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Iwona dzickuje Rodzicom za wsparcie, Pawetkowi za to, ze jest oraz
Andrzejowi — za wszystko.



Wstep

Niniejsza monografia to pierwsza na rynku kompleksowa publikacja
naukowa dotyczaca audiodeskrypcji, czyli intersemiotycznego przekladu
audiowizualnego, dzigki ktéremu osoby z dysfunkcja wzroku maja dostep do
warstwy wizualnej dziel sztuki poprzez opis werbalny. Naszym celem byto
zebranie rozwazan na temat teorii i praktyki audiodeskrypcji (AD) w jednym
tomie jako kompendium wiedzy o tej preznie rozwijajacej si¢ dziedzinie.
Nasze rozwazania dotycza gtownie audiodeskrypcji filmowej, poniewaz
to wilasnie film (zwlaszcza emitowany w telewizji) jest najbardziej
popularnym typem dzieta z warstwa wizualna. Osoby z dysfunkcja wzroku
zglaszaja potrzebeg dostgpu do tej gatezi sztuki jako priorytet. W rozdziale
pierwszym opisujemy tez inne rodzaje audiodeskrypcji (migdzy innymi
teatralna i muzealna), ale koncentrujemy si¢ na AD do filmow ze wzgledu na
ich popularno$¢ i1 dostgpnos¢. W rozdziale pierwszym przedstawiamy tez
podstawowe pojecia i definicje dotyczace audiodeskrypcji i jej odbiorcow,
a takze krotko omawiamy jej rozw6] w Stanach Zjednoczonych, Wielkiej
Brytanii, Polsce oraz kilku innych wybranych krajach europejskich. Rozdziat
drugi poswigcony jest badaniom nad zjawiskiem audiodeskrypcji.
Analizujemy badania odbioru AD, studia przektadoznawcze, jezykoznawcze,
filmoznawcze, narratologiczne i kognitywne oraz badania wykorzystujace
metod¢ okulograficzng i1 korpusowa. Doktadnie opisujemy dwa projekty,
w ktorych bratySmy udziat: projekt AD-Verba, czyli ,Intersemiotyczny
przektad audiowizualny — opracowanie zasad polskiej audiodeskrypcji na
podstawie wzorcéw anglojezycznych” oraz projekt ADLAB — Audio
Description: Lifelong Access for the Blind. Niniejsza publikacja jest
bezposrednim rezultatem naszej pracy w ramach projektu AD-Verba
w latach 2009-2014. Kolejne rozdziaty dotycza praktyki audiodeskrypcji.
W rozdziale trzecim koncentrujemy si¢ na tresci opisu (postaciach, gestach,
mimice, czasie 1 miejscu akcji oraz elementach kulturowych),
a w rozdziale czwartym — na uwzglednieniu w AD jezyka filmu (np.
kadrowania, ruchu kamery, montazu, os$wietlenia). Rozdzial piaty jest
poswigcony jezykowi opisu (m.in. sktadni, stownictwu oraz obiektywizmowi
jezyka), natomiast rozdzial szosty — aspektom technicznym, takim jak
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opracowanie 1 odczytanie skryptu. Mamy nadziejg, ze dzigki takiemu
podziatowi tresci nasza monografia bgdzie przydatnym zrodlem informacji
dla os6b z dysfunkcja wzroku, dla teoretykow 1 praktykéw AD, studentow
przektadoznawstwa i filmoznawstwa oraz dla wszystkich zainteresowanych
audiodeskrypcja. Przyklady prezentowane w rozdziatach analitycznych to
w wigkszosci autentyczne fragmenty audiodeskrypcji do wielu polskich
1 anglojgzycznych filméow.

Podejécie przyjete przez nas w niniejszej publikacji jest raczej
deskryptywne, a nie preskryptywne. Staramy si¢ opisywaé zjawisko
audiodeskrypcji 1 rozwiazania przyjgte przez jej autordéw, zaktadajac
wspotistnienie wielu réznych opcji. Nie okreslamy wytycznych lub
standardow, a raczej przedstawiamy strategie, z ktorych audiodeskryptor
moze wybra¢ najlepsza, odpowiadajaca danemu kontekstowi, podobnie
jak thumacz pracujacy z tekstem pisanym lub zywym stowem.

W niniejszej publikacji czgsto piszemy o widzu niewidomym, ktore to
okreslenie moze si¢ wydawa¢ oksymoronem. Wychodzimy jednak z zato-
zenia, ze w kontekscie walki z wykluczeniem spotecznym i kulturowym
roznych grup osob (réwniez z niepelnosprawnoscia) takie okreslenie
podkresla integrujacy charakter audiodeskrypcji. Jesli osoba niewidoma
moze uda¢ si¢ do kina wraz z widzacymi przyjaciolmi i obejrze¢ film,
korzystajac z dodatkowej S$ciezki audiodeskrypcyjnej stuchanej przez
stuchawki, a potem podyskutowa¢ o dziele filmowym lub po prostu posmiac
sig, wspominajac najbardziej zabawne fragmenty, to naprawde moze by¢
okreslona mianem widza. Audiodeskrypcja znosi sprzecznos¢ leksykalna
tego wyrazenia, podobnie jak znosi barier¢ w dostepie do kultury.

Piszac o docelowych uzytkownikach audiodeskrypcji, czgsto wspo-
minamy o osobach z dysfunkcja wzroku (co oczywiscie oznacza dwie
podstawowe grupy beneficjentow AD — osoby niewidome i stabowidzace),
ale zdarza sig¢, ze wspominamy tylko o osobach niewidomych, traktujac ten
termin jako synonim osob z dysfunkcja wzroku 1 wyraz nadrzedny wobec
okreslenia ‘osoba stabowidzaca’ (podobnie jak w wielu nazwach oficjalnych,
np. Polski Zwiazek Niewidomych zrzesza osoby niewidome i stabowidzace,
a do Internetowego Klubu Filmowego Osob Niewidomych moga przystapic¢
osoby o znacznym badz umiarkowanym stopniu niepetnosprawnosci wzro-
kowej). W naszych rozwazaniach jesteSmy $wiadome niehomogeniczno$ci
grupy odbiorcéw audiodeskrypcji, co czesto podkreslamy, uwzgledniajac
rdznice potrzeb osob niewidomych i stabowidzacych.
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Warto jeszcze wspomnie¢ o kilku kwestiach technicznych dotyczacych
konwencji zapisu przyjetych przez nas w niniejszej ksigzce. Wszystkie cytaty
ze zrédet obcojezycznych przywolujemy jedynie we wlasnym tlumaczeniu
(bez wersji oryginalnej). Natomiast fragmenty angloj¢zycznej audio-
deskrypcji przedstawiamy w brzmieniu oryginalnym, po czym nast¢puje
nasze tlumaczenie ujete w nawiasach kwadratowych. O ile tytut filmu,
z ktérego pochodzi cytowany fragment audiodeskrypcji nie padt wczesniej
przy wprowadzeniu przyktadu, podajemy go po tekscie przyktadu, w na-
wiasie. Z zasady nie zamieszczamy tam nazwisk autoréw skryptoéw. Te dane
sa dostgpne w filmografii. Jedynym wyjatkiem jest Krotki film o zabijaniu,
gdzie obok tytutu podajemy inicjaty autora skryptu, poniewaz korzystaly$Smy
z dwoch niezaleznie napisanych audiodeskrypcji dwoch roznych autorow.
Tekst audiodeskrypcji w przyktadach napisany jest zwykla czcionka,
natomiast tekst towarzyszacy AD (dialogi, nazwa mdwiacej postaci, inne
uwagi) wyrozniony jest kursywa dla zwigkszenia czytelnosci. W filmografii
zawarty$Smy informacje o autorach audiodeskrypcji, jesli audiodeskrypcja do
danego filmu istnieje. Jesli obok tytutu filmu nie widnieje nazwisko
audiodeskryptora, to albo do tego filmu nie stworzono skryptu (a w tekscie
prezentujemy tylko propozycje rozwiazan), albo nie udato nam si¢ dotrze¢
do informacji o autorze AD.

Mamy nadziejg, ze lektura niniejszej monografii okaze si¢ dla naszych
czytelnikow co najmniej tak przyjemna i inspirujaca, jak nasza praca nad
nia. Przewrotnie mozemy tez zyczy¢ sobie, aby publikacja ta stala si¢ jak
najszybciej nieaktualna, poniewaz oznacza¢ to bedzie dalszy — 1 jakze
pozadany — rozwdj teorii i praktyki audiodeskrypcji.






Rozdzial pierwszy

Wprowadzenie do audiodeskrypcji

1.1. Podstawowe pojecia i definicje
1.1.1. Definicje

Audiodeskrypcja jest zjawiskiem znanym zaledwie od kilkudziesigciu lat
i dopiero w ostatniej dekadzie stala si¢ przedmiotem zainteresowania
badaczy. Literatura przedmiotu poswiadcza, ze istnieje wiele definicji
audiodeskrypcji. Wszystkie tacza w sobie kilka waznych elementow,
jednoczesnie uwypuklajac nieco inne cechy. Audiodeskrypcja (w niniej-
szej publikacji czesto bedziemy postugiwaé si¢ skrétem AD) to
przedstawienie tre§ci wizualnych $rodkami jezykowymi. Obraz (film,
dzieto sztuki plastycznej, spektakl teatralny, wydarzenie sportowe, inne
dowolne zjawisko kulturowe), ktéry jako osoby widzace postrzegamy
zmystem wzroku, opisujemy werbalnie i dostarczamy osobom nie-
widomym lub stabowidzacym za pomoca mowy (dzwigku). Osoby z dys-
funkcja wzroku odbieraja komunikat za pomoca zmystu stuchu. Dzigki
temu moga uczestniczy¢ w danym wydarzeniu i odbiera¢ dzieto sztuki
razem z osobami widzacymi.

Audiodeskrypcja jest zatem czesto (w wypadku produkcji audio-
wizualnych, czyli filmow, spektakli, widowisk) dodatkowa $ciezka dzwig-
kowa zawierajaca opis informacji wizualnych. Jak pisze Wigckowski, AD to
,ogromne bogactwo detali dotad dla nas — niewidomych 1 stabowidzacych —
niedostgpnych, skrywanych w roztaczajacych si¢ przed oczami mg[le] lub
mroku, niepotrafiacych wydoby¢ si¢ z osnowy muzyki. Teraz wreszcie sa
nam bliskie, mozemy z nich korzysta¢, budowa¢ na ich podstawie nasza
opowies¢ o obejrzanym, tak — obejrzanym — dziele, mozemy rozszyfro-
wywac wtopione w to dzielo wizualne metafory, symbole” (2010: 7). AD to
komentarz wpleciony w $ciezke dzwigkowa, wykorzystujacy pauzy w dialo-
gach, aby opisa¢ to, co si¢ dzieje na ekranie, postaci, miejsca, mimike
twarzy, jezyk ciala, kostiumy, rekwizyty (Ofcom 2010: 13).

W wielu definicjach AD podkresla si¢ jej utylitarny charakter. Wedtug
hiszpanskiego standardu UNE 153020 audiodeskrypcja to ,ustuga
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wspierajaca komunikacjg, skladajaca si¢ z réznych technik kompen-
sujacych brak percepcji czg$ci wizualnej zjawisk kulturowych”, a od-
biorca dzigki niej ,,postrzega zjawisko jako harmonijna catos¢ w sposob
mozliwie jak najbardziej przypominajacy sposob postrzegania osoby
widzacej” (AENOR 2005: 4). We francuskich standardach podkresla sig,
ze opis powinien zawiera¢ elementy konieczne do zrozumienia dzieta
przez osoby z dysfunkcja wzroku (Rai i in. 2010: 60). W brytyjskich
standardach mowa jest o ,ustudze, ktorej glownym celem jest
umozliwienie widzom niewidomym lub stabowidzacym zrozumienie
przekazu telewizyjnego, korzystanie z niego i czerpanie przyjemnosSci
zwiazanej z jego odbiorem” (Ofcom 2010: 13).

Nie ulega kwestii, ze audiodeskrypcja realizuje wazne cele spoteczne.
Po pierwsze, dzigki udostepnianiu mediow wizualnych grupie spolecznej
dotychczas tego dostgpu pozbawionej AD stuzy jako narzedzie integracji.
Osoby z dysfunkcja wzroku moga oglada¢ te same programy telewizyjne,
co ich widzacy krewni i przyjaciele (Hernandez-Bartolomé i Mendiluce-
-Cabrera 2004: 266). To cel spoteczny. Po drugie, AD zbliza osoby
niewidome do kultury, umozliwia przekazanie informacji na temat
historii, sztuki (Hernandez-Bartolomé i Mendiluce-Cabrera 2004: 266),
ale rowniez na temat jezyka niewerbalnego, poniewaz dzigki opisowi
gestow wystepujacych w danym kontek$cie osoby niewidome moga sig
nauczy¢ ich znaczenia. To cel edukacyjny.

Niektore definicje uwypuklaja kwestie narracyjnosci. Wedhug
Ziotkowskiego audiodeskrypcja to ,,specjalna technika narracyjna” (2010:
5) opisujaca tresci wizualne. Rai przyréwnuje audiodeskrypcj¢ do narra-
tora opisujacego histori¢ i nazywa ja dodatkowym komentarzem, ktory
»pozwala ustysze¢ to, czego nie mozna zobaczy¢” (2009: 20). Remael
1 Vercauteren (2007) twierdza, ze audiodeskrypcja powinna odzierciedlaé
narracyjna natur¢ filmu i sugeruja, ze znajomos$¢ tworzywa oraz
sposobow budowania narracji moga pomoc w ujeciu istotnych elementow
dzieta w skrypcie AD. Milzer-Semlinger (2012: 35) rowniez podkresla,
ze w tworzeniu AD nie nalezy ignorowa¢ filmowych strategii
narracyjnych. Wedlug Salwaya ,,narracyjna funkcja jezyka AD po czesci
go ksztattuje” (2007: 152). Wigcej na temat AD w kontek$cie narratologii
piszemy w rozdziale drugim (w podrozdziale 2.6.).

Inaczej w tym konteks$cie widzi istote jezyka audiodeskrypcji Snyder.
W jego ujgciu ,,audiodeskrypcje¢ mozna w duzym stopniu uznaé za
literacka forme sztuki, rodzaj poezji” (2008: 192). Snyder podkresla
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zatem skrotowos$¢ przekazu, jego metaforycznos$¢ i apelowanie do sfery
zmystéw odbiorcy. Dzigki audiodeskrypcji to, co wizualne, staje si¢
,werbalne, stuchowe 1 ustne”. Wszystko dzigki stowom, ktore sa zwigzte,
obrazowe 1 tatwe do wyobrazenia. Snyder uznaje audiodeskrypcj¢ za
sztuke kondensacji slowa, przyrownuje ja nawet do haiku (2005: 15),
wlasnie dlatego, ze wymaga uzycia plastycznego jezyka, aby w nie-
wielkiej liczbie stow wyrazi¢ cho¢ czg$¢ obrazu, mimo ze — jak mowi
angielskie powiedzenie — obraz wart jest tysiaca stow.

Na literackie pigkno jezyka opisu w AD zwraca tez uwage Kiinstler,
twierdzac, ze audiodeskrypcja nie moze ogranicza¢ si¢ jedynie do
prostych zdan i komunikatow dotyczacych dziatan bohaterow (Kiinstler
2010: 18). Wrecz przeciwnie, powinna wraz z dzwigkiem filmowym
wspottworzy¢ magi¢ filmu, wywotywac ,,emocje podobne do tych, jakie
przezywaja widzowie, by odbidr filmu z audiodeskrypcja dawat podobna
satysfakcje, jak jego ogladanie” (Kiinstler 2010: 15).

Mimo poréwnywania audiodeskrypcji do dzieta literackiego i mimo
niektorych definicji uwypuklajacych jej narracyjno$¢, nie nalezy jednak
jej przyréwnywac¢ do stluchowiska radiowego. Stuchowisko radiowe to
dzieto stowne, ktorego ilustracja i uzupelieniem sa efekty dzwigkowe.
Inaczej jest w wypadku audiodeskrypcji, ktérej istota jest towarzyszenie
gotowemu dzielu wizualnemu lub audiowizualnemu. Efekty dzwickowe
nie sa tu uzupelieniem materialu stownego, jak w stuchowisku. Audio-
deskrypcja to dzialanie niejako w przeciwnym kierunku — opisuje zastane
tworzywo wizualne 1 stara si¢ przedstawi¢ za pomoca stow wszystko to,
czego poprzez same dzwigki plynace z ekranu nie uda si¢ zrozumie¢
osobie niewidzacej. Dlatego tez tatwe do zidentyfikowania odgtosy (np.
dzwonek do drzwi) sa w materiale AD pomijane. Ponadto dzigki
audiodeskrypcji widz z niepelnosprawno$cia wzroku powinien by¢
w stanie zobaczy¢ ,,oczami wyobrazni” to, co dzieje si¢ na ekranie.
Wyobrazenia budowane przez stuchowisko moga by¢ bardziej dowolne,
nie sa determinowane przez istniejacy wczesniej obraz.

1.1.2. Polska terminologia

Stowo audiodeskrypcja jako zapozyczenie z jezyka angielskiego przyjeto
si¢ juz w jezyku polskim (warto zaznaczy¢, ze poprawny angielski termin
zachowuje pisowni¢ rozlaczna audio description). Problematyczna okazata
si¢ nazwa osoby tworzacej audiodeskrypcje. W angielskim to audio
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describer, wigc wiele osob zaczglo na zasadzie kalki jgzykowej uzywaé
zapozyczenia ,audiodeskryber” w jezyku polskim. Fundacja Audio-
deskrypcja, najstarsza organizacja w Polsce zajmujaca si¢ popularyzacja
AD, zasiggnela opinii jezykoznawcoOw z poradni jezykowych polskich
uniwersytetow (Fundacja Audiodeskrypcja 2010). Wigkszo$¢ z nich
wskazuje na audiodeskryptora jako formeg preferowana wobec mniej
akceptowanego audiodeskrybera. Argumentem jest tu fakt, ze jezyk polski
notuje juz pochodzace z taciny stowo ,,deskryptor”. Jest to termin o zna-
czeniu nieosobowym pochodzacy z zargonu informatycznego 1 okreslajacy
,C0$, co opisuje”’. Wydaje sig, ze nic nie stoi na przeszkodzie, by nadac¢
temu stowu roéwniez znaczenie osobowe: ,,ktos, kto opisuje”.

W zwiazku z powyzszym w standardach Fundacji Audiodeskrypcja
(Szymanska i1 Strzyminski 2010: 2) znalazly si¢ nastepujace definicje:

audiodeskryptor — osoba, ktdra pisze i redaguje tre$¢ skryptu oraz
odczytuje go, dostosowujac ton 1 tempo glosu do produkcji
audiowizualnej;

deskryptor — osoba, ktora pisze i redaguje tres¢ skryptu;

lektor — osoba, ktora odczytuje skrypt, dostosowujac ton i tempo glosu
do produkcji audiowizualne;.

W niniejszej publikacji bedziemy si¢ postugiwacé tymi terminami, czgsto
stosujac terminy audiodeskryptor i deskryptor zamiennie jako synonimy
okres$lajace autora audiodeskrypcji.

1.1.3. Beneficjenci audiodeskrypcji

Audiodeskrypcja skierowana jest przede wszystkim do o0s6b
niewidomych i stabowidzacych, ale korzysta¢ z niej moga tez inne osoby
— upos$ledzeni umystowo, nowo przybyli imigranci, dzieci, gospodynie
domowe, ktore ogladaja telewizjg, jednocze$nie wykonujac prace
domowe, oraz inne osoby ogladajace media audiowizualne i wykonujace
w tym czasie inne zadania (Snyder 2007: 100). W tworzeniu audio-
deskrypcji bierze si¢ pod uwage gltéwnie podstawowa grupe odbiorcow,
czyli osoby z dysfunkcjami wzroku.

Grupa osob z dysfunkcja wzroku jest stosunkowo szeroka. Wedtug
WHO na $wiecie zyje 39 mln oséb niewidomych i 246 mln os6b
stabowidzacych. Dane statystyczne na temat os6b z dysfunkcja wzroku
w Polsce podawane przez rozne zrodta sa niespdjne. Przytaczane liczby
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sa rozne, nawet jesli autorzy powoluja si¢ na to samo zroédlo (zazwyczaj
raporty o stanie zdrowia ludnosci Polski Glownego Urzedu Staty-
stycznego). Wedtug Adamowicz-Hummel (2011) liczba 0so6b z niepetno-
sprawnoscia wzrokowa w Polsce to ok. 500 tys., wedlug Jankowskiej
(2013a: 61) — 146 tys., a wedtug Lukasiak i1 Oleksiak (2011) — 1 mIn 800
tys. Roznice powstaja zapewne z przyjetej metodologii liczenia osob
z dysfunkcja wzroku. Mozna zatozy¢, ze przytoczona powyzej najwigksza
liczba uwzglednia rowniez osoby z korekcja wzroku, a takze te, ktore
cierpia na krotkowzroczno$¢ lub dalekowzrocznosé, lecz nie zostatyby
zakwalifikowane do 0sob stabowidzacych wedtug definicji funkcjonalne;j
podanej ponizej. Na drugim biegunie wielkosci znajduja si¢ dane
Polskiego Zwiazku Niewidomych (na podstawie liczby cztonkow): 4,5
tys. oséb niewidomych i ok. 60 tys. os6b stabowidzacych (Szymanska
i Strzyminski 2010). Niezaleznie od rzeczywistej liczby oséb z dys-
funkcja wzroku, grupa odbiorcow audiodeskrypcji jest znaczna.
Wyzwaniem w tworzeniu audiodeskrypcji jest roznorodnos$¢ zaburzen
funkcji widzenia u 0s6b niewidzacych i1 stabowidzacych. Grupa oséb
z dysfunkcja narzadu wzroku jest heterogeniczna, poniewaz uszkodzenia
wzroku moga by¢ bardzo rézne. Najwazniejszy podziat (wedtug WHO)
dotyczy dwoch kategorii dysfunkcji: niewidomych 1 stabowidzacych. Do
0osOb niewidomych zalicza si¢ dwie grupy: osoby niewidome od
urodzenia lub takie, ktére utracity wzrok do piatego roku zycia, oraz
osoby ociemniale (czyli takie, ktore utracity wzrok po piatym roku zycia
1 zachowaly pami¢¢ wzrokowa). Adamowicz-Hummel (2011) przytacza
nastepujaca funkcjonalna definicj¢ osoby stabowidzacej: ,,0soba
posiadajaca jakikolwiek potencjal wzrokowy, ale niewidzaca prawidtowo
lepszym okiem, pomimo najlepszej korekcji soczewkami, 1 w zwiazku
z tym niemogaca funkcjonowac¢ jak osoba pelnosprawna”. Grupa osob
stabowidzacych jest rowniez bardzo heterogeniczna, zalicza si¢ do niej
osoby z poczuciem 1 umiejetnoscia lokalizowania $§wiatla, osoby ze
szczatkowym widzeniem, na przyklad pozwalajacym na rozpoznawanie
plam i ksztaltow (zaliczane do osob niewidomych wedlug definicji
prawnej), a takze osoby powszechnie opisywane jako niedowidzace
(Adamowicz-Hummel 2011). Dla procesu tworzenia audiodeskrypcji
wigksze znaczenie od liczby odbiorcéw ma wtasnie ich r6znorodnos¢, co
utrudnia tworzenie opisu. Jak pisza Szymanska i Strzyminski (2010: 12):
,10zne doswiadczenia osob niewidomych i stabowidzacych, rodzaj wady,
czas 1 stopien utraty wzroku sprawiaja, iz osoby z problemami widzenia
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maja rozne wymagania wobec audiodeskrypcji. Oczekiwania te r6znig si¢
najczesciej pod wzgledem liczby opisywanych szczegdtow oraz sposobu
ich opisywania. Audiodeskryptor, rownowazac potrzeby odbiorcow
niewidomych i stabowidzacych, decyduje, co i w jaki spos6b powinno
byé opisywane”.

Zamykajac niniejszy podrozdzial dotyczacy beneficjentow AD,
przyjrzyjmy si¢ na moment blizej problemowi rdéznic w percepcji
komunikatu stownego w zalezno$ci od kategorii dysfunkcji narzadu
wzroku. Grupa oséb ociemniatych korzysta z pamigci wzrokowej do
budowania wyobrazen na podstawie styszanego opisu. Takie osoby, styszac
glos znanego aktora, moga nawet przywola¢ w pamigci jego twarz.
Natomiast grupa oso6b niewidomych od urodzenia moze mie¢ trudnosci
W rozumieniu 1 upostaciowaniu w umyslowym wyobrazeniu pojec
okreslajacych podstawowe uchwytne wzrokowo zjawiska (np. $wiatlo-
cienia lub perspektywy). Osoby takie korzystaja z wyobrazen zast¢pczych
(surogatowych), definiowanych jako ,,substytuty psychiczne tych tresci
pogladowych, ktore ludziom niewidzacym w zupelnosci lub cze§ciowo sa
niedostgpne, a odgrywaja wazna rol¢ w ksztaltowaniu si¢ ich $wiata
wyobrazen i poje¢” (Grzegorzewska 1929: 241). Wyobrazenia takich pojeé
jak mgla, banka mydlana czy tgcza u 0s6b niewidomych od urodzenia ,,nie
sa tozsame z wyobrazeniami osob widzacych, cho¢ czasami moga byc¢
z nimi zbiezne” (Szymanska i1 Strzyminski 2010: 11). Ma to oczywiste
konsekwencje dla tresci audiodeskrypcji. O ile nikt nie neguje sensownosci
uzycia kolorow w opisach (poniewaz osoby niewidome od urodzenia
postrzegaja te pojgcia wilasnie poprzez wyobrazenia surogatowe, na
przyktad kojarzac je z dzwigkami), o tyle uzycie niektdrych opisow (na
przyktad w zdaniu: ,,Jesienne stonce odbija si¢ w jego blond wilosach™)
moze niewiele mowi¢ tej grupie odbiorcow AD, ktéra nie ma pamigci
wzrokowej. Osoba niewidzaca od urodzenia niekoniecznie potrafi sobie
wyobrazi¢ jesienne stonce, ktore osoba ociemniata lub widzaca zobaczy
w wyobrazni jako migkkie i ciepte $wiatto. Do tematu réznic w oczeki-
waniach odbiorcow niewidomych od urodzenia, ociemniatych i stabo-
widzacych wobec AD bardziej szczegdtowo odnosimy si¢ w kolejnych
rozdziatach, omawiajac poszczegdlne elementy opisu.
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1.1.4. Podstawowe zasady

W niniejszym podrozdziale przedstawiamy jedynie podstawowe zasady
audiodeskrypcji, natomiast szczegélowym strategiom opisu poswigcamy
najbardziej obszerne rozdziaty tej ksiazki (trzeci i czwarty).

Wedlug wytycznych Independent Television Commission, nie-
istniejacej juz instytucji bedacej mniej wigcej brytyjskim odpowie-
dnikiem polskiej Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji, audiodeskrypcja
rzadzi si¢ trzema gtownymi zasadami: nalezy opisywac to, co wida¢, nie
nalezy przedstawia¢ osobistej wersji tego, co wida¢ i nigdy nie nalezy
opisem zaghusza¢ dialogu (ITC Guidance 2000: 8).

Dzigki audiodeskrypcji widz z dysfunkcja wzroku ma szans¢ obejrzeé
film, czyli dzigki bodzcom dzwigkowym zbudowaé wyobrazenie tego,
czego nie moze przetworzy¢ z powodu wady wzroku. Wazne jest zatem,
aby bodzce docierajace do niego poprzez transfer kodu wizualnego na
werbalny (opis tego, co dzieje si¢ na ekranie) i poprzez kod dzwigkowy
(dialogi filmowe i efekty dzwigkowe) tworzyty taki sam efekt, jaki tworza
w umysle widza bez dysfunkcji wzroku techniki wizualne. Oznacza to, ze
opis komunikatu wizualnego powinien by¢ pozbawiony sugestii,
interpretacji, subiektywizmu. Powinien obiektywnie odzwierciedla¢
informacje postrzegane wzrokiem, aby widz z dysfunkcja narzadu wzroku
miat szans¢ na samodzielng interpretacje i osobisty odbior dzieta. Zasada
ekwiwalentnego efektu ma zastosowanie w kazdym rodzaju przektadu.

