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Tanz horen (2!)
Zur Versprachlichung von Tanz und Musik
im Modus der vorproduzierten Audiodeskription
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Summary

In the last two decades, the idea of extensive social participation and empowerment of people with
special needs has become increasingly prevalent. In the context of such initiatives, audio description
has become a common means of choice to give blind and visually impaired people access to media and
performances that are naturally available to members of the sighted majority society. As an art form
centered on the expressive capacities of the body, dance is inherently multimodal, engaging not only
visual but also auditory and tactile perception through elements such as music, breath, vocalizations,
and spatial interaction. Pre-produced audio description for blind or visually impaired audiences
must therefore compensate for the absence of visual information without impeding the reception of
content through other sensory modalities. This article is concerned with how the audio description
of dance performance recordings takes place and which visual and auditory elements motivate audio
describers to use certain linguistic formulations. Approaches to answering the following questions
will be presented: Does audio description itself have an aesthetic character in this context, or is it able
to add a linguistic aesthetic dimension to the multimodal experience of dance and music? The case
study of a French-language audio description of the dance performance Triton by Philippe Decouflé
and Vincent Hachet was chosen to provide answers to this question.

Zur Einfithrung

In den letzten beiden Jahrzehnten erstarkt — nicht zuletzt auf der Grundlage internationa-
ler Gesetzgebungsrichtlinien (cf. UN-Behindertenrechtskonvention?) — immer mehr der
Gedanke der umfangreichen gesellschaftlichen Teilhabe und des Empowerments von Men-
schen mit Behinderung. Im Kontext solcher Initiativen verortet sich die Audiodeskrip-
tion (AD) als eines der gingigen Mittel, um blinden und sehbehinderten Personen einen
Zugang zu Medien und Performances zu gewihren, die den Mitgliedern der sehenden
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Mehrheitsgesellschaft selbstverstindlich offenstehen. Verbale Beschreibungen des Sicht-
baren in Film- bzw. Serienproduktionen oder Live-Events ermoglichen dieser Zielgruppe
einen Zugang zu primir visuell dargebotener Information. Und so findet diese meistens
als Kompensationsmafinahme begriffene Praxis in allen Bereichen zwischenmenschlicher
Kommunikation — im Biirgeramt wie im Theater, beim Filmeschauen wie beim Gang in
die Oper — immer breitere Anwendung und auch Eingang in das Portfolio von einschligig
geschulten Experten. Dies gilt auch fiir Tanzperformances, ob sie nun live oder als Auf-
nahme rezipiert werden.

Als Kunst, die den Kérper als zentrales Ausdrucksmittel nutzt, ist der Tanz an sich, wie
Margolies (2017, 19) und Blising/Zimmermann (2021, 1f. et passim) mit Nachdruck be-
tonen, nicht alleine fiir eine visuelle Perzeption bestimmt: Auch der akustischen Wahr-
nehmung bietet er sich an, da er hiufig mit Musik einhergeht und selbst einen lautlichen
Ablauf produziert. Dieser manifestiert sich etwa in Form der Atmung von Ténzer(n) und
Publikum, in evtl. hervorgebrachten sprachlichen und anderweitigen Lauten sowie in den
Geriuschen, die durch den Raum, die Interaktion des Tédnzers mit ihm, durch seine Klei-
dung und eventuelle Requisiten verursacht werden. Und auch eine taktile Erfassung ist in
Live-Kontexten ein nicht zu unterschitzendes Moment des Tanzerlebens.® Fiir alle Rezi-
pienten gleichermaflen ist das Erfahren von Tanz ein multimodales (d. h. unterschiedliche
Rezeptionsmodi ansprechendes) Phinomen. All dies muss die AD fiir Menschen mit Sehbe-
hinderung beachten und den Wegfall optischer Informationen zwar durch die Hinzuftigung
von Audiobeschreibungen ausgleichen, bestenfalls jedoch ohne die Informationsvermitt-
lung tiber die anderen Perzeptionsmodi zu behindern.

Im vorliegenden Artikel soll es darum gehen, wie die AD von Tanzperformance-Auf-
nahmen vonstattengeht und welche optischen und auditorischen Elemente Audiodeskri-
benten zu bestimmten sprachlichen Formulierungen motivieren. Es werden Ansitze zur Be-
antwortung folgender Fragen prisentiert: Hat die AD selbst in diesem Kontext dsthetischen
Charakter bzw. vermag sie es, dem polysemiotischen Erlebnis aus Tanz und Musik eine
sprachisthetische Dimension hinzuzufiigen? Inwiefern berticksichtigen Tanzbeschreiber die
Musik — als horbare und horbar bleiben miissende Dimension — explizit in der AD mit?
Welche Expertise muss ein solcher Akteur mitbringen? Um Antworten auf diese Frage zu
erarbeiten, wurde die Fallstudie einer franzésischsprachigen Beschreibung der Tanzperfor-
mance Z7iton von Philippe Decouflé und Vincent Hachet gewihlt. Damit steht hier explizit
die im filmischen Medium verbreitete Aufnahme einer Tanzperformance im Fokus, fiir die
in einem weiteren Schritt eine AD erstellt und dem Video beigemischt wurde. Es wird sich
hier also um eine mediatisierte (eben: mittelbare) Erfahrung von Tanz handeln, die zwar
tiber die AD erst méglich wird, aber nicht auf ein unmittelbares Erlebnis abzielt, wie es sich
in entsprechenden Live-Settings einstellt.
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Tanz-AD als translatorische und isthetische Praxis

Die Audiodeskription von Tanzperformances legt zahlreiche Manifestationsformen an den
Tag. Sie ist i. d. R. das Ergebnis eines translatorischen Handelns, das die Asthetizitit von
Gegenstand und Prozess immer vor Augen hat. Im folgenden Kapitel soll daher nach einem
Blick auf die Literatur zum Thema die AD in der Translationsforschung verortet und in
ihren unterschiedlichen Ausformungen beschrieben werden. Es werden sodann Grundiiber-
legungen zur Passung der AD zur Tanzperformance als Momentum von meist dsthetischer
Salienz angebracht.

Zum Stand der Forschung

Die Audiodeskription speziell von Tanzauffiihrungen — ob in Form einer Aufnahme oder als
Live-Event — wird in der wissenschaftlichen Sekundirliteratur nicht en détail beschrieben.
In Uberblicksartikeln, z. B. ,Barrierefreie Informations- und Kommunikationsangebote fiir
Blinde und Sehbehinderte® (Dobroschke/Kahlisch 2019), werden ADs in der Kunst- und
Kulturszene haufig summarisch behandelt. Zwar ist hdufig von ADs im Rahmen von Theater-
und Opernauffithrungen die Rede, nicht aber explizit von solchen im Bereich von Tanzthea-
ter und dance performances (cf. Dobroschke/Kahlisch 2019, 194; Wiinsche 2024). Nur einige
im engeren Sinne wissenschaftlich zu nennende Studien widmen sich schwerpunktmifSig
dem Thema der Tanzbeschreibung: Zu nennen sind hier vor allem eine in den Performance
Studies zu verortende Studie von Margolies (2015) sowie eine herausragend breit geficherte
Abhandlung aus dem Bereich der Sport-Psychologie von Bldsing/Zimmermann (2021).

