Der Sprecher beschreibt die Szene wie folgt: ,,Er zerrt Egger ins Labor, abgewandt Wohlfahrt.*
(Soko Donau 2022: 16:59-17:02) Durch diese Beschreibung wird zwar Klar, dass der
Kriminaltechniker die Ereignisse nicht gesehen haben kann, es bleibt aber unklar wieso. Das er
Kopfhorer trdgt und sich aus diesem Grund fragt, ob das gerade ein Schuss war, wird nie
aufgeklart. Kann man die Szene nicht sehen, so ist es fraglich, wieso man einen Schuss, der nur
einen durch eine Glastir abgetrennten Raum weiter fiel, Gberhdren kann. Es ware auch genug
Zeit gewesen, um zu erwéhnen, dass er Kopfhorer tragt und so Klarheit fir alle Zuseherlnnen
zu schaffen. Darlber hinaus wird auch in den nachfolgenden Szenen, die sich im Labor
abspielen, vom Sprecher nie erwéhnt, dass der Justizbeamte stdndig seine Waffe gezuckt halt
und abwechselnd auf den Belastungszeugen oder Wohlfahrt zielt, abhéngig davon, wer mit ihm
spricht. Ohne diese Information konnte das Publikum annehmen, dass er die Waffe bereits
weggesteckt hat und sich die Personen in der Szene nicht standig in Gefahr befinden.
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4.2.1.4 Wann

Als letzte Untergruppe dieser ersten Vorgabe soll abschliefend die Frage ,,wann* genauer
untersucht werden. Oft ist die Tageszeit nicht maligeblich fir die Handlung, jedoch kann durch
die Zeitangabe ein klareres Bild der Szene geschaffen werden und so auch in einem weiteren
Schritt das Fernseherlebnis naher an das des sehenden Publikums gebracht werden.

In der analysierten Folge wird die Frage ,,wann* in den meisten Féllen nicht beantwortet,
dies konnte aber zu einem grofRen Teil daran liegen, dass sich die Situation wéhrend der
Arbeitszeit der Beamtinnen abspielt und man davon ausgehen konnte, dass diese nicht mitten
in der Nacht oder zu einer besonders ungewohnlichen Uhrzeit sein wird. Dariiber hinaus werden
in manchen Szenen Hinweise auf die Tageszeit gegeben. Gerade zu Beginn der Folge wére es
wichtig zu kléren, wann sich die Er6ffnungsszene abspielt, die Ribarski am Fenster des Soko-

Biros zeigt.

Abbildung 10: Ribarski im Buro

Die Szene wird durch eine Nahaufnahme am Fenster des Buros er6ffnet. Mit Beginn der Szene
setzt auch die Audiodeskription des Sprechers ein: ,,Neben einer Tafel mit Ermittlungsfotos
schaut Ribarski aus einem Fenster. Er wendet sich ab und schaut sich im verlassenen Soko-
Biiro um.“ (Soko Donau 2022: 00:36-00:52)

Gerade durch den Hinweis auf das verlassene Soko-Buro kdnnten beim blinden und
sehbehinderten Publikum Zweifel bezuglich der Tageszeit aufkommen, da es theoretisch auch
schon spat abends sein kénnte und er der Letzte im Biiro ist.

In der direkt darauffolgenden Szene wird durch die Angabe ,,Ein paar Tage vorher (Soko

Donau 2022: 01:00-01:01) eine klare Unterscheidung zwischen der Er6ffnungsszene und den
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nachfolgenden Handlungen vorgenommen. Wenn danach Angaben tber die Tageszeit gemacht
werden, dann nie durch eine konkrete Uhrzeit, sondern durch das Wetter mit dem Wort sonnig.
Beispielsweise steht das Team laut Beschreibung des Sprechers in einem sonnigen Hof, der

Bub geht eine sonnige Stral3e entlang oder die Sonne glei3t am Himmel.

4.2.2 Beschreibung von Personen

Die Richtlinie gibt vor, dass Charaktere moglichst frihzeitig beschrieben werden sollen. Zu den
Aspekten, die die Audiodeskription umfassen soll, zéhlen: das Aussehen der Protagonistinnen,
die Haar- sowie Hautfarbe, das Alter, die Kleidung, ihre Kérpersprache und Gesichtsausdriicke.
Wie bereits erwéhnt worden ist, umfasst die Serie sechs Hauptdarstellerinnen, die im Intro
knapp beschrieben werden. Aus diesem Grund werden die Haarfarbe, das Alter oder die
Hautfarbe dieser Personen nicht erwéhnt. Die Personenbeschreibung der Charaktere abseits des
Stammteams fallt unterschiedlich aus und ist je nach Wichtigkeit ihrer Rolle ausgepréagter. Auf
dem Kommissariat arbeiten mehrere Angestellte, viele von ihnen werden gar nicht beschreiben
oder nur durch ihre Position und Statur oder ihr Alter kenntlich gemacht. So zum Beispiel die
Justizwachebeamten, die den Gefangenentransport des Tatverdachtigen Micky Moser
vornehmen. Sie werden vom Sprecher als ein dicker Justizwachebeamter und als ein schlanker
Justizwachebeamter beschrieben: ,,Ein dicker Justizwachbeamter Offnet die Tiren des
Transporters. Ein schlanker Justizwachebeamter steigt mit dem jungen Bértigen aus.” (Soko
Donau 2022: 4:39-4:49). Spater kommt auch die Beschreibung von zwei weiteren Polizisten
hinzu, die mit den Attributen alt und grof3 unterschieden werden und im Verlauf der Folge noch
ein weiteres Mal vorkommen (vgl. Soko Donau 2022: 6:52; 7:11).
Die Beschreibung des Bandenchefs Moser, der in der Folge mehrmals zu sehen ist, kann
innerhalb einer Szene vorgenommen werden. Er wird zu Beginn als bartiger Ergrauter mit
Ohrring beschrieben, der einen weinroten Anzug mit Stecktuch tragt (vgl. Soko Donau 2022:
01:05-01:08; Soko Donau 2022: 02:39-02:41). Durch diese Beschreibung wéren die Punkte
Aussehen, Haarfarbe und Kleidung abgedeckt. Hingegen findet die Beschreibung von Micky
Moser, dem Sohn des Bandenchefs, etappenweise statt. Zu Beginn ist er auf einem
Uberwachungsbild gesehen und wird vom Sprecher folgendermaBen beschrieben: ,,Ein
Uberwachungsfoto, es zeigt zwei junge Minner. Einer ist schmichtig, der andere bértig.« (Soko
Donau 2022: 02:11-02:15). Spater ergénzt sich die Personenbeschreibung durch die
Erwahnung, dass er eine Lederjacke tragt und dunkles, nackenlanges Haar hat (vgl. Soko Donau
2022: 19:13-19:17). Zwischen diesen Beschreibungen liegen circa 17 Minuten, jedoch war
zuvor nur wenig Spielraum, um ihn genauer zu beschreiben. Der zweite Mann auf dem
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gezeigten Uberwachungsbild ist der spatere Kronzeuge in der Serie. Als dieser dann zum ersten
Mal als Person und nicht nur auf einem Foto zu sehen ist, wird er wieder als der Schmachtige
bezeichnet, der sein Haar zurickfrisiert tragt (vgl. Soko Donau 2022: 6:55-6:57). Es werden
keine weiteren Angaben zu seinem Aussehen gemacht, der Punkt Kleidung wird vollig aul3er
Acht gelassen. Auch bei der Personenbeschreibung des entfiihrten Kindes werden einige der
geforderten Beschreibungen ausgelassen. Der Sprecher beschreibt ihn als ,.ein rund
Siebenjdhriger, es werden aber keine weiteren Angaben zu seinem Aussehen oder seiner
Kleidung gemacht. (Soko Donau 2022: 05:44-05:46) Ahnlich sieht auch die
Personenbeschreibung des deutschen Kollegen Herzog aus, dieser wird mit den Worten ,,ein
Muskul6ser marschiert ins Kommissariat® beschrieben, ohne weitere Angaben zu seinem Alter,
der Haarfarbe oder Kleidung zu machen. (Soko Donau 2022: 14:50-14:53) Eine umfassendere,
wenn auch Gber mehrere Szenen verteilte Beschreibung wird von dem Justizbeamten gemacht,
dessen Sohn entfuhrt worden ist. Begonnen wird seine Personenbeschreibung mit durch
folgende Angabe: ,,Ein schlanker Justizwachebeamter steigt mit dem jungen Bértigen aus.*
(Soko Donau 2022: 04:44-04:46) Nach und nach werden mehr Details in der Audiodeskription
bekanntgegeben. ,,Vorsichtig steigt der Beamte, er ist Mitte 30 und tragt Bart, die Stufen hinauf
und greift zur Pistole in seinem Glirtelholster. (Soko Donau 2022: 13:46-13:52), diese
Information wird kurz darauf dadurch erganzt, dass er einen Ehering tragt (vgl. Soko Donau
2022: 15:49-15:50). Informationen Uber seine Haarfarbe fehlen jedoch.
Als néchstes sollen die Beschreibungen der Kérpersprache und Gesichtsausdriicke thematisiert
werden. Es wird in den VVorgaben jedoch auch erwahnt, dass bei den Beschreibungen von Gestik
und Gesichtsausdriicken sorgféltig abgewogen und diese nur vorsichtig beschrieben werden
sollten, da sie schnell missverstanden werden konnen. In der Folge ,,Grenzen werden die
Gesichtsausdriicke der Akteurlnnen so beschrieben, dass auch das blinde und sehbehinderte
Publikum eine gute Vorstellung vom Gesichtsausdruck der Schauspielerinnen haben konnte,
ohne dass dieser vom Sprecher gewertet wird. Durch die Wortwahl zeichnet sich ein Bild des
Ausdrucks der Charaktere ab: Grinsen, misstrauisch mustern, verwirrt umsehen, verwundert in
die Jackentasche greifen, erschrocken schauen, verangstigt, gribelnd in ihrem Biro sitzen, mit
enttauschten Mienen oder stirnrunzelnd sind nur wenige Beispiele. Auch kleinere Bewegungen,
beispielsweise das Zucken einer Wange, werden vom Sprecher erwahnt.