Aby przyblizy¢ nieco problem, odwotajmy si¢ do rozwazan Snydera
(2008: 195), ktoéry przywotuje migdzy innymi zasadg¢ WYSIWYS (What You
See Is What You Say), czyli: opisz, co widzisz na ekranie. Dla przyktadu,
jesli widzimy bohatera lezacego w 10zku z zamknigtymi oczyma
1 przewracajacego si¢ z boku na bok, to wlasnie to umieszczamy w opisie.
Odbiorca audiodeskrypcji sam zinterpretuje opis jako wizje czlowieka
$piacego 1 dreczonego sennym koszmarem. Mowienie o ,,koszmarze” w tym
miejscu byloby juz interpretacja. Nie powinno si¢ umieszcza¢ takiej
dodatkowej wartosci znaczeniowej w AD (Remael 2005). Niektorzy
odbiorcy AD protestuja przeciwko jakimkolwiek subiektywnym opisom,
uznajac je nawet za manipulacj¢. W tym wzgledzie tworca audiodeskrypcji
moze zatem spotka¢ si¢ z wieloma wyzwaniami (o czym piszemy migdzy
innymi w podrozdziatach 3.1.10., 3.3., 5.6.).

Zasada obiektywizmu opisu ,,tego, co wida¢ na ekranie” jest, jak
wida¢ powyzej, jednym z podstawowych zagadnien AD. Wbrew pozorom
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jest to problem dos$¢ skomplikowany, poniewaz nie wszedzie mozliwy jest
opis obiektywny z zachowaniem wszystkich informacji przekazywanych
przez obraz (na przyklad ztozono$¢ emocji wyrazanych przez mimike
aktora). Niektorzy badacze twierdza tez, ze sam wybor elementéw do
opisu (a czesto nie da si¢ opisaé wszystkiego) jest juz sam w sobie
subiektywny (Marza Ibafiez 2010: 152). Do tej kwestii wracamy zatem
w rozdziale trzecim, gdzie dokladnie analizujemy strategie opisu wielu
elementow wizualnych.

Inna, tym razem do$¢ oczywista zasada jest wymog niezaghuszania
dialogow 1 istotnych efektow dzwigkowych. Jest to zasada do$¢
oczywista, poniewaz AD pelni funkcje uzupeiniajaca wobec dialogow.
Oznacza to, ze w scenach lub produkcjach z wieloma dialogami i nie-
wielkimi przerwami audiodeskrypcja bedzie bardzo ograniczona i sita
rzeczy nie przedstawi wielu bodzcow wizualnych (do tej kwestii wracamy
ponizej, omawiajac zasade redakcji tekstu). Zasade¢ t¢ mozna zlamac
w wyjatkowej sytuacji — gdy dzieje si¢ co$ waznego dla rozwoju akcji
w trakcie dhugiej wypowiedzi jednego z bohaterow, a sama wypowiedz
jest raczej tlem, ktorego tres¢ nie jest tak istotna (zob. podrozdziat 4.7.1.).
Z tego samego powodu nie kazdy materiatl audiowizualny nadaje si¢ do
audiodeskrypcji. W wypadku teleturniejéw audiodeskrypcja moze by¢
bardzo trudna, poniewaz $ciezka dzwigkowa jest wiasciwie caty czas
zajgta przekazem slownym. AD takiego programu bytaby szczatkowa
1 wlasciwie niepotrzebna, poniewaz tre§¢ programu zawarta jest w wypo-
wiadanych stowach (ITC Guidance 2000: 8). AD réwniez niewiele by
wniosta do programoéw publicystycznych i informacyjnych, dla ktorych
obraz jest zaledwie ilustracja przekazu ustnego.

Snyder (2007: 102) wymienia nastgpujace cztery filary audiodeskrypcji:
obserwacja, redakcja, jezyk, umiejgtnosci glosowe. Snyder nieprzy-
padkowo uznaje wyjatkowy zmyst obserwacji za pierwszy filar AD.
Audiodeskryptor musi by¢ bardzo bystrym widzem. Czgsto zdarza sig, ze
patrzac, nie widzimy, to znaczy patrzymy, ale nie zauwazamy niuansow,
szczegotow 1 réznych subtelnosci (zob. Mazur i Chmiel 2011).
Audiodeskryptor ogladajacy film lub spektakl, ktory ma opisa¢, powinien
robi¢ to bardzo uwaznie. Przykladem moze by¢ uwzglednianie w opisie
pory dnia. Osoby widzace okre$laja zazwyczaj pore dnia posrednio, na
podstawie nasycenia i barwy $wiatla, nawet jesli taka informacja nie jest
podkreslona przez rezysera lub odzwierciedlona w dialogu. Natomiast
osobom niewidomym i slabowidzacym informacje o porze dnia, jesli
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oczywiscie sa istotne, nalezy przekaza¢ bezposrednio. Profesjonalni
audiodeskryptorzy ogladaja film zazwyczaj kilka razy, zanim zaczna jego
opis. Czasami podczas pierwszego ogladania wylaczaja obraz i stuchaja
tylko $ciezki dzwigkowej, aby w ten sposob przekonaé sig, ktore
fragmenty beda calkowicie niezrozumiale dla niewidzacego odbiorcy.

Drugim filarem AD wedlug Snydera (2007) jest redakcja, rozumiana
jako konieczno$¢ wybrania do opisu tego, co kluczowe do odbioru dziela,
poniewaz czasami przerwa migdzy dialogami trwa zaledwie kilka sekund
lub wrecz utamek sekundy. Audiodeskryptor musi okresli¢ priorytety
1 zrezygnowa¢ z opisywania mniej waznych elementow. Informacje
najczesciej pojawiajace si¢ w opisach audiodeskrypcyjnych to: fizyczny
opis postaci, wyraz twarzy 1 gesty, ubior, zajecie i rola postaci, relacje
przestrzenne migdzy postaciami, ruch postaci, otoczenie, wyrazenia
czasowe, wskazniki proporcji, wystrdj wnetrza, Swiatto, czynnos¢, napisy,
informacje tekstowe zawarte w obrazie (Turner 1998). Kazdy z tych
elementow moze mie¢ rézna wage w zaleznos$ci od konkretnej sceny,
zazwyczaj jednak wyglad i czynnoS$ci postaci beda istotniejsze niz wystroj
czy $wiatto. Przy skracaniu AD trzeba jednak uwazaé, by nie popasc
w przesadeg. Styszac opis: ,,Kobieta w szpilkach idzie przez las”, osoba
niewidoma wyobrazi¢ sobie moze naga kobiet¢ odziana jedynie w szpilki,
co zapewne nie jest intencja audiodeskryptora. Rownie istotna jest
kolejnos¢ opisu. Jesli w audiodeskrypcji napotkamy wyrazenie: ,,w przy-
dlugiej spodnicy, obszernej kurtce, ptaskich butach i berecie”, obraz
tworzony w ten sposéb w wyobrazni osoby stuchajacej AD bedzie
niespojny i chaotyczny. O wiele lepiej utozy¢ elementy w logicznym
porzadku, czyli w tym przypadku: ,,w berecie, obszernej kurtce,
przydhugiej spodnicy i ptaskich butach™.

Jezyk audiodeskrypcji, ktory jest trzecim filarem AD wedlug Snydera
(2007), stanowi temat rozdziatu piatego. Jest to podstawowe tworzywo,
z ktorym pracuje deskryptor 1 dlatego poswigcamy mu osobne miejsce
w niniejszej publikacji. Tutaj ograniczymy si¢ jedynie do krotkiego
zaznaczenia koniecznosci wybierania do opisu jak najbardziej obrazowych
stow 1 zwigzlego jezyka ze wzgledu na ograniczenia czasowe. Snyder
(American Council of the Blind 2009: 8) ilustruje t¢ zasade, przywolujac
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czasownik ,,i¢”. Bardziej przydatne w AD bedzie zastosowanie

' Za przytoczone w niniejszym akapicie przyklady dziekujemy Barbarze
Szymanskiej.
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czasownikOw o precyzyjniejszym znaczeniu, np. ,,podskakiwac”,
,przechadza¢ si¢”, ,,wlec si¢”, ,zatacza¢ si¢”. Wazne jest zatem kazde
stowo, bowiem cenna jest kazda sekunda. Wielu teoretykow podkresla
takze, ze audiodeskrypcja powinna cechowa¢ si¢ naturalnym j¢zykiem
dostosowanym do konkretnego gatunku filmowego (dynamiczne opisy w
filmach akcji, odpowiedni rejestr w filmach dla dzieci, zartobliwe
okreslenia w komedii) (Orero 2005; Remael 2005; Vercauteren 2006;
Benecke 2007).

Czwartym filarem audiodeskrypcji wymienianym przez Snydera (2007)
sa umiejetnosci glosowe. Snyder sam tworzy audiodeskrypcje i je
odczytuje, dlatego wymienia umiejetnosci glosowe posrod podstawowych
kompetencji audiodeskryptora. Warto jednak zaznaczy¢, ze bardzo czgsto
opis tworzony jest przez deskryptora, ale czytany juz przez profesjonalnego
lektora. Niemniej jednak sposob odczytania opisu jest rownie wazny jak
sama jego tres¢. Nieumiejetne odczytanie doskonale napisanego skryptu
moze catkowicie zniszczy¢ odbior filmu. Zbyt ekspresyjny sposob czytania
moze zmgczy¢ nawet najbardziej cierpliwego widza. Kwestii odczytywania
audiodeskrypcji (obok kilku innych zagadnien) poswigcony jest rozdziat
szOsty naszej pracy.

1.1.5. AD jako audiowizualny przeklad intersemiotyczny i mie¢dzy-
modalny

Audiodeskrypcja od poczatku rozwazan teoretycznych i badan na jej
temat wpisuje si¢ w nurt studiow przekladoznawczych jako intersemio-
tyczny typ przektadu audiowizualnego. Wedlug definicji Szymanskiej
1 Strzyminskiego audiodeskrypcja to ,,przekiad tresci obrazu na stowa”
(2010: 4). Kiinstler wypowiada si¢ 0 AD w podobnym tonie (2010: 17).
Aby odnies¢ si¢ do podstaw teoretycznych w sposob precyzyjny, przy-
pomnijmy klasyczny podziat thumaczenia przedstawiony przez Jakobsona
(1966). Zaproponowat on trzy rodzaje interpretacji znaku werbalnego:

— tlumaczenie wewnatrzjezykowe to swoista parafraza, interpretacja
znakéw werbalnych danego jezyka poprzez inne znaki werbalne tego
samego jezyka,

— tluimaczenie miedzyjezykowe, czyli tlumaczenie wilasciwe, to inter-
pretacja znakow werbalnych jednego je¢zyka (jgzyka Zrodlowego)
poprzez znaki werbalne drugiego jezyka (jgzyka docelowego),
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— tlumaczenie intersemiotyczne, zwane takze transmutacja, czyli inter-
pretacja znakow werbalnych poprzez system znakéw niewerbalnych.

Przyktadem tlumaczenia intersemiotycznego, w ktorym jezykiem
zroédlowym jest jezyk werbalny, a jezykiem docelowym jezyk niewer-
balny jest znak drogowy (stowa ,,zakaz wjazdu” zostajaq przettumaczone
na obraz, czyli bialy poziomy prostokat na czerwonym tle o ksztalcie
kota) lub piktogram (geometryczna sylwetka kobiety oznacza to samo, co
stowa: ,toaleta damska”).

Do definicji tlumaczenia intersemiotycznego w tej klasyfikacji Diaz-
-Cintas (2007) dodat trzy niepozorne, lecz brzemienne w konsekwencje
stowa: ,,i vice versa”. Tym samym poszerzyt definicje tlumaczenia
intersemiotycznego o interpretacj¢ znakow niewerbalnych poprzez system
znakow werbalnych, co ,,w zasadzie odpowiada podstawowej definicji
audiodeskrypcji” (Chmiel 1 Mazur 2011a: 15). W podobny sposéb o prze-
ktadzie intersemiotycznym pisze Tomaszkiewicz, dla ktorej jest on mozli-
woscia ,,przypisania jakiemu§ komunikatowi, wyrazonemu za pomoca
obrazu, jakiego$ sensu” (2006: 29). Tomaszkiewicz réwniez poszerza
Jakobsonowska definicj¢ przektadu intersemiotycznego, definiujac ja jako
dwukierunkowa relacjg: ,,interpretacja znakow niejezykowych za pomoca
jezyka, jak 1 ilustracja komunikatow jezykowych za pomoca obrazow”
(2006: 63). Znaki niejezykowe thumaczone w audiodeskrypcji to bodzce
wzrokowe niedostgpne niewidomym i stabowidzacym (obraz filmowy,
scena w teatrze, estrada podczas widowiska, boisko pitkarskie itd.).
Produktem takiego thumaczenia sa stowa zamieszczone w skrypcie AD.

Warto przy okazji tych rozwazan wspomnie¢ o waznej réznicy migdzy
znakami werbalnymi a wizualnymi. Forme tych pierwszych tworza
dzwigk 1 dlugos¢ jego trwania (system odbierany liniowo), forma drugich
sa ,plamy i dwa wymiary planu” (Tomaszkiewicz 2006: 27) (system
odbierany holistycznie). Wziawszy pod uwage te dwie sytuacje
komunikacyjne, powiemy za Bertinem, ze ,,w danym momencie percepcji
systemy liniowe, do ktorych nalezy jezyk, komunikuja nam tylko jeden
dzwigk (...), natomiast w systemach przestrzennych, do ktorych nalezy
obraz, w jednym momencie percepcji komunikacja dotyczy wszystkich
trzech zmiennych: plam i dwoch wymiaréw planu” (Bertin 1970: 171 za
Tomaszkiewicz 2006: 27). Ta roznica jest kluczowa dla audiodeskrypcji.
Opis jezykowy odbierany linearnie musi zastapi¢ obraz odbierany
przestrzennie, co niesie za soba konieczno$¢ wyboru opisywanych
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elementow (niemozliwe jest opisanie wszystkiego ze wzgledu na
ograniczenia czasowe) oraz wymog ustalenia kolejnosci opisywanych
elementéw (w logicznym porzadku lub wedlug waznosci). O tym
wspominaty$my juz w podrozdziale 1.1.4. przy okazji omawiania takich
cech AD jak obserwacja i redakcja.

Jak juz pisalySmy wczesniej, audiodeskrypcja zostata uznana za typ
przektadu intersemiotycznego i zaliczona do nurtu badan nad przektadem
audiowizualnym. AD uznano za rodzaj tlumaczenia audiowizualnego ze
wzgledu na dzieta, ktorych dotyczy. Najczesciej dotyczy oczywiscie
filmoéw 1 programéw telewizyjnych, ale réwniez spektakli teatralnych
i innych wydarzen (zob. podrozdziat 1.3.). Filmy i programy telewizyjne
sa takze przedmiotem przektadu wilasciwego, czyli migdzyjezykowego,
a ze wzgledu na ich audiowizualny charakter, ich przektad uznano za
przektad audiowizualny. Audiodeskrypcj¢ (wraz z napisami dla
niestyszacych) wlacza si¢ w nurt badawczy skupiony wokot dostepnosci
mediow. Ze wzgledu na swdj charakter audiodeskrypcja znajduje si¢ tez
w polu zainteresowania badaczy przektadu audiowizualnego.

Audiodeskrypcja to rowniez przektad multimodalny (Braun 2008: 16;
Vercauteren i Orero 2013), poniewaz tekstem zroédlowym jest dzieto
multimodalne (nie tylko wizualne — jak obraz, nie tylko dzwigkowe — jak
przemoéwienie), jakim jest film czy spektakl. Oznacza to, ze sens catosci
komunikatu buduje nie tylko tekst dialogu, ale rowniez elementy obrazu,
na ktory skladaja si¢ roéznorodne s$rodki wyrazu sztuki filmowe;j
dotyczacej, miedzy innymi, sposobow komponowania kadru. AD
najpierw wymaga zrozumienia znaczenia tworzonego przez werbalny
i wizualny tryb komunikacji, a dopiero potem zastanowienia si¢ nad
rozwiazaniem j¢zykowym odtwarzajacym znaczenie bodzca wizualnego
(Doloughan i Rogers 2005 za Braun 2008: 16). Do tego wszystkiego
dochodza jeszcze obostrzenia czasowe 1 dzwigkowe. Opis nalezy
umiesci¢ migdzy dialogami, ale nie nalezy zaghlusza¢ tez niektérych
istotnych i oczywistych efektow dzwigkowych.

Rodzaj materii, z jaka ma do czynienia audiodeskryptor, oraz liczne
ograniczenia sprawiaja, ze AD jest bardzo ciekawym materiatem
badawczym. Swiadczy o tym miedzy innymi fakt, ze coraz wigksza liczba
teoretykoéw przektadu podejmuje badania nad AD. Najwazniejsze trendy
badawcze opisujemy w rozdziale drugim.
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1.1.6. Akty prawne

Poniewaz audiodeskrypcja spetnia wazna rolg integracyjna w stosunku do
czgsci spoteczenstwa z dysfunkcja wzroku, zaczyna by¢ tez przedmiotem
regulacji prawnych. Jest to o tyle pozadane, o ile prowadzi do
popularyzacji audiodeskrypcji poprzez narzucanie mediom publicznym
obowiazku zagwarantowania dost¢pnosci do nadawanych tresci.

Na poziomie prawodawstwa unijnego kwestia dostgpnosci mediow
dla os6b z dysfunkcja wzroku poruszona zostala w dyrektywie
Parlamentu Europejskiego 1 Rady o audiowizualnych ustugach
medialnych 2010/13/UE z dnia 10 marca 2010 r. W preambule czytamy:

(46) Prawo o0s6b niepelnosprawnych i oséb starszych do integracji
i uczestnictwa w zyciu spotecznym i kulturalnym Unii jest nieroztacznie
zwigzane ze $wiadczeniem dostgpnych audiowizualnych ustug
medialnych. Srodki pozwalajace na osiagnigcie dostgpnosci powinny
obejmowa¢ migdzy innymi jezyk migowy, wyswietlane listy dialogowe,
dzwigkowa $ciezke narracyjna oraz prosta w obstudze nawigacje.

Warto tutaj doda¢, ze ,,dzwigkowa $ciezka narracyjna” to w wersji angiel-
skiej ,,audio description”, zatem w tekscie polskim nalezaloby oczekiwaé
terminu ,,audiodeskrypcja”. Zapis ten nie narzuca zadnych konkretnych
obowiazkéw panstwom cztonkowskim UE, lecz wskazuje kierunek zmian
w osiaganiu dostgpnosci mediow dla okreslonych grup spotecznych.

Bardziej wymierne konsekwencje ma nowelizacja polskiej Ustawy
o radiofonii i1 telewizji z dnia 25 marca 2011 roku, stanowiaca
transpozycj¢ wyzej wspomnianej dyrektywy do prawa polskiego. Do
ustawy wprowadzono nastgpujaca definicje:

audiodeskrypcja jest werbalny, dzwigkowy opis obrazu i tresci
wizualnych zawartych w audycji audiowizualnej przeznaczony dla oséb
niepelnosprawnych z powodu dysfunkcji narzadu wzroku, umieszczony
w audycji lub rozpowszechniany réwnocze$nie z audycja (art. 4 pkt. 28).

W artykule 18a. pkt. 1. czytamy:

Nadawcy programéw telewizyjnych sa obowiazani do zapewniania
dostgpnosci programow dla oso6b niepelnosprawnych z powodu
dysfunkcji narzadu wzroku oraz oso6b niepetlnosprawnych z powodu
dysfunkcji narzadu stuchu, przez wprowadzanie odpowiednich
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udogodnien: audiodeskrypcji, napisow dla niestyszacych oraz
thumaczen na jezyk migowy, tak aby co najmniej 10% kwartalnego
czasu nadawania programu, z wylaczeniem reklam i telesprzedazy,
posiadato takie udogodnienia.

W ramach przepisow przejsciowych odsetek audycji posiadajacych
wspomniane w ustawie udogodnienia zmniejszono do 5% w 2011 roku.
Nadawca publiczny realizuje powyzsze zapisy poprzez nadawanie
dodatkowej $ciezki dzwickowej dostgpnej dla programoéw nadawanych
w systemach DVB-T (naziemna telewizja cyfrowa), DVB-C (cyfrowa
telewizja kablowa) oraz DVB-S (telewizja satelitarna). Udostepnia tez
programy z AD w Internecie na stronie: www.tvp.pl/dostepnosc. Aby
obejrze¢ dany film lub odcinek serialu, wystarczy wpisa¢ kod dostepu
uzyskany z Biblioteki Centralnej Polskiego Zwiazku Niewidomych.

1.2. Historia AD

Mowi sig, ze audiodeskrypcja istnieje, odkad osoby widzace opisuja §wiat
osobom pozbawionym zmystu wzroku:

[T]ysiacom niewidomych od tysigcy lat tysiace audiodeskry[ptorow]
opowiadato pigkno zachodu stonca nad brzegiem morza, urok lekko
zamglonych szczytow gorskich, czy magie falujacych na wietrze
dhtugich blond wloséw mtodej dziewczyny. (Ciborowski 2010)

Niemniej za kolebke¢ audiodeskrypcji — rozumianej jako sformalizowana
ustuga udostgpniania tresci wizualnych osobom z dysfunkcja wzroku —
uznaje si¢ Stany Zjednoczone, z ktorych idea ta dotarta do Wielkiej
Brytanii, skad stopniowo rozprzestrzeniata si¢ do innych krajow
europejskich. Ponizej przesledzimy losy AD od jej poczatkow w Stanach
Zjednoczonych, poprzez rozwo6j w Wielkiej Brytanii, az do jej dotarcia do
Polski 1 rozwoju w naszym kraju. Na koniec krotko wspomnimy o historii
AD w innych panstwach europejskich, a takze o standardach dotyczacych
tej ushugi.

1.2.1. Stany Zjednoczone
Za formalny poczatek audiodeskrypcji uznaje si¢ rok 1981, kiedy w teatrze

Arena Stage w Waszyngtonie odbylo si¢ pierwsze przedstawienie z opisem
dla niewidomych (ITC Guidance 2000: 4; zob. ponizej). Jednak sam
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pomyst audiodeskrypcji narodzit si¢ wczesniej. W roku 1964 niewidomy
pracownik Departamentu Edukacji Chet Avery — zainspirowany napisami
dla niestyszacych — sugerowat, aby stworzy¢ analogiczne udogodnienie dla
0sob niewidomych. Jego propozycja nie spotkata si¢ jednak z przychylnym
przyjeciem — niektdrzy jego wspoOtpracownicy twierdzili, ze opis jest
,oszukiwaniem” niewidomych, poniewaz warstwa wizualna dla nich nie
istnieje i osoby takie powinny nauczy¢ si¢ funkcjonowaé w $wiecie za
pomoca dostgpnych im zmystow (Snyder 2014: 18). Poza tym organizacje
dziatajace na rzecz osdb niepetnosprawnych byly w tym czasie bardziej
zainteresowane zwigkszaniem szans na zatrudnienie oséb z dysfunkcja
wzroku niz propagowaniem dostgpnosci do mediow.

Niezaleznie od dziatah Avery’ego w Waszyngtonie idea audiodeskrypcji
kietkowata takze na zachodnim wybrzezu USA. Pewnego wieczoru na
poczatku lat siedemdziesiatych ubieglego stulecia niejaki Gregory Frazier
ogladat film ze swoim niewidomym przyjacielem, ktéremu opisywat
w przerwach migdzy dialogami to, co dzieje si¢ na ekranie. Zanim film
dobiegl konca, Frazier doznat ol$nienia — a gdyby tak podobne opisy do
filmow tworzy¢ w sposob bardziej przemyslany, odpowiednio je redagowac,
a nastgpnie nagrywa¢ w celu pdzniejszego odtworzenia w kinie lub
w telewizji (Thomas 1996)? Przemyslenia te zainspirowaty Fraziera do
opracowania teoretycznych podstaw opisu dla niewidomych, ktore zawart
w pracy magisterskiej z 1975 roku (Piety 2003: 11; Snyder 2014: 20).
W kolejnych latach Frazier dopracowywat ideg audiodeskrypcji, kontynuujac
karier¢ akademicka w swojej alma mater — Uniwersytecie Stanowym San
Francisco — gdzie w roku 1987 wraz z Augustem Coppola zatozyt Instytut
Audiowizualny (AudioVision Institute) zajmujacy si¢ tworzeniem
audiodeskrypcji do filmoéw, przedstawien teatralnych oraz programow
telewizyjnych (Audio Description Coalition 2013). Bratem Auguste’a
Coppoli byt rezyser Francis Ford Coppola, ktory zgodzil si¢ wiaczy¢
audiodeskrypcje do swojego filmu Tucker — konstruktor marzen z 1988 roku.
Film spotkal si¢ z entuzjastycznym przyjeciem ze strony niewidomej
publicznosci (Thomas 1996).

Jak wspomniano, za formalny poczatek audiodeskrypcji w Stanach
Zjednoczonych (i na $wiecie) uznaje si¢ rok 1981, w ktorym na deskach
teatru Arena Stage w Waszyngtonie wystawiono sztuk¢ Major Barbara
z opisem dla niewidomych, begdaca poczatkiem regularnych przedstawien
z audiodeskrypcja (Audio Description Coalition 2013). Przedsigwzigcie to
byto efektem pracy grupy osob doradzajacych dyrektorowi teatru
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Wayne’owi White’owi w kwestiach dotyczacych udogodnien w teatrze dla
0sOb niepetnosprawnych, wsrod ktorych byli miedzy innymi wcze$niej
wspomniany Chet Avery oraz Margaret Rockwell 1 jej przyszty maz Cody
Pfanstiechl — wszyscy troje zwiazani z Metropolitan Washington Ear,
organizacja dziatajaca na rzecz oso6b niewidomych (Snyder 2014: 19).

Pfanstiechlowie 1 Metropolitan Washington Ear odegrali istotna role
w rozwoju audiodeskrypcji w Stanach Zjednoczonych. W 1982 roku
przygotowali AD — nadawana poprzez sygnal radiowy — do serialu
telewizyjnego American Playhouse emitowanego przez stacje telewizyjna
Public Broadcasting Service (PBS). W 1986 roku stworzyli pierwsze
audiodeskrypcje muzealne nagrane na kasetach magnetofonowych, dzigki
ktorym niewidomi mogli zwiedza¢ m.in. Statu¢ Wolnosci. W roku 1990,
w wyniku wspotpracy migdzy Metropolitan Washington Ear a stacja
telewizyjnga WGBH, bostonskim oddzialem PBS, powstata spotka zalezna
stacji zwana Descriptive Video Services (DVS), §wiadczaca ustugi AD
przy wykorzystaniu przekazu satelitarnego i dodatkowego kanatu SAP
(Audio Description Coalition 2013). Mniej wigcej w tym samym czasie
wysitki na rzecz rozpowszechniania audiodeskrypcji w  Stanach
Zjednoczonych podjat Jim Stovall, zakladajac w 1988 roku spotke
Narrative Television Network (NTN), ktora jako pierwsza zaczgla
wgrywa¢ audiodeskrypcj¢ pomiedzy S$ciezke dialogowa filmu (Piety
2003: 12). W roku 1990 AudioVision Institute, Metropolitan Washington
Ear, Public Broadcasting Service/ WGBH oraz NTN wspdlnie otrzymaty
prestizowa statuetke Emmy za ich wkitad w rozwdj audiodeskrypcji
w telewizji (Audio Description Coalition 2013).