Der vorliegende Artikel, der vornehmlich erste Erkenntnisse eines grofler aufgestellten
Forschungsprojekts (7anzlation') zusammenfasst, verortet sich an der Schnittstelle zwischen
translationswissenschaftlichem und tanzpraktischem Diskurs. Er kann auf translatologi-
sche Vorarbeiten aufbauen: Im 2022 erschienenen Routledge Handbook of Audio Description
(Taylor/Perego 2022) verantworten Joel Snyder und Esther Geiger einen Beitrag, den sie
parititisch zwischen Opern- und Tanz-AD aufteilen. Hier geht es hauptsichlich um die
Abliufe der AD-Praxis. Fiir den Tanz werden zum einen die Adiquatheit eines von Rudolf
von Laban entwickelten und von Bartenieft/Lewis (2002) fortgefiithrten Ansatzes zur Be-
schreibung des (tinzerischen) Bewegens herausgestellt und, darauf aufbauend, Regeln mit
gewissem Allgemeinheitsanspruch aufgestellt. Nach Patiniotaki (2022) mache die spezifisch
tanzbezogene und dennoch intuitiv bleiben miissende Wortwahl sowie der dsthetische An-
spruch das Beschreiben von Tanzperformances zu einer der schwierigsten Formen der AD.
Trotz des translatologischen Zuschnitts bleibt der vorliegende Beitrag nach unterschiedli-
chen Seiten hin interdisziplinir anschlussfihig: Fragen der Ubersetzung (und Ubersetzbar-
keit) zwischen Tanz und Sprache sind aus synchronischer wie diachronischer Perspektive fiir
die Tanzwissenschaft zentral. Nicht nur die anhand von Ubersetzungen und Bearbeitun-
gen ermdoglichte Zirkulation tanzbezogener Wissensschitze, sondern auch die historischen
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wie aktuellen Praxen der Tanznotation, Tanzkritik etc. kénnen von translatologischer Seite
gewinnbringend beleuchtet werden. Formuliert finden sich Fragen der Verschriftlichung
von tinzerischen bzw. choreographischen Routinen in dem von Katja Schneider (2023)
herausgegebenen Sammelband Routinen im Tanz. Kiinstlerische Praktiken zwischen Stabili-
sierung und Destabilisierung. Hinsichtlich des Verhiltnisses von zeitgendssischem Tanz und
Sprache ist zudem die Habilitationsschrift von Schneider (2016) zu nennen. In einem solch
jungen und angewandten Forschungsfeld wie der Tanz-AD sind aber auch alle Zeugnisse,
Erfahrungsberichte und andere Stimmen aus der Praxis zu konsultieren (cf. Kleege 2014,
Castan 2020, Greyson 2020). Uberhaupt baut die existente (wissenschaftliche) Literatur
derzeit grofStenteils auf berufsfeldbezogenen und/oder tinzerischen Erfahrungen ihrer
Autoren auf.

Audiodeskription als Ubersetzung

Wenn in der UN-Behindertenrechtskonvention die Wichtigkeit unterstrichen wird, ,dass
Menschen mit Behinderung vollen Zugang zur physischen, sozialen, wirtschaftlichen und
kulturellen Umwelt, zu Gesundheit und Bildung sowie zu Information und Kommunika-
tion haben“ (UN-BRK 2016, 6), so geschieht dies vor dem Hintergrund, dass sich dieser
Gedanke erst innerhalb einer sehenden Mehrheitsgesellschaft durchsetzen musste. Meistens
verlaufen derartige Prozesse in einer gerichteten Bewegung, nimlich ausgehend von einer
durch Entscheidungstriger und Vertreter der Mehrheitsgesellschaft aufgebauten Infrastruk-
tur sowie von etablierten Giitern und Dienstleistungen, die dann ex post und schrittweise
zuginglich gemacht werden. Dies erfordert beispielsweise zum einen bauliche Mafinahmen,
zum anderen aber auch Mittel, die den Zugang zur (mediatisierten) Kommunikation und
die Teilhabe am kulturellen Leben sichern. Letztgenannte sind im Rahmen des vorliegenden
Artikels von primirem Interesse. Insofern auch hier in den meisten Fillen bereits bestehen-
de Kommunikation und existierende Programme zuginglich gemacht werden, wir es also
hiufig mit einem Ausgangstext (im weiten Sinne) und einem ,zuginglichen® Derivat zu tun
haben, die durch strategische Umformungsprozesse miteinander verbunden sind, kénnen
in diesem Bereich Erkenntnisse aus der Translationswissenschaft fruchtbar gemacht werden.
Translation und Barrierefreiheit, Translatologie und Accessibility Studies finden in letzter Zeit
immer mehr Schnittstellen. Zuweilen werden auch Stimmen laut, welche die Translation
(als die Zurverfigungstellung von Texten und Kommunikaten tiber Sprach- und Kultur-
grenzen hinweg) prinzipiell in einer viel breiter aufgestellten Accessibility-Bewegung verortet
sehen wollen —angefangen bei Yves Gambier (2006, 4), der dies lediglich erwihnt, bis hin
zu Greco (2018, passim), der die Bemithungen einer dem Anliegen medialer Zuginglichkeit
entsprechenden Translationsforschung programmatisch in den tibergeordneten Accessibility
Studies aufgehen sehen mochte.

Fiir den hier vorgelegten Artikel bedeuten diese Uberlegungen, dass die AD fiir Blinde

und sehbehinderte Personen per se schon als Ubersetzungsleistung angeschen werden kann.
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So nimmt es nicht Wunder, dass viele Autoren die wissenschaftliche Beschiftigung mit der
AD ganz natiirlich in den Bereich der Translationswissenschaft verorten: In ihrer frithen
Uberblicksdarstellung der audiovisuellen Ubersetzung bemerkt Jiingst (2010, 120) etwa:
,Die AD selbst gehort in die Gruppe der intersemiotischen Ubersetzungen® (ihnlich auch
in Jingst 22020, 15, 175 und 181fF; Wiinsche 2024, 149). Auch Perego beschreibt den
AD-Prozess, auf die Tdtigkeit des Ubersetzers anspielend, folgendermafien: ,AD is a unique
form of communication that captures and #ranslates the visual elements of a source text into
spoken words.“ (Perego 2018, 114; Hervorh. hinzugefiigt)

Schon zu einem frithen Zeitpunkt wurde in der modernen iibersetzungswissenschaft-
lichen Forschung nicht nur der Texttransfer, d. h. eine auf geschriebene oder gesprochene
Texte bezogene Titigkeit, unter den Ubersetzungsbegriff subsumiert, sondern auch Uber-
tragungen von einem Ausdrucksmedium in das andere, die wohl vornehmlich im kreativen
und dsthetischen Bereich anzutreffen sind. Als vielzitierte Autoritit ist hier Roman Jakobson
zu nennen, der in einem linguistisch orientierten, aber nicht allzu detaillierten Aufsatz von
1959 (,On Linguistic Aspects of Translation®) das innersprachliche, das zwischensprach-
liche und eben das sogenannte intersemiotische Ubersetzen® (,,intersemiotic translation®
bzw. ,transmutation®; cf. Jakobson 1959/1974, 155) unterscheidet. Mit letztgenanntem
Terminus bezeichnet er Ubersetzungen, die sprachliches Material in nichtsprachliche Kom-
munikate {iberfiithren. Die jiingere Ubersetzungsforschung folgt einer breiteren Konzeption,
wonach sowohl das Original als auch das Derivat verbal oder nonverbal sein oder aus Kom-
binationen unterschiedlicher Zeichen bestehen konnen. Wenn nun Tanzauffihrungen fiir
ein blindes oder sehbehindertes Publikum in ein (primir) gesprochensprachliches Format
tiberfiithrt werden, so ist aus einer translatologischen Perspektive diese Operation der drit-
ten Jakobson'schen Kategorie der intersemiotischen Ubersetzung zuzuordnen. Patiniotaki
(2022, 144) mag Recht behalten, dass im Vergleich zu anderen Formen der audiovisuellen
Ubersetzung — etwa der Synchronisation oder der interlingualen Untertitelung — in der AD
der translatorische Bezug weniger ,evident” ist. Fakt ist jedoch, dass sich das Gros der AD-
Forschung vornehmlich in den Bereich der Translationswissenschaft bzw. der Zranslation
Studies verorten lisst oder zumindest enge Bezichungen zu diesem Forschungsfeld aufweist.

Bei der AD wird die zu groflen Teilen auf eine visuelle Wirkung hinauslaufende Kunst-
form des Tanzes, die auf die semiotischen Ressourcen von Raum, Kérper, Klangkunst, Kos-
tiimen, evtl. Bithnenbild, Requisiten und Verinderungen in all diesen Gréf8en rekurriert und
die Gleichzeitigkeit dieser potenziellen Bedeutungsebenen vollkommen ausschépft, um eine
Kette sprachlicher Zeichen erginzt. Insofern sie zu diesen und den akustisch wahrnehmba-
ren Anteilen der Performance hinzutritt, ist die AD von ihrer Natur her prinzipiell als ein
additives Translationsverfahren zu betrachten. Fiir blinde und sehbehinderte Menschen ist
diese Hinzufiigung vital, da Elemente des Ausgangskommunikats aufgrund des fehlenden
bzw. eingeschrinkten Zugangs zu visueller Information nicht rezipiert und das Kommunikat
nicht in seiner ungeteilten Gesamtheit und Stimmigkeit erfahren werden kann.