In der Schlussszene mit dem gesamten Team werden die Gesichtsausdriicke der einzelnen
Personen genauer beschrieben. Dabei wird Lechner zugeschrieben, dass dieser um Fassung

ringt.
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Abbildung 11: Lanz und Lechner im Hof des Kommissariats

Dadurch, dass es sich um die Verabschiedung eines langjéhrigen Kollegen handelt, sind viele
der Teammitglieder emotional, vor allem Lanz, die schon zu Beginn der Szene weinend am
Opel lehnt. Als Ribarski sich von allen verabschiedet hat, beschreibt der Sprecher die
nachfolgende Szene: ,Lechner trostet Lanz, Herzog kommt aus dem Kommissariat. Beim
Motorrad setzt Ribarski seine Sonnenbrille auf. Er schlie3t seine Lederjacke und nimmt den
Helm. Lechner ringt um Fassung. Ribarski greift in die Jackentasche und hélt inne.“ (Soko
Donau 2022: 41:50-42:02)

Folgt man der Definition im Duden, dann bedeutet nach Fassung ringen ,,Sich angestrengt,
unter Einsatz aller Krafte bemuhen, etwas zu erreichen®. (Duden 2023) Dies ist in der
vorliegenden Situation nicht der Fall, Lechner trostet Lanz und ist sichtlich traurig, aber die
Beschreibung, dass dieser um Fassung ringt, ist zu stark fir den Gesichtsausdruck, der am
Bildschirm zu sehen ist. Abgesehen von dieser einen Szene sind die Korpersprache und die
Emotionen im Laufe der Folge passend beschrieben und nicht subjektiv ausgelegt worden.

4.2.3 Gerausche und Filmmusik

Handlungsrelevante Gerdusche diirfen nicht tibersprochen werden. Die im Film vorkommende
Musik muss bei der akustischen Bildbeschreibung berlcksichtigt werden und relevante
Akzente missen freigelassen werden. Im Zuge der Analyse der Folge ,,Grenzen* konnte keine
mit Audiodeskription unterstiitzte Szene ausgemacht werden, in der Dialoge Ubersprochen
worden sind oder die Musik durch die Beschreibung gar nicht mehr zu héren war. Um das
Ubersprechen von Dialogen zu verhindern, musste die akustische Bildbeschreibung in manchen

Szenen etwas vorgezogen werden. Somit hat die Beschreibung fir das blinde und sehbehinderte
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Publikum bereits begonnen, als die vorherige Szene noch am Bildschirm sichtbar, der Dialog
aber bereits zu Ende war.

Als weitere Vorgabe der Richtlinie wird festgehalten, dass Tone und Gerdusche des
Originals in einzelnen Situationen fiir das blinde und sehbehinderte Publikum irritierend oder
unverstandlich sein kdnnen und in solchen Fallen im Zuge der Audiodeskription erklart werden.
Im Rahmen der Folge kamen zwar viele Gerdusche vor, aber keine, die als unverstandlich oder
irritierend zu beschreiben wéaren. Man konnte argumentieren, dass in der Szene, in der der
Justizbeamte auf Herzog geschossen hat, der Schuss nicht explizit vom Sprecher erwahnt
worden ist (vgl. Soko Donau 2022: 16:20-16:59). Jedoch wird kurz vor Abgabe des Schusses
beschrieben, wie der Beamte seine Waffe ziickt. Darlber hinaus fragt sich Wohlfahrt in der
drauffolgenden Szene laut, ob das gerade ein Schuss war (vgl. Soko Donau 2022: 17:00-17:02).
Sprecher: ,,Der Justizwachebeamte folgt dem Polizisten und Egger ins Soko-Biiro.*

Lechner: ,,Danke Kollege. Wir bringen Sie jetzt erst einmal in Sicherheit, ja?*
Sprecher: ,,Ziickt seine Waffe, schldgt Lechner nieder.*

Wolf: ,,Nein!*

Herzog: ,,Hey, hey, hey, hey!

Sprecher: ,,Und packt Egger.*

Pichler: ,,So, keiner bewegt sich.*

Sprecher: ,,Herzog hélt sich den Arm.“ (Soko Donau 2022: 16:23-16:37)

Abgesehen davon wurden alle nicht genau zuordenbaren Geréusche beschrieben. Dazu
zahlen, wie der Vermummte mit einer Pistole aulen am Maschendraht entlangstreicht, oder,
dass es sich um den alten Opel handelt, der um eine Kurve rauscht, als ein Quietschen zu horen
ist (vgl. Soko Donau 2022: 31:20-31:25; 35:29-35:31).

4.2.4 Farben

In Bezug auf Farben wird in der Richtlinie festgehalten, dass ,,Farben fiir blinde und
sehbehinderte Menschen eine wichtige Rolle spielen. Deshalb sollte man in der Beschreibung
auch darauf eingehen.”“ (ORF 2016)

Die Erwéhnung von Farben findet in manchen Situationen statt, der Grof3teil der Szenen
kommt jedoch ohne die zusatzliche Nennung von Farben aus. Wenn Farben erwahnt werden,
dann meist im Zusammenhang mit Kleidung oder beispielsweise auch fiir die erstmalige
Beschreibung des alten Opels. Auch bei dieser VVorgabe muss abgewogen werden, ob andere
Informationen wichtiger sind und im kurzen Zeitfenster fiir die Audiodeskription jene
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Informationen der Erwahnung von Farben vorgezogen werden. Handelt es sich um Szenen ohne

gesprochenen Text, so zum Beispiel bei der Suche nach den Entflihrern, werden Farben

regelmaliig erwahnt.

Abbildung 12: Lechner in einem verlassenen Geb&aude

Wahrend sich Ribarski und Lechner im Geb&dude fortbewegen, um den Sohn des Justizbeamten
zu finden, passieren sie verschiedene Rdaume. Der Sprecher beschreibt die Handlungen

folgendermal3en:

»Der Opel rast ein Gewerbegebdude entlang und féhrt in einen Hof. Lechner und Ribarski springen aus
dem Wagen. Sie ziicken die Waffen und pirschen vorwarts. Bei einem Gebéude gehen sie in Deckung und
lugen um eine Ecke. Lechner blickt auf sein Handy mit einem roten Punkt auf einer Karte, er deutet gerade
aus. [...] Durch eine Tiir lugt er in eine Toilette. Ribarski steigt die Stiegen hinauf, Lechner 6ffnet eine
Riffelglastiir, an der Wand ein Schwarzweif3 Bild mit einem hohen Kran. [...] In einem Raum mit rissigen
Waénden schaut Lechner auf sein Handy. Ribarski betritt ein Zimmer, in dem das Fenster mit einem bunten
Tuch verhangt ist.“ (Soko Donau 2022: 24:33-26:04)

4.2.5 Bewertung und Interpretation

Durch die Richtlinie wird vorgeschrieben, dass die akustische Bildbeschreibung nicht erklaren
sollte, die Geschehnisse nicht bewerten und frei von subjektiver Interpretation sein sollte. In
keiner Szene wird durch den Sprecher eine Handlung oder ein Vorkommnis erklért. Darlber
hinaus wurde die Zeit bei den vielen Akteurinnen, den wenigen Dialogpausen und den raschen
Bildwechseln so gut wie gar keinen Spielraum flr Erklarungen lassen. Die Vorgaben in
Hinsicht auf die Bewertung und Interpretation sind ebenso eingehalten worden. Zu keinem
Zeitpunkt ist die personliche Meinung des Sprechers eingeflossen oder Szenen aus seiner Sicht

interpretiert worden.
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Als weitere Anweisung dirfen Handlungen nicht zu stark zusammengefasst werden.
Diese Anforderung an die Audiodeskription ist bei einer Serie wie Soko Donau zeitweise sehr
schwer einzuhalten. Die kurzen Audiodeskriptions-Zeitfenster machen es Sprecherinnen in
vielen Féllen direkt unmdglich, eine Handlung nicht zusammengefasst zu beschreiben, da sonst
alle weiteren Geschehnisse nicht mehr handlungssynchron beschrieben werden kénnten. Als
konkretes Beispiel aus der analysierten Folge ware hier die Szene zu nennen, in welcher der

Justizbeamte mit dem Entfiihrer seines Sohnes telefoniert.

Abbildung 13: Der Justizbeamte erhalt einen Anruf des Entfuhrers

Zu Beginn der Szene wird nicht gesprochen, was dem Sprecher ausreichend Zeit verschafft, um
die Handlungen des Justizbeamten ausfiihrlich zu beschreiben: ,,Vor dem Kommissariat. Sein
Smartphone in der Hand schaut sich der Justizwachebeamte um. Verwundert greift er seine
Jacke ab und zieht das Tastenhandy heraus. Eine unbekannte Nummer. Er nimmt das
Tastenhandy ans Ohr.”“ (Soko Donau 2022: 10:10-10:30) Ab diesem Zeitpunkt setzt der
gesprochene Text der Schauspieler ein und es bleibt wenig Zeit, die vielen Handlungen und
Blicke des Justizbeamten so zu beschreiben, dass diese nicht in einer zusammengefassten oder
zumindest verkdrzten Version wiedergegeben werden. Fir den Sprecher blieb lediglich Zeit,
folgende Handlung zu beschreiben: ,,Erschrocken schaut der Justizwachebeamte umher und
geht ein paar Schritte.“ (Soko Donau 2022: 10:44-10:47) Beispielsweise wird nicht
beschrieben, wie er sich wéhrend des Telefonats bei einem Polizeiauto vor einer
vorbeigehenden Kollegin versteckt oder standig umsieht, um sicherzugehen, dass niemand in

der Néahe ist. Nachdem das Telefonat von dem vermummten Entfihrer beendet wurde,
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beschreibt der Sprecher: ,,.Der Beamte starrt auf das Tastenhandy. Fassungslos betritt er das
Soko-Biiro.“ (Soko Donau 2022: 11:25-11:30)

Der letzte Punkt der Vorgaben umfasst die Anpassung der Audiodeskription an das Genre
und die Gesamtstimmung des Filmes oder der Serie. Die vom Sprecher vorgenommene
akustische Bildbeschreibung hat zum Genre des Films gepasst. Es sind passende Ausdriicke fur
die Situationsbeschreibung gewéhlt worden und die vermittelte Stimmung ist nicht verandert

oder gestort worden, vielmehr hat sie die Audiodeskription unterstutzt.