W roku 2000 amerykanska rada radiofonii i telewizji Federal
Communications Commission (FCC) wprowadzita przepisy zobowiazu-
jace czotowych nadawcéw telewizyjnych do zapewnienia pigédziesigciu
godzin audiodeskrypcji wciagu trzech miesigcy emisji programu na
dwudziestu pigciu najwigkszych rynkach telewizyjnych w Stanach
Zjednoczonych, poczawszy od kwietnia 2002 roku. Dwa lata pdzniej
przepis ten zostat uchylony decyzja sadu apelacyjnego, ktory stwierdzit, ze
wprowadzajac powyzsze przepisy, FCC przekroczyta swoje uprawnienia.
Po kilku bezskutecznych probach rozszerzenia uprawnien rady, w roku
2010 prezydent Barack Obama podpisal ustawe, zgodnie z ktora okresleni
nadawcy mieli obowiazek zapewnienia czterech godzin programow z AD
tygodniowo na dwudziestu pigciu najwigkszych rynkach telewizyjnych
w USA. Ustawa przewiduje stopniowe zwigkszanie liczby audycji z AD
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oraz kanatow telewizyjnych oferujacych tg¢ ustugg, aby docelowo audio-
deskrypcja dostgpna byta dla wszystkich programéw nadawanych w catym
kraju (Audio Description Coalition 2013).

1.2.2. Wielka Brytania

Audiodeskrypcjia dotarta do Wielkiej Brytanii w latach osiemdziesiatych
ubieglego stulecia i — tak jak w Stanach Zjednoczonych — najpierw byta
realizowana w teatrach. Pierwsze przedstawienie z opisem dla nie-
widomych wystawiono w 1983 roku w teatrze Robin Hood w Averham
(Nottinghamshire), natomiast regularne spektakle z AD jako pierwszy
zaczal oferowa¢ Teatr Krolewski w Windsorze, inaugurujac swoja
dziatalno$¢ w tym zakresie sztuka Stepping Out wystawiong 6 lutego 1988
roku. Z czasem liczba teatrow zapewniajacych ustuge AD rosta i w roku
2000 byto ich juz ponad 40 (ITC Guidance 2000: 4).

Do$¢ szybko dostrzezono mozliwo$¢ zastosowania audiodeskrypcji
w telewizji. W latach 1992-1995 Independent Television Commission we
wspolpracy z nadawcami oraz organizacjami 0sOb niewidomych
realizowala projekt Audetel dotyczacy réznych gatunkéw telewizyjnych
oraz stylow opisu (ITC Guidance 2000: 4). Celem badania bylo okre-
slenie potrzeb i oczekiwan odbiorcow zwiazanych z nadawaniem audio-
deskrypcji w telewizji. Na podstawie wynikéw uzyskanych w ramach
projektu  ITC opracowata obszerne standardy audiodeskrypcji
zatytutowane ITC Guidance on Audio Description, ktére po dzi$§ dzien sa
waznym punktem odniesienia w tworzeniu AD zar6wno w Wielkiej
Brytanii, jak 1 w innych krajach. Wigcej na temat projektu oraz jego
efektow piszemy w podrozdziale 2.1.1.

Zapisy dotyczace ustugi audiodeskrypcji dostarczanej za pomoca
cyfrowej transmisji naziemnej zostaly zawarte w brytyjskiej ustawie
o radiofonii 1 telewizji (Broadcasting Act) z 1996 roku, zgodnie z ktora po
dziesigciu latach od momentu uzyskania koncesji na nadawanie
programow w cyfrowej telewizji naziemnej kazdy kanal telewizyjny
zobowigzany byt emitowac przynajmniej 10% programow z audio-
deskrypcja. Z czasem wymogi wobec stacji telewizyjnych zostaty
rozszerzone na podstawie tzw. Communications Act z 2003 roku i objely
takze kanaly cyfrowej telewizji kablowej i satelitarnej. W roku 2004
Ofcom (ktory =zastapit ITC) opublikowal Kodeks ustug dostepu do
telewizji, w ktorym rekomendowal, aby putap 10% zostat osiagnigty po
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pieciu latach od momentu pozyskania koncesji, a nie jak wczes$niej po
dziesigciu (Greening i Rolph 2007: 128). W istocie wielu nadawcow
dobrowolnie przekroczyto rekomendowany limit i do listopada 2010 roku
z audiodeskrypcja byto nadawanych $rednio 17% programow (World
Blind Union 2011: 33-34). Po przejsciu na nadawanie cyfrowe w 2012
roku nadawcy (np. BBC, Channel 4, Sky) zostali zobligowani do
dotaczenia $ciezki AD do 20% swoich programoéw (RNIB 2014).

Audiodeskrypcja w kinie pojawita si¢ stosunkowo pdzno. Mimo iz
pierwszy kinowy pokaz z AD miat miejsce w 1991 roku podczas
Migdzynarodowego Festiwalu Filmowego w Leeds, trzeba bylo jeszcze
okoto dziesigciu lat, by AD w kinie zadomowila si¢ na dobre. Przyczyna
byt przede wszystkich wysoki koszt. Wedtug Greening 1 Rolph (2007:
133) dopiero w roku 2000 rozpoczgto prace nad opracowaniem produktu,
ktéry sprawitby, ze ustuga ta bylaby tansza i bardziej dostgpna. W efekcie
powstalo urzadzenie o nazwie Cinetracker, ktére umozliwiato
odtwarzanie $ciezki audiodeskrypcji z plyty kompaktowej i jej odbior za
pomoca stuchawek na podczerwien. Okazato si¢ jednak, ze urzadzenie ma
problemy z synchronizacja. Bardziej skuteczne rozwiazanie pojawito si¢
w 2001 roku dzigki wprowadzeniu systemu synchronizujacego S$ciezke
audiodeskrypcji z kodami czasowymi filmu. Sposob ten zostal po raz
pierwszy zastosowany podczas projekcji filmu Harry Potter i kamien
filozoficzny w styczniu 2002 roku. Z kolei w 2003 roku UK Film Council,
instytucja zajmujaca si¢ promocja przemystu filmowego w Wielkiej
Brytanii, cze$ciowo sfinansowata wyposazenie 78 sal kinowych w system
do odtwarzania AD zwany Dolby Screentalk, a w 2011 roku w techno-
logi¢ t¢ wyposazonych bylo juz ponad 300 sal kinowych w Wielkiej
Brytanii (World Blind Union 2011: 36).

1.2.3. Polska

Mimo iz stowo ,audiodeskrypcja” weszto do jezyka polskiego dopiero
w 2006 roku (Jankowska 2013a: 33) i to tenze rok powszechnie uznaje si¢
za poczatek audiodeskrypcji w Polsce (patrz ponizej), sama technika
udostgpniania tresci audiowizualnych osobom niewidomym byta znana
w naszym kraju juz pod koniec lat dziewigédziesiatych ubieglego
stulecia. Wowczas filmy z dodatkowa $ciezka dzwigkowa opisujaca to, co
dzieje si¢ na ekranie zwane byty tyflofilmami (od stowa typhlos, ktore po
grecku oznacza ,,niewidomy”). Pierwszy pokaz tyflofilmu odbyt sig
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w 1999 roku podczas konferencji zorganizowanej przez Biblioteke
Centralng Polskiego Zwiazku Niewidomych (PZN) w Muszynie, a jego
inicjatorem byt Andrzej Woch, zwiazany z krakowskim Towarzystwem
Tyflologicznym (Jankowska 2008: 242; Ciborowski 2010). Technika
tworzenia tyflofilméw roznita si¢ od wspodtczesnej audiodeskrypcji
migdzy innymi tym, ze stosowano w niej stopklatki — w wypadku gdy
tekst byt za dhugi, by zmiesci¢ si¢ w przerwie migdzy dialogami, na
chwilg zatrzymywano film 1 wgrywano opis. Co za tym idzie, tyflofilmy
nie mogly by¢ emitowane w telewizji oraz podczas ogdlnodostepnych
pokazéw kinowych, a ich wydanie na DVD wymagaloby przygotowania
odrebnej wersji. W sumie przy wykorzystaniu tej techniki opracowano
ponad 30 tytulow, w tym produkcje obcojezyczne, ktére dostepne sa
w Bibliotece Centralnej PZN.

Jak juz wspomniano, za formalny poczatek audiodeskrypcji w Polsce
uznaje si¢ rok 2006, a doktadnie 27 listopada 2006 roku, kiedy to — z ini-
cjatywy Tomasza Strzyminskiego — w biatostockim kinie Pokdj odbyt sig
pokaz filmu Michata Kwiecinskiego Statysci z audiodeskrypcja przy-
gotowana 1 odczytana na zywo przez Krzysztofa Szubzdg. W celu
realizacji integracyjnej funkcji AD na pokaz zaproszeni zostali wszyscy
biatostoczanie. Podczas seansu nie bylo specjalnych odbiornikéw
1 sluchawek dla oséb zainteresowanych — opis docierat do wszystkich
przez gtosniki. Kazdy mégl zatem zamkna¢ oczy 1 wezué si¢ w sytuacje
osoby niewidomej, dla chetnych przygotowano nawet specjalne gogle
chroniace przed pokusa otwarcia oczu (Ciborowski 2010).

W nastgpnych latach mialy miejsce kolejne wydarzenia istotne dla
rozwoju polskiej audiodeskrypcji. 17 wrzesnia 2007 roku odbyt sig
pierwszy pokaz filmu z AD (Swiadek koronny) na Festiwalu Polskich
Filméw Fabularnych w Gdyni. 14 listopada 2007 roku w Biatostockim
Teatrze Lalek miat miejsce pierwszy spektakl teatralny z AD pt. Jest
krdlik na ksiezycu. W roku 2008 ukazat si¢ pierwszy pelnometrazowy
film z audiodeskrypcja na DVD pt. Katyn w rezyserii Andrzeja Wajdy.
W 2010 roku przygotowano audiodeskrypcj¢ do monumentalnego dzieta
— Panoramy Ractawickiey w Muzeum Narodowym we Wroctawiu.
W 2010 roku odbyta si¢ premiera filmu Chopin. Pragnienie mitosci, do
ktorego przygotowano audiodeskrypcje w dwoch jezykach — polskim
1 angielskim. W tym samym roku ukazaly si¢ Standardy tworzenia
audiodeskrypcji do produkcji audiowizualnych opracowane przez
Fundacje Audiodeskrypcja (Szymanska i Strzyminski 2010), a dwa lata
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pozniej Audiodeskrypcja — zasady tworzenia przygotowane przez
Fundacje Kultury Bez Barier (Kiinstler i in. 2012). 25 marca 2011 roku
przyjeta zostata nowelizacja Ustawy o radiofonii 1 telewizji
zobowiazujaca nadawcow telewizyjnych do wprowadzenia udogodnien
(m.in. audiodeskrypcji) dla 0s6b z niepetnosprawnoscia, zapewniajacych
dostgpnos¢ przynajmniej 10% programow w kwartale dla osob z dys-
funkcjami wzroku Ilub stuichu (zob. podrozdziat 1.1.6.). Podczas
Mistrzostw Europy w Pilce Noznej EURO 2012 organizowanych przez
Polske¢ 1 Ukraing audiodeskrypcja byta dostgpna na kazdym z trzydziestu
jeden meczéw rozgrywanych na o$miu stadionach (Michalewicz 2014:
154; zob. takze podrozdziat 1.3.4.). Réwniez w 2012 roku z inicjatywy
Stowarzyszenia De Facto swoja dziatalno$¢ rozpoczat Internetowy Klub
Filmowy Oso6b Niewidomych ,,Pociag”, dzigki ktéremu osoby z dys-
funkcja wzroku moga za darmo wypozyczaé¢ filmy z AD i o nich
dyskutowac¢ na forum internetowym. W kwietniu 2013 roku wszedt do kin
film Imagine, do ktorego kopii cyfrowej — dzigki staraniom Fundacji
Audiodeskrypcja — od poczatku dolaczona byta $ciezka z opisem dla
niewidomych. Film wyswietlany byt przez tydzien w kilkunastu kinach
w Polsce w czasie ogdlnodostgpnych projekcji, a nie tak jak to mialo
miejsce dotychczas w wypadku innych filméw z AD, na specjalnych
pokazach. W pazdzierniku 2013 roku niewidomi mogli po raz pierwszy
zwiedzi¢ wroctawskie zoo dzigki audiodeskrypcji przygotowanej przez
Fundacje na Rzecz Rozwoju Audiodeskrypcji Katarynka (zob. pod-
rozdziat 1.3.7.). Jedno z ostatnich wydarzen to zorganizowana 15 stycznia
2014 roku przez Fundacj¢ Kultury Bez Barier kampania spoteczna
Zabierz laske do kina, ktorej celem bylo zwrocenie uwagi na problem
dostepu do kultury oséb niepelnosprawnych.

Pionierem audiodeskrypcji telewizyjnej byla Telewizja Polska (TVP).
W czerwcu 2007 niewidomi mogli obejrze¢ serial Ranczo z audio-
deskrypcja, a nastgpnie kolejne tytuly, m.in. Tajemnica twierdzy szyfrow,
Determinator, Magiczne Drzewo 1 Londynczycy. Produkcje te byly
dostgpne na platformie internetowej Telewizja Interaktywna TVP,
a dostgp do nich mialy osoby posiadajace specjalne kody dostepu
z biblioteki PZN. W kwietniu 2011 TVP po raz pierwszy wyemitowala na
antenie serial Tajemnica twierdzy szyfrow, ktory nastepnie zostal takze
wydany na DVD. Po wejSciu w zycie zapisOw nowelizujacych Ustawg
o radiofonii 1 telewizji (patrz powyzej), udogodnienia dla os6b z niepetno-
sprawno$cia sensoryczna zaczgly oferowaé takze inne duze stacje
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telewizyjne, m.in. TVN, Canal+ i Polsat oraz kanaly wchodzace w sktad
naziemnych multipleksow cyfrowych: TVP Polonia, TVP Kultura, TVP
Historia, TVN7, TV4, TV6, Puls, Puls2, ATM Rozrywka, TTV, Canal+
Sport, MiniMini+, teleTOON+, Ale kino+, Planete+. Nalezy podkresli¢, ze
TVP pozostaje liderem w udostepnianiu medidow osobom niepetno-
sprawnym. W pierwszym kwartale 2013 roku TVP1 1 TVP2 udostepnity —
odpowiednio — 30,8% i1 18,3% programoéw osobom z niepetnosprawnoscia
wzrokowa 1 shuchowa, natomiast TVP Polonia — 16%, TVP Kultura —
18,8% 1 TVP Historia — 19,7% (Telewizja Polska 2013). Natomiast wsrod
nadawcoéw prywatnych na wyrdznienie zastuguje stacja Canal+, ktora od
pazdziernika 2012 roku zapewnia audiodeskrypcj¢ migdzy innymi do
wszystkich meczow druzyny pitkarskiej Legia Warszawa emitowanych na
kanale Canal+ Sport (Szewczyk 2012). O sposobach odbioru
audiodeskrypcji w telewizji piszemy w podrozdziale 1.1.6.

Tak dynamiczny rozwoj audiodeskrypcji w Polsce jest w duzej mierze
zastuga organizacji pozarzadowych zajmujacych si¢ tematyka oséb
niepetnosprawnych, do ktoérych naleza migdzy innymi: Fundacja
Audiodeskrypcja, Fundacja Kultury Bez Barier, Fundacja na Rzecz
Rozwoju Audiodeskrypcji Katarynka, Mazowieckie Stowarzyszenie
Pracy dla Niepelnosprawnych De Facto, Fundacja Siédmy Zmyst,
Fundacja Piata Pora Roku, Fundacja Sonoria. Przy tej okazji warto
réwniez wspomnie¢ o aktywnosci $rodowiska akademickiego —
badaniami nad AD, rozpowszechnianiem tej idei oraz szkoleniem
audiodeskryptoréw zajmuja si¢ miedzy innymi naukowcy z Uniwersytetu
Warszawskiego (w szczegdlnosci grupa badawcza AVT Lab kierowana
przez Agnieszke Szarkowska), Uniwersytetu Jagiellonskiego (m.in. Anna
Jankowska, autorka pierwszego w Polsce doktoratu o AD — zob. takze
podrozdziat 2.3.), Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego (m.in. Anna
Sadowska) oraz Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu (m.in.
Beata Jerzakowska oraz autorki niniejszej publikacji).

1.2.4. Inne kraje i standaryzacja AD

W niniejszym podrozdziale przedstawiamy zarys rozwoju audiodeskrypcji
w wybranych krajach europejskich: Hiszpanii, Niemczech, Wloszech,
Francji 1 Portugalii, a takze omawiamy proces standaryzacji AD oraz
stworzenie ogdlnoeuropejskich wytycznych w projekcie ADLAB.
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Wedlug Orero (2007a: 112) audiodeskrypcja stosowana byla w Hiszpanii
juz w latach czterdziestych ubieglego stulecia. Roznita si¢ ona jednak od
techniki, ktora znamy dzisiaj tym, ze byla nadawana w radio. Tuz po
zakonczeniu wojny domowej dziennikarz Gerardo Esteban rozpoczat w sta-
cji Radio Barcelona cotygodniowe transmisje filméw z komentarzem dla
osob niewidomych. To wtasnie doswiadczenia z audiodeskrypcja radiowa
w polaczeniu z wynikami europejskiego projektu Audetel (patrz powyzej)
stanowity podstawe¢ opracowania systemu Audesc, wykorzystywanego do
tworzenia opisOw przez jedna z hiszpanskich organizacji zrzeszajaca osoby
niewidome Organizacion Nacional de Ciegos Espafioles (ONCE) oraz do
dystrybucji tak powstatych audiodeskrypcji wsréd swoich cztonkow. 22
lutego 1995 roku andaluzyjski kanat telewizyjny Canal Sur nadal pierwszy
program z audiodeskrypcja ,,zamknigta” (zob. 1.3.1.) i do konca 1996 roku
wyemitowal 76 zaudiodeskrybowanych filméw. W pazdzierniku 1997 roku
nowo powstaly kanat Cine para Todos (,,Kino dla wszystkich™) rozpoczat
emisj¢ filmow zardwno z napisami dla niestyszacych, jak i z audiode-
skrypcja. Do momentu zakonczenia dzialalno$ci w grudniu 2001 roku stacja
wyemitowala 132 filmy z AD. W roku 1999 katalonska telewizja Channel
TV3 rozpoczgta nadawanie serialu komediowego Plats bruts z audiode-
skrypcja po katalonsku. Serial ten byt takze pierwszym, ktéry si¢ pojawit
z audiodeskrypcja na DVD. Jezeli chodzi o audiodeskrypcij¢ na zywo, to od
roku 2004 spektakle z AD oferowane sa standardowo migdzy innymi przez
barcelonska operg Liceu (Orero 2007a: 112).

W  Niemczech pierwszy film =z audiodeskrypcja opracowano
w roku 1989. Byt to film See no evil, hear no evil, a audiodeskrypcje do
niego opracowaly cztery osoby zainspirowane pokazem z AD w Cannes,
wsérod ktorych byt Bernd Benecke, obecny szef dziatu audiodeskrypcji
w stacji Bayerischer Rundfunk, lidera w rozwoju audiodeskrypcji
w Niemczech. Pokaz filmu odbyt si¢ w kinie. Po nim, w latach 1990
1 1992 zrealizowano dwa podobne projekty. Z kolei w roku 1993 odbyt sig
pokaz filmu Michaela Verhoeven pt. Eine unheilige Liebe z audiodeskrypcja
na zywo podczas festiwalu filmowego w Monachium. Nastgpnie film ten byt
pierwszym obrazem z AD wyemitowanym w niemieckiej telewizji. Emisja
miata miejsce w listopadzie 1993 roku na kanale Zweites Deutches
Fehrnsehen (ZDF). W kolejnych latach — do roku 1996 — ZDF emitowata
jeden lub dwa filmy z audiodeskrypcja rocznie. Poczatkowo opisy do filmow
finansowane byty przez niemiecki zwiazek niewidomych, p6zniej obowiazek
ten przejeli nadawcy (Orero 2007a: 113).
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W Belgii poczatki audiodeskrypcji siggaja roku 1995, kiedy to
przeprowadzono dwa ,eksperymenty” z AD, oba we Flandrii:
opracowanie opisu do odcinka serialu policyjnego Langs de kade oraz do
szekspirowskiej sztuki Driekoningenavond (,,Wieczér Trzech Kroli”),
ktora zostala wystawiona na deskach teatru w Antwerpii 9 kwietnia 1995
roku. Po kilku latach przerwy, w styczniu 2006 roku stworzono
audiodeskrypcj¢ do odcinka popularnego serialu F.C. De Kamioenen
nadawanego przez publiczng stacje radiowo-telewizyjna VRT. Pokaz, na
ktory zaproszono 120 gosci z dysfunkcja wzroku, odbyt si¢ 16 stycznia
2006 roku w Brukseli. Z kolei 17 pazdziernika 2006 roku na festiwalu
filmowym w Gandawie pokazano flamandzki film De Zaak Alzheimer
z audiodeskrypcja (Orero 2007a: 113-114).

We Wioszech pierwszy film z audiodeskrypcja — Spartakus Stanleya
Kubrika — zostal wyemitowany przez telewizje RAI w 1991 roku. Audio-
deskrypcja — zmiksowana z oryginalna $ciezka dzwigkowa filmu — zostata
przekazana za pomoca sygnatu radiowego. Eksperyment si¢ powiodt i od
tego czasu RAI emitowata klika filmow z AD tygodniowo. Audiodeskrypcja
pojawita si¢ takze na festiwalach filmowych w Wenecji 1 Rzymie. Jezeli
chodzi o kino, seanse z AD organizowane sa przez stowarzyszenie Senza
Barriere, natomiast organizacja CulturAbile Onlus dazy do tego, aby AD
byta uwzgledniana na etapie produkcji filmu (Arma 2011: 48-49).

We Francji audiodeskrypcja pojawita si¢ pod koniec lat osiem-
dziesiatych ubieglego stulecia dzigki inicjatywie Auguste’a Coppoli. Jak
juz wspomniano, Auguste Coppola byl wspotzatozycielem Instytutu
Audiowizualnego na Uniwersytecie Stanowym San Francisco zajmuja-
cego si¢ tworzeniem audiodeskrypcji (zob. podrozdziat 1.2.1.). Po
powrocie do Francji Auguste Coppola zlecil stowarzyszeniu Valentin
Haiiy opracowanie systemu audiodeskrypcji o nazwie Audiovision, ktory
w 1998 roku zostal przemianowany na Arte. W ramach projektu tworzono
audiodeskrypcje zaréwno do filmow, jak 1 do przedstawien teatralnych.
Ponadto dostarczaniem zaudiodeskrybowanych tresci swoim cztonkom
zajmuje si¢ organizacja La Cause, ktora takze prowadzi program pod
tytutem A vous de voir poswigcony problemom zwiazanym z dys-
funkcjami wzroku. Audiodeskrypcja jest takze dostgpna w niektorych
teatrach (m.in. Théatre national de Chaillot, Comédie Francaise, L’Odéon,
the Théatre de I’Europe, L‘Opéra Comique, L’Opéra de Paris) dzigki
inicjatywie takich organizacji jak Accés Culture oraz Pretes moi tes yeux
au theatre (Arma 2011: 50-51).
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W Portugalii widzowie z dysfunkcja wzroku po raz pierwszy mieli
okazje doswiadczy¢ audiodeskrypcji w grudniu 2003 roku, kiedy to
publiczny nadawca Radio e Televisao de Portugal (RTP) wyemitowat film
Menina de Radio. W tym samym roku RTP nadat z audiodeskrypcja
przynajmniej dwa inne filmy oraz jeden odcinek serialu 4 Ferreirinha.
W grudniu 2004 roku kanalty TV Cabo i1 Lusomundo Gallery jako
pierwsze nadaly audiodeskrypcje w systemie cyfrowym. Lusomundo
Gallery regularnie emituje nowe filmy portugalskie z audiodeskrypcja
oraz powtérki. W roku 2006 liczba zaudiodeskrybowanych filmow
wynosita 106 (Orero 2007a: 113).

Wraz z rozwojem audiodeskrypcji w poszczegdlnych krajach
opracowywano wytyczne do tworzenia tej formy przekladu audio-
wizualnego. Takie wskazoéwki opracowywane byly przez organizacje
pozarzadowe zajmujace si¢ kwestig udost¢pniania mass mediow osobom
niewidomym (np. dwa zestawy polskich standardéw tworzenia audio-
deskrypcji opracowane przez Fundacj¢ Audiodeskrypcja oraz Fundacjg
Kultury Bez Barier — patrz powyzej), jednostki certyfikujace systemy
zarzadzania (np. Norma UNE 153020 [AENOR 2005]), badaczy AD
(np. portugalski Guia de audiodescrigdo [Neves 2011]), firmy oferujace
ustugi przektadu audiowizualnego (np. australijskie Audio Description
Guidelines opracowane przez Media Access Australia [2012]; Audio
description guidelines for Greece [Georgakopoulou 2008]), organy
regulujace rynek mediow (ITC Guidance on Standards for Audio
Description opracowane przez Independent Television Commission
[dzisiejszy Ofcom] w 2000 roku), a takze samych nadawcow (np.
niemieckie Wenn aus Bildern Worte werden [Dosch 1 Benecke 2004]).

Powyzsze standardy w duzej mierze odzwierciedlaja praktyke
audiodeskrypcji w danym kraju — to, co odbiorcy znaja i do czego sa
przyzwyczajeni. Oznacza to, ze rdéznig si¢ one zaleceniami dotyczacymi
okreslonych aspektow — przedstawiania postaci, opisu gestow czy mimiki
(zob. porownania standardow brytyjskich, hiszpanskich, niemieckich
i greckich, francuskich i amerykanskich w Rai i in. 2010). Co wigcej,
podczas swojej praktyki audiodeskryptorzy zauwazali, ze zapisy zawarte
w standardach nie odnosza si¢ do wszystkich problematycznych kwestii
badz w danym wypadku sa nieadekwatne — woéwczas musieli oni naruszaé
istniejace wskazowki (zob. np. Kiinstler 2010: 16). Miedzy innymi to
sklonilo grupe badaczy zrzeszonych w projekcie ADLAB do stworzenia
wytycznych AD w formie strategii — podobnych do strategii thumacze-
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niowych — a nie standarddw czy norm (szczegétowy opis projektu zob.
podrozdziat 2.11.). Strategie takie powinny by¢ na tyle pojemne, by mogtly
by¢ stosowane we wszystkich krajach, bez wzgledu na jezyk czy kulture.
Efektem prac czltonkéw projektu jest podrgecznik pod tytutem Pictures
painted in words: ADLAB Audio Description guidelines. Zawarte w nim
wskazowki zostaly opracowane na podstawie analizy procesu audio-
deskrypcji (rozumianego jako proces tlumaczenia) obejmujacej analizg
tekstu zrédlowego oraz tworzenie tekstu docelowego. Na przyktad,
opisujac postaci, audiodeskryptor ocenia najpierw role, jaka dana postac
pelni w filmie, jej powiazania z innymi postaciami, istotne cechy itp.,
a nastgpnie decyduje, w jaki sposob oddac te informacje w audiodeskrypcji.
Podrecznik ma forme ebooka i jest dostepny na stronie projektu’.

1.3. Rodzaje audiodeskrypcji

Jednym z wazniejszych zagadnien dotyczacych audiodeskrypcji jest zasigg
jej dostepnosci. W ramach projektu ADLAB przeprowadzono badania
ankietowe, ktore pokazaly, ze telewizja to najpopularniejsze zrodto AD
(szerzej o projekcie ADLAB w podrozdziale 2.11.). Wydaje sig, ze wynika to
z roznorodnosci audycji telewizyjnych (programy rozrywkowe, filmy,
transmisje sportowe) 1 preferencji starszych osob (odsetek dysfunkcji wzroku
jest tu wigkszy niz w innych grupach wiekowych), ktore korzystaja z dostgpu
do mediow audiowizualnych najchgtniej w domu. Dlatego priorytetem
w popularyzacji audiodeskrypcji powinna by¢ zwigkszona dostgpnos¢ AD
w telewizji (ADLAB 2012: 13).