JIntersemiotisch® ist die AD, insofern mit ihr prinzipiell eine Anderung der Aus-
drucksmittel einhergeht. Eine Sequenz von Kérperbewegungen im Raum wird nun durch
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sprachliche Formulierungen ausgedriickt bzw. erfahrbar gemacht. Intersemiotisch ist die
Transferleistung — zumindest der hier vertretenen Ansicht nach — hingegen nicht, wenn
beispielsweise ein wihrend der Tanzauffiihrung eingeblendeter schriftlicher Text in einen
miindlich hervorgebrachten Text tiberfithrt wird, liegt hier doch in beiden Fillen die Spra-
che als einheitliches semiotisches System zugrunde. Bei der AD ist also nicht nur die Vorstel-
lung einer intersemiotischen Ubersetzung leitend, sondern zusitzlich auch die Notwendigkeit
einer Anderung des Perzeptionsmodus (Vision, Audition etc.). Es geht bei einem Verfahren
wie der AD gerade darum, all das zu kompensieren, was aufgrund besonderer kdrperlicher
Umstinde nicht iiber einen bestimmten sinnlichen Kanal perzipiert werden kann. Kommu-
nikatanteile, die iiber die anderen Wahrnehmungsmodi uneingeschrinkt erfahren werden
konnen, werden zwar beriicksichtigt, sind aber nicht primires Objekt der kompensierenden
Mafinahme. Aus diesem Grund miissen Musik und Geriusche im Kontext der AD nicht
intersemiotisch iibersetzt werden, finden also selten Niederschlag im AD-Text selbst, weil
sie eben nicht zu den primir visuell wahrgenommenen Elementen einer Tanzauffiihrung
zihlen. Fiir Strategien und Mittel, die auf einen Wechsel des Perzeptionsmodus abzielen,
lasst sich jedenfalls die Bezeichnung der ,intermodalen Ubersetzung“, wie sie von David
Rokeby (0. J.) geprigt und verwendet wurde, heranziehen. Intersemiotisches und intermo-
dales Ubersetzen kénnen, miissen einander aber nicht immer bedingen.

Es sei an dieser Stelle jedoch erwihnt, dass dieser translationstheoretische Ausgangspunkt
nicht zwangsliufig fiir jeden Ansatz gelten muss, der sich der AD von Tanzauffithrungen
widmet. Nimmt man die Interdisziplinaritit der Audiovisual Translation Studies sowie der
Media-Accessibility-Forschung ernst, in deren Rahmen sich die Audiodeskriptionsforschung
primir verortet, dann ist eine translatologische Perspektive vor allem dort sinnvoll, wo das
Kontinuum zwischen sprachlichen und intersemiotischen Zransferprozessen im Zentrum
steht. Dies bedeutet konkret, dass eine translatologische Perspektive bei der Erforschung der
AD dann fruchtet, wenn dieser Untersuchungsgegenstand mit genuin translatologischen
Konzepten in Verbindung gebracht wird (wie z. B. der Ubersetzbarkeit, Aquivalenz,
Adiquatheit, Invarianz und Varianz), unter Zuhilfenahme translationssoziologischer Modelle
beschrieben und mit den Methoden der produkt-, prozess- und akteursorientierten Trans-
lationsforschung erforscht wird. Nachfolgend steht vor allem die Frage nach dem Genre
von Ausgangs- und Zieltext und — darauf aufbauend — nach der Natur des Ubersetzungs-
prozesses im Vordergrund: Handelt es sich bei der Tanz-AD eher um eine Fachiibersetzung
(in der eine systematische Terminologie und eine moglichst objektive Herangehensweise
bestimmend sind) oder ist diese Praxis eher unter das literarische bzw. dsthetische Uberset-
zen zu subsumieren (in dem es um die Erschaffung eines neuen Textes als Grundlage fiir die
asthetische Erfahrung geht)? Wir werden sehen, dass eine konkrete Grenzzichung im Falle
der Tanz-AD nicht oder nur kontextbezogen moglich ist.
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Formen der Tanz-AD

Ziel der Audiodeskription ist es, blinden und sehbehinderten Personen die eigenstindige
und vollstindige Rezeption eines Kommunikationsangebotes mit sichtbaren Anteilen zu
ermoglichen. Dies betrifft nicht nur die Kommunikationshandlung — etwa die Tanzauf-
fiihrung — selbst, sondern sollte auch Aspekte wie die Inanspruchnahme des Angebots vor
Ort oder im Netz sowie die ihn begleitende Kommunikation (etwa in Form von Audio-
einfithrungen und Material mit Zusatzinformationen) beriicksichtigen. Je nach Kontext
kann die AD im Allgemeinen und die AD von Tanzperformances im Speziellen das Ergeb-
nis unterschiedlicher Arbeitsabliufe darstellen: Sie kann entweder (a) vorproduziert, (b)
semi-live oder (c) live geschaltet sein (cf. Wiinsche 2024, 150). Die Grenzen zwischen der
vorproduzierten, der Semi-live- und der Live-AD sind insofern flieflend, als vorproduzierte
und improvisierte Anteile je nach den ortlichen Gegebenheiten in allen Unterkategorien zu
finden sind.

Zu (a): Aus der Sicht der Filmproduktion ist die AD ein nachgelagerter Produktions-
schrite, d. h. sie ist Teil der Postpostproduktion, denn sie modifiziert bzw. erginzt ein fertig
produziertes filmisches Produkt. Die Bezeichnung ,vorproduzierte AD* bezieht sich allein
auf die AD-Produktion (nicht auf die Produktion des gesamten Films) und nimmt den
Moment der Rezeption als Ausgangspunkt. Hier sind AD-Produktion und AD-Rezeption
getrennt und folgen — u. U. mit groflerem zeitlichem Abstand — aufeinander. Die Beschrei-
bungen werden genau an die zur Verfiigung stehenden Zeitfenster angepasst, von einem
Sprecher eingesprochen (oder mithilfe synthetischer Stimmen erstellt), von einem Tonmeis-
ter abgenommen und mit der ,originalen® Tonspur abgemischt, sodass eine Filmversion mit
AD, ein ,Horfilm', von den Rezipienten konsumiert werden kann. Auch Tanzperformances
werden in diesem Modus mit (stark variierendem) Vorlauf beschrieben. Der erginzende
Text wird im Vorfeld der Auffithrung konzipiert und abgefasst und sodann den Audiospu-
ren des Tanzfilms zugemischt.

Zu (b): Wie auch in Bezug auf Theaterstiicke und Opern werden zwar lingst nicht in
allen, jedoch schon in einigen Theaterhdusern und Kulturinstituten Audiodeskriptionen fiir
Ballette und Tanzperformances angeboten. Bei der Semi-Live-AD gibt das Theater einem
Beschreiber die Moglichkeit, einigen Proben — vorzugsweise den spiteren — beizuwohnen
und liefert bestenfalls eine Aufnahme der Performance, anhand welcher der Beschreiber
seinen AD-Text den zur Verfiigung stehenden Zeitfenstern anpasst. Die einzelnen Takes
werden entweder vorproduziert, d. h. vor der Tanzperformance einem Sprecher zur Aufnah-
me geschicke, aber erst wihrend der Performance vom Beschreiber oder einer entsprechend
geschulten Person vor Ort geschaltet. Diese Praxis ist vergleichbar mit der Operniibertite-
lung, bei der vorproduzierte Titel wihrend der Auffithrung manuell auf eine Fliche tiber
oder neben der Bithne projiziert werden. Oder aber der Beschreiber liest diese aus einem
fertig vorbereiteten Skript wihrend der Auffithrung vor. Die AD-Takes werden in situ bei
der jeweiligen Auffithrung vorgelesen, um auf Eventualititen der Ereignisse auf der Bithne
reagieren zu konnen.
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Zu (¢): Die Live-AD kann auch (in Teilen) vorbereitet oder komplett spontan sein. Sie
wird — dem Dolmetschen dhnlich — erst wihrend der Auffithrung in ihrer endgiiltigen Form
ersonnen und eingesprochen. Dies geschieht u. a. in Tanzauffithrungen mit vielen impro-
visierten Elementen. Hier ist die Rede von der AD als individuelles Emergenzphinomen
indiziert.

Alle drei Praxen kénnen um parakommunikative Angebote vor Ort oder etwa im Web
erginzt werden, um Informationen zur Tanzperformance vorwegzunehmen oder nachzulie-
fern. Solche kompensatorischen Mafinahmen sind zum Beispiel die als Auftakt zum Thea-
terabend konzipierten Audioeinfithrungen bzw. die sogenannten Touch-Touren, in denen
den blinden und sehbehinderten Rezipienten der Zugang zu tastbaren Modellen von Ge-
biuden, Riumen, Requisiten und Kostiimen gewahrt wird. Speziell vor Tanzperformances
ist der Vollzug bestimmter wiederkehrender Haltungen und Posen durch Tinzer tiblich,
die ertastet werden konnen und in Verbindung mit einem Tanzglossar bereits einige tanz-
spezifische Elemente vorwegnehmen, auf die wihrend der Auffithrung in efhzienter Weise
zuriickgekommen wird.