4.2.6 Zeitform und Satzbau

In der Richtlinie wird gefordert, dass auf die allgemeine Formulierung ,,Wir sehen* verzichtet
werden muss (vgl. ORF 2016). In der gesamten akustischen Bildbeschreibung ist diese
Formulierung kein einziges Mal vom Sprecher verwendet und somit eingehalten worden.
Daruber hinaus ist die gesamte Audiodeskription im Présens abgegeben worden. Die nicht
néher definierten Ausnahmefalle, in denen das Perfekt als Zeitform moglich ware, sind also fiir
die analysierte Folge irrelevant. Als weitere Forderung wird der Verzicht auf komplizierte
Satzkonstruktionen genannt, auch das wird eingehalten. In den Szenen, in denen grundsétzlich
schon wenig Zeit flr die akustische Bildbeschreibung blieb, sind kurze und klare Angaben
gemacht worden. Oft war es auch nur der Name der sprechenden Person und keine weitere
Beschreibung. Selbst in den Szenen ohne gesprochenen Text von den Schauspielerinnen hat
der Sprecher keine verschachtelten Satze gebildet. Als reprasentatives Beispiel fir die
restlichen Szenen ohne Text ist die Situation ausgewahlt worden, in welcher der Justizbeamte
seine Waffe zickt, und in Erwdgung zieht, den Belastungszeugen im Austausch gegen seinen

Sohn zu erschieflen.
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Abbildung 14: Der Justizbeamte im Gang zu Wolfs Buro

Im Verlauf der Szene bewegt sich der Justizbeamte vom Soko-Biro uber die Stufen in den
Gang zu Wolfs Buro. Dort beobachtet er das Gesprach zwischen ihr und dem
Belastungszeugen, 16st seine Pistole aus dem Girtel, steckt sie aber jedoch wieder zurtick, als
er zwei andere Kollegen im Gang wahrnimmt. Vom Sprecher wird der Handlungsablauf ohne

Unterbrechungen durch einen Dialog wie folgt beschrieben:

,»Vom Soko-Biro starrt der Justizbeamte zum Zeugen in Wolfs Biro. Vorsichtig steigt der Beamte, er ist
Mitte 30 und trégt Bart, die Stufen hinauf und greift zur Pistole in seinem Gurtelholster. Er erreicht die
Glastiir zum Biiro. Im Gang weiter unten blieben der groRe und der altere Polizist stehen. Der Justizbeamte
lasst von der Waffe ab. Die Polizisten sehen zu ihm, er lachelt.” (Soko Donau 2022: 13:44-14:13)

Durch diese Beschreibung kann auch ohne die visuelle VVerfolgung der Szene ein Bild in den
Kopfen der Zuseherlnnen entstehen, nicht zuletzt durch die Wortwahl in der akustischen
Bildbeschreibung. Dies entspricht auch den Vorgaben des ORFs, ndmlich dass bei der
Satzstellung und Wortwahl Wiederholungen vermieden werden sollen, um keine Monotonie
aufkommen zu lassen. Lediglich ein einziges Beispiel konnte ausgemacht werden, wo dasselbe
Verb unmittelbar nacheinander verwendet worden ist. Dabei handelt es sich um die bereits
vorgestellte Eroffnungsszene (siehe Abb. 9), in der Ribarski im verlassenen Soko-Biro steht:
,»INeben einer Tafel mit Ermittlungsfotos schaut Ribarski aus einem Fenster. Er wendet sich ab
und schaut sich im verlassenen Soko-Biiro um.* (Soko Donau 2022: 00:36-00:50) Der fiir die
Beschreibung herangezogene Ausdruck ,.er schaut* hitte durch ein Synonym ersetzt werden
koénnen, um die so knapp aufeinanderfolgende Wortwiederholung zu vermeiden.

Die Beschreibung der Audiodeskription umfasst lebhafte und klangvolle Worte. Hier

waére vor allem die Schlussszene der Folge zu nennen, in welcher das Wetter durch die Worte
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,die Sonne gleifit am Himmel“ (Soko Donau 2022: 43:15-43:16) beschrieben wird. Der
Sprecher hétte vereinfacht auch sagen kdnnen, dass die Sonne zu sehen ist oder diese scheint,
es wurde sich jedoch fiir ein besonders poetisches Wort entschieden. Die Bandbreite an
unterschiedlichen Beschreibungen flr Fortbewegungsverben wird besonders in den Szenen, in
denen kein gesprochener Text vorkommt, sichtbar. Dazu zaéhlen allem voran die mit
Audiodeskription versehenen Szenen, in denen zuerst Ribarski und Lechner (vgl. Soko Donau
2022: 24:33-25:48) und spater Ribarski allein (vgl. Soko Donau 2022: 35:40-37:46) in den
verlassenen Geb&uden nach dem entfiihrten Kind suchen. Die erstgenannte Szene wird dem
blinden und sehbehinderten Publikum durch folgende Beschreibung zugénglich gemacht: ,,.Der
Opel rast an einem Gewerbegebédude entlang und fahrt in einen Hof. Lechner und Ribarski
springen aus dem Wagen. Sie ziicken die Waffen und pirschen vorwarts. Bei einem Gebédude
gehen sie in Deckung und lugen um eine Ecke [...].* (Soko Donau 2022: 24:33-24:44) Ahnliche
Worte werden auch spater fir Ribarskis Alleingang verwendet, es wird beschrieben, wie er ins
Gebéude hastet und sich anpirscht (vgl. Soko Donau 2022: 35:44-35:55).

In Bezug auf die Benennung von Schauplatzen, Rdumen, Gegenstanden oder ahnlichem,
mussen diese laut Richtlinie bei der erstmaligen Erwdhnung mit einem unbestimmten Artikel
beschrieben werden. Die Regel gilt jedoch nicht, wenn die genannten Aspekte eindeutig einer
Person zugeordnet werden konnen. Ein Beispiel, in dem sowohl bestimmte als auch
unbestimmte Artikel vorkommen, ist jene Szene, in der sich die Ermittlerinnen im Soko-Biro

befinden.
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Abbildung 15: Lechner, Wolf und Herzog im Soko-Buro

93



Die Beschreibung der Szene beginnt noch bevor das Bild aus dem Verhdrraum in das des Biiros
iibergeht. Der Sprecher beschreibt: Sprecher: ,,An seinem Schreibtisch hélt sich Lechner einen
Kiihlbeutel an den Hinterkopf.“ (Soko Donau 2022: 19:18-19:20) Der Schreibtisch kann
Lechner eindeutig zugeordnet werden, er sitzt an seinem Schreibtisch, das Coolpack hingegen
wird an dieser Stelle zum ersten Mal erwahnt und im Sinne der Vorgaben richtig mit dem
unbestimmten Artikel beschrieben.

Die Vorgabe fur die Verwendung von unbestimmten Artikeln bei der Ersterwahnung wird
im Rahmen der Audiodeskription in der analysierten Folge eingehalten. Dies trifft nicht nur auf

das ausgewahlte Beispiel, sondern auch auf alle anderen audiodeskribierten Szenen zu.

4.2.7 Fachbegriffe

Bei den Handlungsbeschreibungen sollen nur der Zielgruppe bekannte Fachbegriffe verwendet
werden. Falls die Erwdhnung von unbekannten Fachbegriffen notwendig ist, so mussen diese
kurz erlautert werden. Im Zuge der Analyse konnte lediglich eine Situation ausgemacht werden,

in der ein womaoglich unbekannter Fachbegriff verwendet worden ist.

Abbildung 16: Ribarski halt dem Mordverdachtigen seine Waffe an den Kopf

Die Szene spielt sich in einem der Verhérraume ab, in denen sich der Mordverdéachtige und sein
Vater nun gemeinsam befinden. Ribarski ist zu diesem Zeitpunkt der einzig anwesende
Ermittler und bedroht den Verdéchtigen, um den Druck auf seinen Vater zu erhéhen und so zu
erfahren, an welchem Ort das entfiihrte Kind festgehalten wird.

Ribarski zu Moser Senior: ,,Du sagst mir jetzt sofort, wo der Junge ist, sonst erschie3 ich
deinen.*

Moser Senior: ,,Noch mehr Schmierentheater? Du schreibst ab morgen nur mehr Strafzettel.*
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Sprecher: Ribarski schief3t auf eine Scheibe. [...]

Ribarski erneut zu Moser Senior: ,,Sag mir, wo der Junge ist.*

Micky Moser: ,,Papa, bitte!*

Moser Senior zu seinem Sohn: ,,Du bist still.“ [...]

Sprecher: ,,Er spannt den Hahn. Lechner und Lanz stiirzen herein.“ (vgl. Soko Donau 2020:
23:25-32:56)

Der Fachbegriff ,Hahn“ aus dem Bereich der Schusswaffen diirfte nicht allen
Zuseherlnnen bekannt sein. Ist man mit Waffen und den Entsicherungsarten verschiedener
Modelle vertraut, versteht man, wie ernst die Handlung am Bildschirm gerade ist. Ist man mit
dem Begriff nicht vertraut, misste man am hérbaren Klicken der Waffe erkennen, was gerade
passiert. Um Klarheit fiir das gesamte Publikum zu schaffen, hitte auch die Beschreibung ,.er
entsichert die Waffe® funktioniert.

Daruber hinaus sollten keine filmtechnischen Begriffe verwendet werden, sondern die
Wirkung derer dem Publikum sprachlich verdeutlicht werden. Diese Vorgabe wird in der Folge
,arenzen® nur teilweise eingehalten. So beispielsweise bei den Bildiibergéingen, der Sprecher
erklart, dass das Bild in ein anderes uber geht und verwendet dafir keine Fachbegriffe. Im
Gegensatz dazu stehen die folgenden Szenen, in denen sich Handlungen in Zeitlupe abgespielt
haben und dies auch vom Sprecher gesagt worden ist, anstatt die Wirkung zu beschreiben.
Wieder ist es die Eroffnungsszene der Folge, hier verlasst Ribarski am Ende das Blro, seine
Bewegungen in Zeitlupe dargestellt. Der Sprecher: ,,In Zeitlupe: Ribarski verlédsst das Biiro.*
(Soko Donau 2022: 00:55-00:58) Dasselbe ist auch in der vorletzten Szene der Fall, als sich das
Team von Ribarski verabschiedet und dieser davonfahrt. Auch hier wird das Wort Zeitlupe in
der Beschreibung verwendet: ,,In Zeitlupe: Ribarski hebt eine Hand zum Gruf3 und fahrt los.*
(Soko Donau 2022: 42:39-42:44)

Was jedoch komplett auBer Acht gelassen wurde, war das verwackelte Bild, wenn man
die Szenen aus der Sicht des Justizbeamten mitverfolgen konnte, nachdem er den Anruf der
Entfuhrer erhalten hatte (vgl. Soko Donau 2022: 11:30-11:47; 12:06-12:29). Zwar wurde die
Szene durch Musik verstarkt und vom Sprecher beschrieben, dass Lechner stirnrunzelnd an ihm
vorbeigeht, jedoch hatte erwahnt werden kdnnen, dass der Justizbeamte taumelt oder das Bild

unscharf war.
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4.2.8 Ortsnamen und Richtungsangaben

Durch die Richtlinie wird festgelegt, dass bekannte Orte, Platze oder &hnliches im Zuge der
Audiodeskription benannt werden kénnen. Handelt es sich bei den Schauplatzen um regional
bekannte Ortsnamen, dann sollten diese nur dann verwendet werden, wenn diese auch fir den
Inhalt des Originals relevant sind. Im Zuge der analysierten Folge werden Ortsangaben
gemacht, die sich auf Wien und spezifische StraRen in Wien beziehen.

Gleich zu Beginn der Folge wird in einer Szene der Mexikoplatz in Wien gezeigt, die

Audiodeskription setzt wieder ein: ,,Unweit vom Kommissariat ragt die Kirche vom
Mexikoplatz auf* ( Soko Donau 2022: 01:01-01:06). Zeitgleich schwenkt die Kamera ber die

Donau und das Bild geht tber in einen der Verhérraume.