Jak juz wczeéniej wspomniaty$my, niniejsza publikacja dotyczy
audiodeskrypcji filmowej, najczgsciej dostgpnej w telewizji, czyli
najbardziej rozpowszechnionego i pozadanego (ze wzgledu na liczebnos¢
odbiorcéw) rodzaju audiodeskrypcji. Audiodeskrypcja wykorzystywana
jest jednak nie tylko w telewizji, ale takze w kinie 1 na no$nikach typu
DVD/Blu-ray. Niezaleznie jednak od kanalu dystrybucji filmu, jest to
wciaz produkcja audiowizualna. Ponizej oméwimy jedynie subtelne
roznice w tworzeniu AD dla telewizji, kina czy dla producentéw phyt
DVD/Blu-ray. Nalezy jednak z calym naciskiem przypomina¢, ze audio-
deskrypcja wykorzystywana jest réwniez do udostgpniania niewidomym
1 stabowidzacym innych mediow i1 kanatow komunikacji spotecznej

? http://www.adlabproject.eu/
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takich jak ekspozycja muzealna, spektakl teatru dramatycznego czy
muzycznego, spektakl baletowy, wydarzenie sportowe i inne tego typu
zjawiska kulturowe (na przyktad przedstawienie cyrkowe, widowisko na
lodzie czy rodeo [Snyder 2007]). Audiodeskrypcja przybiera réwniez
formy uzupehiajace, takie jak audiowprowadzenia, oraz alternatywne,
takie jak audiodeskrypcja autorska i autodeskrypcja. Ponizej omawiamy
specyfike powyzszych rodzajéw audiodeskrypcji.

1.3.1. Film (telewizja/kino/DVD/Blu-ray)

Tworzenie audiodeskrypcji filmowej wlasciwie nie rézni si¢ w zalezno$ci
od kanatu dystrybucji. Roznice stanowi glownie sposdb odczytania.
W polskich warunkach AD w sali kinowej nadal czgsto odczytywana jest
na zywo, natomiast AD do filmow w telewizji, na DVD/Blu-ray oraz do
filméw wyswietlanych w kinach z odpowiednim systemem stuchaw-
kowym nagrywana jest wczesniej w studio przez profesjonalnego lektora.
Tekst do nagrywanej audiodeskrypcji powinien zawiera¢ kody czasowe,
aby lektor wiedziat, kiedy doktadnie powinien przeczyta¢ dany fragment.
W audiodeskrypcji odczytywanej na zywo czgsto nie mozna stosowac
kodow czasowych, poniewaz lektor zazwyczaj oglada film na duzym
ekranie, tak jak reszta widzow. W takim trybie odczytu AD konieczne jest
doktadne $ledzenie listy dialogowej i decydowanie na tej podstawie (oraz
dzigki dodatkowym uwagom autora audiodeskrypcji), kiedy dany
fragment opisu nalezy przeczytaC¢. Kwestii opracowania i odczytywania
skryptu AD poswigcony jest rozdziat szdsty, ponizej skupimy si¢ jedynie
na kilku kwestiach technicznych.

Odczytywanie audiodeskrypcji na zywo w kinie moze przybra¢ forme
otwarta lub zamknigta. Audiodeskrypcja otwarta oznacza, ze caly opis
styszany jest przez glosniki i wszyscy widzowie go shluchaja. Takie
rozwiazania stosuje si¢ juz na szczgscie coraz rzadziej. Ich atutem jest niski
koszt (niepotrzebne sa stluchawki z odbiornikami radiowymi lub na
podczerwien), lecz ogromna wada jest brak realizacji funkcji integracyjnej
AD. Audiodeskrypcja otwarta ma miejsce zazwyczaj na specjalnych
pokazach dla publicznosci z dysfunkcja wzroku, osoby widzace czg¢sto nie
chca oglada¢ filmu z dodatkowa $ciezka dzwigkowa. Dlatego lepszym
rozwiazaniem jest audiodeskrypcja zamknigta, gdzie $ciezka dzwigkowa
z opisem dostgpna jest przez sluchawki. W ten sposob osoby widzace,
niewidome i stabowidzace moga razem oglada¢ film. Lektor odczytujacy
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opis na zywo powinien przebywa¢ w dzwigkoszczelnej kabinie (czgsto
korzysta si¢ z systeméw do tlumaczenia symultanicznego). Zdarza sig
jednak, ze lektor siedzi po prostu w ostatnim rzg¢dzie w sali kinowej
1 odczytuje skrypt do mikrofonu, positkujac si¢ mala lampka. To drugie
rozwigzanie jest oczywiscie tansze (niepotrzebna jest kabina), ale
technicznie gorsze — lektor czyta tekst raczej potglosem, a mikrofon zbiera
réwniez inne dzwigki z sali (Sciezke dzwickowa z glosnikow, ewentualne
odgtlosy widzow — kaszel, szelesty itp.).

W rozwazaniach nad audiodeskrypcja filmowa warto rowniez
umiesci¢ dos¢ istotng kwesti¢ opisow filmoéw w zaleznosci od rodzaju
ttumaczenia. Tworzenie audiodeskrypcji do filmow w jezyku lokalnym
(czyli w naszym kontekscie — filméw polskojezycznych) lub dubbingo-
wanych w tym jezyku wtasciwie si¢ nie rozni od siebie (AD pojawia si¢
w przerwach migdzy dialogami), natomiast audiodeskrypcje do filmow
z napisami 1 w wersji lektorskiej podlegaja dodatkowym obostrzeniom.
Czgsto zdarza sig tez, ze nawet w polskojezycznym filmie pojawiaja sig
dialogi w innym jezyku (zjawisko filmoéw wielojezycznych zyskuje
obecnie na popularnosci), co oznacza konieczno$¢ zmierzenia si¢
z ograniczeniami dodatkowego tlumaczenia migdzyjezykowego.

W polskim konteks$cie zdecydowanie wazniejsza jest mozliwosé
umiejetnego potaczenia audiodeskrypcji z wersja lektorska, poniewaz to ten
typ tlumaczenia dominuje na rynku. Wedlug Szarkowskiej i Jankowskiej
wersja lektorska ma w kontek$cie AD zarowno zalety, jak 1 wady (2012:
82). Z jednej strony wersja lektorska jest dla widzow z dysfunkcja wzroku
dostepna jako thumaczenie filmu obcojezycznego (w przeciwienstwie do
napisow, ktorych nie moga sami przeczytac), z drugiej strony

zaktada si¢, ze z uwagi na wiele $ciezek dzwigkowych (oryginalna
sciezka w obcym jezyku, Sciezka z glosem lektora i $ciezka z AD)
taczenie filméw obcojezycznych w wersji lektorskiej z AD nie ma sensu,
o ile w ogole jest mozliwe. Dlatego audiodeskrypcja do filméow
obcojezycznych w Polsce wiasciwie nie istnieje, cho¢ liczba filmow
obcojezycznych w kinach, telewizji czy na DVD/Blu-ray jest bardzo
wysoka. I wreszcie, wedlug wielokrotnych deklaracji przy wielu
okazjach, osoby niewidome i stabowidzace chca oglada¢ filmy
zagraniczne, tak jak osoby widzace. (Szarkowska i Jankowska 2012: 82)

Najwigksza trudnoscia w audiodeskrypcji filmu ttumaczonego w wersji
lektorskiej jest identyfikacja postaci, zwlaszcza w wypadku polskiej
wersji lektorskiej, gdzie do czytania tlhumaczonych wypowiedzi
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wszystkich postaci (niezaleznie od pici) angazuje si¢ jednego lektora
(zazwyczaj mezczyzng w wypadku filmow fabularnych). Osoba widzaca
identyfikuje moéwiaca posta¢ gldwnie poprzez bodzce wzrokowe, ale
takze czgsciowo dzigki oryginalnej $ciezce dzwigkowej, ktdra pozostaje
troche styszalna w tle. Lektor zazwyczaj nieco opdznia czytanie kwestii
danej osoby w stosunku do oryginatu, wigc glos aktora przez pierwsze
sekundy lub ulamki sekund jest styszalny. Osoby niewidome moga
identyfikowa¢ mowiace postaci tylko dzigki dzwigkom. Moze by¢ to
problematyczne ze wzgledu na natozenie trzech $ciezek dzwigkowych,
jak wcze$niej wspomniano (oryginat, lektor, AD). Dlatego dobrym
pomystem jest jak najczestsze wiaczanie imion postaci do skryptu AD
(Szarkowska 1 Jankowska 2012: 82). Dla jasnego rozréznienia pomig¢dzy
lektorem a audiodeskrypcja mozna wykorzystac pte¢ — jesli lektor to glos
meski, audiodeskrypcje moze czyta¢ kobieta. Oczywiscie takie strategie
moga si¢ okaza¢ niewystarczajace przy scenach zbiorowych lub szybkiej
wymianie zdan. Ponadto wymienianie zbyt wielu imion w AD nie
pozwala widzom na pelne zanurzenie si¢ w iluzji tworzonej przez film
(Szarkowska 2012). Rozwiazaniem moglaby by¢ modyfikacja
ttumaczenia w wersji lektorskiej i polaczenie jej z AD (jak to ma miejsce
czasami przy audionapisach — co opisujemy ponizej). Rozwazana tu
sytuacja filmow obcojezycznych z lektorem jest projektem wymierzonym
w przysztos¢. Tworzenie AD rownolegle z wersja lektorska pozwolitoby
na wilaczenie czgéci znaczen zawartych w tlumaczonych dialogach do
tekstu AD w formie chocby prostego zdania opisowego. Na przyktad
zapis w skrypcie AD: ,,Adam zdecydowanie protestuje”’, pojawiatby si¢
zamiast dwu $ciezek komunikacji: kwestii wyrazonej glosem polskiego
lektora (na przyktad: ,,Ja protestuj¢!”) 1 dodatkowej, osobnej identyfikacji
postaci w tek$cie AD. Niestety, jak pisza Szarkowska i1 Jankowska (2012:
89), w polskich warunkach AD bytaby dodawana do filméw w wersji
lektorskiej juz po nagraniu ttumaczenia, co uniemozliwia wprowadzenie
jakichkolwiek zmian do tekstu czytanego przez lektora i integracji
ttumaczenia z AD.

Warto przy tej okazji rozwazy¢ jeszcze kwesti¢ synchronizacji AD
i wersji lektorskiej. Powstaje zasadnicze pytanie, czy regula nieza-
gluszania dialogow filmu przez AD musi obowiazywaé nie tylko
wzgledem wypowiedzi lektora, ale rowniez wzgledem oryginalnego
dialogu zachowanego w tle? Jak wspomniano wczes$niej, poczatkowe
sekundy wypowiedzi danej postaci czesto sa slyszalne w wersji
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lektorskiej w celu utatwienia identyfikacji méwiacego. Wydaje sig, ze
warto je pozostawi¢ niezagluszone z tego samego powodu (chyba ze
w skrypcie AD posta¢ zidentyfikowana jest w danym wypadku wprost).
Natomiast koncéwki wypowiedzi postaci w oryginalnej S$ciezce
dzwigkowej (czesto styszalne, poniewaz tekst wersji lektorskiej jako
tlumaczenie jest w duzej mierze zredukowany wobec oryginatu [Franco
i in. 2010: 74, Chmiel, w druku]) moga zosta¢ zagluszone, co daje
audiodeskryptorowi wigcej czasu na tekst AD miedzy dialogami.
Redukcja tekstu wersji lektorskiej nie musi by¢ zawsze korzystna dla
autora AD. Zdarza sig, ze skrot w tlumaczeniu polega na zastapieniu
rzeczownika zaimkiem (np. ,,daj mi to” zamiast ,,daj mi t¢ ksiazke¢”) (zob.
Belczyk 2007), co nie prowadzi do uszczuplenia tresci, poniewaz bodzce
wizualne niejako ,,wypetniaja” zaimek trescia. Ta technika nie dziata
oczywiscie w audiodeskrypcji. To, co zredukowane w wersji lektorskiej
do zaimkow, musi zatem pojawi¢ si¢ w skrypcie AD na nowo. Kwestia
redukc;ji tresci werbalnych w wers;ji lektorskiej mozliwa dzigki obecnosci
tresci wizualnych oraz konieczno$¢ ponownego wprowadzenia tych tresci
do tekstu audiodeskrypcji to bardzo ciekawy temat badawczy.

Autorkom niniejszej publikacji znana jest audiodeskrypcja do niewielu
filméw obcojgzycznych w polskiej wersji lektorskiej — wigkszo$¢ opisow
zostata stworzona przez badaczy-audiodeskryptorow w ramach projektow
naukowych (zob. Szarkowska 2012; Szarkowska i Jankowska 2012) lub na
zamowienie fundacji popularyzujacej AD w ramach projektow pro-
spotecznych. Kilkanascie opisow do filméw z wersja lektorska
wyprodukowano dla Internetowego Filmowego Klubu Dyskusyjnego Osob
Niewidomych ,,Pociag” (www.ikfon.defacto.org.pl). Co ciekawe, audio-
deskryptorzy czgsto decydowali si¢ nie na dogrywanie AD do istniejacego
juz nagranego tlumaczenia w wersji lektorskiej, ale na nagranie $ciezki
opisu i ponowne nagranie tlumaczenia, co z pewno$cia pozwolitlo na
wigksza elastycznos¢ w synchronizacji AD z thumaczonymi dialogami.

Pozostaje mie¢ nadziej¢, ze audiodeskrypcja utatwi osobom z dys-
funkcjami wzroku dostgp nie tylko do filméw polskich, ale takze do
produkcji obcojezycznych, a podejmowane dziatania badawcze przy-
czynia si¢ do wypracowania optymalnych strategii opisu.

Nieco lepiej zbadana i rozwinigta jest audiodeskrypcja do filmow
tlumaczonych w formie napiséw. Dzieje si¢ tak przede wszystkim
dlatego, ze w krajach takich jak Holandia, gdzie programy czy filmy
obcojezyczne tlumaczone sa w formie napisow (nawet w telewizji),
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podjgto dziatania na rzecz udostgpnienia tego typu dziel osobom, ktore
maja problemy z czytaniem napisow (czyli osobom z dysfunkcja wzroku,
osobom starszym, osobom z zaburzeniami jezykowymi, takimi jak
dysleksja, czy tez osobom z zaburzeniami umystowymi lub zaburzeniami
koncentracji) (Braun i Orero 2010: 173). Dla wszystkich tych widzow
wprowadzono ,,audionapisy”, czyli napisy czytane przez glos naturalny
lub syntetyczny. OczywiScie samo przeczytanie napisow, podobnie jak
sama wersja lektorska, nie wystarczy osobom niewidomym do petnego
odbioru filmu, dlatego naturalnym rozwinigciem procesu udost¢pniania
medidow w ten sposéb jest potaczenie audionapisow z AD.

Niektére z problemow audiodeskrypcji do filméw z napisami sa
podobne jak przy wersji lektorskiej. Naleza do nich dobor glosoéw
1 zwigzana z tym identyfikacja postaci. Braun i Orero (2010) dokonuja
doktadnego przegladu istniejacych praktyk (na razie bardzo zrdéznico-
wanych 1 stosowanych niekonsekwentnie) w zakresie taczenia AD z na-
pisami. W niektorych filmach, w ktérych napisy sa jedynie okazjonalne, ich
tekst czytany jest przez tego samego lektora, ktéry odczytuje AD. W innych
stosuje si¢ rozwigzanie podobne do polskiego z wersja lektorska — napisy
czyta glos jednej plci, a AD — drugiej. Kolejne rozwiazanie to czytanie
napiséw przez rézne glosy — zgodne z oryginalnymi pod wzgledem pfici
1 wieku (Braun i Orero 2010: 179). Identyfikacji postaci sprzyja tez
opdznienie odczytania napisu w stosunku do oryginalnej kwestii (jak
w wypadku wersji lektorskie;j).

W wypadku audionapisOw mozliwa jest ich modyfikacja i czesciowe
wlaczenie do skryptu. Mozna na przyklad tekst audionapisu zacytowac
w AD w formie mowy niezaleznej (np. ,,<Do boju> krzycza zotnierze” —
przyktad z filmu Hero podany przez Braun i Orero 2010: 183), co przy
okazji pomaga w identyfikacji méwiacych postaci. Tekst audionapisu
mozna tez wlaczy¢é do AD w formie mowy zaleznej, co uwypukla
narracyjny charakter audiodeskrypcji (Webster 2011). Modyfikacj¢
audionapisOw popiera tez Remael (2012a) jako mozliwa strategig zwigk-
szania spojnosci tekstowej miedzy audionapisami a audiodeskrypcja.
Ciekawe jest tez wykorzystanie intonacji w niderlandzkich filmach
analizowanych przez Remael (2012a). Audionapisy czytane sa z zywa
intonacja, co pomaga w identyfikacji postaci i tworzeniu klimatu danej
sceny. Podobnie tekst audiodeskrypcji odczytywany jest z pewna inter-
pretacja, przez co brzmi bardziej jak narracja, a nie zwykly opis.
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Rozwiazania wykorzystywane w audiodeskrypcji filméw ttumaczonych
w wersji lektorskiej lub w formie napiséw sa wigc bardzo roézne i1 czas
pokaze, ktore strategie okaza si¢ najskuteczniejsze i1 zyskaja status
standardu.

1.3.2. Muzeum

Audiodeskrypcja w muzeum rézni si¢ od filmowej stopniem autonomii.
W wypadku filmu tekst AD podporzadkowany jest oryginalnej $ciezce
dzwigkowej (dialogom, muzyce, efektom dzwigkowym), a w wypadku
muzeum AD tworzona jest jako autonomiczny tekst, cho¢ oczywiscie nic
nie stoi na przeszkodzie, by stanowita cze$¢ wigkszej multimedialnej
cato$ci, jaka moze by¢ zaawansowany audioprzewodnik (zawierajacy nie
tylko opis, ale takze efekty muzyczne i dzwigkowe) (ADLAB 2012: 29).
Audiodeskrypcja w muzeum moze przybiera¢ rézne formy. W raporcie
dotyczacym obecnego stanu AD w Europie przygotowanym w ramach
projektu ADLAB zamieszczono nastepujaca klasyfikacje (ADLAB 2012: 29):

— ze wzgledu na tryb prezentacji: AD na Zywo na podstawie wczesniej
przygotowanego skryptu lub bez (w tym wypadku pracownik muzeum
lub przewodnik przedstawia audiodeskrypcje zwiedzajacym z dys-
funkcja wzroku); nagrana AD (zazwyczaj dostgpna poprzez audio-
przewodnik);

— ze wzgledu na odbiorcg: typowa audiodeskrypcja (zawierajaca ele-
menty opisu potrzebne niewidomym i stabowidzacym); zintegrowana
audiodeskrypcja (jako cze$¢ zwyktego audioprzewodnika, dostgpna dla
wszystkich zwiedzajacych);

— ze wzgledu na typ: audiodeskrypcja instruktazowa (opis sposobu
uzywania urzadzenia); funkcjonalna (informacje o budynku, lokalizacji
kawiarni, toalet, itp.); kierunkowa (wskazowki przydatne do poruszania
si¢ po muzeum); informacyjna AD (wlasciwy opis eksponatow);
dotykowa (wskazoéwki dotyczace tego, jak odkrywacé eksponat poprzez
dotyk); hybrydowa (potaczenie roznych typow w dowolnej kombinacji).

Warto zwréci¢ uwage na réznicg migdzy zwykltym audioprzewodnikiem
a audiodeskrypcja dostepna przez ten sam system. Typowe audio-
przewodniki zawieraja dodatkowe informacje o eksponatach. Zwiedzajacy
moze na przyktad wpisa¢ odpowiedni numer widniejacy przy obrazie, aby
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dowiedzie¢ si¢ wigcej o artyScie, prezentowanym przez dzieto stylu,
powstaniu dzieta. Czgsto w audioprzewodnikach pojawiaja si¢ tez rozne
ciekawostki dotyczace zycia artysty lub odbioru dzieta przez publicznosc.
Audiodeskrypcja dostgpna przez system audioprzewodnikow zazwyczaj
ma charakter hybrydowy, zawiera instrukcje obshugi urzadzenia, informacje
o lokalizacji pomieszczen w muzeum, wskazoéwki do poruszania si¢ po
budynku i przede wszystkim opis eksponatow, poczawszy od standar-
dowych informacji o arty$cie i roku powstania dzieta, poprzez ogdlny opis
(temat, forma 1 kolor), lokalizacje elementéw (na przyktad przy
wykorzystaniu odniesienia do tarczy zegara), technikg, styl, az po
odniesienia do innych zmystow w celu ulatwienia zrozumienia opisu
(Salzhauer Axel 1 in. 1996). Audiodeskrypcja moze tez nakioni¢ stuchaczy
do przybrania pozy postaci przedstawionej na obrazie lub w rzezbie, aby
w ten sposob utatwié wyobrazenie sobie przez nich ulozenia ciata bohatera
dzieta (Salzhauer Axel 1 in. 1996; Neves 2012: 288).

Audiodeskrypcja obrazéow rozni si¢ od filmowej audiodeskrypcji
réwniez pod wzgledem akceptowalnosci subiektywizmu. Jak pisze Neves
(2012: 289), dzieta sztuki plastycznej sa oparte na kreatywnos$ci
1 wieloznacznosci, a wizualna wieloznaczno$¢ bardzo trudno oddac
stowami. Dlatego jeden z trenddow w audiodeskrypcji muzealnej to
,malowanie dzwigkiem” (soundpainting) (Neves 2012: 289) lub ekfraza.
Ekfraza to ,,werbalna reprezentacja reprezentacji graficznej” (Heffernan
1991: 299), ,,poetycki opis obrazu lub rzezby” (Spitzer 1962: 72 za Pujol
1 Orero 2007: 50), ,,czgsto dramatyczny opis obrazu, plaskorzezby lub
innego dzieta sztuki” (Pujol i Orero 2007: 49-50). Poréwnanie
audiodeskrypcji 1 ekfrazy pokazuje, jak bardzo subiektywna i sama
w sobie artystyczna jest ta druga, ale jednoczes$nie — jak pltynne sa granice
migdzy AD i ekfraza. Wydaje si¢ zatem, ze audiodeskrypcja dziet
statycznej sztuki wizualnej (obrazow, rzezb, grafik) moze czerpad
z bogatej tradycji literackiej ekfrazy (Jerzakowska 2013: 13). Jak pisze
Neves: ,,Mimo iz malowanie dzwigkiem moze by¢ z natury pelne
interpretacji i subiektywizmu, nadal moze zachowywac lojalno$¢ wobec
dzieta sztuki, starajac si¢ przekaza¢ tre$¢ i emocje tego dzieta poprzez
nowe sposoby ekspresji” (2012: 290-291).

Coraz czg$ciej audiodeskrypcje taczy si¢ z wykorzystaniem innych
zmystow (przede wszystkim dotyku) w formie zwiedzania dotykowego
lub wielozmystowego (angielskie muzea czgsto oferuja tzw. touch tours,
czyli wlasnie zwiedzanie dotykowe). Nie oznacza to oczywiscie, ze osoby
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niewidome 1 slabowidzace moga dotyka¢ eksponatow. Muzeum
przygotowuje makiety wybranych rzezb i dotykowe wersje obrazéw
(z wypuktosciami 1 zréznicowanymi fakturami powierzchni odwiercie-
dlajacymi w trojwymiarze elementy przedstawione na dwuwymiarowym
obrazie). Zwiedzajacy stuchaja audiodeskrypcji dotykowej, ktora zacheca
ich do dotykania roznych czes$ci makiet. Dotykaja na przyktad najpierw
ramy makiety obrazu, aby wyobrazi¢ sobie wymiary i proporcje.
Nastegpnie AD koncentruje si¢ na wybranym punkcie (na przyktad twarzy
portretowanej osoby), ktory stanowi punkt odniesienia przy opisie
dalszych elementow (zob. Neves 2012: 283).

1.3.3. Teatr/opera/taniec

Z uwagi na specyfike spektakli teatralnych, przedstawien operowych
1 spektakli teatru tanca audiodeskrypcja musi by¢ odczytywana na zywo,
a audiodeskryptor powinien by¢ gotowy na modyfikacje wczesniej
napisanego skryptu zgodnie z tym, co dzieje si¢ na scenie. Beneficjenci AD
stuchaja opisu przez stuchawki, a wykorzystywana technologia to przekaz
sygnalu przez fale radiowe lub podczerwien (podobnie jak w thumaczeniu
symultanicznym). Wigcej zalet ma ta pierwsza technologia, poniewaz
system moze dziata¢ nie tylko na widowni, ale takze w foyer. Tam
niewidomi moga skorzysta¢ na przyktad z opisu lokalizacji pomieszczen
w budynku (ADLAB 2012). Zdarza sig, ze przy jednym spektaklu pracuje
dwoéch audiodeskryptoréw, ktorzy siedza albo w kabinie do tlhumaczenia
symultanicznego z tyhu sali, albo w pomieszczeniu operatorskim.
Audiodeskrypcja teatralna sktada si¢ maksymalnie z trzech czg$ci:
audiowprowadzenia, fouch tour (dotykowe zapoznanie ze scenografia
i kostiumami) 1 wlasciwego opisu w trakcie spektaklu. Audio-
wprowadzenie to opis przygotowany wczesniej, odczytany na zywo lub
nagrany 1 odtworzony na kilkanascie minut przed rozpoczgciem
spektaklu. Bywaja tez audiowprowadzenia udostgpniane w sieci na
dlugo wczesniej przed spektaklem (Remael 1 Reviers 2013).
Audiowprowadzenie zawiera informacje o scenografii, rekwizytach oraz
opis postaci, moze zawiera¢ takze informacje o rezyserze spektaklu,
streszczenie wystawianej sztuki, informacje o autorach audiodeskrypcji
(Remael 1 Reviers 2013). Dzigki takim informacjom odbiorcom AD
tatwiej jest wyobrazi¢ sobie rzeczywisty wyglad sceny i aktorow.
Audiowprowadzenie moze by¢ poszerzone o tak zwany fouch tour,
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gdzie przedstawia si¢ dodatkowe informacje osobom niewidomym,
a nawet zaprasza si¢ je na sceng. W trakcie opisu scenografii moga one
dotkna¢ dekoracji 1 rekwizytow. Przy opisie postaci moga dotknac
kostiumow aktorow, ktérzy pojawiaja si¢ wtedy na scenie juz w pelnej
charakteryzacji. Takie dotykowe zapoznanie si¢ ze scenografia z zasady
utatwia odbiorcom AD jej wyobrazenie, cho¢ moze tez dziata¢ w druga
strong, jesli na przyktad osoby niewidome dotykaja dekoracji z tektury,
ktora imituje mur. Wtedy dysonans pomigdzy opisem (mur) a wra-
zeniami dotykowymi (tektura) moze utrudnia¢ dos$wiadczanie iluzji
kreowanej przez tworzywo teatralne. Zalety zdecydowanie jednak
przewazaja, poniewaz touch tour dostarcza osobom z dysfunkcja
wzroku wielu informacji na temat konkretnego spektaklu i wykorzy-
stania w nim tworzywa teatralnego, co nie zawsze jest mozliwe
w trakcie samego spektaklu.

Wiasciwa audiodeskrypcja zaczyna si¢ wraz ze spektaklem. Nawet
mimo wielokrotnie przeé¢wiczonego odczytania skryptu audiodeskryptor
moze napotka¢ putapki w formie zmiany dhlugos$ci pauz, niewielkie
modyfikacje kwestii czynione przez aktorow, zmienione lub ominigte
gesty, inng lokalizacj¢ aktoréw na scenie, nieprzewidziane wydarzenia (na
przyktad niezamierzone przewrdcenie krzesta). Audiodeskryptor musi
zatem reagowa¢ natychmiast, modyfikujac odczytywany skrypt.
Niektorzy rezyserzy wrgez zachgcaja aktorow do niewielkiej impro-
wizacji, co sprawia, ze kazdy spektakl r6zni si¢ od poprzedniego (Holland
2009: 176), a kazda audiodeskrypcja wymaga innych zmian.