Die drei beschriebenen Audiodeskriptionsworkflows sind auf ein Original ohne AD
angewiesen, das in einem nachgeordneten Schritt um gesprochensprachliche Elemente er-
ginzt wird, um bei der anvisierten Zielrezipientenschaft ,, Wirkungsiquivalenz® (Wiinsche
2024, 149) — auch dies ist ein Begriff der Translationsforschung — zu gewihrleisten. Es
gibt aber auch die Moglichkeit, die Einschrinkungen und die zweifelsohne mannigfach
gegebenen Potenziale einer Sehbehinderung in allen, d. h. auch in den ersten Stadien der
Tanz-Produktion zu beriicksichtigen. In solchen Kontexten werden Mafinahmen wie die
AD bereits bei der Konzeption, Durchfithrung und woméglich auch bei der Aufnahme von
Tanzperformances beriicksichtigt. Romero Fresco (2013) nennt das entsprechende (auch
heute noch utopisch anmutende) Verfahren im filmischen Bereich ,,accessible filmmaking".
Im Tanzbereich ist die Rede von einer ,integrierten Audiodeskription® (Patiniotaki 2022,
146). Im Bereich von Oper und Tanz méchte bspw. das von Greyson (2020) beschriebene
ArtlnAD-Projekt solchen Anspriichen geniigen, indem etwa Kiinstler und Beschreiber be-
reits in frithen Produktionsphasen in engem Kontakt stehen und sowohl im Schaffens- als
auch im Vermittlungsprozess komplementire Rollen {ibernehmen. Uberhaupt werden etwa
im Theaterkontext seit ca. einem Jahrzehnt die ,Asthetik der Zuginglichkeit® (aesthetics of
access) und mit ihr die kreativen und gesellschaftlichen Potenziale sowohl auf der Produktions-
als auch auf der Rezeptionsseite inklusiv gestalteter Produktionen diskutiert (cf. z. B. Ugarte
Chacén 2015). In all diesen Projekten werden die in der UN-Behindertenrechtskonvention
der Vereinten Nationen festgeschriebenen Uberzeugungen wohl am ehesten beriicksichtigt
(cf. UN-BRK 2016, 4-6), weil der Zielgruppe hier der Zugang zu allen Stadien des Produk-
tions- und Rezeptionsprozesses gewihrleistet wird.
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Asthetik der AD

In der Kunst- und Kulturbranche ist der Accessibility-Gedanke noch nicht flichendeckend
angekommen. Initiativen in diese Richtung entstehen meistens bottom-up. Nur selten be-
sitzen ganze Kulturinstitute wie Theaterhduser, Museen etc. fixe Strukturen, die den barrie-
refreien Zugang zum vollstindigen hauseigenen Programm gewihrleisten. Dabei weisen
Kunst und accessibility, wie die Verfechter der integrierten AD immer wieder betonen, zahl-
reiche Schnittmengen auf, etwa den Blick fiir das Partikulare, Subjektive und auflerhalb des
Mainstreams Liegende, die Abwendung von reiner Effizienz und die Hinwendung zu offe-
nen und inklusiven Gesellschaftsmodellen. Das macht die Kunst auch zum pridestinierten
Mittel der gesellschaftlichen Inklusion (Snyder/Geiger 2022, 181; Greyson 2020, 10).

Die Titigkeit des Film- und Performance-Beschreibers wird gemeinhin als grundlegend
kreative Titigkeit beschrieben. Perego (2018, 115) apostrophiert die AD als ,highly crea-
tive process“. Diese kreative Handhabe sei Patiniotaki (2022, 144) zufolge schwerlich bei
anderen Formen der Translation zu finden. Snyder (2008, 192) und Diaz Cintas (2007, 52)
vergleichen den Audiodeskribenten mit einem Schriftsteller. Auch der Vergleich mit einem
Maler wird nicht selten bemiiht (cf. ,create a picture® in Schaeffer-Lacroix/Reviers/Di
Giovanni 2023, 3). Und trotzdem wird in Abhandlungen zur AD und in einschligigen Re-
gelwerken immer wieder die Richtlinie geduf8ert, der Beschreiber moge sich bei seiner Arbeit
an Grundsitze einer objektiven bzw. moglichst neutralen Darstellung des Sichtbaren halten.
Benecke (2004) zufolge muss die AD ,unaufdringlich und neutral sein, ohne jedoch mo-
noton zu wirken. Und auch im Theater- und Opernkontext soll eine AD, so Dobroschke/
Kahlisch (2019, 194), ,,dem blinden Besucher lediglich , Erlduterungen zur Handlung und
zum visuellen Erscheinungsbild der Schauspieler” an die Hand geben.

Dass diese beiden Perspektiven in einer AD, die sowohl einer Ubermittlung des Sicht-
baren, aber auch der dsthetischen Wirkung gerecht werden méchte, zwar hiufig diametral
gegeniiberstehen und doch miteinander versohnt werden miissen, ist Teil der spezifischen
Schwierigkeiten der Tanz-AD. Von John D’Agata werden diese widerstrebenden An-

forderungen als individuelle Unverfiigbarkeiten dargestellt, wenn er schreibt:

I’m an audio describer, which means there are a dozen blind audience members listen-
ing right now to my voice, trusting me to report accurately all the physics of this dance,
all the lighting, all the fabric, all the color, all the motion — all without the meaning.
I'm their eyes — the head usher reminds me — but not their interpreter, which means
words like scary and boring and like and therefore are out of the question. The same goes
for which reminds me of, though it’s what 'm thinking, can’t stop thinking of. (D’Agata
1997, 318; Hervorh. wie im Original)

D’Agata skizziert in Form einer Ich-Erzihlung die moglichen Empfindungen eines Tanz-
beschreibers, der damit konfrontiert ist, eine kohirente und ,getreue’ Beschreibung zu lie-
fern, und gleichzeitig angehalten ist, aktiv Formulierungen zu meiden, die ihn als Beob-
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achter in den Vordergrund riicken. Dabei sind es genau jene auf die eigene Leiblichkeit
und Erfahrungswelt bezogenen Wendungen wie ,which reminds me of*, die sich seinem
Ich-Erzahler als Beschreiber formlich aufdringen. Eine dhnliche Forderung wurde auch
sehr oft fiir das Ubersetzen als lediglich vermittelnde Titigkeit formuliert. Sie entspricht
dem Anliegen, den Ubersetzer méglichst transparent oder unsichtbar zu halten. Eine
solche Haltung hat Lawrence Venuti bereits Ende des 20. Jahrhunderts in 7he Translator’s
Invisibility (2018) aufs Schirfste kritisiert. Denn Objektivitit zu fordern kommt einer
Ausschaltung des Ubersetzers oder, in diesem Fall, des Beschreibers gleich. Das Produkt —
die Ubersetzung, die AD — verliert seine Identitdt. Das oben genannte Objektivititsgebot,
fur das er allgemeine Giiltigkeit reklamiert, ist erwartungsgemifd nicht haltbar, haben doch
kognitionstheoretische und iibersetzungshermeneutische Studien gezeigt, dass jegliches
Ubersetzen — vielleicht noch mehr jegliches intersemiotisches Ubersetzen — die Spuren der
Individualitit des Ubersetzersubjekts in sich trigt. Jedes Sehen ist positioniert. Und jede
Wiedergabe dieses Sehens vielleicht noch mehr. Dies bestitigen auch rezente Arbeiten im
Bereich der audiovisuellen Ubersetzung und der AD im Speziellen (cf. Schaeffer-Lacroix/
Reviers/Di Giovanni 2023).

Die Forderung nach Objektivitit steht in bestimmten Kontexten zudem im diame-
tralen Gegensatz zu den Charakteristika und Zielen sthetischer Kommunikation. Kunst
soll nicht ,steril sein‘ oder die Rezipienten ,kalt lassen®. Sie soll die Rezipientenschaft in-
volvieren und die Aufmerksamkeit auf die sie hervorbringenden Kiinstlersubjekte und
Kunstobjekte, deren Materialitit und Sinn richten. Und so kristallisieren sich fiir uns, wie
in der Einleitung bereits aufgeworfen, die folgenden Fragen heraus, fiir die mit der exem-
plarischen Analyse von 7riton Antworten bzw. zumindest Ansitze fiir eine Beantwortung
gegeben werden sollen: Hat die AD selbst dsthetischen Charakter bzw. vermag sie es, dem
multimodalen Erlebnis aus Tanz und Musik eine sprachisthetische Dimension hinzuzu-
fugen? Inwiefern berticksichtigen Ballettbeschreiber die Musik — als hérbare und hérbar
bleiben miissende Dimension — explizit in der AD mit? Welche Expertise muss ein solcher
Akteur mitbringen?