Abbildung 17: Kirche am Mexikoplatz

Beim Mexikoplatz handelt es sich nicht zwingend um eine der beliebtesten Sehenswiirdigkeiten
Wiens, weshalb gerade auch im Hinblick auf die ZuseherInnen in Deutschland, die Frage nach
der Bekanntheit des Ortes gestellt werden muss. Wenn man nicht schon am Mexikoplatz war
und die Kirche kennt, dann kann man sich als unwissendes Publikum zwar eine Kirche
vorstellen, hat aber keine konkrete Idee tber das eigentliche Aussehen des Gebaudes. Fur alle
Zuseherlnnen, die die Mexikokirche und den Platz rundherum kennen, zeichnet sich ein
deutliches Bild ab.

Ahnlich ist es mit der Szene, in der Ribarski auf seinem Motorrad in Richtung des
Gewerbegeb&udes unterwegs ist, in welchem der Bub gefangen gehalten wird. Der Sprecher
ergénzt die textlose Szene durch folgende Beschreibung: ,,Ribarski rast auf seinem Motorrad

tiber die Ringstrale“ (Soko Donau 2022: 35:21-35:27).
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Abbildung 18: Ribarski auf seinem Motorrad auf der Ringstrale

Anders als beim Mexikoplatz handelt es sich bei der RingstraBe um eine der berihmtesten
Strallen der Stadt. War man jedoch noch nie in Wien oder hat nicht von der Ringstral3e gehort,
so konnte dies in den Kopfen der Zuseherlnnen jede Art von StraRe sein. Fir den Teil des
Publikums, das die Ringstrale kennt, ist es aber ein guter Anhaltspunkt, um sich die Szene
besser vorstellen zu kénnen.

Gleich in der darauffolgenden Szene wird vom Sprecher angemerkt: ,,Streifenwagen

passieren auf der RingstralRe das Radetzky-Reiterstandbild. (Soko Donau 2022: 35:32-35:35).

Abbildung 19: Radetzky-Denkmal am Stubenring
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Auch hier stellt sich die Frage nach der Bekanntheit fiir einen gewissen Teil des Publikums.
Nicht alle Zuseherinnen werden das Denkmal kennen. Selbst wenn man das genaue Aussehen
der Statue nicht kennen sollte, so kann man sich durch die Beschreibung des Sprechers ein
ungeféhres Bild machen, gerade auch weil das Wort ,,Reiterstandbild* verwendet worden ist.
Wie uUberall ist es schwer, festlegen zu kdnnen, welches Wissen beim Publikum
vorausgesetzt werden kann und ab wann eine Ortsangabe zu spezifisch wére. Nachdem die
Serie zum groBten Teil in Wien spielt, kann davon ausgegangen werden, dass sich die
benannten Platze auch in der Stadt befinden werden. Fur ortskundige Zuseherlnnen ist die
genaue Benennung der StraRRen eine Hilfestellung, um ihnen die Moglichkeit zu geben, ein noch
klareres Bild von der Szene am Bildschirm bekommen zu kdnnen. Dartiber hinaus handelt es
sich bei dem vorliegenden Beispiel nicht um kleine Seitengassen in den Wiener Bezirken,

sondern um bekannte Straf’en und ein Stiick 6sterreichische Geschichte.

4.2.9 Texteinblendungen und Markennamen

In der Folge ,,Grenzen* wird zu Beginn Text eingeblendet, der die Mitwirkenden der Serie zeigt
(vgl. Soko Donau 2022: 00:42-00:59). Diese Akteurlnnen werden vom Sprecher nicht extra
vorgelesen, sondern er beginnt sofort mit der akustischen Bildbeschreibung der Szene. Nach
dem Ubergang der Eréffnungsszene im Biiro wird das Bild kurz schwarz und die Landschaft
der Donau mit der Mexikokirche im Hintergrund gezeigt. Dartber ist in weil3 der Schriftzug
,,Ein paar Tage vorher” (Soko Donau 2022: 01:00-01:01) zu lesen. Dieser wird vom Sprecher,
wie in der Richtlinie gefordert, einfach vorgelesen. Danach geht das Bild in den Verhérraum
uber.

Im gesamten Verlauf der Folge kommen keine Untertitel zum Einsatz. Die Nennung von
Marken wird von der Handlungsrelevanz und der Charakterisierung einer Figur abhangig
gemacht. In diesem konkreten Fall waren keine bestimmten Marken in Form einer
Produktplatzierung zu sehen. Daruiber hinaus hat auch niemand der Akteurlnnen standig eine
bestimmte Marke getragen oder ein bestimmtes Erzeugnis einer Marke verwendet, die/das zur

Charakterisierung beigetréagen hétte.

4.2.10 Audiodeskriptions-Sprecherlnnen

Die Vorgaben fir die Sprecherlnnen setzten sich aus Stimmlage, Sprechtempo und ahnlichen
Aspekten zusammen. Diese sollen in Abstimmung auf das Original ausgewahlt werden. Fir die
Folge ,,Grenzen* ist ein ménnlicher Sprecher ausgewahlt worden, der zu jedem Zeitpunkt klar

und verstandlich gesprochen hat. Auch wenn eine Szene durch Musik verstarkt worden ist, hat
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sich das Sprechtempo oder die Stimmlage des Sprechers nicht geandert. In der Richtlinie wird
dartiber hinaus festgelegt, dass die akustische Bildbeschreibung vor Beginn des Abspannes des
Originals beendet sein muss. Auch diese VVorgabe wird eingehalten. Der Sprecher beendet seine
Beschreibung noch bevor das Bild schwarz wird und erwihnt dies auch: ,,[...] die Sonne gleilt

am Himmel, das Bild wird schwarz.“ (Soko Donau 2022: 43:13-43:16).

4.2.11 Tonmischung

Aus den Vorgaben der Richtlinie geht hervor, dass bei der finalen Tonmischung von
Audiodeskription gekoppelt mit dem Originalton bestimmte technische Normen eingehalten
werden mussen. Durch diese Normen wird festgelegt, dass die Audiodeskription ber den
gesamten Zeitraum des Originals gut zu verstehen ist, die Originalversion und dessen
Atmosphére unterstlitzt und beide Audioquellen in einem gleichrangigen akustischen
Verhaltnis zueinander stehen. In der analysierten Folge werden diese VVorgaben in allen Szenen
hindurch eingehalten. Alle Szenen, in denen Audiodeskription eingesetzt wurde, waren
akustisch gut verstandlich und haben zum besseren Verstandnis der Geschehnisse beigetragen.
Dariiber hinaus war die akustische Bildbeschreibung fiir mich als Zuseherin nie merkbar lauter

als das Original.

4.3 Fazit der Analyse

AbschlieBend kann festgehalten werden, dass die Vorgaben vom ORF in der Folge ,,Grenzen*
zu weiten Teilen eingehalten werden. Aufgewogen auf die gesamte Folge und die mit
Audiodeskription unterstiitzten Szenen konnten nur wenige Abweichungen von den Vorgaben
in der Richtlinie ausgemacht werden. Zusammengefasst soll noch einmal dargestellt werden,
welche der VVorgaben missachtet worden sind, teilweise eingehalten worden sind und welche
zur Génze umgesetzt worden sind.

Die Vorgaben in Bezug auf die Vermeidung von filmtechnischen Begriffen sind mit der
gewadhlten Beschreibung (in Zeitlupe) missachtet worden. Anstatt die Wirkung zu beschreiben,
wurde die Handlung mit den Worten ,,in Zeitlupe* eingeleitet. In den Vorgaben des ORFs ist
eindeutig geschrieben, dass dies vermieden werden soll. Jedoch gibt es auch eine Reihe an
Studien zur filmischen Audiodeskription, im Zuge welcher die entsprechende Terminologie,
um bestimmte Techniken zu beschreiben, verwendet wird (siehe Kapitel 2.2.2 vorliegender
Arbeit).
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Des Weiteren sind auch die Namen derjenigen, die an der Folge mitgewirkt haben, nicht
vorgelesen worden. Dazu zahlen die Schauspieler, welche die Rollen von Herzog, Bandenchef
Moser, dem Justizbeamten, Micky Moser, dem Belastungszeugen und dem Sohn des
Justizbeamten spielen. Dariber hinaus werden auch die Namen der Verantwortlichen fir Buch,
Kamerafuihrung und Regie eingeblendet. Jedoch ware keine Zeit gewesen, um sie vorzulesen,
da zu diesem Zeitpunkt bereits die Audiodeskription einsetzen musste, damit das blinde und
sehbehinderte Publikum der Szene problemlos folgen kann.

Teilweise eingehalten ist die Beantwortung der Fragen ,,wer, wo, was wann®, der Grund
dafir liegt meistens in der nur knapp verfugbaren Zeit fur die akustische Bildbeschreibung.
Anhand der ausfiihrlichen Analyse dieser Punkte lasst sich erkennen, dass, abhangig von der
verfligbaren Zeit fur die Audiodeskription, alle genannten Vorgaben eingehalten werden.
Begonnen bei der Frage nach den Personen in der Szene (wer), werden die Schauspielerlnnen
die meiste Zeit knapp mit dem Nachnamen vorgestellt. Es konnte aber eine Vielzahl an
Situationen ausgemacht werden, wo die Zuseherlnnen die Schauspielerinnen lediglich an ihrer
Stimme erkennen hatten mussen oder die Anwesenheit von Personen in einer Szene gar nicht
erwahnt worden ist. Fir die Nennung der Namen ist in vielen der Szenen wenig und manchmal
so gut wie gar keine Zeit geblieben, um den Zuseherinnen mehr Aufschluss Uber die
Akteurlnnen zu geben. Nichtsdestotrotz konnten Szenen ausgemacht werden, in denen Zeit fur
die Erwéhnung der Namen der Handelnden gewesen ware und es dem Publikum so unnétig
erschwert wurde, sich zu orientieren. So zum Beispiel als um die Waffe eines Beamten gebeten
und dieser nur mit dem Vornamen angesprochen wurde. Ohne die visuellen Eindriicke der
Szene, ist nicht klar, wer hier angesprochen wird. Jedoch kénnte es durch die verminderten oder
nicht vorhandenen Seheindriicke sein, dass das blinde und sehbehinderte Publikum ihr Gehor
anders nutzen und die Stimme auch ohne die Nennung der Namen problemlos zuordnen kann.*°
Die Frage wo wird bis auf Ausnahme von einer Szene immer eindeutig geklart und selbst in
jener fraglichen Szene wird mit den Worten ,,bei Wolf* eingeleitet. Im Gesamtzusammenhang
konnte es sich hierbei um viele Orte handeln, da parallel dazu auch andere Zeugen verhort
werden. Abgesehen von dieser Szene ist der Handlungsort immer klar. Alle Handlungen in
einer Szene beschreiben zu kénnen funktioniert nur, wenn kein Text vorkommt. In diesen
Fallen wurden der Schauplatz und die Geschehnisse umfassend beschrieben und man hatte ein
klares Bild der Szene vor Augen. Dialoge und Szenenwechsel beschranken die Zeit fur die

akustische Bildbeschreibung immens, so musste auch hier zwischen Informationen abgewogen

46 Durch zahlreiche Studien ist gezeigt worden, dass sich die Sinne von blinden und sehbehinderten Personen nicht
verbessern, aber auditive Signale als Ersatz verwendet werden, um rdumliche Vorstellungen interpretieren zu
kénnen (vgl. CORDIS 2018).
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werden. Oftmals sind gewisse Bewegungen, wie das Wischen von Schweil3 aus der Stirn oder
verzweifelte Griffe an den Kopf nicht erwahnt worden. Diese Handlungen beeinflussen die
Situation zwar nicht maligeblich, geben aber Aufschluss tiber die Geflihlslage der Handelnden.
Ahnliches gilt fur die Beantwortung der Frage wann, vor dem Hintergrund der analysierten
Folge war die Tageszeit nie wirklich maligeblich. Lediglich beim angefiihrten Beispiel wére es
fiir das Gesamtbild hilfreich gewesen zu erfahren, wann der Schauspieler im verlassenen Biiro
steht, da dies nicht zwingend tagslber sein muss. Durch die Zeitangabe, dass sich die
nachfolgenden Vorkommnisse bereits ein paar Tage zuvor abgespielt haben, wird dem
sehenden als auch dem blinden und sehbehinderten Publikum der Handlungsablauf zum selben
Zeitpunkt bekanntgegeben.