Audiodeskrypcja operowa przypomina teatralng, poniewaz bardzo
czgsto zawiera audiowprowadzenie i1 fouch tour. Glowna rdznica jest
konieczno$¢ wiaczenia audionapisow do tekstu AD oraz obostrzenia
wynikajace ze specyfiki opery. Obecnie wiele przedstawien operowych
prezentowanych jest w jgzyku oryginalnym, natomiast publiczno$ci utatwia
si¢ zrozumienie libretta poprzez prezentacje thumaczenia w formie napisow
(wys$wietlanych nad scena lub na matych ekranach zamontowanych przed
kazdym fotelem, czgsto rowniez dostgpnych w drukowanym programie).
Takie napisy nalezy zatem wiaczy¢ w tekst audiodeskrypcji w formie
audionapiséw (jak ma to miejsce w wypadku AD filmoéw ttumaczonych
w formie napisow). Opera jest specyficznym materialem dla audio-
deskrypcji, poniewaz muzyka (ktora opis zazwyczaj moze nieco zaghuszy¢
w AD filmowej) tutaj jest kluczowym elementem. Na oper¢ skladaja si¢
cztery gtoéwne elementy: (1) muzyka, glos ludzki i orkiestra, (2) libretto, (3)
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gra aktorska $piewakow, (4) scenografia (Pahlen 1963; Arregui i Vela 2007
za Cabeza 1 Caceres 2010: 228). W audiodeskrypcji nalezy zatem prze-
czyta¢ element drugi w formie audionapiséw, opisa¢ element trzeci
1 czwarty, a wszystko to bez zagluszania elementu pierwszego. W zaleznosci
od przyjetych zasad, stosuje si¢ dwa rézne rozwiazania. W Wielkiej Brytanii
uznaje si¢ zasade podleglosci tekstu wobec muzyki i1 audiodeskrypcja
dostgpna jest wyltacznie jako audiowprowadzenie — nagrane i dostgpne do
wezesniejszego wyshuchania (Matamala i Orero 2007: 206). W Hiszpanii,
gdzie w dziedzinie operowej audiodeskrypcji przoduje barcelonska opera
Liceu, opis odczytywany jest gtdwnie w trakcie muzyki, cho¢ czasami moze
nachodzi¢ tez na kwestie $piewane (Matamala 2005: 10). Badania
ankietowe przeprowadzone przez Orero (2007b) i Cabeza 1 Caceres (2010:
230) pokazaly, ze niewidomi Ilub stabowidzacy wielbiciele opery
zaakceptowali taki sposob opisu, jednoczesnie dziwiac sig, ze nie prze-
szkadzat im w odbiorze opery (Orero 2007b: 137).

Spektakl teatru tanca moze by¢ najwigkszym wyzwaniem przy
opisywaniu sztuk performatywnych, poniewaz zawiera wilasciwie tylko
tresci niewerbalne (nie liczac drukowanego programu dostgpnego dla
widzé6w). Duze znaczenie ma wigc audiowprowadzenie, a podczas
spektaklu — umiejetny opis ruchu postaci, zwlaszcza przy opisywaniu tanca
wspotczesnego, ktory z zasady jest sztuka przemawiajaca abstrakcyjna
ekspresja ludzkiego ciata i zwykle przedstawienia tafica nowoczesnego nie
maja wyraznie zarysowanej fabuly (Geiger [b.d.]). Wedlug Labana ,,czysty
taniec nie ma historii mozliwej do opisania. Czgsto niemozliwe jest
nakreslenie stowami tresci tanca, cho¢ zawsze mozna opisa¢ ruch” (1960: 4
za Geiger [b.d.]). Geiger proponuje zatem wykorzystanie w AD metody
analizy ruchu Labana, wedlug ktorej mozna precyzyjnie opisa¢ ruch na
podstawie czterech pryzmatdw, przez ktore go obserwujemy, czyli ciata,
przestrzeni, czasu i ci¢zaru (Bielecki 2014). Wydaje si¢ zatem, ze notacja
Labana jest $wietnym narzedziem do opisu tanca, gotowym do
wykorzystania w AD. Takie okreslenia jak ,,ulotny”, ,,migkki”, ,,napigty”,
nstanowezy”, czy tez ,,wyrzut”’, ,musnigcie”, ,,uderzenie”, ,,chlasnigcie”
(Bielecki 2014) moga poszerzy¢ jezyk audiodeskryptora, a osobom
niewidomym utatwi¢ wyobrazenie sobie opisywanych ruchow.
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1.3.4. Wydarzenia sportowe

Audiodeskrypcja do wydarzen sportowych tworzona jest na zywo, podobnie
jak komentarz sportowy, cho¢ istotnie si¢ od niego rdzni. Na stadionach lub
innych arenach sportowych dostepna jest (podobnie jak w kinie lub teatrze)
przez zestawy stuchawkowe, natomiast w telewizji poprzez inny kanat
dzwigkowy. W przeciwienstwie do komentarza sportowego w AD podaje
si¢ doktadna lokalizacje akcji i zawodnikow w grach zespotowych.
W sportach, w ktorych wynik zmienia si¢ dos¢ czesto (na przyktad w pilce
siatkowej), rownie czgsto podaje si¢ go w audiodeskrypcji.

W Polsce do wydarzen sportowych najczesciej udostgpnianych
niewidomym kibicom naleza mecze pitki noznej. Przed mistrzostwami
EURO 2012 fundacja CAFE (Centre for Access to Football in Europe),
dziatajaca na rzecz kibicow z niepelnosprawnosciami, zorganizowata
w Polsce szkolenie z audiodeskrypcji sportowej dla wolontariuszy,
przekazala takze sprzgt do udostgpniania AD na Stadionie Narodowym
(Stadion Narodowy 2013). Dzigki temu 16 audiodeskryptorow na o$miu
arenach EURO 2012 opisato 31 meczéw dla polskich i1 ukrainskich kibicow
z dysfunkcja wzroku (Michalewicz 2013). Zgodnie z intencja CAFE
wyszkoleni audiodeskryptorzy nadal wykorzystuja swoje umiejgtnoscei,
a AD do meczow pitki noznej w Polsce rozwija si¢. Dostgpna jest na
innych meczach pitkarskich — zar6wno na stadionach, jak i w telewizji
(Michalewicz 2013, 2014).

Michalewicz (2013, 2014) poréwnuje audiodeskrypcje do meczow pitki
noznej i tworzong na zywo do ttumaczenia symultanicznego, wskazujac na
takie pozadane cechy audiodeskryptora jak: dobra pamig¢ i poprawna
emisja glosu, odporno$¢ na stres, specjalistyczna wiedza, podzielnos$¢
uwagi i koncentracja. Sami audiodeskryptorzy wskazuja oprocz tego na
réznice migdzy ich praca a praca komentatoréw sportowych (Audio-
deskrypcja na Stadionie Narodowym 2013). Dla audiodeskryptorow mnie;j
wazne s liczby 1 statystyki, nie poshuguja si¢ oni skrétami myslowymi
charakterystycznymi dla komentatoréw telewizyjnych 1 radiowych,
natomiast opisuja trybuny, mimik¢ zawodnikéw 1 wszystko, co niezwy-
klego dzieje si¢ na boisku (np. pojawienie si¢ dwodch pitek, krwawiacy
zawodnik, podarta koszulka). Poniewaz niewidomi kibice stysza odglosy
ze stadionu, wazne jest tez ttumaczenie reakcji trybun (Audiodeskrypcja na
Stadionie Narodowym 2013). Do wspdlnych cech AD i komentarza
sportowego mozna zaliczy¢ przyzwolenie, a wrecz wymdg emocjonalnego
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podejscia audiodeskryptora’komentatora do opisywanego/komentowanego
wydarzenia. Dobry audiodeskryptor sportowy to z pewnos$cia tak samo
zapalony kibic i znawca danej dyscypliny, jak komentator sportowy.

1.3.5. Inne

Snyder (2007) podaje przyktady audiodeskrypcji w innych kontekstach,
takich jak przedstawienie cyrkowe, rodeo lub widowisko rozrywkowe.
Uczestnicy projektu ADLAB (wigcej o projekcie w rozdziale drugim)
zebrali dane migdzy innymi o nastgpujacych wydarzeniach: festiwal
muzyczny; procesja; AD w ogrodzie zoologicznym w Antwerpii; gala
nagrod Cappies 2011 (AD wystepow muzycznych, tanecznych oraz
filmoéw na zywo); Blind Cycle Tour, czyli impreza rowerowa dla oséb
niewidomych z otwarta AD na zywo na wybranych odcinkach; teleskop
Nordstrand (AD opisuje obraz przy obrocie teleskopu); AD na zywo w
Fatimie w czasie pielgrzymki osob niepelnosprawnych.

Ciekawym przykladem wydarzenia z audiodeskrypcja jest pokaz mody
zorganizowany w Kanadzie, opisany przez Udo i1 Fels (2010), gdzie
audiodeskrypcja zostata przedstawiona na zZywo na podstawie wcze$niej
przygotowanego skryptu. Audiodeskryptor opisal ok. 60% ubiordw,
wykorzystal wczesniejszy skrypt w 90% 1 dodal prawie 200 zaimpro-
wizowanych komentarzy, gtownie dotyczacych nie tyle ubioréw, co tego,
co dzialo sig na wybiegu. Komentarze byly do$¢ emocjonalne.
Audiodeskryptor bardzo entuzjastycznie wypowiadat si¢ na temat kolekcji.
Niewidomi i stabowidzacy widzowie pokazu w wigkszosci pozytywnie
reagowali na audiodeskrypcje, w ktorej funkcja rozrywkowa zdecydowanie
przewazala nad informacyjna (Udo i Fels 2010: 71). AD do tego pokazu
mody jest przyktadem audiodeskrypcji alternatywnej stworzonej zgodnie
z teoriag uniwersalnego projektowania (universal design), o czym wigcej
w podrozdziale 1.3.7.

W Polsce do ciekawych inicjatyw z AD mozna zaliczy¢ Noc Muzedow
w Bialymstoku, audioprzewodnik z AD po Bialymstoku oraz audycje
radiowe, ktore przyblizaja sztuk¢ wizualng dzieciom z dysfunkcjami
wzroku. Te ostatnie powstaly w cyklu pt. Obrazy stowem malowane.
Radiowe spotkania z audiodeskrypcjq sztuk plastycznych, nie tylko dla
najmtodszych. Przygotowano 12 audycji przedstawiajacych sztuke od pre-
historycznej, poprzez starozytna, Sredniowieczna, renesansowa, barokowa,
romantyczna, po kubistyczng i dadaistyczna. Kazda audycja przedstawiata
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dana epoke, techniki malarskie i glowne dzieta, a nastgpnie audio-
deskrypcje jednego reprezentatywnego obrazu. Pézniej wypowiadat sig
ekspert, ktory wyjasniat najwazniejsze terminy ze stownika sztuk pigknych.
,»Stuchacze mogli dowiedzie¢ sig, jaka rolg pelnia w dziele srodki wyrazu
takie jak np. $wiatlo, plama barwna, linia, faktura. Omawiane zjawiska
wizualne byly ilustrowane efektami dzwigkowymi, za$ ewoluowanie
pradow artystycznych w malarstwie odzwierciedlaly dzieta muzyczne
powstate w czasowe;j bliskosci” (Fundacja Audiodeskrypcja 2011).

W 2007 roku z inicjatywy Mazowieckiego Stowarzyszenia Pracy dla
Niepetnosprawnych De Facto powstal internetowy kiosk z prasa dla
niewidomych. Dostep do kiosku — po uprzednim zarejestrowaniu si¢ —
jest mozliwy za pomoca przegladarki internetowej® i bezplatny
(Sadowska 2014: 126-127). Stowarzyszenie wykorzystuje specjalne
oprogramowanie do konwersji tekstu na formaty dostgpne dla programow
udzwigkawiajacych. Poczatkowo w ofercie kiosku znajdowato si¢ szes¢
tytulow, w roku 2014 bylo ich juz piecdziesiat osiem. Udostgpnione
czasopisma obejmuja zar6wno ogolnopolskie tygodniki (np. ,,Polityka”,
»Wprost”, , Przekrdj”), jak 1 miesi¢czniki (np. ,,Focus”, ,,Zdrowie”),
a takze prasg lokalna (np. ,,Kurier Lubelski”) oraz czasopisma edukacyjne
(np. ,,Cogito”). Poczatkowo artykuly prasowe pozbawione byly ilustracji
(program konwertujacy tekst usuwat je automatycznie). Okazalo si¢
jednak, ze przez to teksty sa ubozsze i dlatego w roku 2011 De Facto
postanowito dotacza¢ do artykutdéw audiodeskrypcje wybranych ilustracji
prasowych. Opisy przygotowywane sa przez wolontariuszy po uprzednim
przeszkoleniu. Ciekawostka jest to, ze ilustracje z prasy dla dorostych
wykonuja dorosli, a z prasy przeznaczonej dla mtodszych czytelnikéw —
mtodziez. Celem takiego rozwiagzania jest zapewnienie uzycia j¢zyka
wlasciwego dla danej grupy docelowej (Sadowska 2014: 127).

Pierwszym ogrodem zoologicznym w Polsce oferujacym audio-
deskrypcje jest wroctawskie zoo. Przygotowano tam tras¢ zwiedzania
z opisem zawierajacym nawigacj¢ glosowa oraz opisy przestrzeni i zwie-
rzat takich jak wielbtady, zubry czy pelikany. Z trasy mozna skorzystac,
wypozyczajac urzadzenie z nawigacja lub postugujac si¢ bezptatna
aplikacja na telefon komoérkowy i skanujac kody QR widniejace na
tabliczkach przy wybiegach dla zwierzat (ZOO Wroctaw 2014).

3 kiosk.defacto.org.pl



Wprowadzenie do audiodeskrypcji 57

Powyzszy bardzo krotki i zdecydowanie niewyczerpujacy tematu prze-
glad wydarzen, ktorym towarzyszy audiodeskrypcja pokazuje, ze udostep-
nianie sztuki 1 kultury osobom z dysfunkcjami wzroku moze dotyczy¢
praktycznie wszystkiego i przybierac rdzne, czgsto hybrydowe formy.

1.3.6. Audiowprowadzenia

Audiowprowadzenia sa czgsto czgscia audiodeskrypcji teatralnej lub
operowej (jak piszemy w podrozdziale 1.3.3). Fryer i Romero-Fresco
(2014) sugeruja wykorzystanie audiowprowadzen réwniez w audio-
deskrypcji filmowej, twierdzac, ze bedzie to okazja do przekazania
informacji na temat tego, jak jezyk filmu buduje narracje, co zazwyczaj
nie ma miejsca w tradycyjnej AD w trakcie filmu. Fryer i Romero-Fresco
tak definiuja audiowprowadzenie do filmu:

tekst napisany zwarta proza, zawierajacy fakty i opisy dotyczace
materiatu Zrédlowego, przyciagajacy uwage shuchacza, zachecajacy do
obejrzenia filmu i — przede wszystkim — umozliwiajacy mu docenienie
warto$ci tworzywa filmowego (2014: 12).

Audiowprowadzenia s3a zatem szczegOlnie przydatne do tych dziel,
w ktorych jezyk filmowy szczegdlnie mocno wspottworzy catosé
wrazenia. Romero-Fresco i Fryer wybrali do swoich badan film
dokumentalny Czlowiek na linie, w ktorym wywiady pokazane sa
w kolorze, a retrospekcje jako zdjecia czarno-biate. Oprocz tego zasto-
sowano rowniez animacje 1 inne efekty (opisane w audiowprowadzeniu
na przyklad jako obraz pokazany ,,przez dziurk¢ od klucza”, obraz
trzgsacy si¢ ,,jakby to byt film amatorski”, ekran podzielony na dwie
czesci 1 pokazujacy rézne zdjecia) (Audiointros 2014). Powyzsze zmiany
stylistyki nie zostaly odzwierciedlone w audiodeskrypcji, zatem osoby
niewidzace stuchajace nie tylko AD, ale roéwniez audiowprowadzenia
beda mogly w doktadniejszy sposdb wyobrazi¢ sobie opisywany film.
Badania preferencji wsrdéd oso6b niewidomych pokazuja, ze wedlug
zdecydowanej wigkszosci respondentow audiowprowadzenie pomaga
w wyobrazeniu sobie filmu (Romero-Fresco i Fryer 2013; Di Giovanni
1 Morettini 2012; Jankowska 2013b).

Audiowprowadzenia filmowe zazwyczaj zawieraja podstawowe
informacje o filmie i jego rezyserze, zdobytych nagrodach i czasie
trwania. Nastgpnie duzo miejsca poswigca si¢ wykorzystaniu je¢zyka



58 Rozdziat pierwszy

filmowego (ujecia, montaz, efekty), a takze opisowi postaci 1 miejsc. Na
koncu niejednokrotnie podawane sa nazwiska aktorow — cho¢ ten element
moze dublowa¢ fragment tradycyjnej audiodeskrypcji, ktora rowniez
zawiera nazwiska wystgpujacych aktoréw i autorow dzieta filmowego.

1.3.7. Alternatywne audiodeskrypcje

W miar¢ rozwoju audiodeskrypcji pojawiaja si¢ jej roézne odmiany,
zazwyczaj alternatywne wobec standardowych 1 konwencjonalnych
opisow, odzwierciedlajace artystyczna specyfikg opisywanych dziet.

Alternatywna formg audiodeskrypcji do dziet kina autorskiego (czyli
filméw  tworzonych przez rozpoznawalnych rezyserow, ktorzy
jednocze$nie sa autorami scenariusza 1 w duzym stopniu wplywaja na
ostateczny ksztalt swego dzieta, na przyktad Woody Allen czy Pedro
Almodoévar) zaproponowata Szarkowska (2013), nazywajac ja audio-
deskrypcja autorska (auteur description). Wedlug niej kino autorskie
wymaga innego podejscia audiodeskrypcyjnego, aby widzéw niewido-
mych 1 stabowidzacych wrgcz zanurzy¢ w $wiat przez nie tworzony.
Szarkowska (2013) sugeruje odejscie od obiektywnej i neutralnej AD na
rzecz mocno nacechowanego stylistycznie jezyka, wizualnych metafor
1 opisywania emocji. Osobista wizj¢ autora filmu mozna odzwierciedli¢
w AD przede wszystkim dzigki scenariuszowi, ale takze na podstawie
wypowiedzi rezysera w wywiadach i komentarzy dostgpnych czasami
jako materiat dodatkowy na pltycie DVD (komentarz rezysera — film
mozna oglada¢ z dodatkowa S$ciezka dzwickowa, na ktorej rezyser
oraz/lub inne osoby tworzace film komentuja poszczegoélne sceny). Oto
przyktady takiej alternatywnej AD do filmu Volver w rezyserii Pedro
Almodovara (Szarkowska i Wasylczyk 2014: 50-53):

Rajmunda jest rasowa, o niezaprzeczalnej urodzie, zakorzeniona
w ziemi okragtym i szczodrym tylkiem; z biustem takim, ze wzroku nie
mozna oderwac od dekoltu. Nieustgpliwa, stanowcza, zywiolowa, pelna
odwagi, a zarazem krucha.

Wychodzi Regina, gruba Kubanka w sukience obcistej do utraty tchu.
Paula ma w oczach btysk przerazenia.

Napalony Pako catuje Rajmundg.

Rajmunda cofa si¢ z przerazeniem.

Zaptakana Rajmunda, zdjgta groza, przytula Paule.
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Jak widaé, jezyk tej prezentacji znaczaco odbiega od konwencji
obiektywnego i neutralnego opisu. Reakcje os6b niewidomych oglada-
jacych Jolver z audiodeskrypcja autorska byly bardzo pozytywne
(Szarkowska 1 Wasylczyk 2014), by¢ moze zatem taki rodzaj AD mozna
zastosowac przy opisywaniu wybranych filmoéw, oczywiscie uprzedzajac
widzow o typie audiodeskrypcji. Audiodeskrypcja autorska nie stroni
réwniez od uzycia jezyka filmowego (ponownie w opozycji do konwencji
AD). Szarkowska i Wasylczyk (2014: 56) podaja nastgpujacy przyktad
z AD Dnia swira:

Kamera leci labiryntem miejskiego blokowiska.

Jest to zdanie bezposrednio zaczerpnigte ze scenariusza, charaktery-
styczne dla jezyka filmowego, a doktadniej — Zargonu operatorskiego
i rezyserskiego. Notabene, warto byloby zbadaé, jak takie zdanie
wyobrazaja sobie niewidomi odbiorcy AD. Audiodeskrypcja autorska
stanowi $wiadoma opozycje wobec swej konwencjonalnej alternatywy.
Jak podkreslaja Szarkowska i Wasylczyk (2014: 58):

Niedopuszczalne, a w kazdym razie problematyczne w klasycznej AD
cechy jezyka skryptu takie jak nieobiektywnos¢, uzycie jezyka potocznego,
informacje o emocjach i zamierzeniach bohaterow, sa w AAD [autorskiej
audiodeskrypcji] szeroko eksploatowane, czgsto wbrew  zaleceniom
standardow AD. Moga one, przynajmniej w przypadku kina autorskiego,
stuzy¢ przyblizeniu widzom wizji autora-rezysera.

Audiodeskrypcja autorska wylania si¢ zatem jako alternatywny gatunek lub
podgatunek AD, ktory z pewno$cia bedzie miat swoich zwolennikdéw
1 przeciwnikow. Wazne, aby niewidomy lub stabowidzacy odbiorca AD
mogl swiadomie wybraé¢ rodzaj AD, z ktorym chciatby obejrzeé film. By¢
moze kiedy$S audiodeskrypcja autorska stanie si¢ kolejna Sciezka
dzwigkowa dostgpna na DVD w ramach materiatbw dodatkowych
(oczywiscie obok konwencjonalnej AD) lub rozwinie si¢ jako zjawisko
popularyzowane przez wielbicieli tworczosci danego rezysera (niczym
fansubbing czy scanlation, pod ktorymi to pojeciami kryja si¢ dziatania
fanow japonskich kreskowek i komiksow, ktdrzy na zasadzie wolontariatu
1 w ramach spoteczno$ci internetowych tworza wilasne tlumaczenia
dialogdbw — nierzadko lepsze, czgsto z wieloma wyjasnieniami zjawisk
kulturowych, a na pewno dostepne szybciej niz oficjalne [O’Hagan 2012]).
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Innym przyktadem alternatywnej audiodeskrypcji jest opis w pierw-
szej osobie przygotowany do kanadyjskiego animowanego serialu
komediowego Odd Job Jack (Fels 1 in. 2006). AD zostata przygotowana
przez autoréw serialu juz na poziomie produkcji i to oni podjeli decyzje
o wyborze opisu w pierwszej osobie, co mialo wzmaga¢ efekt komiczny.
Glowny bohater opisuje najwazniejsze wizualne elementy akcji w pierw-
szej osobie czasu przesztego, czgsto okraszajac opis wlasnymi emocjami
(Fels 1 in. 2006: 297). Fels i inni (2006) przeprowadzili badanie
preferencji, pokazujac osobom niewidomym fragmenty filmu z kon-
wencjonalna AD i z AD w pierwszej osobie. Widzowie trzykrotnie
czgsciej preferowali fragmenty z alternatywna AD, cho¢ zwracali uwage
na brak obiektywizmu 1 mniejsza wiarygodnos¢ takiego opisu (Fels 1 in.
2006: 301). Wigkszo$¢ ankietowanych podkreslata wigksza wartosé
rozrywkowa niekonwencjonalnej audiodeskrypcji, a niektorzy przy-
rownali ja wrecz do stuchowiska. Zwracano tez uwage na to, ze AD
w pierwszej osobie moze nadawac si¢ do komedii, lecz nie do innych
gatunkéw filmowych.

Kolejna niekonwencjonalna audiodeskrypcja omawiana jest w publi-
kacji Udo i Fels (2009). Tym razem jest to AD do spektaklu teatralnego
(Hamlet w teatrze Hart House w Toronto) przygotowana we wspotpracy
z rezyserem na etapie pracy nad produkcja. Owocem wspotpracy rezysera
1 audiodeskryptora byt opis alternatywny, ktory ,,odzwierciedlat pierwotna
wizj¢ rezyserska, dostarczal publicznosci rozrywki, uzywal jezyka
stylistycznie zblizonego do jezyka przedstawienia, umozliwiat (widzom
z dysfunkcjami wzroku i bez) zrozumienie sztuki oraz byl integralna
czescia doswiadczenia teatralnego” (Udo 1 Fels 2009: 180). Audio-
deskrypcja odzwierciedlata rezyserska wizj¢ postaci Hamleta jako osoby
targanej emocjami i niezdolnej do podjgcia decyzji. Zostata tez napisana
w pentametrze jambicznym, czyli w typowym dla Szekspira metrum.
W takim wydaniu audiodeskrypcja staje si¢ czyms$ znacznie wigcej, niz
tylko funkcjonalna usluga gwarantujaca dostepnos¢ do medidw, staje sig
integralna cze$cia dziela artystycznego.

Alternatywna audiodeskrypcja moze by¢ rowniez autodeskrypcja
(Kiinstler 2010: 19-20), czyli opis stworzony przez tworcow filmu.
Kiinstler sugeruje, ze sam scenarzysta podczas pisania scenariusza ,,0d
razu przewidywalby miejsce na wstawienie opisu 1 zapisywat tre$¢, ktora
jego zdaniem powinna si¢ w tym miejscu znalez¢” (2010: 20). Kiinstler
twierdzi, ze w ten sposéb AD bylaby zgodna z intencja artysty, lecz
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zastanawia sig¢, czy taki sposob powstawania AD nie prowadzilby do
stworzenia z AD innego, odrebnego dzieta. Odpowiedz na to pytanie po
cze$ci mozna znalez¢ w badaniach Udo 1 Fels (2010), ktorzy analizuja AD
w konteks$cie teorii projektowania uniwersalnego. Teoria ta zaklada, ze
,proces projektowania produktu lub ustugi powinien nie tylko zaktadac¢
dostepnos¢ dla jak najwigkszej liczby potencjalnych uzytkownikow, ale
takze przyja¢ takie zalozenie juz od poczatku tworzenia projektu” (Udo
i Fels 2010: 208). Oznacza to postrzeganie AD jako integralnej czgsci
procesu tworzenia dziela 1 integralnego elementu komunikujacego wizjg
kreatywna rezysera/producenta filmu lub autora innego dzieta. To z kolei
daje rezyserowi wolno$¢ artystyczna i mozliwo$s¢ wdrozenia takiej
strategii AD, ktora bedzie zgodna z ta wizja (Udo 1 Fels 2010: 217). Udo
i Fels sugeruja, ze tworzeniem AD powinni zaja¢ si¢ autorzy dziefa,
poniewaz to oni ,,od samego poczatku najlepiej beda w stanie stworzy¢
strategi¢ rozwoju AD, ktéra odzwierciedli cel dzieta 1 jego funkcj¢” (Udo
i Fels 2009: 180). Przykladem moga by¢ omoéwione powyzej AD
w pierwszej osobie lub AD pisana wierszem. Taka audiodeskrypcja nie
jest zatem osobnym dzietem (jak zastanawiala si¢ Kiinstler), lecz
integralna czgscia dziela. Takie podej$cie do AD stanowi istng rewolucje
wobec konwencjonalnych wytycznych, wedtug ktorych AD ma charakter
czysto utylitarny. Uwazamy, ze takie dwa roézne podejscia do tworzenia
AD moga wspolistnie¢ na rynku, poszerzajac ofertg dostgpnosci mediow
dla os6b niewidomych i stabowidzacych. Wydaje sig, ze rozwdj AD ma
ogromny potencjal, a sami mozemy by¢ w najblizszych czasach
$wiadkami wielu ciekawych inicjatyw.