Fallstudie: Zur AD der aufgezeichneten Tanzperformance Triton
(Decouflé/Hachet)

In Frankreich ist die Entwicklung der AD von Tanz in einem Kontext zu verorten, der von
starken Eingriffen der Public Policy in den Kunstbereich geprigt ist. Um den Zugang zu
den Werken fiir méglichst viele Menschen zu erméglichen, fordern choreographische Ein-
richtungen Vermittlungs- und pidagogische Aktivititen rund um die Werke und bemiihen
sich umgekehrt darum, Amateurtinzer in die choreographischen Prozesse einzubinden (zur
Definition und Beschreibung von sog. ,Amateuren‘ im zeitgendssischen Tanz und zu ihrer
Prisenz bei und in seiner Vermittlung siche Briand 2017). Die Ausrichtung auf Zuschauer
mit Behinderungen kann als ein logischer Bestandteil dieses Inklusionsprozesses angesehen

ATeM 9,2 (2025) 10



Marco AGNETTA et al. Tanz horen (?!) Zur Versprachlichung von Tanz und Musik

werden. Inzwischen bieten einige Theater Auffithrungen mit AD an, und die daraus resultie-
renden Aufnahmen werden oftmals auf Videoplattformen der Institutionen frei zuginglich
gemacht. Im Rahmen dieses Artikels richten wir unsere Aufmerksamkeit auf ein Werk, in
dem die kiinstlerischen Phinomene rund um die AD reprisentativ zutage treten: 77iton
wurde 1990 von Philippe Decouflé geschaffen, einem franzésischen Choreographen, der
durch die Gestaltung der Eréffnungszeremonie der Olympischen Spiele 1992 in Albertville
bekannt wurde. Regie fithrte der ebenfalls bekannte Drehbuchautor und Regisseur Vincent
Hachet. Fiir dieses 25miniitige choreographische Werk wurde eine AD von Valérie Castan
erstellt, die auf der Plattform Numéridanse (cf. Decouflé/Hachet 1991) zuginglich ist.®

Triton ist ein spektakuldres Stiick, in dem in einem manchmal frenetisch-hektischen
Rhythmus zahlreiche Szenenspiele aufeinander folgen, die von einem akrobatischen Tanz
getragen werden und zuweilen auf visuellen Illusionen fuflen. Das Stiick stellt daher eine
besondere Herausforderung fiir die AD dar: Sie muss dem heterogenen, durch vielfiltige
Formen der Sehbehinderung und Blindheit gekennzeichneten Publikum eine Geschich-
te erzihlen, die weitgehend von der konkreten visuellen Vorstellungswelt abstrahiert. Sie
mobilisiert akustische und sprachliche Ressourcen, um von Gesten zu erzihlen, die speziell
fiir den Blick bestimmt und zumeist nahezu lautlos sind. Wie entwickelt die AD in diesem
Zusammenhang eine spezifische Horfassung, die dem rhythmischen und semiotischen Fluss
des Tanzes folgt und beim Rezipienten jene motorischen Empfindungen und isthetischen
Eindriicke hervorruft, die in den Gesten der Tanzer ihren Ausgang nimmt?

Um diese Phinomene zu erfassen, befasst sich die folgende Analyse mit der Art und
Weise, wie die AD rezipientenspezifisch ausgearbeitet ist. Methodisch gehen wir folgen-
dermaflen vor: Wir untersuchen den Klangfluss der AD und den Bewegungsfluss der
Tanzgesten, wie sie im Video sichtbar werden. Wenn man bei einer translatologischen
Terminologie bleibt, kdnnte man sagen: Wir analysieren den Ausgangstext (den musik-
begleiteten Tanz) und den zeitgleich hervorgebrachten Zieltext (die Beschreibung). Ein
solcher Ansatz {iberschreitet zwar das Ziel der AD, die gerade fiir die Ohren (nicht-
sehender Personen) konzipiert ist. Fiir Diskussionen tiber die Adidquatheit oder — weniger
wertend — die Passung beider Anteile einer audiodeskribierten Tanzperformance fiir ein
gemischtes Publikum ist dieser vergleichende Ansatz aber eine notwendige Bedingung.
Das bedeutet nicht, dass die AD in einem penibel synchronen oder parallelen Verhiltnis
zur Tanzperformance stehen muss. Abgesechen davon, dass man eine solche Deckungs-
gleichheit — dem Verhiltnis von Original und Ubersetzung zhnlich (cf. Ortega y Gasset
1977, 8) — als ,Utopie‘ entlarven miisste, erscheint uns hier gerade das Spiel von und mit
Aquivalenz, Echo und Abweichung als Ausgangspunket unserer Ausfithrungen interessant.
Am Beispiel einiger reprisentativer Ausschnitte aus verschiedenen Sequenzen von Triton,
mochten wir die Untersuchung der lexikalischen und narrativen Entscheidungen der AD
mit der dsthetischen Analyse der Bewegungen der Ténzer verkniipfen. Eine Methodik der
dsthetischen Analyse von choreographischen Werken, die sich auf die detaillierte Unter-
suchung der Gestik der Tinzer stiitzt, findet sich bei Roquet (2019) zusammengefasst.
Diese beiden Perspektiven — die lexikalisch-narrative Dimension in Verbindung mit der
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tanzisthetischen Bewegungsanalyse — finden ihre Konvergenz im Begriff des Rhythmus,
der hier als eine sowohl akustische als auch kinetische Einheit betrachtet wird. Rhythmus
ist wahrnehmbar in den Variationen des sprachlichen und gestischen (Grund-)Tempos, in
stimmlichen oder kérperlichen Akzentsetzungen, in Stille und Stillstand, vor allem aber
im zeitlichen Ablauf von Sprach- und Gestensequenzen, d. h. in der spezifischen Dauer,
die dem akustischen oder visuellen Ereignis eigen ist. Im Anschluss an Meschonnic (1974)
stellen wir die Hypothese auf, dass der Ablauf dieses rhythmischen, gesprochenen oder
visuellen Flusses vom Hérer oder Zuschauer einverleibt und durch ihn damit die Bedeu-
tung des Werks erschaffen wird.

Die gleichzeitige Wahrnehmung von Ton und Gestik ist in diesem Sinne sowohl unsere
Analysemethode als auch das Ziel unserer Uberlegungen: Die AD ist in der Tat selbst mit
dem Tanz synchronisiert, da sie sich seiner Zeitlichkeit anschmiegt und in ihrem Erzihlfluss
dem dramaturgischen Ablauf der Szenen und Tableaus folgt, die das choreographische Werk
vorgibt. Auf diese Weise wird die Erzdahlung des Tanzes in die Modulationen der musikali-
schen und szenischen Atmosphire eingebettet, die ihrerseits fiir den Zuhorer wahrnehmbar
sind. Die prosodische Faktur der AD und die konkrete stimmliche Umsetzung scheinen die
akustische Ubersetzung des Tanzes zu sein: Sie beschleunigt, um das ungeziigelte Tempo
einer Geste zu unterstreichen, sie wird sanft, wenn sich eine Bewegung im Korper verteilt,
sie ist manchmal abwesend, um die ausdrucksstarke Klangwelt der Musik nachschwingen
zu lassen, welche quasi wie ein Echo des Tanzes mit seinem Ausdrucksspektrum wirke. Die
AD versucht also an einer Vielzahl von Stellen und hinsichtlich einiger zentraler Parameter
(z. B. Fluss, Ablauf und Geschwindigkeit der Ereignisse, Erschaffung einer Atmosphire,
Effekthascherei bestimmter Gesten) eine dem gestisch-visuellen Ausgangswerk moglichst
nahe Horform des Tanzes zu erschaffen. Sie tibernimmt durch stimmliche sowie prosodische
Parameter und verschiedene Klangfiguren (wie Assonanzen und Repetitionen) bestimmte
visuelle Strukturen des Tanzes, aber eben ohne auf eine dezidierte Treue zum Tanz als ein
,Original‘ abzuzielen. Die AD komplementiert den Tanz, ohne jedoch seine Kopie zu sein;
sie lasst ihn in je eigener Form neu in Erscheinung treten. Aussagegehalt und Emotionsge-
halt nihern sich einander an. Wie stark diese jeweilige Annidherung ist, liegt sicherlich im
Auge des (nicht-sehenden) Betrachters und ist individuell geprigt, und zwar je nachdem,
welche Ausprigung und Nuancierungen der Idiolekt aufweist, welche Assoziationen mit
der AD hervorgerufen werden konnen und wie sich Beschriebenes in die eigenen Wahrneh-
mungs- und Vorstellungswelten stimmig einpassen lisst oder gerade auch nicht.