Auch bei der Personenbeschreibung wurden die Vorgaben nur teilweise eingehalten.
Gerade bei den fur die Folge wichtigen Akteuren fehlten zum Teil Grundinformationen wie die
Haarfarbe oder die Kleidung, um eine bessere Vorstellung von der Person zu haben.
Festzuhalten ist an dieser Stelle auch, dass die Hautfarbe bei allen Schauspielerinnen nicht
erwéhnt worden ist — weder im Intro in Bezug auf die Hauptdarstellerinnen, noch wahrend der
Personenbeschreibungen der Akteurinnen in dieser spezifischen Folge. Moser Senior wird am
umfassendsten beschrieben. Das blinde und sehbehinderte Publikum weiR, dass es sich um
einen bartigen, ergrauten Mann handelt, der einen Ohrring hat und einen weinroten Anzug mit
Stecktuch tragt. In der Beschreibung des Justizwachebeamten finden sich ebenso Details
wieder, beispielsweise dass er einen Ehering oder ein Barett tragt. Obwohl er in dieser Szene
eine wichtige Rolle spielt, wird Uber seine Haarfarbe oder die Art, wie er seine Haare tragt, kein
Aufschluss gegeben. Der Belastungszeuge wird als jung, schmdchtig und mit zurtckfrisiertem
Haar beschrieben, Micky Moser werden die Adjektive jung und bértig zugeordnet, gemeinsam
mit der Information, dass sein Haar dunkel und nackenlang ist und er eine Lederjacke tréagt.
Zum Aussehen der restlichen Akteurlnnen erfahrt man wenig, es wird jedoch erwéhnt, dass
Ribarski eine Lederjacke mit Sonnenbrille tragt und Lanz eine weinrote Lederjacke anhat.
AbschlieBend zur Personenbeschreibung kann festgehalten werden, dass niemand unerwéhnt
blieb, auch wenn es sich nur um vorbeigehende Personen handelte. Die Vorgabe der
Beschreibung von Personen umfasst auch die Beschreibung ihrer Mimik und Gestik. Im Laufe
der Folge haben viele der Akteurinnen eine groRRe Bandbreite von Gefiihlen zu durchlaufen, vor
allem am Ende der Folge, als Ribarski sich von seinen Kollegen verabschiedet. Letztendlich
konnte eine Szene ausgemacht werden, in der die Beschreibung etwas zu stark geraten ist. EsS

wurde beschrieben, dass einer der Akteure nach Fassung ringt: zwar war er sichtlich traurig,
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aber noch weit davon entfernt, nach Fassung zu ringen. Bis zu diesem Zeitpunkt am Ende der
Folge sind die Gesichtsausdriicke vom Sprecher passend beschrieben worden.

Ein weiterer Punkt, der nur teilweise erfullt wurde, ist Erwahnung von Farben. Diese fand
nicht konsequent statt, manchmal sind Farben gewisser Objekte erwéhnt worden, oft wurde
aber auf die Beschreibung der Farben in den Szenen verzichtet. Durch die Vorgaben wird
gefordert, dass Farben im Zuge der Audiodeskription erwéhnt werden sollen, da sie fur das
blinde und sehbehinderte Publikum wichtig sind. Fir die Szenen, in denen die Farben nicht
erwahnt worden sind, kdnnte nun argumentiert werden, dass anderen Beschreibungen Vorrang
gegeben werden musste, die fir das Gesamtverstandnis wesentlich waren. In jenen Szenen, die
nicht viel oder gar keinen Text enthielten, sind Farben auch in die Audiodeskription
miteingeflossen.

Schlussendlich sollen die VVorgaben herangezogen werden, die ausnahmslos die gesamte
Folge hindurch eingehalten worden sind. In Bezug auf Gerdusche und Filmmusik ist die
Audiodeskription an beide Aspekte angepasst worden. Vor allem in spannenden Szenen ist
Musik als verstérkender Faktor gewahlt worden. Dies ist auch im Zuge der Audiodeskription
berticksichtigt worden. Trotz umfassender Beschreibungen der textlosen Szenen war die Musik
fur das Publikum immer noch zu horen und ihre Wirkung somit nicht beeintréchtigt.

Die Audiodeskription war darlber hinaus frei von Bewertungen und Interpretationen von
Seiten des Sprechers. Dieser hat die Handlungen zu jedem Zeitpunkt neutral wiedergegeben.
Diese Einhaltung deckt sich auch mit dem gewéhlten Satzbau und der dazugehdrigen Zeitform,
es wurden keine langen, verschachtelten S&tze fir die Beschreibung der Szenen ausfindig
gemacht. Hat ein Ortswechsel stattgefunden, so ist dies durch den Sprecher mitgeteilt worden
und zusatzlich dazu sind groRere Schauplatze in Wien (Mexikoplatz, Ringstralle, Radetzky-
Reiterstandbild) in die Beschreibungen eingebunden worden.

Jene Vorgaben, die nicht direkt mit den Geschehnissen der Szenen verbunden sind, also
die Vorgaben fur Audiodeskriptions-Sprecherlnnen sowie die Tonmischung, sind ebenso

eingehalten worden.
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5. Conclusio

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit stellte sich heraus, dass es sich bei der Audiodeskription
im weitesten Sinne um Kkein neues Phanomen unserer Zeit handelt. Die Beschreibung von
visuellen Informationen fir blinde und sehbehinderte Menschen ist ungeféhr so alt wie die
eigentliche Verwendung von Sprache selbst. Auch wenn kein eindeutiger Beginn der
Forschungsarbeit ausgemacht werden kann und die Wichtigkeit der audiovisuellen Translation
erst spét erkannt wurde, so hat sich das Feld zu einem sichtbaren und bedeutungsvollen
Forschungsgebiet in der Translationswissenschaft entwickelt. Die Untersuchung der
verschiedenen Forschungsansétze zur Audiodeskription hat unter anderem ergeben, dass das
Publikum, welches die akustische Bildbeschreibung in Anspruch nimmt, auch immer mehr
sehende Personen umfasst. So kann Audiodeskription als Hilfestellung zum Spracherwerb oder
als Unterstitzung zum Ausbau von Sprachkenntnissen verstanden werden. Der stetig
wachsende Inklusionsgedanke und die Bemiihungen auf nationaler wie internationaler Ebene,
die Rechte dieser Personengruppe zu fordern, zu schiitzen und zu gewadhrleisten, haben zu
Gesetzen zur Forderung von Barrierefreiheit gefthrt. Auch im Programm des ORFs schlagt
sich der Inklusionsgedanke sichtbar nieder. Aktuell wird der Aktionsplan zum Ausbau der
Barrierefreiheit umgesetzt.

Im  theoretischen  Teil der Arbeit wurden funktionale Ansédtze der
Translationswissenschaft vorgestellt, da diese die Zieltextempfangerinnen in den Vordergrund
ricken. Aus diesem Grund sind die gewéhlten Theorien auch fur die Audiodeskription relevant,
da auch hier das blinde und sehbehinderte Publikum maRgeblich ist. Um der Zielgruppe der
Audiodeskription ein dem sehenden Publikum &hnliches Erlebnis bieten zu kénnen, wurden
von einigen deutschsprachigen Sendern eine Reihe an Anforderungen aufgestellt, die im Zuge
der Arbeit aufgegriffen und mit der Literatur verglichen worden sind. Der Vergleich ergab, dass
sich die Vorgaben des ORFs mit dem von Benecke und Dosch verfassten Werk ,,Wenn aus
Bildern Worte werden “ in den Grundziigen decken. Es herrscht Einigkeit daruber, wann die
Audiodeskription eingefugt werden soll, wie mit Gerauschen und Filmmusik umzugehen ist,
dass komplizierte Satzkonstruktionen vermieden werden sollten, dass das Gebot der
Objektivitat einzuhalten ist und die Beschreibungen an das Genre des zu beschreibenden
Mediums anzupassen sind. Hingegen konnten Unterschiede im Umgang mit filmtechnischen
Begriffen und bei der Auswahl der Sprecherinnen ausgemacht werden. Ebenso werden in
beiden VVorgaben Punkte erwéhnt, die sich bei den jeweils anderen Aufz&hlungen nicht finden.
Dazu zéhlen die Frage nach der Detailliertheit der Beschreibungen sowie die Frage nach

ungeeigneten Filmen fir die Audiodeskription bei Benecke und Dosch. Der ORF beschaftigt
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sich dafiir mit der Benennung bei erstmaliger Erwéhnung eines Gegenstandes oder einer
Person, Fragen zur Angabe der Ortsnamen, dem Umgang mit Texteinblendungen sowie
Markennamen und spezifiziert die finale Tonmischung.

Hauptziel der Arbeit war es jedoch, die folgende Forschungsfrage zu beantworten:
,»Welche Vorgaben fiir Audiodeskriptionen gibt es und werden diese in der Folge ,,Grenzen*
der 6sterreichischen Kriminalserie Soko Donau umgesetzt?*

Der erste Teil der Forschungsfrage lasst sich mit einem Blick auf die vom ORF
aufgestellten Guidelines beantworten. Diese erstrecken sich tber die Beschreibungen einer
Szene bis zu Vorgaben fiir die Sprecherlnnen oder die Tonmischung. Fir die Untersuchung
der Umsetzung, und somit der Beantwortung flr den zweiten Teil der Forschungsfrage, sind
alle audiodeskribierten Szenen des Untersuchungskorpus analysiert und anschliefend mit den
Vorgaben verglichen worden. Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Analyse der Folge
,»Grenzen™ gezeigt hat, dass die Vorgaben groBtenteils eingehalten worden sind. Die
Nichteinhaltung der Vorgaben konnte in den meisten Féllen auf die zeitliche Beschrankung der
Dialogpausen und handlungsrelevanten Gerdusche zuriickgefiihrt werden. Jene Szenen, in
denen kein gesprochener Text vorkam, sind umfassend und verstandlich beschrieben worden.
Jedoch konnten auch Szenen ausgemacht werden, in denen vom Sprecher ohne ersichtlichen
Grund Informationen nicht genannt wurden. Zwar konnte man der Handlung durch den
Gesamtkontext immer noch folgen, aber ohne die visuellen Eindriicke waren die Geschehnisse
nicht ganz eindeutig.