Rozdzial drugi

Kierunki badawcze

Badania nad audiodeskrypcja to mloda, pr¢znie rozwijajaca si¢ dziedzina
najczesciej klasyfikowana jako czgs¢ przektadoznawstwa. Czerpie jednak
takze z innych dziedzin (takich jak narratologia czy nauki kognitywne)
i korzysta z rdéznych metod badawczych (takich jak okulografia,
poglebione wywiady, tworzenie i1 analiza korpusu). Niniejszy rozdziat jest
proba przegladu najwazniejszych reprezentowanych wspodlczesnie
kierunkow badawczych, ktore przedmiotem analizy uczynily audio-
deskrypcje. Zawiera on takze opis dwoch projektow, w ktorych autorki
braly bezposrednio udzial (AD-Verba i ADLAB). Do wynikow
uzyskanych w ramach tych projektow badawczych odnosimy sig
w kolejnych rozdziatach.

2.1. Badania odbioru audiodeskrypcji

Jednym z najbardziej rozwinigtych kierunkéw badawczych w dziedzinie
audiodeskrypcji sa badania odbioru AD. Skoro audiodeskrypcja jest ustuga
wspierajaca komunikacj¢ 1 umozliwiajaca osobom z dysfunkcja wzroku
dostep do mediow, to podstawowym kryterium badania jako$ci dostar-
czanej ustugi powinno by¢ uwzglednienie opinii grupy docelowej. Badania
odbioru umozliwiaja poznanie preferencji oséb niewidomych i stabo-
widzacych, dzigki czemu AD moze w wigkszym stopniu spetni¢ ich ocze-
kiwania. Takie badania przybieraja zazwyczaj formg ankiet lub wywiadow.
Respondenci udzielaja odpowiedzi na konkretne pytania, oceniaja
alternatywne opisy i wybieraja preferowane przez siebie rozwigzania;
ogladaja tez fragmenty lub cate filmy z audiodeskrypcja i przedstawiaja
swoje uwagi. Aby sprawdzi¢ skuteczno$¢ danych rozwiazan, stosuje sig tez
pytania nakierowane na rozumienie komunikatu, ktorym jest sam film. Ta
czg$¢ ankiety daje bezposrednio odpowiedz na pytanie o to, czy konkretny
opis utatwit osobie z dysfunkcja wzroku odbidr sztuki filmowe;.

Ponizej przedstawiamy przeglad kilku badan odbioru AD, poczawszy
od tych szeroko zakrojonych, prowadzonych w Wielkiej Brytanii przez
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organizacje osob niewidomych, nadawcow i instytucje regulujace rynek
mediow (Audetel i Bollywood for All), a skonczywszy na mniejszych,
prowadzonych przez poszczegolnych badaczy 1 zespoly naukowcow.
W osobnych podrozdziatach przedstawimy badania odbioru przepro-
wadzone w ramach projektow AD-Verba (na gruncie polskim) i ADLAB
(europejskie konsorcjum badawcze).

2.1.1. Projekt Audetel

Audetel (AUdio DEscribed TELevision) to jedno z najwigkszych badan
preferencji audiodeskrypcyjnych, a jego wynikiem sa wytyczne AD
stworzone przez Independent Television Commission. W ramach projektu
realizowanego w latach 1992-1995 utworzono migdzynarodowe konsor-
cjum instytucji regulujacych rynek mediow, nadawcow i organizacji osob
niewidomych. Celem projektu byto uzyskanie informacji od oséb z dys-
funkcja wzroku na temat ich preferencji dotyczacych AD r6znych
gatunkow telewizyjnych (takich jak filmy fabularne, musicale, popularne
wieloodcinkowe seriale, filmy dokumentalne) i stworzenie technologii
cyfrowej, dzigki ktérej kazda osoba niewidoma bgdzie mogla w domu
odtworzy¢ $ciezke dzwickowa z AD (ITC Guidance 2000).

W trakcie badan informacje zbierano na cztery sposoby. Po pierwsze,
zesp6l badawczy Royal National Institute of Blind People (RNIB —
najwigksza brytyjska organizacja o0sob z dysfunkcja wzroku)
rozprowadzit wsréd swych cztonkow wstepna ankiete na temat
najczesciej ogladanych audycji i najwigkszych probleméw utrudniajacych
ich zrozumienie. Po drugie, zorganizowano spotkania z grupa dwustu
osOb z dysfunkcja wzroku (reprezentatywna pod wzgledem geogra-
ficznym, wiekowym i rodzaju dysfunkcji). Respondentom przedstawiano
fragmenty programow i filméw z AD, proszac o opinie. Trzeci etap
zbierania danych to zogniskowane wywiady grupowe, podczas ktorych
uzyskano szczegblowa oceng 1 krytyke zastosowanych rozwiazan
audiodeskrypcyjnych. 1 wreszcie w 1994 roku przekazano osobom
niewidomym sto specjalnych odbiornikow, dzigki ktorym mogly one
korzysta¢é z probnej audiodeskrypcji dostgpnej przez 7-10 godzin
tygodniowo dla audycji w kanale ITV i BBC. W czasie trwania badan
widzow systematycznie pytano o opinie dotyczace kazdego aspektu
$wiadczonej ustugi (ITC Guidance 2000: 3-4).
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Diagnoza badawcza po zakonczeniu Audetel brzmiata dos$¢ ogol-
nikowo: ,,istnieje wiele definicji dobrej audiodeskrypcji, nie tylko
z powodu réznic w stylu opisu, ale takze z powodu istotnych réznic
w oczekiwaniach, potrzebach i doswiadczeniu” (ITC Guidance 2000: 4).
Udato si¢ jednak sformutowaé konkretne wnioski dotyczace praktyki. Sa
one waznym punktem odniesienia dla audiodeskryptorow z wielu krajow.

2.1.2. Audiodeskrypcja filmow bollywoodzkich

W 2009 roku RNIB przeprowadzit kolejny szeroko zakrojony projekt pod
tytulem Bollywood for All. Celem bylo okreslenie potrzeby stworzenia
1 najlepszego sposobu odtwarzania audiodeskrypcji dla popularnej
produkcji filmowej powstajacej w Indiach (tzw. filmy bollywoodzkie).
Poniewaz indyjski przemyst filmowy jest jednym z najwigkszych na
swiecie (ok. 700 produkcji rocznie) oraz ze wzgledu na znaczna populacje
obywateli brytyjskich indyjskiego pochodzenia, do projektu wybrano
wlasnie obrazy tworzone w jezykach mieszkancow Indii czy obywateli
brytyjskich hinduskiego pochodzenia, aby ,kazda osoba z dysfunkcja
wzroku, rowniez ta pochodzenia azjatyckiego, mogla samodzielnie
obejrze¢ 1 doceni¢ dowolny film bollywoodzki” (Rai 2009: 3). Warto
doda¢, ze filmy te zawieraja wiele piosenek, sekwencji tanecznych
1 czesto sa dwujezyczne (dialogi sa mieszanka angielskiego i hindi), co
stanowi dodatkowe wyzwanie w audiodeskrypcji.

Przeprowadzone badania miaty charakter ilosciowy (260 niewi-
domych lub stabowidzacych respondentéw pochodzenia azjatyckiego
mieszkajacych w Wielkiej Brytanii, stanowiacych grupe reprezentatywna
pod wzgledem wieku, wady wzroku i znajomos$ci filmow produkcji
indyjskiej) i jako$ciowy (poglebione wywiady z 25 osobami).

Badania ilosciowe prowadzone byty bezposrednio lub telefonicznie
przez dwudziestu trzech ankieteréw. Liczba respondentéw, co nalezy
szczego6lnie podkresli¢, stanowi o szerokim zakresie badan. To wyjatkowe
osiagnigcie tego projektu badawczego, poniewaz dostgp do oséb z dys-
funkcja wzroku jest chyba najwigksza trudno$cia, na ktéra napotykaja
badacze zajmujacy si¢ AD. W projekcie Bollywood for All pozyskanie tak
wielu osob, ktore sktonne byly odpowiedzie¢ na ankiete, udato si¢ dzigki
wspolpracy z dwudziestoma rdznymi instytucjami (migdzy innymi
z organizacjami charytatywnymi, zwiazkami niewidomych, szpitalami
okulistycznymi i lokalnymi wladzami), ktore ulatwity ankieterom kontakt
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z osobami z dysfunkcjami wzroku. Wielu respondentow pozyskano dzigki
»znajomym i krewnym, a takze odwiedzajac lokalne sklepiki, szkoty,
szpitale 1 osiedla” (Rai 2009: 29).

Ankiety do badan iloSciowych zawieraty czternascie pytan wielo-
krotnego wyboru. Obok pytan o wiek i dysfunkcj¢ wzroku zadawano py-
tania o chetnie ogladane filmy, preferencje dotyczace produkcji indyjskich
i utrudnienia w ogladaniu takich filmow, doswiadczenia respondenta
w zakresie audycji z AD i zrédta informacji o udogodnieniach dla osoéb
niewidomych. Co wazne, przed pytaniami o audiodeskrypcje ankieter
zapoznawal respondenta z definicja AD. W latach dziewigédziesiatych,
kiedy przeprowadzano badania, audiodeskrypcja byta nowoscia dla wielu
osob, dlatego takie wprowadzenie wydawato si¢ istotne.

Wywiady poglebione w czgsci jakosciowej projektu oparte byly na
kwestionariuszu z dwudziestoma trzema pytaniami (wiele z nich to pytania
z badania ilosciowego). Roznica polegata na pokazaniu respondentom
trzech trzyminutowych fragmentow z filmu produkcji indyjskiej — bez AD,
z AD po angielsku i z AD w hindi. Po obejrzeniu kazdego klipu zadawano
szczegdtowe pytania badajace stopien zrozumienia komunikatu (filmu),
czyli pytano m.in. o miejsce akcji, czynno$ci wykonywane przez
bohateréw, dodatkowe elementy zrozumiate dzigki AD. Staboscia meto-
dologiczna takiego schematu badawczego jest to, ze na odpowiedzi po
obejrzeniu trzeciego klipu mialo z pewnoscia wplyw wczesniejsze dwu-
krotne obejrzenie tego samego materiatu (w wersji bez AD i z angielska
AD). Zrozumienie moglo by¢ zatem lepsze nie dzigki wersji jgzykowe;j
w hindi, lecz jako wynik trzeciej z kolei projekcji.

W  wyniku przeprowadzonych ankiet stwierdzono, ze istnieje
zapotrzebowanie na tworzenie audiodeskrypcji do popularnych filmow
produkcji indyjskiej (Rai 2009: 7). Respondenci uznali, Ze opisy czytane
przez lektora moga czgsciowo nachodzi¢ na piosenki ze $ciezki
dzwigkowej, poniewaz pomagaja w zrozumieniu fabuly. Preferowany
jezyk opisu to hindi. Okazato si¢ roéwniez, ze tylko pig¢ procent
respondentéw z badania iloSciowego ogladalo wczesdniej filmy z AD.
Niewiele wigcej 0sob (16 procent) styszato o AD, ale nigdy faktycznie nie
ogladato audiodeskrybowanych audycji, a co za tym idzie, nie miato
swiadomosci co do tego, w jaki sposob audiodeskrypcja moze
uprzyjemni¢ ogladanie telewizji. Wiedza o AD wsrod Brytyjczykow
pochodzenia azjatyckiego bgdacych potencjalnymi odbiorcami filmow dla
os6b z dysfunkcja wzroku jest niewspotmierna do poziomu rozwoju
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i dostgpnosci AD w Wielkiej Brytanii. Zalecenia sformutowane przez
autorow projektu to: nawiazanie wspolpracy z indyjskim przemystem
filmowym w celu zwigkszenia dostepnosci filméw produkowanych przez
t¢ kinematografi¢ dla widzéw korzystajacych z AD, przeprowadzenie
pilotazowego badania dotyczacego przygotowania AD do premier
kinowych, udostgpnianie AD poprzez rozne kanaty (telewizja, kino,
DVD), popularyzacja wiedzy o AD w grupie docelowej w Wielkiej
Brytanii i w Indiach (Rai 2009: 99-101).

2.1.3. Korzysci plyngce z audiodeskrypcji

Schmeidler 1 Kirchner (2001) przeprowadzity badanie odbioru AD
z udzialem stu jedenastu respondentdw z dysfunkcja wzroku, z czego
39% badanej grupy to osoby niewidome od urodzenia. Respondenci
ogladali dwa programy, jeden z AD, drugi bez AD (potowa grupy
ogladata pierwszy program z AD, druga potowa ogladata drugi program
z AD). Po pokazie badani odpowiadali na pytania zamknigte na temat
tresci 1 ogolnych preferencji dotyczacych opisu. Zgodnie z oczekiwaniami
audiodeskrypcja pomogta wszystkim badanym lepiej odpowiedzie¢ na
pytania na temat tresci ogladanych programéw (Schmeidler i Kirchner
2001: 203). 61% ankietowanych miato wczesniej kontakt z AD, z czego
jedynie 22% deklarowalo obejrzenie znacznej liczby programow
z audiodeskrypcja. Wigkszo$¢ badanych miata niewielki kontakt z AD.
Badanie przeprowadzono w 2000 roku, obecnie te wyniki bylyby
z pewnoscia inne. Audiodeskrypcje uznano za interesujaca (95%
respondentow) i bogata w informacje (96%). 73% badanych stwierdzito,
ze dzicki AD moga swobodnie rozmawia¢ na temat obejrzanego
programu. Schmeidler i Krichner uznaly, Zze badania sondazowe
dotyczace AD powinny w przysztosci skupi¢ si¢ na takich kwestiach jak:
korzysci ptynace z AD w zalezno$ci od wieku, wyksztalcenia, wady
wzroku widzow; zalety wykorzystania AD w edukacji; korzysci
psychologiczne plynace z AD i zapobieganie wykluczeniu spolecznemu
dzigki AD (2001: 209).
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2.1.4. Wplyw intonacji na rozumienie AD

Badanie odbioru audiodeskrypcji przeprowadzone przez Cabeza i Céceres
(2011) mialo na celu sprawdzenie, jak intonacja odczytywanego opisu
wplywa na rozumienie opisanego fragmentu filmu. W badaniu wzigto udziat
30 osob z dysfunkcja wzroku, do ktérych badacz dotart dzigki kontaktom
z ONCE - Hiszpanskim Zwiazkiem Niewidomych i ACIC — Katalonskim
Stowarzyszeniem na Rzecz Integracji Niewidomych. W wyniku manipulacji
intonacji jako zmiennej niezaleznej uzyskano jej trzy poziomy: monotonna,
neutralng i ekspresyjna. Badanych podzielono na trzy grupy, kazda z grup
ogladata ten sam fragment filmu z inng intonacja.

Cabeza 1 Caceres w ciekawy sposob poradzit sobie z kwantyfikacja
rozumienia ogladanych filméw. Przeanalizowal wykorzystany w badaniu
fragment filmu na podstawie modelu rozumienia schematu narracyjnego
Braningana (1992) i przyporzadkowat wagi do takich elementow jak
wydarzenia (dziesi¢¢ elementow z waga 30% lacznie), zmiany w dwoch
postaciach (sze$¢ elementow z waga 50% lacznie) i kontekst emocjonalny
(dwa elementy z waga 20% tacznie). W czasie poglebionych wywiadow
indywidualnych badani ogladali fragment filmu i odpowiadali na pytania
otwarte sprawdzajace zrozumienie tresci klipu. W badaniu wykazano, ze
manipulacja intonacja nie miata wigkszego wplywu na zrozumienie klipu
z AD (94% zrozumienia przy intonacji monotonnej, 88% przy neutralnej
1 94% przy ekspresyjnej). Cabeza i Caceres zapytal respondentéw rowniez
o ich ogolne wrazenie i1 doszedt do wniosku, ze Zywsza intonacja jest lepiej
postrzegana przez widzow, a widzowie ogladajacy klip z intonacja
monotonng lub neutralna w 30% wyraznie domagali si¢ Zywszej intonacji.

2.1.5. Spojnos¢ glosu audiodeskryptora z trescia filmu a ocena AD

Iglesias Fernandez i in. (2011) wykorzystali metod¢ badan odbioru AD do
zbadania roli spdjnosci glosu audiodeskryptora z trescia filmu w odbiorze
1 ocenie jako$ci audiodeskrypcji. Grupe dwunastu badanych podzielono
na dwa zespolty, kazdy z nich obejrzat ten sam fragment filmu
z audiodeskrypcja odczytana przez inng osobg: pierwszy glos okreslono
jako tagodny, pozbawiony energii, podobny do szeptu i wykorzystujacy
przewaznie opadajaca intonacj¢, a drugi jako dos¢ intensywny, pelen
energii 1 wykorzystujacy intonacjg rosnaca w koncéwkach zdan. Pierwszy
z nich byt spojny, a drugi niespdjny z trescia fragmentu filmu (w ktorym
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bohaterka postanawia popeni¢ samobojstwo). Badani oceniali tadunek
emocjonalny 1 jako$¢ audiodeskrypcji. Glos spdjny z trescia filmu
oceniono jako pomocny w rozumieniu stanu emocjonalnego i intencji
bohaterki. Z tego wzgledu wigkszo$¢ respondentow preferowata AD
czytana gtosem spojnym z trescia.

2.1.6. Badania preferencji przy zastosowaniu nowych rozwiazan w AD

Celem testowania nowych rozwiazan w audiodeskrypcji przeprowadza si¢
badania preferencji. Jest to prosty sposob na sprawdzenie gotowosci 0s6b
z dysfunkcja wzroku do akceptacji alternatywnych wersji AD. Badania
takie przyjmuja czasami tradycyjna formg badan ilosciowych (ankiet lub
wywiadow) lub forme badan jako$ciowych (na przyktad zbieranie reakcji
widzow po seansie w formie otwartej dyskusji). To drugie rozwiazanie,
jako tatwiejsze do przeprowadzenia i mniej czasochlonne w przygoto-
waniu, stosuje si¢ w badaniach pilotazowych, ktérych celem jest rozpo-
znanie pierwszych reakcji na nowatorski pomyst.

Taki wlasnie niesformalizowany 1 nieustrukturyzowany sposob
zbierania opinii zastosowali Szarkowska i Wasylczyk (2014). Celem pracy
naukowcow bylto sprawdzenie, jak widzowie z dysfunkcja wzroku przyjma
pomyst autorskiej audiodeskrypcji (ktorej istot¢ omawiamy w podrozdziale
1.3.7.). Pozytywne opinie zebrane przez badaczy po pokazie stanowia
zapewne motywacj¢ do dalszych dziatan w kierunku rozwijania audio-
deskrypcji autorskiej 1 bardziej szczegdtowych badan ilosciowych
zmierzajacych do uzyskania doktadniejszych informacji o preferencjach.

Metoda badania preferencji zostata réwniez wykorzystana przez
Szarkowska 1 Jankowska (2012) w projekcie dotyczacym audiodeskrypcji
z synteza mowy do filmu obcojg¢zycznego w wersji lektorskiej (wigcej na
temat wykorzystania syntezy mowy w AD w podrozdziale 6.4.2.). Pokaz
filmu zorganizowano podczas nieformalnego spotkania oséb z dysfunkcja
wzroku. Po seansie trzynastu ankieteréw odczytywato pytania dla facznie
dwudziestu respondentow. Ankieta byta dos¢ krotka (13 pytan), zawierata
zwyczajowa metryczke z pytaniami demograficznymi (wiek, pteé¢, rodzaj
dysfunkcji wzroku), pytania o znajomos$¢ audiodeskrypcji i wykorzy-
stania oprogramowania do syntezy mowy, a nast¢pnie kluczowe pytania
o preferencje. 95% respondentow opowiedziato si¢ za wykorzystaniem
syntezatora mowy do odczytywania skryptu AD, traktujac syntezator
mowy jako rozwiazanie tymczasowe, zwlaszcza jesli miatoby to oznaczaé
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wigcej audycji z audiodeskrypcja (Szarkowska i Jankowska 2012: 91).
Podzial respondentéw wedhug typu dysfunkcji ujawnit cickawa tendencje
— respondenci niewidomi zdecydowanie czg$ciej niz stabowidzacy
popierali pomyst wykorzystania syntezy mowy w AD (odpowiednio
100% 1 92% poparcia dla AD z synteza mowy jako rozwiazania
tymczasowego oraz odpowiednio 80% 1 70% poparcia dla AD z synteza
mowy jako rozwigzania statego) (Szarkowska i Jankowska 2012: 91).
Preferencje byly rowniez zalezne od tego, czy respondenci uzywaja na co
dzien syntezatora mowy. Doswiadczeni uzytkownicy takiego
oprogramowania byli bardziej skorzy do akceptacji AD z synteza mowy
niz respondenci nieznajacy tej technologii (Szarkowska i Jankowska
2012: 93). Omawiane badanie preferencji pokazuje, ze nawet krotkie
ankiety moga wskaza¢ audiodeskryptorom i badaczom AD kierunki,
w ktorych powinni podazaé, aby tworzy¢ audiodeskrypcje akceptowana
przez jak najszersze grono beneficjentow.

Sposobem na rozwiazanie problemu dostgpu do duzej liczby
respondentéw jest przeprowadzenie badania odbioru nie tylko w trakcie
bezposrednich spotkan z respondentami, ale réwniez przez Internet.
Maczynska 1 Szarkowska (2011) zastosowaly takie rozwiazanie w ba-
daniu odbioru audiodeskrypcji z synteza mowy do filmu dokumen-
talnego. Dzigki temu udato si¢ pozyska¢ odpowiedzi od 54 oséb z dys-
funkcja wzroku. W ankiecie internetowej respondenci najpierw ogladali
potgodzinny film dokumentalny z AD, a p6zniej odpowiadali na 15 pytan,
z ktorych trzy byly otwarte 1 dotyczyly uwag na temat AD z synteza
mowy i syntetycznych glosow. 83% respondentéw zaakceptowato AD
z synteza mowy do filméw dokumentalnych jako rozwiazanie tym-
czasowe, a 69% jako stalg alternatywg dla AD czytanej przez lektora.

Udo i Fels (2009) wykorzystali metode sondazowa do zbadania, jak
beneficjenci AD odbieraja alternatywna AD w teatrze (wigcej na ten temat
w podrozdziale 1.3.7.). Przed spektaklem zadano dwudziestu dwu badanym
z dysfunkcja wzroku standardowe pytania demograficzne (o wiek i typ
wady wzroku) oraz pytania na temat najczgSciej ogladanych programéw
1 wezesniejszych doswiadczen z AD na zywo. 90% respondentdw nie miato
wczesniej] do czynienia z AD na zywo, zatem spektakl teatralny,
w ktorym mieli okazjg uczestniczy¢ w ramach badania, byt ich pierwszym
kontaktem z tym typem audiodeskrypcji. Po seansie respondenci
odpowiadali na pytania dotyczace AD. Poproszono ich o ocenienie
w pigciopunktowej skali, jak bardzo podobal im si¢ spektakl i audio-
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deskrypcja. Nastgpnie badani oceniali jako$¢ opisow, ich tempo, biedy,
poziom glo$nosci, trudnos$¢ uzytego jezyka i termindw, zrozumienie fabuty
1 opisane]j scenografii. W ankiecie zawarto tez pytania otwarte dotyczace
zalet 1 wad uslyszanej audiodeskrypcji. Wigkszos$¢ respondentow wyrazita
pozytywne opinie na temat spektaklu (77%) i1 audiodeskrypcji (64%). 72%
badanych nie zauwazyla zadnych biledow w opisie, tempo i glosnos¢
oceniono w wigkszos$ci jako $rednie, podobnie trudno$¢ uzytego jezyka
i termindow. 68% respondentdw stwierdzilo, ze zrozumieli wszystkie lub
prawie wszystkie elementy sztuki. Oczywiscie taka subiektywna deklaracjg
nalezy traktowac ostroznie, jesli w ankiecie nie umieszczono pytah na
rozumienie tresci, ktore obiektywnie oceniaja jego poziom.

Nieco inna metode testowania preferencji wykorzystali Fels 1 in. (2006)
w badaniu sprawdzajacym reakcj¢ niewidomej publicznosci na audio-
deskrypcje w pierwszej osobie (wigcej o tej audiodeskrypcji piszemy
w podrozdziale 1.3.7.). Badani dwukrotnie ogladali fragmenty komedii
z dwoma rodzajami AD — konwencjonalng i w pierwszej osobie. Po kazdym
fragmencie i po catym pokazie proszono ich o wyrazenie opinii 0 wystu-
chanej audiodeskrypcji. Nastgpnie nagrane komentarze byly kwalifikowane
jako pozytywne lub negatywne wedlug nastgpujacych kategorii: komfort
informacyjny (jako$¢ i1 ilo$¢ informacji zawartych w opisie), opinia,
preferencja (bezposrednie poréwnanie obu wersji), efekt komiczny, tatwos¢
przyzwyczajenia si¢ do stylu AD (Fels 1 in. 2006: 298). Najliczniejsze uwagi
dotyczace konwencjonalnej AD to pozytywne opinie i pozytywne
komentarze dotyczace komfortu informacyjnego. W wypadku alternatywne;
AD najcze$ciej] wyrazano pozytywne opinie i negatywne komentarze
o komforcie informacyjnym — poniewaz AD przedstawiana byta
w pierwsze]j osobie, respondenci mieli mniejsze zaufanie do jej zawartosci
1 zastrzezenia co do obiektywnego charakteru opisu (Fels i in. 2006: 300).

2.1.7. Preferencje i akceptacja subiektywnego opisu w AD

Badanie preferencji dotyczace migdzy innymi akceptacji subiektywnego
opisu w AD przeprowadzilySmy na osiemnastu osobach z dysfunkcja
wzroku (Chmiel i Mazur 2011a). Ankiety omawiane indywidualnie
z respondentami byly poprzedzone seansem filmu z audiodeskrypcja
otwarta. Badanie to mozna uzna¢ za pilotazowe w stosunku do projektu
AD-Verba opisanego w podrozdziale 2.10. Respondenci mieli wczesniej
kontakt z AD (61%), lecz wigkszo$¢ z nich (73%) obejrzata nie wigcej niz
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pig¢ godzin materiatu z audiodeskrypcja. To oznacza, Zze preferencje
przedstawione w odpowiedziach nie sa wynikiem duzego doswiadczenia
w zakresie AD. W ankiecie zawarto pytania o ogdlny charakter
audiodeskrypcji, o bariery w odbiorze AD 1 kwesti¢ subiektywnych
opisow. Wigkszo$¢ badanych (89%) zdecydowanie zgodzila si¢ ze
stwierdzeniem, ze AD pomaga w odbiorze filmu. 50% respondentow
opowiedziata si¢ za opisywaniem tylko elementéw waznych dla rozwoju
akcji oraz istotnych elementow wygladu osob i miejsc. 28% preferowato
opisy bardziej szczegdtowe, a 22% opis ograniczony do minimum, czyli
zawierajacy elementy absolutnie niezbgdne do zrozumienia filmu.

Za najwigksza barier¢ w odbiorze AD uznano nachodzenie opisu na
dialogi (Sredni wynik 4,2 w skali pigciopunktowej), wypeknianie przez tekst
wszystkich przerw migdzy dialogami (3,2) i tekst czytany zbyt wolno
1 zawierajacy nienaturalne pauzy (3,2). Co cickawe, kategoria ,,tekst czytany
za szybko” uzyskata wynik 2,6, czyli pomigdzy ,,raczej tak” 1 ,;raczej nie”.
Oznacza to, ze beneficjenci AD przyzwyczajeni sa do szybkiej percepcji
czytanego tekstu, by¢ moze z uwagi na wykorzystywane oprogramowanie
do syntezy mowy lub udzwickowienie uzywanych urzadzen (gdzie tekst
prezentowany moze by¢ przez syntezator mowy w szybkim tempie).
Z drugiej strony audiodeskrypcja raczej nie powinna wypetnia¢ wszystkich
przerw miedzy dialogami, poniewaz ,bogata AD moze by¢ bardzo
wyczerpujaca dla widza w sensie kognitywnym” (Chmiel i Mazur 2011a:
24). Widz niewidomy powinien tez mie¢ szans¢ na postuchanie muzyki,
ktéra wspottworzy doswiadczenie obcowania ze sztuka filmowa.