Diese makrostrukturelle Abstimmung ist jedoch nur um den Preis einer manchmal er-
heblichen Abweichung vom ,Ideal® einer mikrostrukturellen Gleichzeitigkeit méglich. Ab-
solute Synchronitit ist — auf der Ebene eines choreographischen Satzes betrachtet — nur eine
der moglichen Arten der Bezichung zwischen der Dauer einer Geste und der Dauer der ver-
balen Sequenz, die sie beschreibt. Manchmal beginnt diese Sequenz genau in dem Moment,
in dem der Tdnzer seine Bewegung ausfiihrt, und setzt sich gegebenenfalls noch fort, wih-
rend der Tédnzer bereits zur nichsten Geste ansetzt; oder sie geht ihr voraus, sodass der Fluss
der verbalen Phrase die Bewegung des Tinzers erreicht, sie dann begleitet und endet, wenn
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er zum Stillstand kommt. Fiir einen Zuschauer, der gleichzeitig zuhort und den Tanz sieht,
moduliert dieser Antizipationseffekt die Wahrnehmung der Dauer der Gesten. Wenn der
Tanzer beispielsweise eine Reihe von Drehungen des Oberkorpers (,cercles du buste®), eine
gleichermaflen kurze als auch rasche Bewegung, in einem hohen Tempo ausfiihrt (wie z. B.
bei 01:40), unterstreicht die AD, dass die Bewegung allmihlich langsamer wird (zunichst:
ycercle, cercle, cercle” [, Kreis, Kreis, Kreis“], dann: ,[il] ralentit les cercles du buste® [,er
verlangsamt das Kreisen des Oberkorpers®]). Fiir den Betrachter ist dieses ritardando, das
in der AD bereits friihzeitig durch die verzogerte AufSerung der Wortwiederholungen ein-
geleitet wird, jedoch noch nicht in gleicher Weise wahrnehmbar. Diese Verlangsamung zu
benennen, beeinflusst dann wiederum die visuelle Wahrnehmung des Tanzrhythmus: Die
Wiederholung erscheint uns wie eine Zeitschleife und die Geste scheint dabei immer iden-
tisch zu sein, wihrend die Verlangsamung dazu anregt zu beobachten, wie sich die Geste in
einer allmihlich gedehnten Dauer entfaltet. Dieses Phinomen wird noch verschirft, wenn
die Tdnzer tatsichlich dieselbe Bewegung wiederholen. Wenngleich die daraus resultieren-
den sichtbaren und visuellen Effekte sehr unterschiedlich sind, je nachdem, ob sie auf einer
Qualitit der Repetition oder der Akkumulation beruhen oder ob sie versuchen, den Zu-
schauer in einen hypnotischen Zustand zu versetzen, ermdoglichen sie aus einer komparatis-
tischen Perspektive heraus Beobachtungen iiber jene Strategien, die herangezogen werden,
um die Iteration von Gesten horbar zu machen: Die AD von Castan besteht auf der Wie-
derholung eines Begriffs, der die Bewegung einer Synthese gleich zusammenzieht (,,balance,
balance [, schwingt, schwingt“], 14:00; ,tourne, tourne, tourne® [,dreht, dreht, dreht],
15:40), oder sie in ihre riumlichen Ausrichtungen auffichert (,derriere, coté, devant® [,,hin-
ten, Seite, vorne“], 01:006), sie mit einer kurzen poetischen Formel erwihnt (,,c’est le garcon
girouette aux bras moulinette [,das ist der Wetterfihnchenjunge mit den Windridchen-
armen®], 01:20) oder schweigt, um die letzten ausgesprochenen Worte nachklingen zu
lassen, so wie eben auch die Geste in diesem Moment ihr Echo zu suchen scheint.
Umgekehrt bedeutet das klangliche Zusammentreffen von Beschreibung und Tanz auch
nicht zwangsliufig eine Ubereinstimmung der von ihnen vermittelten Wahrnehmungs-
informationen. Dieses Phinomen lisst sich folgendermafien erkldren: Wihrend Tanzschrit-
te, die aus einer akademisch etablierten Technik hervorgehen, durch ein kodifiziertes Voka-
bular bezeichnet werden konnen, das ihre kinetischen Eigenschaften zusammenfasst (z. B.
im Fachbegriff der ,Arabeske, des ,Pas de chat® oder des ,Cambré®), entfaltet 77iton ein gesti-
sches Universum, das in keinem etablierten Repertoire enthalten ist. Um es zu beschreiben,
miissen die Korperteile, die es initiieren, benannt, seine Dynamik — sein Rhythmus, seine
Orientierung im Raum, die Energie, die es freisetzt — beschrieben oder ein metaphorisches
Vokabular verwendet werden, um seine motorischen Qualititen zu bezeichnen. Kurzum: Es
wird ein analytischer Prozess in Gang gesetzt, dessen Verbalisierung oft linger dauert als die
tatsichliche Ausfithrung der Geste. Diese zeitliche Beschrinkung impliziert, dass selegiert
werden muss und dass auch in diesem Fall die Audiodeskribentin Castan fiir jede Geste einige
ihrer auffilligsten und markantesten Eigenschaften auswihlt. Dementsprechend gebraucht
sie Begriffe und Formulierungen, die sich durch Kiirze und Ausdrucksgewalt auszeichnen
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und performance- und zielgruppenspezifisch ausgewihlt wurden. Es kommen also verschie-
dene Losungen zum Einsatz, wie das Verhiltnis zwischen Beschreibung und Tanzszene ge-
staltet wird. Dieses muss in jeder zu beschreibenden Situation neu ausgehandelt werden.

Die Audiodeskription bezieht sich auf den Ablauf des choreographischen Werks, ohne
eine wortliche und redundante Transkription der Gesten auf der Biithne zu bieten. Sie rich-
tet sich nimlich an einen Zuhérer, nicht an einen Zuschauer, und iiberfithrt die visuelle
Logik der choreographischen Ereignisse in eine horbare Struktur: Wihrend sich die tinze-
rische Geste gleichzeitig durch verschiedene Kérpersegmente und in unterschiedliche Rich-
tungen entfalten kann, folgt die verbale Rede einem linearen Ablauf, innerhalb dessen die
verschiedenen szenischen Ereignisse sukzessive, aber auch gemif$ einer bestimmten Logik,
wiedergegeben werden. Die Audiodeskription muss daher die Kohirenz jeder beschriebenen
Szene sicherstellen. Sie folgt dabei dem Modell der realistischen Erzihlung, die von einem
Identititsprinzip — auf die Tédnzer wird sich anhand der Figurennamen (Colombine, Har-
lekin) oder durch Details ihrer Kostiime bezogen (,elle porte une coiffe en fourrure avec
de petites oreilles“ [,sie trigt eine Pelzkappe mit kleinen Ohren“], 02:20) —, aber auch von
einem Plausibilititsprinzip (sowohl erzihlerisch als auch korperlich) geleitet wird. Dieses
Prinzip der Einheit bedeutet dann, dass jedes szenische Ereignis genau lokalisiert werden
kann, entweder durch riumliche Angaben, die durch markante Richtungsangaben ange-
deutet werden, oder durch die Erwidhnung der Darsteller, die daran beteiligt sind. Wihrend
wir eine Wolke von Lichtpunkten beobachten, die sich auf einer Projektionsfliche in alle
Richtungen bewegen und dadurch die Silhouette einer Ténzerin erkennen lassen, spricht
die Beschreiberin von ,,une silhouette reconstituée par une lumiére vibrante® [,einer durch
vibrierendes Licht rekonstruierten Silhouette®], 08:14), sodass das Spiel der Illusion vom
abstrakten Raum der Biihne auf den greifbaren Kérper der Ténzerin tibertragen wird. Auch
die Bewegungen der Darsteller miissen stindig den Gesetzen der Physik gehorchen, wie
beispielsweise wihrend einer Sequenz, die mit dem Bild einer Tinzerin beginnt, die in der
Luft zu schweben scheint. Wir verfolgen ihre leichten, schwerelos anmutenden Bewegun-
gen mit unseren Augen. Gleichzeitig wird in der Beschreibung (02:50) ein Seil erwihnt,
das die Ténzerin in dieser Gleichgewichtsposition hilt, obwohl es im Halbdunkel nahezu
unsichtbar ist. Dieser , Trick” wird dem Hérer von Anfang an offenbart, um die logische Ko-
hirenz der Szene zu gewihrleisten, wihrend der Zuschauer hingegen eingeladen wird, seine
Unglidubigkeit auszusetzen und sich auf die Illusion und Fiktion des (Kunst) Werks einzu-
lassen (cf. Tomsko/Mason/Knight 2015). (Asthetische) Leerstellen, die erst im Nachhinein
sinnhaft werden, scheinen damit in der sichtbaren Performance geldufiger zu sein als in ihrer
Horversion.