Im Hinblick auf zukinftige Arbeiten bietet das Feld der Audiodeskription eine Vielzahl
an Forschungsmoglichkeiten. Gerade durch das verstiarke Aufkommen von neuen
Technologien im Bereich der audiovisuellen Ubersetzung wére es spannend, einen Vergleich
zwischen einer von Menschen und einer von der Maschine erstellten Audiodeskription zu
ziehen. Hier konnte auf Aspekte der Genauigkeit, des Kontextverstandnisses oder
Geschwindigkeit wie auch Effizienz eingegangen werden. Weitere Forschungsarbeiten in
diesem Bereich kdnnten nicht nur zur verstarkten Sichtbarkeit des Feldes beitragen, sondern

auch die Qualitat der akustischen Bildbeschreibung erhéhen.
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Anhang

00:36-01:08

Sprecher: Heute: Grenzen. Neben einer Tafel mit Ermittlungsfotos schaut Ribarski aus einem
Fenster. Er wendet sich ab und schaut sich im verlassenen Soko-Bilro um. In Zeitlupe: Ribarski
verldsst das Biro. Ein paar Tage vorher. Unweit des Kommissariats ragt die Kirche vom

Mexikoplatz auf. Im VVerhdrraum ein bartiger Ergrauter mit Ohrring.

01:08-03:30
Moser Senior: Sagen Sie, gibt’s eigentlich jemanden, den das hier beeindruckt?

Sprecher: Ribarski setzt seine Hornbrille auf.
Ribarski: Viele, aber manche brauchen einfach ein bisschen langer, um zu kapieren, dass das
Spiel vorbei ist.
Moser Senior: Also, wenn das ein Spiel wire, wie viel steht’s dann fiir mich? Zehn zu null,
zwolf zu null?
Ribarski: Aber ich brauch nur einen einzigen Treffer, um das Spiel zu gewinnen. Aber heute
sind wir ausnahmsweise mal nicht wegen lhnen hier, sondern Ihrem Sohn.
Sprecher: Das Foto eines Toten mit Kopfschuss.
Ribarski: lhnen wird das Grinsen schon vergehen. Toni Acker. Einer der Fahrer eines
konkurrierenden Import-Export-Geschaftes.
Moser Senior: Kenne ich nicht.
Ribarski: Ich bin noch nicht fertig. Seit Wochen eskaliert der Streit zwischen ihren beiden
Unternehmen. Mal brennt eine Lagerhalle, mal wird von lhnen einer vermébelt und dann hat
Toni Acker plotzlich eine Kugel im Kopf. Wir wissen, dass Sie den Auftrag gegeben haben.
Moser Senior: Sie haben eine blihende Fantasie.
Ribarski: Wir kdnnen auch Tatsachen liefern.
Sprecher: Ein Uberwachungsfoto, es zeigt zwei junge Manner. Einer ist schméchtig, der andere
bartig.
Ribarski: Das ist Ihr Sohn, Moser. Exakt um drei Uhr zur Tatzeit in unmittelbarer N&he des
Tatorts. Nun?
Moser Senior: Das ist kein gutes Foto von ihm, in Wahrheit ist er viel hiilbscher. Kommt ganz
nach dem Papa.
Sprecher: Er grinst.
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Moser Senior: Haben Sie Kinder?

Sprecher: Entnervt schliel3t Ribarski kurz die Augen. Moser im weinroten Anzug mit Stecktuch
mustert ihn.

Ribarski: Ihr Sohn wird aussagen, gegen Sie. Oder er wandert in den Knast fiir Mord.

Moser Senior: Sie haben meine Frage nicht beantwortet.

Ribarski: Sie wissen, wie es lauft. Sie sind oft genug hier gewesen, ich stelle hier die Fragen.
Sprecher: Moser fixiert ihn.

Moser Senior: Haben Sie Kinder? Haben Sie nicht. Dachte ich mir. Mein Bub hat mit dem Mord
nichts zu tun. Und wenn dem so ware, dann wirde ich alles dafur tun, damit er nicht in den
Héfen muss. Also dann, war’s das jetzt?

Sprecher: Er schaut von seiner Uhr auf und grinst.

Ribarski: Sie bleiben uns noch ein bisschen erhalten.

Sprecher: Mit einer Mappe steht Ribarski auf. VVorbei an der Aufschrift 01 an der Wand verlasst

er den Verhoérraum. Mosers Wange zuckt.

04:30-04:55
Sprecher: Ein Gefangenentransporter fahrt in den Hof des Kommissariats. Er halt neben dem

alten ockerfarbenen Opel. Lanz und Ribarski n&dhern sich, ein dicker Justizwachbeamter 6ffnet
die Turen des Transporters. Ein schlanker Justizwachebeamter steigt mit dem jungen Bartigen
aus.

Lanz: Morgen.

Justizwachebeamten: Morgen.

Lanz: Morgen Herr Moser. Ich nehm’ ihn gleich mit.

05:44-05:53
Sprecher: Ein rund Siebenjahriger tberquert mit Rucksack eine sonnige Wohnstrale. Jemand

beobachtet ihn aus einem Fahrzeug. Der Bub nimmt einen Schluck aus einer Trinkflasche.

07:25-07:39
Sprecher: Der Siebenjahrige schlendert durch die Wohnstralle, ein Transporter stoppt neben

ihm. Ein Vermummter springt heraus, packt den Buben und schleppt ihn in das Fahrzeug. Die
Trinkflasche bleibt auf dem Gehsteig liegen.

07:41-09:45
Sprecher: Bei Wolf. Sie legt das Foto auf den runden Tisch.

Wolf: Herr Egger, kdnnen Sie bestatigten, dass dieser Mann den Toni Acker erschossen hat?
Egger: Sie wissen, dass ich dazu nichts sagen kann.
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Wolf: Weil es nicht passiert ist oder weil Sie Angst haben?

Sprecher: Egger, der Schmachtige, blinzelt.

Wolf: Einer von ihnen beiden wird fur diesen Mord angeklagt. Und von Ihnen haben unsere
Forensiker einen Abdruck neben der Leiche gefunden, der genau zu den Schuhen passt, die Sie
bei der Festnahme angehabt haben. Bl6d ist das. Vielleicht sollten Sie nur schauen, ob er
wirklich tot ist? Oder sind Sie der Morder? Wissen’s, der Richter wird sich ndmlich zwischen
diesen beiden Optionen entscheiden missen.

Egger: Wenn ich aussage, dann bin ich erledigt.

Wolf: Wir kénnen Sie beschutzen.

Egger: Die finden immer einen Weg.

Wolf: Naja, aber wissen Sie, was so sicher ist wie das Amen im Gebet? Wenn Sie nicht gegen
den Micky Moser und seinen Vater aussagen, dann landen nicht die im Hafen, sondern Sie.
Sprecher: Egger blickt auf das Uberwachungsfoto.

Wolf: Nichts? Gut, dann lasse ich Sie jetzt wieder in die U-Haft bringen.

Sprecher: Sie steht auf

Egger: Halt! Ich..

Sprecher: und setzt sich wieder.

Egger: Vielleicht..

Wolf: Was vielleicht?

Egger: Vielleicht hat Micky ihn erschossen.

Wolf: Den Toni Acker? Ja gut, mit einem vielleicht fangt der Staatsanwalt nichts an.

Egger: Mir bringt die Freiheit nichts, wenn der Moser den Kopf abhackt.

Wolf: Es gibt einen Zeugenschutz.

Egger: Das brauche ich schriftlich.

Wolf: Ja? Wissen’s was ich brauche? Dass Sie mir jetzt genau erzdhlen was passiert ist.
Egger: Ich habe Micky immer gesagt, dass ich sowas nicht machen mdchte. Sachen von A nach
B fahren, klar. Da weif8t du meistens nicht, was drinnen ist. Das wollte ich auch nie wissen.
Wolf: Was war denn das Motiv?

Egger: Na Rache! Um ihnen zu zeigen, dass sie uns nicht ins Revier pfuschen sollen. Ich habe
nicht gewusst, was er vor hat. Das schwore ich lThnen!

Wolf: Es wird jetzt nicht leicht fiir Sie, aber Sie machen das Richtige, okay?

Sprecher: Er nickt.

10:10-11:30
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Sprecher: Vor dem Kommissariat. Sein Smartphone in der Hand schaut sich der
Justizwachebeamte um. Verwundert greift er seine Jacke ab und zieht das Tastenhandy heraus.
Eine unbekannte Nummer. Er nimmt das Tastenhandy ans Ohr.

Pichler: Hallo?

Vermummte: Wir haben deinen Sohn.

Pichler: Was? Was soll das, wer ist da?

Vermummte: Verhalte dich unaufféllig, sonst ist dein Sohn tot.

Sprecher: Der Vermummte. Erschrocken schaut der Justizwachebeamte umher und geht ein
paar Schritte

Vermummte: HOr mir genau zu, sonst knall ich den Kleinen ab, klar?

Pichler: Was?

Sprecher: Der Bub hort zu.

Pichler: Ja naturlich, bitte tun Sie meinem Sohn nichts, ja? Was wollen Sie denn? Ich hab kein
Geld.

Vermummte: Egger muss sterben.

Pichler: Wer?

Vermummte: Derjenige, der dir das Handy in die Tasche gesteckt hat. Wenn nicht, dann ist dein
Sohn tot. Wenn du mit den Bullen sprichst, dann ist dein Sohn tot. Verstanden?

Luca: Papa bitte!

Pichler: Luca, Luca!

Luca: Hol mich hier raus!

Sprecher: Der Bub ins Handy.

Vermummte: Deine Zeit lauft. Seine auch.

Pichler: Moment, was..?

Sprecher: Der Beamte starrt auf das Tastenhandy.

11:30-11:48
Sprecher: Fassungslos betritt er das Soko-Biiro.

Ribarski: So, weiter geht’s mit Moser Senior. Ugh, ich kann es kaum erwarten. Mach du dem
Junior Kklar, was ihm bliiht, wenn er hier nicht redet.

Sprecher: Im Vorbeigehen schauen sie zum Justizbeamten, der ringt sich ein L&cheln ab.

12:06-12:29
Sprecher: Im Soko-Biiro.

Lechner: Bei uns ist der Kaffee einfach besser, stimmt’s?
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Pichler: Ja.