Ciekawa czgscia badania byly pytania dotyczace poziomu akceptacji
subiektywnego opisu w AD. Az 71% respondentéw uznato, ze
audiodeskrypcja moze zawiera¢ przymiotniki wartosciujace (w ankiecie
podawano przyklady: ,,pigkny”, ,.brzydki”), cho¢ standardy AD raczej
sugeruja unikanie takich okreslen i1 zastgpowanie ich okresleniami
obiektywnymi pozwalajacymi widzom na samodzielna interpretacjg¢ (ITC
Guidance 2000: 15). Gdy respondentdow zapytano wprost, czy chca, aby
opis zawieral subiektywna interpretacje i oceng zdarzen dokonana przez
osobg opisujaca, 54% odpowiedzialo negatywnie, a 46% pozytywnie.
Poniewaz oOw subiektywizm w AD moze by¢ rdznie postrzegany,
w ankiecie zadano tez bardzo szczegdtowe pytania na ten temat.
Przywotano opisy, ktéore podczas tworzenia audiodeskrypcji zostaty
zakwestionowane przez niewidomych konsultantoéw jako subiektywne
1 interpretacyjne. Ponizsza tabela przedstawia oceng respondentdw.
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Tabela 1. Ocena AD pod wzgledem subiektywizmu (Chmiel i Mazur 2011a).

Opis Czy jest to subiektywna interpretacja?

Tak Nie
obserwuje z niepokojem 31% 69%
elegancko ubrany 23% 77%
wymieniajg zdziwione spojrzenia 31% 69%
atrakcyjna piosenkarka 46% 54%
seksowne brunetki 62% 38%
zmartwiony Stefan 38% 62%
f;lzggrtllilsz klepie Stefana po 389% 62%

Wigkszo$¢ powyzszych opiséw nie zostata uznana przez respondentow za
subiektywna interpretacje, mozna wigc zalozy¢, ze uzycie okreslen
opisujacych odczucia (,,z niepokojem”, ,zdziwiony”, ,,zmartwiony”,
,,dobrotliwy”) zostaloby zaakceptowane w AD. Jedynie opis ,,seksowne
brunetki” zostal uznany przez wigkszo$¢ (62%) respondentow za
subiektywny. ,,Powyzsze wyniki pokazuja, ze postrzeganie danego opisu
jako subiektywnego jest samo w sobie subiektywne, niemniej jednak
wydaje sig, ze respondenci traktuja jako mniej subiektywne opisy zwiazane
z mimika czy gestykulacja niz te odnoszace si¢ do czyich$ przymiotow
fizycznych” (Chmiel i Mazur 2011a: 27).

2.2. Badania przekladoznawcze

Audiodeskrypcja uznawana jest za jeden z rodzajéow przektadu
1 najczgscie) umieszczana w trojpodziale Jakobsona (1966) w kategorii
,tlumaczenie intersemiotyczne” — szerzej piszemy o tym w podrozdziale
1.1.5. Dodatkowo Jankowska (2013a) rozpatruje audiodeskrypcje jako
przektad w trzech innych wymiarach: interlingwalnym, zaposredniczonym
oraz intralingwalnym. Zauwaza, ze audiodeskrypcja moze powsta¢ nie
tylko w wyniku przektadu obrazow na stowa, ale takze jako efekt
tlhumaczenia migdzy dwoma jezykami (tego zreszta dotyczy jej rozprawa
doktorska — zob. podrozdzial 2.3.). Co wigcej, thumacz przekladajacy
skrypt, na przyktad z jezyka angielskiego na polski, nie przeklada
oryginalnego dzieta (obrazu), lecz jego intersemiotyczne ttumaczenie, a co
za tym idzie, jest to przeklad zaposredniczony. I w koncu, dokonujac
adaptacji dostownie przetlumaczonego tekstu w jezyku docelowym,
tlumacz wykonuje przektad intralingwalny (Jankowska 2013a: 20).
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Niektérzy badacze dostrzegli potrzebg zastosowania podejscia
funkcjonalnego (proponowanego np. przez Vermeera 1989 [2000] czy
Nord 1997) w audiodeskrypcji 1 dostosowania opisu do typu tekstu
(gatunku filmu) i1 odbiorcy docelowego (mgzczyzni, kobiety, dzieci,
mitosnicy kina) (np. Remael i Vercauteren 2007; Mazur 2014a i 2014b).
To z kolei doprowadzilo do wysunigcia postulatu opracowania
wytycznych AD w formie strategii audiodeskrypcyjnych, analogicznych
do strategii czy technik tlumaczeniowych (Mazur 2014a i1 2014b;
Jankowska 2013a). Zapozyczajac pojecia zastosowane w przektadzie
miedzyjezykowym przez Jadskeldinen (1993), Mazur (2014a i 2014b)
proponuje podzial na strategie globalne — ogdlne podejscie do
opisywanego tekstu — oraz strategie lokalne, czyli indywidualne
rozwigzania audiodeskrypcyjne. Przed przystapieniem do pracy
audiodeskryptor moze zdecydowaé, czy tekst pozostanie blizszy
oryginalowi lub czy bedzie bardziej zorientowany na odbiorce
docelowego. Mazur analizuje zastosowanie strategii w opisie gestow
i mimiki i proponuje nastgpujace strategie lokalne: opis dostowny,
nazwanie (eksplicytacja), uogolnienie, potaczenie strategii oraz
pominigcie — bardziej szczegétowo omawiamy te strategie w pod-
rozdziatach 3.2. i 3.3. Nalezy doda¢, ze opracowanie strategii
audiodeskrypcyjnych bylo takze celem projektu ADLAB, o ktorym
piszemy w podrozdziale 2.11.

Orero (2012b) sugeruje, ze skoro audiodeskrypcja jest forma
przektadu, w procesie jej tworzenia powinno da¢ si¢ zauwazy¢ pewne
prawidlowo$ci czy cechy uniwersalne — podobne do uniwersaliow
tlumaczeniowych (universals of translation; np. Baker 1993). Jednak
z uwagi na intersemiotyczny i bardziej ztozony charakter audiodeskrypcji
badaczka preferuje podejscie zaproponowane przez Toury’ego, ktory
pisze o prawach tlumaczeniowych (laws of translation), czyli
prawdopodobnych zdarzeniach i zjawiskach wystepujacych w procesie
tltumaczenia rozumianego jako ,przesunigcie” (shiff) w ramach
polisystemu (Toury 2004). Podejscie Toury’ego wykracza poza operacje
jezykowe 1 wydaje si¢ by¢ na tyle pojemne, aby pomiesci¢ w sobie
przektad audiowizualny, w tym audiodeskrypcj¢ (Orero 2012b: 197). Do
analizy ,,praw audiodeskrypcyjnych” autorka wykorzystuje model ICS
(Gerzymisch-Arbogast 2007), zgodnie z ktorym dane zdarzenie
analizowane jest na trzech poziomach: indywidualnym, kolektywnym
i systemowym. Orero proponuje zastosowanie dwoch metod na pozio-
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mach indywidualnym i kolektywnym: badania ruchu gatek ocznych oraz
odbioru bodzcow wizualnych przez osoby bez dysfunkcji wzroku
w réznych krajach (zob. badanie Pear Tree w: Mazur i Chmiel 2012b).
Zdaniem Orero ujawnione w ten sposob prawidlowosci w postrzeganiu
i odbiorze obrazu pozwola na wyciagnigcie wnioskOw na poziomie
systemowym, a co za tym idzie moga by¢ przydatne w opracowaniu
ogolnoeuropejskich wytycznych AD (Orero 2012b: 200).

Benecke w opublikowanej w jezyku niemieckim rozprawie doktorskiej
(2014) proponuje, aby uzna¢ audiodeskrypcje za ,,czg¢sciowe thumaczenie”,
jako ze przekladowi podlega jedynie element wizualny dzieta
multimodalnego, jakim jest film, podczas gdy jego warstwa dzwigkowa
pozostaje niezmieniona (chociaz — jak zauwaza autor — dopuszcza si¢
pewne modyfikacje $ciezki dzwigkowej, na przyktad jej $ciszenie podczas
nagrania — zobacz takze podrozdziat 6.4.3.). Zatem nie jest to thumaczenie
catosci oryginatu, a jedynie jego czesci. Jak podkresla badacz, obraz
filmowy po wgraniu audiodeskrypcji musi ponownie stanowi¢ spdjna
calos¢ ze Sciezka dzwigkowa. Benecke opracowal model tworzenia
audiodeskrypcji o nazwie Audio Description Evolution Model (ADEM),
ktory bazuje na klasycznym modelu komunikacji jezykowej Biihlera
(1934). Autor rozszerzyt w nim pojgcie ,,znaku”, ktory teraz jest znakiem
,obraz-dzwigk” zamienianym w procesie audiodeskrypcji na znak ,,tekst-
dzwigk”, ktory po odczytaniu opisu przez lektora staje si¢ znakiem ,,mowa-
dzwigk”. Tworzac opis, audiodeskryptor odpowiada na pytania, kto jest
docelowym odbiorca AD, jakie informacje przekazuje $ciezka dzwigkowa
filmu oraz jaki jest ogoélny kontekst oryginalu, a takze opracowuje
szczegblowe schematy pozwalajace precyzyjnie okreslic informacje
niedostgpne dla os6b niewidomych, a niezbedne do zrozumienia fabuty.
Opracowane na podstawie modelu ADEM metody maja pomoc
audiodeskryptorom w podjeciu decyzji, co, kiedy i jak opisaé. Z drugiej
strony model ten pozwala przesledzi¢ proces decyzyjny audiodeskryptora.

2.3. Badania nad przekladem skryptow AD

Jako ze Stany Zjednoczone oraz Wielka Brytania s liderami, jesli chodzi
o liczbg dostepnych audiodeskrypcji, nasuwa si¢ pytanie o mozliwo$¢
thumaczenia skryptow AD z jezyka angielskiego na inne jezyki. Remael
i Vercauteren (2010) twierdza, ze w krajach, w ktorych audiodeskrypcja
jest stosunkowo nowa forma udostgpniania mediéw audiowizualnych, jest
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niewielu doswiadczonych audiodeskryptoréw, za to — z uwagi na fakt, iz
kraje te sa czgsto importerem obcojgzycznych produkcji audiowizualnych
— pracuje w nich wielu doswiadczonych tlumaczy (audiowizualnych).
Jednak jak zauwazaja autorzy, ttumacze ci nie sa specjalistami w zakresie
przektadu intersemiotycznego ani filmoznawcami, dlatego moga mieé
problem z wyborem tre$ci do opisu oraz z jego formutowaniem. Z kolei
w wypadku thumaczenia skryptow AD zaréwno wybor tresci, jak i prze-
tozenie jej na stowa zostaty juz dokonane.

Remael i Vercauteren zastanawiaja sig, czy ttumaczenie audiodeskrypcji
rodzi swoiste problemy, rézne od probleméw wystepujacych przy
tlhumaczeniu innych typéw tekstow. Aby odpowiedzie¢ na to pytanie,
porownuja oryginalne angielskie audiodeskrypcje filmow Blind 1 Zwartboek
oraz ich tlhumaczenia na jezyk niderlandzki. Co ciekawe, oba filmy sa
produkcjami  holenderskimi, ale audiodeskrypcje do nich wykonali
do$wiadczeni audiodeskryptorzy brytyjscy (po wczesniejszym przettuma-
czeniu filmoéw na angielski), ktore nastgpnie zostaly przetlumaczone na
niderlandzki. Jedna z 0s6b zaangazowanych w proces produkcji obu filmow
zauwaza, ze tlumaczenie skryptoéw i ich przeredagowywanie w jezyku
docelowym bylo procesem bardzo czasochtonnym (Remael i Vercauteren
2010: 158). Autorzy zastanawiaja si¢ zatem, jakie aspekty thumaczenia byly
problematyczne, czy byly to trudnosci charakterystyczne dla thumaczenia AD
oraz jakie strategie zastosowano w celu ich rozwiazania. W swojej analizie
badacze odwotuja si¢ do pojec ,.thumaczenia strategicznego™ i ,,thumaczenia
niestrategicznego” Lorschera (1991) oraz punktow kryzysowych w thuma-
czeniu (translation crisis points) Pedersena (2008). Autorzy zastanawiaja sig,
czy specyficzna natura audiodeskrypcji (fakt, ze sama w sobie jest juz
thumaczeniem) bedzie miata wplyw na punkty kryzysowe.

Analiza skryptow wykazata, ze w wigkszosci przypadkéw mamy do
czynienia z thumaczeniem niestrategicznym, czyli takim, ktére nie wymaga
rozbudowanego procesu decyzyjnego ze strony tlumacza. Wigkszos¢
thumaczonych zdan stanowily zdania proste, opisujace czynnosci, bohaterdw,
miejsce lub czas akcji. Czgsto — w zwiazku z krotkimi przerwami migdzy
dialogami — pojawialy si¢ takze zdania zawierajace jedynie podmiot
i orzeczenie. Niemniej, Remael i Vercauteren zidentyfikowali przypadki,
ktére wymagaly podjecia swiadomej decyzji przez thumacza i ktore podzielili
na trzy grupy: ogoélne kwestie ttumaczeniowe, kwestie charakterystyczne dla
thumaczenia audiodeskrypcji 1 kwestie zwiazane z jako$cia oryginalnej
audiodeskrypcji. Jezeli chodzi o punkt drugi, autorzy wymieniaja migdzy



Kierunki badawcze 77

innymi  konieczno$¢ upraszczania dlugich zdan zlozonych, ktore
wystepowaty w brytyjskiej AD, a nie brzmialy dobrze w jezyku docelowym.
Natomiast w odniesieniu do punktu trzeciego badacze zwracaja uwage na
potencjalne bledy w oryginalnej AD (np. brak informacji niezbgdnych do
zrozumienia filmu), ktore thumacz powinien zauwazy¢ i poprawic (co z kolei
oznacza, ze powinien positkowac si¢ filmem podczas thumaczenia).

W swojej analizie Remael 1 Vercauteren koncentruja si¢ na thuma-
czeniu dwoch angielskich struktur gramatycznych (formy -ing oraz
spojnika as). Zauwazaja, ze formy te sa uzywane do wyrazenia roznych
stanow 1 zalezno$ci, na przyktad as moze wprowadza¢ zdanie podrzgdne
okolicznikowe czasu (np. ,,As it grew darker, we could hear the hum of
the mosquitos” [Gdy zaczglo sig Sciemniaé, uslyszeliSmy bzyczenie
komarow]) lub przyczyny (,,As Jane was the eldest, she looked after the
others” [Jako ze Jane byla najstarsza, opiekowata si¢ innymi]) (Quirk
1 in. 1985 za Remael i Vercauteren 2010: 161-161). W jezyku nider-
landzkim spojnik ten nie ma jednego odpowiednika i w zaleznos$ci od
funkcji, jaka petni w zdaniu, moze by¢ thumaczony na r6ézne sposoby, np.
,podczas gdy”, ,,w trakcie”, ,,jesli”. W zwiazku z tym, zdaniem autorow
spojnik ten zawsze stanowi punkt kryzysowy, poniewaz wymaga podjgcia
decyzji przez audiodeskryptora. Co wigcej, jako ze as oznaczajace
jednoczesno$¢ zdarzen wystepuje o wiele czgs$ciej w audiodeskrypcjach
niz w innych typach tekstow, badacze uznaja, Zze ten problem przynalezy
raczej do kategorii kwestii charakterystycznych dla thumaczenia AD, a nie
do ogdlnych kwestii ttumaczeniowych (Remael i Vercauteren 2010: 165).

Drugim analizowanym elementem sa tzw. kulturemy, ktére odnosza si¢
do elementéw rzeczywistosci przynalezacych do kultury zroédlowej, takich
jak miejsca, ludzie, instytucje, jedzenie czy zwyczaje, ktore to elementy
moga by¢ nieznane osobie postugujacej si¢ danym jezykiem obcym
(Pedersen 2008: 102 za Remael i Vercauteren 2010: 166). Zdaniem
autoréw oddanie kultureméw w AD ro6zni si¢ od ich przetltumaczenia
z jezyka zrédlowego na docelowy, poniewaz w pierwszym wypadku mamy
do czynienia z przejsciem od pojecia wizualnego do pojgcia wyrazonego
werbalnie, a co za tym idzie, audiodeskryptor — opierajac si¢ na swojej
wiedzy encyklopedycznej oraz umiejetnosciach wyszukiwania informacji,
a takze biorac pod uwage wiedz¢ odbiorcy docelowego i ograniczenia
czasowe — musi dany obiekt kulturowy nazwaé. Co wigcej, autorzy
zauwazaja, ze komunikacja wizualna zawsze jest konkretna, to znaczy, ze
o ile w tekscie pisanym mozemy napotkaé ogdlne okreslenie ,,samochod”,
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o tyle w filmie zawsze bedzie to okreslony typ i marka samochodu. To od
audiodeskryptora bgdzie zalezato, czy uzyje w takim wypadku hiperonimu
czy raczej hiponimu.

Badacze podkreslaja takze, Zze poniewaz tlumaczenie skryptow AD
jest thumaczeniem zaposredniczonym — gdzie oryginalna AD jest zaré6wno
tekstem docelowym, jak 1 wyjsciowym — jako$¢ przektadu zalezy
w duzym stopniu od jako$ci pierwotnej audiodeskrypcji. Ttumacz nie
powinien jednak podchodzi¢ do tekstu wyjsciowego bezkrytycznie, ale —
poniewaz zna nie tylko jezyk oryginalnej AD, ale ma takze dostgp do
materialu zrodlowego (filmu) — powinien by¢ w stanie zweryfikowac
jako$¢ pierwszej AD oraz dokona¢ ewentualnych zmian tak, aby tekst
docelowy odpowiadat wiedzy 1 oczekiwaniom odbiorcow docelowych.
Na przyktad, ttumaczac audiodeskrypcje do filmu Zwartboek osadzonego
w kulturze niderlandzkiej, ttumacz zdecydowal si¢ =zastapi¢ ogolne
pojecia ,,ciastka” 1 ,t6dka” bardziej konkretnymi 1 charakterystycznymi
dla kultury holenderskiej: ,,pierniki” i ,barka”. Na koniec autorzy
postuluja wlaczenie audiodeskrypcji oraz ttumaczenia skryptow AD do
programéw ksztalcenia thumaczy audiowizualnych oraz przeprowadzenie
szerzej zakrojonych badan w powyzszym zakresie.

Powyzszy postulat wecielita w zycie Jankowska (2013a), prze-
prowadzajac badanie, ktorego celem bylo sprawdzenie, czy ttumaczenie
skryptow z jezyka angielskiego na polski jest korzystne z punktu
widzenia czasochlonnosci oraz spelnienia oczekiwan odbiorcéw AD.
Badanie sktadato si¢ z trzech eksperymentow: analizy czasochtonnosci,
badania pilotazowego oraz kognitywnej analizy poréwnawczej skryptow.
Celem eksperymentu pierwszego bylo ustalenie $redniego czasu
potrzebnego na przettumaczenie skryptu AD oraz jego napisanie od nowa
w jezyku polskim. Tlumaczenie oraz pisanie skryptow powierzono grupie
studentow, ktorzy zostali podzieleni na sze$¢ grup, z ktorych potowa
tlumaczyta istniejace skrypty AD (z jezyka angielskiego na polski oraz
hiszpanski do trzech filmow dubbingowanych oraz czterech z wersja
lektorska), a druga polowa tworzyla je od nowa. Analiza wynikow
badania pozwolita stwierdzi¢, ze $rednio na stworzenie skryptu studenci
potrzebowali okoto 56 godzin, a na przettumaczenie okoto 22,5 godziny
(zob. takze Jankowska 2014).

Badanie pilotazowe mialo na celu zapoznanie si¢ z reakcjami
odbiorcow docelowych na film z audiodeskrypcja pisana oraz thumaczona.
Wzigto w nim udziat szesnascie oséb w wieku od dwunastu do osiemnastu
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lat, z czego 25% stanowily uczestniczki plci zenskiej, a 75% uczestnicy
ptci meskiej. 37,5% badanej grupy to osoby niewidome, a 62,5% -
stabowidzace. 82% wszystkich respondentow deklarowalo, ze dysfunkcja
wzroku wystgpuje u nich od urodzenia, natomiast u 18% wystapila ona po
czwartym roku zycia. Badani wzi¢li udzial w projekcji filmu Harry Potter
i kamien filozoficzny, ktorego audiodeskrypcja sktadata si¢ z dwodch czegsci:
tlumaczenia angielskiej AD na jgzyk polski oraz AD napisanej przez
polskiego audiodeskryptora. Audiodeskrypcja zostata odtworzona przez
syntezator mowy. Ciag sygnatlow z syntezatora zapisano w postaci pliku
dzwigkowego, a nastgpnie trwale polaczono z obrazem filmowym. Przed
seansem, jak i po jego zakonczeniu, poproszono uczestnikow o odpowiedz
na pytania ankietowe. Po projekcji wigkszos¢ ankietowanych stwierdzita,
ze nie dostrzega roznic migdzy obiema czg$ciami filmu, natomiast 43%
stwierdzito, ze zauwazylo rdéznice (przy czym dotyczyly one glownie
aspektow technicznych, np. gltosnosci). W ramach ankiety przytoczono
audiodeskrypcje (thumaczone i pisane) szeSciu wybranych scen i zapytano
uczestnikow o preferencje. Okazalo si¢, ze 74% o0so6b preferuje
audiodeskrypcj¢ tlumaczona, a 26% pisana. Poproszeni o uzasadnienie
swoich decyzji, odpowiedzieli, Zze ,,za lepsze uznali te fragmenty opisu,
ktore ich zdaniem zawieraty wigcej informacji, byly bardziej zrozumiale,
obrazowe 1 przemawiajace do wyobrazni oraz nieprzesadne w kwestii
szczegotow” (Jankowska 2013a: 108). Badanie przeprowadzono takze na
uczestnikach grupy kontrolnej, skladajacej si¢ z szesnastu o0séb bez
dysfunkcji wzroku w wieku od dwunastu do osiemnastu lat, ktorym
przedstawiono wczes$niej wspomniane opisy sze$ciu scen. 46% res-
pondentdow wybrato audiodeskrypcje thumaczona, a 54% — audio-
deskrypcje pisana, ktora uznali za bardziej szczegdtowa, emocjonalna
i barwna. Co wigcej, wsrod osob z dysfunkcja wzroku, osoby stabowidzace
réwniez preferowaty AD pisana (Jankowska 2013a: 115).

W ramach trzeciego eksperymentu — kognitywnej analizy skryptow —
poréwnano thumaczone i pisane skrypty do trzech filmow (Harry Potter
i kamien filozoficzny, Harry Potter i wiezien Azkabanu oraz Epoka
lodowcowa 2: Odwilz) przy uzyciu parametrow zapozyczonych
z jezykoznawstwa kognitywnego, m.in. poziomu szczegdtowosci,
zakresu, wyrazisto§ci oraz ikonicznosci (Langacker 2009: 85-128).
Skrypty ttumaczone okazaty si¢ mie¢ mniejszy zakres oraz nizszy poziom
szczegdtowosci niz skrypty pisane. Poza tym byly one mniej ikoniczne
zaréwno pod wzgledem kolejnosci przedstawiania wydarzen w stosunku
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do uje¢, jak i dokladnego opisywania tego, co wida¢ na ekranie.
Dodatkowo tlumaczone skrypty zawieraty wigcej obrazowych metafor.
Z kolei skrypty pisane byly bardziej ikoniczne — opis ,,wierniej” oddawat
to, co dzieje si¢ na ekranie — oraz bardziej szczegdtowe, zar6wno pod
wzgledem uwzglednienia poszczegdlnych elementéw procesu, jak i opisu
scenografii. Powyzsze roznice widoczne sa na przyklad w opisie sceny
wejscia do pubu Dziurawy Kociot:

Tabela 2. Audiodeskrypcja ttumaczona i pisana sceny z filmu Harry Potter i kamien
filozoficzny (Jankowska 2013a: 126).

Audiodeskrypcja tlumaczona

Audiodeskrypcja pisana

Hagrid prowadzi go do baru o nazwie
Dziurawy  Kociol. Zadymiony  bar
oswietlaja $wieczki. Harry przyglada sig

Hagrid skrgca do pubu. Otwiera drzwi.
W $rodku mroczno i tloczno. Tla si¢ mdle
ptomienie §wiec. Przez jedno okno wlewa

si¢ snop dziennego $wiatla. Harry rozglada
si¢ niepewnie. Wokoét ludzie ubrani
w staromodne plaszcze i kapelusze sprzed
dwoch stuleci.

klientom ubranym w  staro$wieckie
ubrania. Zauwaza ich barman.

Skrypt pisany jest bardziej ikoniczny w stosunku do obrazu — niejako
,podaza” za kamera — przez co jest takze bardziej szczegotowy niz skrypt
ttumaczony. To z kolei prowadzi do réznic w poziomie wyrazistosci
miedzy oboma skryptami — podczas gdy skrypt ttumaczony skupia si¢ na
oddaniu akcji, skrypt pisany ktadzie wigkszy nacisk na opis scenografii.
Jak zauwaza badaczka, ,czasami, dazac do ikonicznosci, autorzy
wybieraja to, co najbardziej wyraziste w danym ujgciu, a niekoniecznie
to, co najbardziej wyraziste w scenie, tworzac w ten sposob tlumaczenie
wprawdzie wiernie odpowiadajace kolejnosci uje¢, lecz niefunkcjonalne”
(Jankowska 2013a: 142).

Jankowska podsumowuje, ze uczestnicy z deficytem wzroku
zasadniczo preferowali opisy majace mniejszy zakres, nizszy stopien
uszczegodtowienia oraz bedace mniej ikoniczne w stosunku do obrazu. To
z kolei, jej zdaniem, sugeruje, ze ikoniczno$¢ chronologiczna czy
logiczna ma wigksze znaczenie niz ikoniczno$¢ w stosunku do obrazu
1 jest argumentem podwazajacym zasady ,,obiektywizmu” oraz opisy-
wania ,,tego, co widac¢”, rekomendowane przez wigkszos¢ standardow AD
(Jankowska 2013a: 146). Ogodlny wniosek, ktory autorka wysnuwa
z pracy jest taki, ze na podstawie wynikow uzyskanych w ramach
przeprowadzonych przez nia eksperymentéw mozna stwierdzi¢, ze thuma-
czenie skryptow jest mniej czasochlonne od ich pisania oraz ze —
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w wypadku analizowanego korpusu — ttumaczone skrypty lepiej spetniaja
oczekiwania oséb z dysfunkcja wzroku (Jankowska 2013a: 144). Ma ona
jednak $wiadomo$¢ ograniczonego zakresu badania oraz tego, ze na
wyniki wplyw mogt mie¢ wiek badanych oraz gatunek filmowy.
Dostrzega ona zatem koniecznos$¢ przeprowadzenia podobnych badan na
bardziej zréznicowanej probie respondentow oraz przy wykorzystaniu
bardziej zr6znicowanych gatunkow filmowych.

2.4. Badania jezykoznawcze

Audiodeskrypcja jest zjawiskiem jgzykowym, czasem uznawanym za nowy
typ tekstu. Nie dziwi zatem fakt, iz podejscia jezykoznawcze, szczegolnie te
z dziedziny analizy dyskursu, sa stosowane zaréwno w teorii, jak
1 w praktyce AD. Na przykiad Braun (2007) w swojej analizie wykorzystuje
trzy takie podejscia: tworzenie modeli mentalnych, inferencje oraz spojnosé
lokalna 1 globalnag. Na poparcie swoich twierdzen uzywa przyktadow
zaczerpnigtych z filmu Godziny oraz jego brytyjskiej audiodeskrypcji.

Dyskurs werbalny, ktory powstaje w procesie audiodeskrypcji nie jest
autonomiczny. Aby go zrozumie¢, widz musi mie¢ takze dostep do innych
kodéw filmowych: dialogdw, muzyki, istotnych dzwigkow niewerbalnych.
Tylko wowczas film z AD bedzie stanowit spojna catos¢. Podobnie
audiodeskryptor, tworzac opis, nie postrzega poszczegolnych kodow
filmowych odrgbnie. Niemniej, musi by¢ on w stanie okresli¢ i wyodrgbni¢
z catosci filmu te elementy, do ktérych osoby niewidome nie maja dostepu,
a ktore sa im niezbedne do odebrania filmu jako spdjnej catosci.