Die realistische und detailreiche Beschreibung duflerlich wahrnehmbarer Phinomene
(Farben der Kostiime, riumliche Verortungen auf der Biihne etc.) scheint sich gerade um-
zukehren, wenn man sich auf die narrativen Prozesse konzentriert, die der Beschreibung
der Bewegungsabliufe in den Kérpern der Tinzer gewidmet sind. Es fillt sofort auf, dass
der Beschreibung der Kostiime, des Biithnenbilds oder der Biithnenspiele (,le stylo crisse sur
la vitre suspendue® [,der Stift knirscht auf der aufgehingten Glasscheibe®], 06:30), ,une
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lumiere tamisée orangée tourne comme une lanterne magique® [,ein geddmpftes orangefar-
benes Licht dreht sich wie eine Laterna Magica“], 03:16) hohe Prizision verlichen wird, die
durch dezidiert detaillierte Beschreibungen, suggestive Klangspiele wie Alliterationen und
eindrucksvolle poetische Sprachbilder hervorgehoben werden. Im Gegensatz dazu schei-
nen die Bewegungen der Ténzer relativ ungenau bezeichnet zu werden (,ils dansent” [, sie
tanzen“], 06:12), als von generischen Korpersegmenten ausgehend (,le bras® [,der Arm®],
»la jambe® [,das Bein“]). Wir kénnen annehmen, dass diese sehr ausweichende Korper-
nomenklatur dem Horer die Aufnahme erleichtert (cf. Castan 2020, o. S.): Die Angaben
scheinen zwar zu fragmentarisch, um sich die angesprochene Geste prizise vorzustellen, aber
sie sind zweifellos ausreichend schematisch und explizit, um sie sich vorzustellen und sogar
zu fiihlen — ausgehend von den Referenzpunkten unseres eigenen Korpers. Kleege (2014,
11) spricht in diesem Kontext von einer ,kindsthetischen Empathie®. Castan scheint darauf
zu fokussieren, die Gesten der Ténzer als eine Abfolge von zu vollzichenden Handlungen
zu benennen:

[...] il plie les bras en appui sur le cube, les jambes levées en arriere s'écartent sur les
coOtés, les pieds se posent sur le cube, il redresse le buste et Sagrippe aux cordes bras
tendus au-dessus de la téte. (15:20)

(... er winkelt die Arme an, gestiitzt auf den Wiirfel, die nach hinten gehobenen
Beine spreizen sich zur Seite, die Fiille werden auf den Wiirfel gesetzt, er richtet den
Oberkérper auf und hilt sich mit tiber dem Kopf ausgestreckten Armen an den Seilen
fest. [Unsere Ubersetzung])

Auf diese Weise liefert die Audiodeskription dem Hérer alle posturalen, gravitativen und
muskuldren Hinweise, die er benotigt, um diese Kérperhaltung zu verinnerlichen. Tenden-
ziell ldsst sich festhalten, dass atmosphirische und konkreter benennbare Elemente (wie
Kostiime, Bithnenbild oder Lichtverhiltnisse) vorrangig in der Beschreibung abgebildet
werden, da das Bewegungsmaterial ohnehin nur in geringer Detailtreue wiedergegeben wer-
den kann — fir mehr reicht die zur Verfiigung stehende Zeit beim Einsprechen des AD-
Textes hiufig nicht.

Diese offensichtliche Unbestimmtheit der Visualitit von Gesten wird jedoch durch ein
implizites Kérpermodell motiviert: Die Audiodeskription entlehnt ihre Codes dem Film-
bereich, in dem sie sich zuerst entwickelt hat. Nun sind die Gesten der Figuren in Filmen
aber hauptsichlich transitive Handlungen, die eine Aktion auf einen Gegenstand oder einen
anderen Korper tibertragen (cf. Soulier 2016)”. Audiodeskriptionsrichtlinien fiir Filme legen
fest, dass Handlungen durch Sitze im Prisens, in der dritten Person Singular, im Aktiv und
in einer objektiven Tonalitdt bezeichnet werden miissen (cf. Morisset/Gonant 2008, o. S.).
Die Ubertragung dieses Modells auf die Tanzbewegung trigt dazu bei, die Vorstellung von
einem sehr tonischen und willensstarken Korper zu erwecken: Jede Geste wird als durch ein
praktisches Ziel motiviert beschrieben (,il tourne sur place pour la changer de direction®
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[,er dreht sich auf der Stelle, um sie in eine andere Richtung zu lenken], 04:42) und mit
Aktionsverben aus dem Register mechanischer Bewegungen bezeichnet (,elle leve la jambe®
[,sie hebt das Bein®], 03:52; ,il pivote® [,er dreht sich“], 05:06; ,,il bascule vers I'arriere®
[,er kippt nach hinten®], 13:40). Dies verstirkt den Eindruck eines starren Korpers, der in
energischen Bewegungen eingebunden ist, die manchmal im Widerspruch zur Asthetik des
Werks stehen, nur noch weiter. Wenn es in der Beschreibung heifit, dass der Tdnzer seine
Partnerin ,,pousse” (,anschubst®) (04:09), lenkt die Szenographie den Blick eher auf die Fol-
ge dieses Schubsens, nimlich auf das luftige, kreisformige Schwingen der Ténzerin, die an
einem Seil hingt. Sie selbst wird als ,,flott[ant] au-dessus de la piste® (,,iiber dem Schauplatz
treibend®) (04:25) beschrieben — ein visuell iiberraschendes Bild, da auch betont wird, dass
sie an einem Seil hingt, d. h. von den Biigeln gehalten wird und nicht von unten, wie durch
den Auftrieb von Wasser, gestiitzt wird. Dennoch sei darauf hingewiesen, dass sich das Verb
JHotter” (,schwimmend treiben, floaten®) auch in Labans Nomenklatur der Aktionsverben
einfiigt: Im System der Effort Shapes (d. h. Antriebs- bzw. Ausfithrungsqualititen) (cf. Lou-
reiro 2013)* bezeichnet ,flotter (,schwimmend treiben®) die Verbindung eines leichten
Gewichtsfaktors, eines flexiblen Raums und einer ausgedehnten Zeit, d. h. die exakte verba-
le Umsetzung des visuellen Effekts, den wir beobachten: Es ist genauso tiberraschend, sich
einen Kérper vorzustellen, der ohne Wasser schwimmend treibt, wie eine in der Luft liegen-
de Tanzerin zu beobachten. Es wird eine Gerichtetheit in die Bewegungsabliufe eingeschrie-
ben, wenn eine jede Geste verbal in Verbindung mit einem praktischen Ziel dargestellt wird.

Dieses Vorgehen wie auch andere oben in der Analyse dargestellte Losungswege zur Aus-
formulierung der AD treten uns wie ein Inventar an Strategien entgegen, auf die zuriick-
gegriffen werden kann, um die Komplexitit der Tanzperformance im Sinne und Interesse
eines nicht sehenden Publikums zu bindigen. Weiterfithrend miisste an diese Uberlegungen
nun ein breiteres Spektrum an Fallbeispielen genauer unter die Lupe genommen werden,
um diese Beobachtungen noch weiter verfestigen zu konnen. Parallel wire zudem ein kom-
paratistischer Ansatz aufschlussreich fiir die Entscheidungsprozesse bei der AD: Zu welch
unterschiedlichen ADs kommen verschiedene Audiodeskribenten mittels welcher techni-
schen Vorgehensweisen?

Fazit

Die Audiodeskription von Tanzauffithrungen in all ihren Modalitdten ist ein bisher wenig
beachteter Forschungsbereich. Mit dem vorliegenden Beitrag wird einerseits die Absicht
verfolgt, die existierende Literatur in diesem Bereich zu wiirdigen und produktiv fiir unsere
Problematik einzusetzen, und andererseits einen Analyseweg vorzuschlagen, der Perspekti-
vierungen aus der Tanzwissenschaft einbindet und daher aus diesem Blickwinkel die spezi-
fische Asthetik von Audiodeskriptionstexten beleuchtet.