Lechner: Hoppala, Sie sind auch noch nicht ganz da, oder?

Pichler: Nein, nicht vor dem ersten Kaffee.

Sprecher: Der Justizbeamte. Fahrig nimmt er sein Barett ab, Lechner stellt einen Kaffee am
hohen Tisch.

Lechner: Bitte.

Pichler: Danke.

Sprecher: Stirnrunzelnd geht Lechner, der Justizbeamte sieht zu Wolfs Buro.

13:44-14:50
Sprecher: Vor dem Soko-Biro starrt der Justizwachebeamte zum Zeugen in Wolfs Biiro.

Vorsichtig steigt der Beamte, er ist Mitte 30 und tragt Bart, die Stufen hinauf und greift zur
Pistole in seinem Gurtelholster. Er erreicht die Glastur zum Biro. Im Gang weiter unten bleiben
der groRe und der &ltere Polizist stehen. Der Justizbeamte lasst von der Waffe ab. Die Polizisten
sehen zu ihm, er l&chelt. Der Justizwachebeamte iberquert einen Gang zur Toilette und wirft
einen prifenden Blick hinein. Er tritt ein, drinnen stiitzt er sich auf das Waschbecken. Mit Blick
in den Spiegel reifl’t er sich das Barett vom Kopf und wischt sich Schwei aus dem Gesicht. Er
wirgt und stirzt in die Kabine. Dann kommt er wieder heraus. Er greift zu einem
Papiertuchspender und wischt sich den Mund ab. Mit verzerrter Miene lehnt er sich an eine
Wand.

14:50-15:00
Sprecher: Ein Muskuléser marschiert ins Kommissariat. Der grof3e Polizist.

Grol3e Polizist: Herr Herzog?

Herzog: Ja.

GroRe Polizist: Frau Oberst Wolf ist sofort bei Ihnen.
Herzog: Ah, danke.

15:48-15:53
Sprecher: In der Toilette setzt der Justizbeamte, er tréagt einen Ehering, sein Barett wieder auf.

16:20-16:59
Sprecher: Der éltere Polizist.

Altere Polizist: Herr Egger, kommen Sie, wir fahren.
Sprecher: Der Justizwachebeamte folgt dem Polizisten und Egger ins Soko-Biiro.
Lechner: Danke, Kollege. Wir bringen Sie jetzt erst einmal in Sicherheit, ja?
Sprecher: Ziickt seine Waffe, schlagt Lechner nieder.
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Wolf: Nein.

Herzog: Hey, hey, hey, hey!

Sprecher: Und packt Egger.

Pichler: So, keiner bewegt sich.

Sprecher: Herzog halt sich den Arm.

Egger: Was ist hier los?

Pichler: Tut mir leid.

Ein Polizist: Waffe runter!

Pichler: Die haben meinen Sohn, ein Mann am Handy!

Wolf: So, jetzt beruhigen wir uns alle wieder. Herr Pichler, ganz ruhig! Sie legen die Waffe
jetzt ab, ganz langsam! Ganz ruhig!

Pichler: Ich kann nicht anders, die haben meinen Sohn!

Wolf: Ja, niemand mdchte, dass ihrem Sohn etwas passiert. Legen Sie die Waffe weg! Wir
kénnen Ihnen helfen!

Pichler: Bleiben’s zuriick! Waffen runter, bleiben’s zuriick!

Sprecher: Er zerrt Egger ins Labor.

16:59-17:02
Sprecher: Abgewandt Wohlfahrt.

Wohlfahrt: War das gerade ein Schuss?

17:02-17:12
Ribarski: Was ist hier los?

Herzog: Ich wurde angeschossen!

Wolf: Das ist der Kollege aus Dusseldorf.
Ribarski: Aha, super Timing. Alles okay?
Sprecher: Lechner hélt sich den Kopf.

18:37-19:18
Sprecher: Im Verhdrraum 2.

Lanz: Willst du dir wirklich zu einer Mordanklage auch noch die Einfiihrung von einem kleinen
Jungen aufladen? Ist das dein Ernst?

Sprecher: Sie ndhert sich in Mickys Riicken und beugt sich zu ihm.

Lanz: Und bitte erzahl mir jetzt nicht, dass du von nichts weift.

Sprecher: Er blickt vor sich hin
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Micky Moser: Schau mal, es tut mir leid um den Kleinen, aber wenn sein Vater sich so um ihn
kiimmert wie meiner um mich, dann hat er nichts zu beftrchten.

Sprecher: Lanz packt ihn.

Lanz: Du kleines verwdhntes Arschloch. Es geht hier nicht um einen Liebesbeweis von deinem
Vater, es geht um die Entfiihrung von einem siebenjahrigen Jungen. Geht das iberhaupt rein in
deinen Schédel?

Sprecher: Sie lasst ihn los und geht an seinem Riicken vorbei. Er richtet seine Lederjacke und

streicht sich das dunkle, nackenlange Haar hinter die Ohren.

19:18-19:39
Sprecher: An seinem Schreibtisch hélt sich Lechner einen Kuihlbeutel an den Hinterkopf.

Lechner: Sagen’s Chefin, wie schitzen Sie Theo Egger ein? Kriegt der Panik oder macht er
einen Blodsinn?

Wolf: Nervos war er vorher schon. Und die Geschichte jetzt macht’s auch nicht besser. Wir
miissen unbedingt mit dem Pichler reden. Lassen’s mich.

Sprecher: Herzog mit dem verbundenen Oberarm lasst zu Lechners Telefon.

21:44-22:20
Sprecher: Auf dem GroRbildschirm ein Social-Media-Profil mit Fotos.

Lechner: Das ist der Pichler, gemeinsam mit seinem Sohn.

Herzog: Habt ihr das Handy von dem Jungen schon geortet?

Wolf: Ja, liegt inzwischen mitten in der Donau.

Ribarski: Der Moser ist so ziemlich alles, nur blod ist er leider nicht.

Lechner: Da haben wir den Schulweg vom Luca. Die Verkehrsiiberwachung wird gerade
ausgewertet, aber bis jetzt haben sie nichts gefunden.

Ribarski: Wir haben nichts gegen ihn in der Hand, keinerlei Beweise, die ihn in irgendeiner Art
in Verbindung mit der Entfihrung bringen.

Herzog: Nur die schwindlige Aussage eines Geiselnehmers.

Lanz: Ja, und der hat auch noch den Wohlfahrt.

Wolf: Ah, das ist nicht von Nachteil, weil der Wohlfahrt wird wohl das Handy orten und der

Pichler sieht, dass was getan wird.
22:20-22:49

Wohlfahrt: Ich ruf nur Computerprogramm auf.

Sprecher: Wohlfahrt vor seinem Laptop.
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Wohlfahrt: Und jetzt verbinde ich das Handy via Bluetooth mit dem Computer und schon wird’s
kopiert. So einfach ist das, prinzipiell.
Sprecher: Pichler wendet sich Egger zu. Er startet eine Anwendung fir Videotelefonie und

schaltet den Ton aus.

22:49-23:06
Sprecher: Lanz vor ihrem Notebook.

Lanz: Wohlfahrt, du bist ein Genie. Kommt’s mal her, Videoanruf vom Wohlfahrt.
Sprecher: Die Kollegen Wolf und Herzog schauen ihr iber die Schulter.
Wohlfahrt: So, jetzt kénnen wir alle mithdren, ohne dass der Anrufer was merkt.
Sprecher: Verstohlen dreht Wohlfahrt das Notebook zu Pichler und Egger.

Lanz: Super, Wohlfahrt.

24:33-25:48
Sprecher: Der Opel rast ein Gewerbegebédude entlang und fahrt in einen Hof. Lechner und

Ribarski springen aus dem Wagen. Sie ziicken die Waffen und pirschen vorwaérts. Bei einem
Gebadude gehen sie in Deckung und lugen um eine Ecke. Lechner blickt auf sein Handy mit
einem roten Punkt auf einer Karte, er deutet gerade aus. Durch ein Fenster: drauflen schaut
Lechner erneut auf sein Handy, dann positionieren sich die Polizisten neben einer Tur. Ribarski
reif3t die Tur auf und folgt Lechner in einen Gang. Von den Wanden blé&ttert Farbe ab, am Boden
liegt Unrat. Ribarski nahert sich einer Tur, Lechner betritt durch eine zweite ein desolates Biro.
Durch eine Tir lugt er in eine Toilette. Ribarski steigt die Stiegen hinauf, Lechner 6ffnet eine
Riffelglastur, an der Wand ein Schwarzwei3Bild mit einem hohen Kran. Ribarski zielt in ein
vollgestelltes Zimmer. In einem Aufenthaltsraum befuhlt Lechner eine Tasse auf einem Tisch
und neigt unsicher den Kopf. Ribarski erreicht einen weiteren Raum. Inmitten von Gerlimpel

steht ein altes Pflegebett.

25:58-26:34
Sprecher: In einem Raum mit rissigen Wanden schaut Lechner auf sein Handy. Ribarski betritt

ein Zimmer, in dem das Fenster mit einem bunten Tuch verhéngt ist. Er sieht sich um. Er fasst
nach einem Handy, das auf ein zweites Geréat geklebt ist.

Ribarski: Klaus!

Sprecher: Der stirmt zu Ribarski. Neben einem kaputten Wuzeltisch stoppt er.

Lechner: Scheile.

Sprecher: Ribarski wirft ihm den Fund zu. Lechner steckt ihn in eine Asservatentite.

29:33-29:39
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Sprecher: Lechner, Wolf und der groRRe Polizist zielen auf die jetzt offene Tur ins Labor.
Pichler: Geht’s von der Tiir weg!

Sprecher: Pichler.

Pichler: Wir kommen jetzt!

31:20-31:27
Sprecher: Der Vermummte streicht mit einer Pistole auflen am Maschendrahtgitter entlang,

gebangt driickt Luca den Rucksack an sich.

32:02-33:40
Sprecher: Im Verhérraum 01. Moser dreht sich zur Tur. Ribarski zu Micky.

Ribarski: Hinsetzen.

Sprecher: Er driickt ihn nieder.

Ribarski: So, und jetzt werden wir herausfinden, was du wirklich fur ihn wert bist.
Sprecher: Er zielt mit dem Revolver auf Micky. Vor dem Grof3bildschirm zu Wolf und Herzog.
Lechner: Was macht er da? Spinnt er?

Ribarski: Du sagst mir jetzt sofort, wo der Junge ist, sonst erschief ich deinen.

Moser Senior: Noch mehr Schmierentheater? Du schreibst ab morgen nur mehr Strafzettel.
Sprecher: Ribarski schiel3t auf eine Scheibe.

Wolf: Um Gottes willen, der Carl zuckt aus! Sie bleiben da!

Sprecher: Zu Herzog.

Sprecher: Im Verhdrraum halt sich Moser das Ohr.

Ribarski: Sag mir, wo der Junge ist.

Micky Moser: Papa bitte!

Moser Senior: Du bist still.