Wie sind nun die eingangs gestellten Fragen zu beantworten, die mit diesem Beitrag auf-
gearbeitet werden sollen? Trigt die AD selbst in diesem Kontext dsthetischen Charakter in
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sich? Nein und ja. Denn sie verfolgt zunichst pragmatisch-funktionale Zielrichtungen des
Zuginglichmachens performativer Kunstformen und benétigt dafiir aber dsthetisch agie-
rende Werkzeuge, um beim nicht sehenden oder blinden Zuhérer den visuell-dsthetischen
Effeke der auf Sichtbarkeit ausgerichteten Tanzperformance iiber die AD auf auditivem
Wege vor dem inneren Auge zu erwecken. Der Spagat zwischen diesen beiden Polen ist
jedoch herausfordernd, da beispielsweise die Geschwindigkeit und somit der Rhythmus der
tinzerischen Ausgangstextur unmittelbaren Einfluss auf den audiotranskribierten Text- und
Sprechfluss nehmen. Zugleich kann jedoch gerade auf dieser Ebene hochgradige Wirkung
entfaltet werden: Sowohl textimmanente Losungen (z. B. durch eine bestimmte feinsinni-
ge und aussagekriftige Wortwahl) kommen zum Tragen, als auch paraverbale Kommuni-
kationskomponenten, wenn z. B. visuelle Effekte durch Stimme, Stimmlage, Intonation,
Artikulation, Lautstirke, Sprechtempo sowie Sprechpausen — kurz: durch die Prosodie — ins
auditive Medium des gesprochenen Texts transponiert werden. Daher auch die Bejahung
in Hinblick auf die Frage, ob die AD es vermag, dem multimodalen Erlebnis aus Tanz und
Musik eine sprachisthetische Dimension hinzuzufiigen. Durch die z. T. minutidse paraver-
bale Ausgestaltung des (vorab konzipierten) Textes wird das geschriebene Wort zur verbalen
Performance, die die Fihigkeit hat, visuelle Qualitidten horbar abzubilden. Eine spannungs-
reiche Erkenntnis ist in diesem Kontext, dass Beschreibungen von Kostiimen und Szene-
rie innerhalb der Tanz-AD detailreicher ausfallen als jene Beschreibungspassagen, die den
Bewegungen und konkreten Tanzhandlungen gewidmet sind. Letztere wiren eigentlich als
Herzstiick der AD einer Tanzauffithrung zu erwarten, ist doch die rhythmisch-strukturierte
Bewegung des Tanzkdrpers im Raum das Charakteristikum par excellence des Tanzes.

Auflerdem behilt die Frage nach der Beriicksichtigung der Musik durch die Tanzbe-
schreiber weiterhin offene Stellen, die weiterfiihrend in gezielten Interviews mit Audiode-
skribenten zu eruieren wiren. Als horbare und notwendig hérbar bleibende Dimensionen
tiberlagern sich Musik, Gerduschkulisse der Biithne und der Klang des gesprochenen AD-
Texts. Sie wirken zusammen, bringen sich gegenseitig zum Klingen, bergen aber auch das
Risiko von Interferenzen. Bis zu welchem Ausmafd kann jedoch bei diesem intersemioti-
schen Ubersetzungsprozess auch noch dezidiert die Multimodalitit Aufmerksamkeit in der
Ausarbeitung der AD erhalten, wo doch eigentlich erst einmal ein Kontinuum zwischen
sprachlichen und intersemiotischen Zransferprozessen im Zentrum steht?

Wihrend wir detaillierte Antworten auf diesen Themenkomplex schuldig bleiben, so ldsst
sich andererseits festhalten, dass sich durch das Zusammenfiithren von methodischen Ansit-
zen der Translationswissenschaft und der tanzwissenschaftlichen Analyse die Asthetik von
Tanzaudiodeskriptionen in mehreren Schichten freilegen lisst. Beim Ubertragen des tinze-
rischen Ausdrucks in eine zunichst schriftlich verbalisierte Textform zur spiteren miindli-
chen Wiedergabe 77 situ wird eine Rhetorik der Effizienz und Effekrivitit entwickelt, um
das Geschehen auf der Bithne wiederzugeben. \Efhizienz® insofern, als kérperlicher Ausdruck
zwar nicht ohne Reibungsverluste in sprachlichen Ausdruck tiberfithrt werden kann, der Be-
schreiber allerdings dennoch auf kondensierende und zugleich moglichst bedeutungsreiche
Formulierungen zielt. ,Effektivitit’ insofern, als die AD mit den ihr zur Verfiigung stehen-
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den knappen Mitteln einen Erlebnisraum erdffnet, in dem sich Aussage- und Emotionsge-
halt der involvierten Ausdrucksmittel unterschiedlicher semiotischer Herkunft begegnen.
Die AD iibernimmt mittels des Klangs ein bestimmtes Maf§ an visuellen Strukturen des
Tanzes, transponiert sie in verbale und paraverbale Komponenten, ohne jedoch dem uner-
reichbaren Ideal der treuen Abbildung des ,Originals® nachzueifern. Die AD wird aus die-
sem Verstindnis heraus nicht nur Kopie des Tanzes, sie entfaltet Eigenstindigkeit und damit
einhergehend eine individuelle Asthetik, mit der sie sich bereichernd iiber dem tinzerischen
Geschehen ausbreiten kann und fiir das nicht sehende, aber auch fiir ein sehendes Publikum
einen Zugewinn bedeuten mag. Dann ist die AD (in sicher je unterschiedlichem AusmafS)
zwar ein neu hinzutretender, aber édsthetisch gleichberechtigt anzusehender Teil der Perfor-
mance, der auch eigene Sinn- und Erfahrungsdimensionen zu mobilisieren vermag,.

Endnoten

1 Marco Agnetta ist Assistenzprofessor fiir Audiovisuelle Translation und Barrierefreiheit an der
Leopold-Franzens-Universitit Innsbruck.

Céline Gauthier ist assoziierte Tanzforscherin an der Université catholique de 'Ouest in Angers.
Eva Rothenberger ist Wissenschaftliche Mitarbeiterin des Instituts fiir Europiische Kulturge-
schichte an der Universitit Augsburg.

Bianca Prandi ist Postdoc-Universititsassistentin fiir Dolmetschwissenschaft an der Leopold-
Franzens-Universitit Innsbruck.

2 Die Behindertenrechtskonvention wurde 2006 von der Generalversammlung der Vereinten
Nationen verabschiedet und ist am 26. Oktober 2008 in Osterreich und am 26. Mirz 2009
in Deutschland in Kraft getreten (cf. https://www.behindertenrechtskonvention.info/historie/,
Zugriff 05.11.2024). Zitiert wird im vorliegenden Artikel die offizielle deutsche Ubersetzung des
Dokuments (cf. UN-BRK).

3 Dieser Aspekt wird hier deswegen nicht beriicksichtigt, weil haptische Anniherungen an die
Tanzauffithrung in der Regel in Live-Kontexten stattfindet, und zwar tiber sogenannte, der ei-
gentlichen Audiodeskription meist vorangeschaltete Touch-Tours oder multisensorische Parcours
(vgl. Blising/Zimmermann 2021, 6f.). Bei der Rezeption von Tanzaufnahmen scheint der taktile
Perzeptionsmodus cher sekundir zu sein.

4 Die (provisorische) Internetprisenz des Tanzlation-Projekts: https://www.uni-augsburg.de/de/for-
schung/einrichtungen/institute/iek/veranstaltungen/tagungen/tanzlation/ (Zugriff 24.12.2024).
Eine deutsch-franzosische Tagung zum Thema (Zanzlation — Tanz iibersetzen zwischen Korpern,
Texten und Vorstellungswelten) fand vom 4. bis zum 6. Dezember 2024 in Augsburg statt. Die
Publikation der Tagungsakten ist fiir 2026 geplant.

5 Der Vollstindigkeit halber seien hier auch die beteiligten Ténzerinnen und T4nzer genannc: Her-
man Diephuis, Murielle Corbel, Eric Martin-Gousset, Michéle Prélonge, Marion Balester, Véro-
nique de Franoux und Christophe Salengro. Die Musik wurde von Joseph Racaille komponiert.
Philippe Guillotel entwarf die Kostiime. Vincent Hachet fithrte 1991 Regie.
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6 Die Synchronitit (im Film: ,Bildsynchronitit’, hier eher: ,Synchronitit mit der Performance’) wird
implizit und explizit von vielen Richtlinien thematisiert und als ranghohe Richtlinie gehandelt.

7 Im Werk Actions, mouvements et gestes unterscheidet der Tanzer und Choreograph Noé Soulier
zwischen Handlungen, die er als , praktische Ziele, Absichten (Soulier 2016, 74) definiert, und
Gesten, die im Sinne von ,motorischen und expressiven Qualititen® (Soulier 2016, 92) betrach-
tet werden.

8 Angela Loureiro (2013, 93) bietet eine methodische Analyse von Labans ,Effort" und dem
Stellenwert, den Aktionsverben einnehmen, die die verschiedenen Verbindungen der Faktoren
Gewicht, Raum und Energie zusammenfiihren.
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