Ribarski: Siehst du, was du ihm wert bist? Gar nichts bedeutest du ihm, er denkt nur an sich.
Moser Senior: Die Eier hast du nicht.

Ribarski: Ich habe nichts zu verlieren.

Sprecher: Er spannt den Hahn. Lechner und Lanz stiirzen herein.

Lanz: Carl, was machst du da?

Ribarski: Sag mir, wo der Junge ist.

Micky Moser: Papa!l

Moser Senior: Gusch.

Lechner: Carl.

Sprecher: Der starrt Moser an.

Lanz: Carl, bitte. Ich fleh dich an.
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Sprecher: Finster erwidert Moser seinen Blick. Micky zittert. Ribarskis Augen werden feucht,
dann lasst er den Revolver sinken. Moser hebt das Kinn. Ribarski tibergibt Lanz den Revolver.

Er verlasst den Verhorraum.

34:33-35:21
Sprecher: Lanz steht bei Lechner am Tisch. Ribarski nimmt seine Lederjacke, im Kaffeeeck

schaut Herzog auf seine Tasse.

Lanz: Hey!

Sprecher: Lanz nimmt das Tastenhandy ab.

Der Vermummte: Pichler, sag was, sonst knall ich ihn ab!
Sprecher: Wolf kommt.

Der Vermummte: Pichler? Scheil3e.

Wohlfahrt: Ausgezeichnet!

Sprecher: Wohlfahrt.

Wohlfahrt: Ich hab ihn!

Wolf: Los jetzt, geht schon! Du bleibst da!

Ribarski: Ich bin am schnellsten dort. Guido, gib mir deine Waffe.
Wolf: Ach.

Sprecher: Ribarski mit Helm bekommt die Waffe.
Wohlfahrt: Ich schick die...die GPS-Daten!

Sprecher: Er verharrt kurz und lauft los. Herzog zu Wolf.
Herzog: Ich kann ihn verstehen.

Wolf: Ja?

Herzog: Mhm. Ich hétte auch gern ab und zu mal kraftiger hingelangt.
Wolf: Und, haben’s?

Sprecher: Er verneint.

Wolf: Sehen’s.

Sprecher: Sie geht. Herzog sieht ihr nach.

35:21-35:27
Sprecher: Ribarski rast auf seinem Motorrad tUber die Ringstral3e, er tragt die Sonnenbrille.

35:27-35:37
Sprecher: Der alte Opel rauscht um eine Kurve. Streifenwagen passieren auf der Ringstral3e das

Radetzky-Reiterstandbild.
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35:38-37:46
Sprecher: Ribarski halt vor einem verfallenden Gewerbegebédude. Auf einer Fassade dahinter

ein sonnendhnliches Gebilde mit blauen Strahlen. Ribarski hastet ins Geb&dude. In einer Halle
blickt er auf sein Handy, die Pistole geziickt steigt er Stufen hinunter. Unten lugt er um eine
Ecke. Er pirscht weiter. Ribarski geht durch einen langen Raum mit Rohren an der Decke. Er
stoppt. Ein Vermummter in Lederjacke entfernt sich vom zweiten Vermummten vor dem
Maschendrahtgitter. Er steckt seine Waffe weg, geht um eine Ecke und 6ffnet seine Hose.
Ribarski nimmt ihn in den Wiirgegriff, der Mann verliert das Bewusstsein. Langsam I4sst
Ribarski ihn zu Boden sinken. In den Augenschlitzend er Sturmmaske sind Tattoos erkennbar.
Ribarski holt die Waffe aus dem Hosenbund des Mannes und zieht das Magazin heraus. Priifend
betrachtet er es und steckt es wieder hinein. Dann spaht er wieder um die Ecke.

Einer der Entfuhrer: Verdammt, was ist da los? Chef, ruf mich zurtick, sonst erledige ich die
Sache.

Sprecher: Luca.

Luca: Hallo!

Sprecher: Zu Ribarski.

Ribarski: Shhh.

Sprecher: Der Vermummte féhrt herum. Ribarski ist in Deckung gegangen, Luca halt sich den
Rucksack vor. Ribarski zielt, getroffen geht der Vermummte zu Boden. Luca schielt hinter dem
Rucksack hervor. Ribarski biickt sich nach der Waffe des Vermummten und wirft einen Blick
auf ihn. Dann steckt er die Pistole in den Hosenbund und eilt zu einer Tur im
Maschendrahtgitter.

Ribarski. Luca! Komm her, alles ist gut, komm her!

Sprecher: Er hebt Luca hoch. Der klammert sich an ihn. Die Kollegen tauchen mit weiteren
Beamten an der Ecke auf, sie lassen die Pistolen sinken.

Ribarski: Alles gut, es ist alles gut. Jetzt gehen wir nach Hause, na komm.

Sprecher: Zwei der Polizisten hasten weiter, Ribarski tragt das Kind hinaus, Lanz fasst nach

dem Kollegen.

40:03-40:21
Sprecher: An Lechners Schreibtisch Beck.

Beck: Was? Der ist richtig ausgezuckt?
Wohlfahrt: Ja aber hallo.
Lechner: Das kann man so sagen. Der hat im Verhdrzimmer die Waffe abgefeuert.
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Lanz: Ja, er war richtig fertig.
Lechner: Das ist nicht gut.
Sprecher: Herzog steht abseits, Ribarski kommt Wolf die Stufen herunter.

Ribarski: Leute, ich hab euch was zu sagen.

40:43-43:06
Sprecher: Das Team steht im sonnigen Hof.

Ribarski: So!

Sprecher: Lanz verharrt abgewandt.

Wohlfahrt: Carl.

Sprecher: Wohlfahrt reicht ihm die Hand.

Wohlfahrt: Mach’s gut.

Ribarski: Pass auf dich auf, Franz.

Sprecher: Wohlfahrt presst die Lippen zusammen. Ribarski legt seine Stirn an die der viel
kleineren Beck. Sie reiben ihre Nasen aneinander.

Beck: Mach’s gut.

Sprecher: Dann l6sen sie ihre Umarmung und halten sich an den Handen. Lanz weint, Lechner
umarmt Ribarski.

Lechner: Was fur die Raupe das Ende der Welt ist, ist fir die Welt ein Schmetterling.
Ribarski: Laotse. Pass auf dich auf, Professor.

Sprecher: Langsam tritt Ribarski vor Lanz, mit weinerlicher Miene schlingt sie die Arme um
ihn. Er schliel3t die Augen und streicht ihr tber den Ricken. Lanz 16st sich von ihm, Ribarski
kisst sie auf den Mund. Er lasst Lanz los und geht zu Wolf. Sie schiitteln Hande.

Wolf: Ich dank dir, Ribarski. Danke fir alles.

Ribarski: Ich danke dir.

Sprecher: Lechner trostet Lanz, Herzog kommt aus dem Kommissariat. Beim Motorrad setzt
Ribarski seine Sonnenbrille auf. Er schliefit seine Lederjacke und nimmt den Helm. Lechner
ringt um Fassung. Ribarski greift in die Jackentasche und halt inne. Mit einem Schlissel in der
Hand dreht er sich um und hélt ihn hoch. Schnell wenden sich alle ab, nur Herzog bleibt stehen.
Ribarski dreht sich wieder weg und wirft den Schlissel hinter sich, Herzog fangt ihn.

Herzog: Was ist das? Oh!

Sprecher: Wolf zeigt zum Opel. Ribarski schaut tber die Schulter. Mit bewegten Mienen

winken die Kollegen. In Zeitlupe: Ribarski hebt eine Hand zum Gruf3 und fahrt los. Beck,
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Wohlfahrt und Lechner gehen ins Kommissariat. Lanz stemmt die Hande in die Huften und
sieht Ribarski nach. Herzog zu Wolf.

Herzog: Wirklich nettes Team haben Sie hier.

Wolf: Ja, das stimmt.

Sprecher: Sie schaut auf.

Wolf: Es wird gerade ein Posten frei.

Sprecher: Herzog erwidert ihren Blick.

43:06-43:19
Sprecher: Eine Fahrt Gber die Donaupromenade. Ribarski kommt heran. Er rauscht vorbei und

entfernt sich. Die Sonne gleilit am Himmel, das Bild wird schwarz.
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Abstract Deutsch

Diese Masterarbeit beschaftigt sich mit der Untersuchung der ORF-Guidelines zur Erstellung
von Audiodeskription und der Umsetzung besagter VVorgaben in der vom Sender produzierten
Serie Soko Donau. Zuerst wurde auch ein Vergleich zwischen den wissenschaftlichen
Richtlinien und den institutionellen Richtlinien des ORFs angestellt, um herauszufinden, ob
und welche Gemeinsamkeiten und Unterschiede existieren. Die Analyse der Umsetzung der
Guidelines des ORFs hat ergeben, dass die festgelegten VVorgaben zu weiten Teilen eingehalten
worden sind. Die Nichteinhaltung gewisser Punkte konnte in den meisten Fallen auf die
zeitliche Beschrankung der Dialogpausen und die handlungsrelevanten Gerdusche
zuriickgefihrt werden.

Allgemein lasst sich festhalten, dass es sich bei der Audiodeskription im weitesten Sinne
um kein neues Phanomen handelt, sondern die Beschreibung von visuellen Informationen fir
blinde und sehbehinderte Menschen ungefahr so alt ist wie die Verwendung von Sprache selbst.
Im Zuge der Untersuchung der verschiedenen Forschungsansédtze der Disziplin hat sich
herausgestellt, dass die grundsatzlich schon heterogene Zielgruppe der akustischen
Bildbeschreibung auch immer mehr sehende Personen umfasst. Der stetig wachsende
Inklusionsgedanke und die Bemuhungen auf nationaler wie internationaler Ebene, die Rechte
dieser Personengruppe zu fordern, zu schitzen und zu gewahrleisten, haben zu Gesetzen zur

Forderung von Barrierefreiheit gefiihrt.
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Abstract Englisch

The Austrian Broadcasting Company’s (ORF) guidelines for audio description and the
implementation of said guidelines in the series Soko Donau produced by the ORF were
examined within the scope of this master’s thesis. First, a comparison was made between the
scientific guidelines and the institutional guidelines of the ORF in order to find out whether and
which similarities and differences exist. Afterwards, the analysis of the implementation of the
ORF guidelines showed that the stipulated requirements were largely adhered to. In most cases,
non-compliance with certain points could be attributed to the time restrictions resulting from
pauses in the dialogue and sound relevant to the plot.

In general, it can be emphasised that audio description in the broadest sense is not a new
phenomenon. The description of visual impressions for the blind and visually impaired is about
as old as the use of language itself. In the course of analysing various research approaches in
the discipline, it has become apparent that the already heterogeneous target group of audio
description also includes a considerable number of sighted people. The constantly growing
concept of inclusion as well as the efforts at national and international level to promote, protect
and guarantee the rights of persons with disabilities have ultimately led to laws promoting

accessibility.
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