W rozumieniu dyskursu werbalnego odbiorcy buduja model mentalny
zdarzenia, wykorzystujac zar6wno procesy oddolne, jak 1 odgorne.
W pierwszym wypadku pomocne sa informacje zawarte w samej
wypowiedzi, natomiast w drugim liczy si¢ kontekst wypowiedzi oraz
poprzednie wypowiedzi (Brown i1 Yule 1983: 234 za Braun 2007: 359).
Podobnie jest w wypadku percepcji wizualnej (Dretske 1995 za Braun
2007: 359). W jednej ze scen filmu Godziny przeplataja si¢ dwie sekwencje
— piszacej kobiety oraz kobiety, ktéra podchodzi do brzegu rzeki, wkiada
spore kamienie do kieszeni i wchodzi do wody. Na podstawie sygnatow
ptynacych z filmu widz najprawdopodobniej jest w stanie wywnioskowac,
Ze jest to ta sama kobieta i ze ma zamiar popetni¢ samobojstwo. Z kolei na
podstawie wiedzy ogélnej o S$wiecie, moze domys$la¢ sig, ze chodzi
o Virgini¢ Woolf, mimo iz pisany przez bohaterk¢ list podpisany byt
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jedynie imieniem — Virginia. Mozna zatozy¢, Zze bazujac na powyzszych
informacjach, widzowie stworzyli model mentalny ostatnich chwil zycia
angielskiej pisarki (oczywiscie wystgpowaé beda rdznice wynikajace
chociazby z réznic w wiedzy odbiorcow). Zadaniem audiodeskryptora
bedzie zatem umozliwienie niewidomym widzom zbudowania modelu
mentalnego kazdej sceny (a w efekcie catego filmu) zblizonego do modelu
mentalnego widzacych odbiorcow (lub przynajmniej audiodeskryptora),
w czym pomocna bedzie znajomo$¢ zasad, ktore ksztattuja taki model
w umystach 0sob bez deficytu wzroku. Poniewaz modele mentalne wydaja
si¢ by¢ holistyczne, Braun podkresla, Ze audiodeskrypcja to co$ wigcej niz
przektad obrazéw na stowa i — biorac pod uwage ograniczenia czasowe AD
1 jej selektywny charakter — czesto trudno jest precyzyjne okresli¢, ktory
z poszczegblnych elementéw obrazu w najwigkszym stopniu przyczynit si¢
do powstania danego modelu i powinien znalez¢ si¢ w audiodeskrypcji.
Pomocne w tym zadaniu moze by¢ kolejne podejscie z dziedziny analizy
dyskursu — inferencja.

Inferencyjne modele komunikacji dotycza tego, w jaki sposob
poszczegolne wypowiedzi sa przetwarzane 1 rozumiane. Wazne w tym
kontek$cie jest rozréznienie eksplikatur, czyli informacji, ktére nadawca
wypowiedzi komunikuje explicite oraz implikatur, czyli tego, co nadawca
komunikuje w sposob dorozumiany (Sperber 1 Wilson 1995: 256 za Braun
2007: 362). Audiodeskrypcja sceny, o ktdrej mowa powyzej, brzmiala:
,1dzie [kobieta] przez trawnik do furtki na koncu ogrodu. Wezesniej, siedzi
1 pisze”. Uzywajac frazy ,,siedzi 1 pisze” audiodeskryptor zdecydowat si¢
zwerbalizowa¢ eksplikature, natomiast informacj¢ o tym, co pisze kobieta,
pozostawit dorozumiang (czyli zachowat implikaturg). Nie opisal on jednak
poszczegolnych uje¢, ktére skladaty si¢ na eksplikaturg: zblizenia na
kalamarz, pioro, dlon kobiety. Jak zauwaza Braun, byloby to trudne ze
wzgledu na obostrzenia czasowe oraz znaczne obcigzenie zasobow
kognitywnych potrzebnych na przetworzenie poszczegélnych informacji,
szczegolnie na poczatku filmu. Podobna decyzj¢ podjal audiodeskryptor,
wyraznie wskazujac, ze kobieta w ogrodzie i kobieta przy biurku to ta sama
osoba. Zdaniem Braun takie werbalizowanie eksplikatur (zamiast
opisywania poszczegdlnych informacji, ktére si¢ na nie sktadaja) z jednej
strony pozwala zmniejszy¢ obciazenie kognitywne, a z drugiej umozliwia
odbiorcom dokonanie samodzielnej interpretacji zdarzen na podstawie
implikatur (Braun 2007: 364).
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Ostatnig kwestia poruszona przez Braun jest spdjnos¢ (koherencja)
lokalna i globalna (np. Brown i Yule 1983). W konteks$cie filmu (dyskursu
multimodalnego) spojnos¢ lokalna dotyczy pojedynczej sceny, natomiast
spojnos¢ globalna obejmuje wigcej niz jedna sceng. W analizowanym
filmie, w scenie, w ktoérej rodzina jednej z gtownych bohaterek, Laury, je
$niadanie, ojciec przypomina gestem kilkuletniemu chiopcu, aby ten
postusznie zjadl positek. W innej scenie, kolejna bohaterka, Clarissa,
wykonuje zblizony gest w stosunku do dorostego mezczyzny, Richarda.
Zabiegu tego rezyser uzyt §wiadomie, aby powiaza¢ ze soba obie sceny
(spojnos¢ globalna) i zasugerowaé¢ widzowi, ze kilkuletni chtopiec
i Richard to ta sama osoba. Audiodeskryptor ten zabieg zauwazyt i oddat
go w audiodeskrypcji, opisujac oba gesty w taki sposob, aby niewidomy
widz moégl je ze soba skojarzy¢ (zob. takze podrozdziat 3.2. o gestach).
Braun konkluduje, ze podejscie dyskursywne do AD moze bycé
szczegolnie przydatne w szkoleniu z zakresu audiodeskrypcji. Wiedza na
temat procesow myslowych zachodzacych przy produkcji i odbiorze
dyskursu multimodalnego moze by¢ bowiem pomocna w stawianiu czota
nowym 1 nieprzewidywalnym przypadkom audiodeskrypcyjnym.

Taylor (2014) koncentruje si¢ na spojnosci w filmie jako teks$cie
multimodalnym oraz w audiodeskrypcji. Na poczatku swoich rozwazan
autor skupia si¢ na pierwszej scenie Bekartow wojny 1 pordéwnuje
scenariusz filmowy dotyczacy tego fragmentu oraz jego audiodeskrypcje
pod wzgledem przyjetych rozwiazan jezykowych, a w szczegolnosci
srodkow stylistycznych zapewniajacych spojnos¢ tekstu. Taylor zauwaza,
7ze — mimo iz oba teksty maja wiele cech wspolnych (odniesienia
anaforyczne, powtorzenia, spojnos¢ leksykalna) — pod wieloma
wzgledami réznia sig. Na przyklad, w scenariuszu znajdziemy
subiektywna interpretacjg, przymiotniki warto$ciujace czy wyrazenia typu
,widzimy”, ktoérych zasadniczo w audiodeskrypcji powinno si¢ unikac.
Poza tym AD jest krotsza i mniej szczegotowa. Co wigcej, w analizo-
wanym przyktadzie az w czterech zdaniach w pozycji tematu znajdowat
si¢ okolicznik miejsca lub czasu, podczas gdy w scenariuszu w pozycji
tematu najczgsciej wystepowaly rzeczowniki. Powyzsze roznice sa
wedlug Taylora wystarczajaca podstawa do stwierdzenia, ze scenariusz
filmowy i skrypt AD to dwa odrgbne gatunki tekstow.

Autor podkresla, ze film sklada si¢ z wigcej niz jednego systemu
semiotycznego (wypowiadanych stow, napisoOw, obrazow, muzyki,
dzwigkow, kinezyki itp.), zatem — aby byl zrozumialy — musza w nim
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wystgpowacé jezykowe 1 wizualne $rodki stylistyczne zapewniajace
spojnos¢ tekstu. Badacz dodaje, ze w wypadku audiodeskrypcji jej tekst
powinien by¢ spdjny wewngtrznie oraz koherentny z trescia wizualna,
ktora opisuje. Ponadto to, co odroznia audiodeskrypcje od innych typow
tekstow, to jej nieciagly charakter, poniewaz jest ona przerywana
dialogami. Niewidomi odbiorcy interpretuja oba teksty (tj. AD 1 dialogi),
wigc audiodeskrypcja musi by¢ spojna nie tylko z warstwa wizualna, ale
takze stowna filmu.

W celu zidentyfikowania §rodkéw gwarantujacych spdjnos¢ filmu (lub
jego fragmentu) Taylor proponuje wykorzystanie dwoch narzedzi:
transkrypcji multimodalnej (mulimodal transcription) (Baldry and Thibault
2006) oraz analizy faz (phasal analysis, Malcolm 2010). Dzigki transkrypcji
multimodalnej — polegajacej na odzwierciedleniu w formie tabelarycznej
zar6wno warstwy wizualnej, jak i werbalnej filmu lub jego fragmentu —
mozliwe jest ustalenie, w jaki sposéb film nabiera sensu oraz czy dany
fragment bylby zrozumialy tylko na podstawie przekazu stownego lub
wizualnego. Jesli analiza wykaze, ze w konkretnej scenie czy ujeciu dialog
1 inne dzwigki sa wystarczajacym nosnikiem znaczenia, woOwczas mozna
zalozy¢, ze w wypadku ograniczen czasowych fragment ten bedzie
zrozumialy dla os6b niewidomych bez audiodeskrypcji. Dodatkowo analiza
multimodalna pomaga oceni¢ spdjnos¢ zar6wno w ramach jednego systemu
semiotycznego (np. dialogu) oraz pomigdzy réznymi systemami (np. migdzy
dialogiem i obrazem). Jako ze mulimodalna transkrypcja catego filmu moze
okaza¢ si¢ bardzo czaso- i pracochtonna, Taylor proponuje wykorzystanie
analizy fazowej — film lub jego fragment dzielony jest na fazy oraz
,podfazy”, a nastgpnie ,,rozpisywany” w tabeli. Faza w filmie bedzie na
przyktad scena, w ktorej wystgpuja okreslone postaci uzywajace tego
samego rejestru w dialogach, przy zachowaniu jedno$ci czasu i miejsca
(czyli beda to fragmenty spdjne pod wzgledem funkcji reprezentacyjnej,
interpersonalnej 1 tekstowej w rozumieniu Hallidaya [np. 1973]). Tak
rozumiana scena moze mie¢ charakter ciagly lub przerywany — wowczas
przeplata si¢ ona z innymi scenami w filmie. W takim wypadku dana faza
sktada si¢ z podfaz. Analiza fazowa pozwala zidentyfikowa¢ poszczegolne
podfazy skladajace si¢ na dana fazg¢ oraz okresli¢ $rodki stylistyczne
i filmowe gwarantujace ich spdjnos¢. Efekty takiej analizy moga pomoc
audiodeskryptorowi w zapewnieniu spdjnosci opisu, zar6wno z warstwa
werbalng, jak 1 wizualng filmu, poniewaz — jak podkresla Taylor — tak
skonstruowany opis jest kluczem do zapewnienia osobom niewidomym
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doswiadczenia poréwnywalnego z tym, ktdre jest udziatem osdéb widzacych
(Taylor 2014: 52-53).

O innych badaniach je¢zykoznawczych w odniesieniu do audio-
deskrypcji piszemy ponizej w podrozdziale dotyczacym badan korpu-
sowych.

2.5. Badania korpusowe

Korpus to pokazny i ustrukturyzowany zbidr tekstéw, odpowiednio
zindeksowanych w celu analizy uzytego w nich jezyka (np. pod
wzgledem czgstosci uzycia stow, kolokacji z danym stowem). Ze wzgledu
na duzy rozmiar korpuséw (liczony w tysiacach lub milionach stow),
dane statystyczne obliczone na ich podstawie pozwalaja na okre$lenie
realnych cech jezyka uzywanego w danych kontekstach (typach tekstu,
odmianie mowionej lub pisanej). Metoda korpusowa zostata rowniez
wykorzystana w badaniu jgzyka audiodeskrypcji, ktére pokazato
wyraznie, jak specyficzna odmiang jezyka jest AD ze wzgledu na swoja
funkcje komunikatywna.

Piety (2004) przeprowadzit analiz¢ j¢zyka i stylu audiodeskrypcji na
podstawie matego korpusu czterech filméw historycznych (23 tys. stow).
Korpus dotyczacy jednego gatunku filmowego moze utatwi¢ glebsza
analiz¢ jezyka danego gatunku. Badanie to byto ciekawe, poniewaz
stworzyto narzedzia analityczne. Piety (2004: 457) zaproponowat typologig
strukturalnych i funkcjonalnych elementow AD zawierajaca: wtracenia
(definiowane strukturalnie jako ciagly opis nieprzerywany dialogiem lub
innymi  efektami  dzwigkowymi), wypowiedzi (jednostki jezyka
moéwionego, fragmenty jezyka opisujace konkretne cechy wizualne),
reprezentacje (definiowane jako jednostki semantyczne) oraz slowa.
Reprezentacje mozna dalej podzieli¢ wedhug typu informacji na: wyglad,
czynnos$¢, pozycje, tekst czytany, indeks (identyfikacja méwiacej postaci),
punkt widzenia, stan (Piety 2004: 459). Analiza iloSciowa na podstawie
wybranego korpusu byta bardzo ograniczona. W wigkszosci przypadkéw
wypowiedzi byly liczniejsze niz wtracenia, nie bylo natomiast danych
o odsetku réznych typow reprezentacji w analizowanych opisach. Niemniej
zaproponowana typologia moze postuzy¢ jako ciekawe narzedzie analizy
tresci AD w odniesieniu do danego gatunku filmowego. Czy filmy akcji
zawieraja wigcej reprezentacji czynnosci niz komedie romantyczne? Czy
dramaty psychologiczne (jako bogatsze w warstwie stownej) charaktery-
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zuja si¢ liczniejszymi wypowiedziami w stosunku do wtracen niz filmy
przygodowe? Analiza korpusowa z wykorzystaniem powyzszych narzedzi
z pewnos$cia mogtaby odpowiedzie¢ na te pytania. Ponadto, jak podkreslit
Piety (2004: 467), taka typologia moze by¢ tez przydatna w badaniach
obciazenia kognitywnego w przetwarzaniu informacji podczas ogladania
filmoéw z AD. Mozna by sprawdzi¢, czy skrypt, w ktérym zastosowano
rézne typy reprezentacji, jest bardziej wymagajacy wobec osoby
niewidomej niz skrypt z opisami zbudowanymi w raczej jednolity sposob.
Takie wyniki badan mozna by bezposrednio zastosowa¢ do tworzenia
optymalnego ksztaltu audiodeskrypcji.

Pierwszy pokazny korpus audiodeskrypcji zostal stworzony w ramach
projektu badawczego TIWO (Salway 2007). Zawiera angloj¢zyczne
skrypty dziewigédziesigeiu jeden filmow reprezentujacych rézne gatunki
(migdzy innymi filmy akcji, filmy dla dzieci, komedie, komedie
romantyczne) (Salway 2007: 155). Salway zidentyfikowal najczesciej
pojawiajace si¢ stowa w korpusie, ktore bezposrednio odzwierciedlaja
specyficzny jezyk audiodeskrypcji. Czgsto pojawiajace si¢ stowa to
okreslenia postaci 1 czgsci ciala, czynnosci, przedmiotéw 1 miejsc. Salway
przeprowadzil ciekawa analiz¢ poréwnujaca wykorzystanie danych stéw
w korpusie specjalnym (czyli jezyka AD) 1 korpusie og6lnym
(reprezentatywnym dla uzycia jezyka w roznych kontekstach). Okazato sig,
ze czasowniki okre$lajace ruch ludzkiego ciata i spojrzenia pojawiaja si¢
w AD znacznie czgsciej, niz w jgzyku ogdlnym, tym samym potwierdzenie
znajduje hipoteza Salwaya o specyficznym uzyciu jezyka w audio-
deskrypcji (2007: 154). Czasowniki te to zazwyczaj troponimy pod-
stawowych czasownikow okreslajacych ruch, czyli takie wyrazy, ktore
zawieraja w tresci sposob wykonania danej czynnosci (np. czasownik
,przechadza¢ si¢” okresla powolny sposob chodzenia, a ,,zerka¢” — bardzo
krotkie spojrzenie). Czgste uzycie takich czasownikéw wynika z potrzeby
zwigztego opisywania obrazu w jezyku audiodeskrypcji.

Salway (2007: 162) zbadal tez najczg$ciej pojawiajace si¢ typy
kolokacji w korpusie AD. Poniewaz audiodeskrypcja zawiera wiele
opisow wygladu postaci, czgsto pojawiajace si¢ kolokacje to ,,kobieta w”
lub ,,mgzczyzna w”, po czym nastgpuje opis ubioru. Czasowniki czgsto
modyfikowane sa przez przystowki (okoliczniki sposobu), np. ,,u§miecha
si¢ uprzejmie” lub ,patrzy nerwowo”. Okre§lenia czasu wystgpuja
w audiodeskrypcji dos¢ rzadko, poniewaz opis zazwyczaj tworzony jest
W czasie terazniejszym, a informacja o porze dnia lub roku wynika
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najczesciej kontekstowo z innych elementéw audiodeskrypcji (ubiorow,
swiatla, rekwizytow) (Salway 2007: 166). Co ciekawe, informacje
dotyczace czasu podawane sa czgsto poprzez czasowniki okreslajace
poczatek lub koniec czynnosci (np. ,,zaczyna¢” lub ,.konczyc¢”).

Poniewaz AD zawiera jako tekst mniej wigcej te same informacje, co
scenariusz (ktory oczywiscie zawiera roéwniez dialogi 1 $rednio trzy razy
wigcej tekstu niz AD [Salway 2007: 167]), Salway uznal, Ze scenariusze
moga by¢ podstawa do automatycznego generowania pierwszych wersji
skryptow AD. Taka automatyzacja mogtaby przyspieszy¢ tworzenie
audiodeskrypcji 1 utatwi¢ prace audiodeskryptorom. Lakritz i Salway
(2002) przetestowali dziatanie systemu do poétautomatycznego tworzenia
AD. System najpierw wybierat z tekstu scenariusza zdania z najwazniej-
sza treScia (na podstawie list slow najczgsciej wystgpujacych w AD
okreslonych dzigki pracom korpusowym), a nastgpnie dostosowywat
jezyk scenariusza (bardziej narracyjny) do je¢zyka audiodeskrypcji
(bardziej opisowego). Najwigksze roznice wykazane na podstawie
poréwnania korpusu scenariuszy z korpusem AD dotyczyly punktu
widzenia (w scenariuszach czgsto padaja okreslenia ,,widzimy”,
,»styszymy”, ktorych w AD nalezy si¢ wystrzegac), ruchu kamery (sa to
informacje kluczowe w scenariuszu, natomiast w AD jezyk filmu oddaje
si¢ raczej bez uzycia specjalistycznego slownictwa filmowego)
1 odniesien do efektow dzwigkowych (licznych w scenariuszu, natomiast
raczej nieobecnych w AD, poniewaz $ciezka dzwigkowa dociera do osob
niewidomych bez problemow) (Lakritz 1 Salway 2002: 7). Aby
przetestowa¢ skuteczno$¢ systemu, profesjonalni audiodeskryptorzy
tworzyli AD do jednego fragmentu filmu na podstawie wygenerowanego
tekstu 1 do drugiego fragmentu tradycyjna metoda. Stworzenie AD na
podstawie automatycznie stworzonego tekstu trwato dluzej, system ma
zatem jeszcze wiele wad. Jest jednak przyczynkiem do dalszych prac
utatwiajacych prace audiodeskryptoréw 1 wykorzystujacych nowoczesne
technologie w dziedzinie AD.

Projekt TRACCE to kolejny sposob wykorzystania metody korpusowej
w badaniach nad audiodeskrypcja. Celem projektu realizowanego na
Uniwersytecie w Granadzie (Hiszpania) byto stworzenie multimodalnego
korpusu audiodeskrypcji (Jiménez i Seibel 2012). Korpus multimedialny to
,,Zbior materiatu dotyczacego jezyka 1 komunikacji wykorzystujacego wigcej
niz jedna modalno$¢ zmystowa” (Allwood 2008: 208 za Jiménez i Seibel
2012: 411). Korpus TRACCE zawiera ponad trzysta filmoéw hiszpansko-
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jezycznych, audiodeskrypcje do nich oraz dodatkowo pigédziesiat filméw
anglo-, francusko- i niemieckojezycznych oraz ich audiodeskrypcje. Filmy
zostaly podzielone na jednostki znaczeniowe (o maksymalnej dlugosci jednej
minuty) z przyporzadkowanymi do nich fragmentami AD. Zakonczono
proces tagowania (znakowania jednostek odpowiednimi indeksami) na
trzech poziomach: narracji filmowej (np. okreslonego wydarzenia ograni-
czonego przestrzennie i czasowo), jezyka kamery (np. ujgcia, kadru, ostrosci)
i struktury gramatycznej (Jiménez i Seibel 2012: 413). Oznacza to, ze kazda
jednostke (fragment filmu z AD) przyporzadkowano do odpowiedniej
kategorii oznaczajacej tres¢, forme filmowa i forme jezykowa. W ten sposob
mozna analizowa¢ korpus na rézne sposoby, na przyklad wyszukaé
okreslony ruch kamery lub dane wydarzenie 1 sprawdzi¢, w jaki sposob
audiodeskryptorzy odzwierciedlili je w AD. Lub odwrotnie — mozna
wyszuka¢ okreslona strukture gramatyczna i zobaczy¢, do opisu jakich tresci
1 jakiego tworzywa filmowego zostala ona uzyta. To wszystko mozna
analizowac tez z podzialem na gatunki filmowe.

Jimenez Hurtado i Soler Gallego (2013) przeanalizowatly podkorpus
czternastu filmoéw reprezentujacych rozne gatunki filmowe. Dane korpusowe
pokazaty, Zze najczgsciej pojawiajace si¢ elementy narracyjne to czynno$¢
odzwierciedlona na ptaszczyznie jezykowej poprzez czasowniki, nastgpnie
czas 1 miejsce akcji, rekwizyty i1 ich lokalizacja. Kolejne najczestsze
elementy narracyjne to przedstawienie i opis postaci, opis mimiki i jezyka
ciala. Najczesciej odzwierciedlane w AD elementy tworzywa filmowego to
plan $redni, plan szeroki i zblizenie (Jimenez Hurtado 1 Soler Gallego 2013:
585). Autorki doszty do wniosku, Ze sktadnia uzyta do przetozenia wizualnej
narracji filmowej na potrzeby os6b z dysfunkcja wzroku jest prosta,
poniewaz celem opisu jest przekazanie w krotkim czasie tatwego do
zrozumienia 1 nieskomplikowanego przekazu odzwierciedlajacego istotne
elementy narracyjne (2013: 586).

Jimenez Hurtado 1 Soler Gallego (2013: 588) wybraly tez trzy elementy
narracyjne (wyglad, stan emocjonalny i mimike) i przeanalizowaty ich
realizacj¢ na poziomie tworzywa filmowego i jezyka audiodeskrypcji.
Zgodnie z przewidywaniami opis wygladu postaci nastepuje zazwyczaj
przy zblizeniach i1 planie $rednim, a uzyte Srodki jezykowe to czgsto
przydawki. Stan emocjonalny i mimika pokazywane sa w filmach
zazwyczaj poprzez zblizenie lub plan-kontrplan (to drugie ujgcie pokazuje
posta¢ mowiaca, ale kamera ustawiona jest za plecami stuchajacego, wige
w kadrze jest tez widoczna glowa i ramig postaci stuchajacej).
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Powyzsze przyktady pokazuja, ze projekt TRACCE jest bardzo
obiecujacy 1 tworzy nowe mozliwosci analizy audiodeskrypcji jako
,howatorskiego typu tekstu” (Jiménez i Seibel 2012: 424), ktoéry
wspotistnieje z tekstem audiowizualnym, czyli filmem. Jak pisza autorki,
korpus (wraz z jego narz¢dziami — interfejsem sieciowym i aplikacjami
do analizy danych) moze by¢ tez przydatny w audiodeskrypcji
wspomaganej komputerowo (do sprawdzenia, w jaki sposdb opisywane sa
zazwyczaj dane sekwencje filmowe) 1 w szkoleniu audiodeskryptorow
w formie e-learningu.

2.6. Badania narratologiczne

Jako ze filmy opowiadaja pewna fabulg, niektdrzy badacze wykorzystuja
dorobek narratologbw w badaniach nad audiodeskrypcja. Remael
1 Vercauteren (2007) proponuja stworzenie modelu bazujacego na
podejsciach filmoznawczym 1 narratologicznym, ktéry pomogltby
studentom AD w analizie tekstu zrodlowego, wyborze opisywanych
elementéw, a takze w formutowaniu samego opisu. Autorzy zauwazaja, ze
o ile r6zne standardy AD zalecaja priorytetyzowanie informacji w AD, nie
doradzaja one, w jaki sposob zdecydowac, ktore informacje powinny
zosta¢ potraktowane priorytetowo. Proponowany przez nich model
mialby to zadanie utatwi¢. W pierwszym etapie studenci uczyliby sig
odszukiwania w opisywanym filmie wskazowek wizualnych istotnych
z narracyjnego punktu widzenia, natomiast w etapie drugim dowiady-
waliby sig, w jaki sposdb — po dokonaniu wczesniejszej selekcji — powyz-
sze wskazowki wizualne mogtyby by¢ uwzgledniane w AD.

Autorzy sugeruja skupienie si¢ na poczatkowych scenach filmow,
poniewaz to wtasnie mniej wigcej pierwsze dziesi¢¢ minut kazdego filmu
zawiera szereg istotnych elementdéw narracyjnych — w tym czasie
przedstawiani sa gléwni bohaterowie, prezentowane sa konflikty, ktére
maja zosta¢ rozwiazane w dalszych scenach, wprowadzane sa watki
poboczne, publiczno$¢ dowiaduje si¢, kto jest czarnym charakterem oraz
w jakim stylu zostat nakrgcony film. Wszystkie te elementy powinny
zosta¢ umiejgtnie przekazane osobom z dysfunkcja wzroku. Dlatego,
zdaniem autoréw, poczatkowa scena filmu stanowi doskonaly materiat
szkoleniowy — jesli student poradzi sobie z jego opisem, poradzi sobie
z opisem calego filmu (Remael i Vercauteren 2007: 79).
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W proponowanym podejsciu autorzy wykorzystuja dwanascie strategii
Luceya sluzace budowaniu warstwy wizualnej filmu (1996: 98-106).
W omawianym artykule analizuja poczatkowa scen¢ filmu Okup,
wskazujac elementy wizualne istotne z narratologicznego punktu
widzenia, a nastgpnie proponuja ulepszenie oryginalnej brytyjskiej AD
w sposob, ktory uwzglednia takie elementy. Jedna ze strategii
zaproponowanych przez Luceya jest ,,metafora wizualna”, czyli uzycie
elementu wizualnego w znaczeniu przeno$nym, dzigki czemu widz
uzyskuje dodatkowe informacje na przyktad na temat bohaterow.
W analizowanym filmie taka metafora wizualng jest pierwsza scena. Film
rozpoczyna si¢ ujeciem z lotu ptaka ukazujacym karetke pogotowia
pedzaca ulica wzdhuz Central Parku. Wedlug Remael 1 Vercauterena
(2007: 83) lokalizacja ta jest istotna z narratologicznego punktu widzenia
— jesteSmy na géornym Manhattanie, w poblizu Central Parku, w bardzo
bogatej dzielnicy. Jest to zatem metafora wizualna — ktokolwiek tu
mieszka, jest bardzo majgtny. W kolejnym ujgciu akcja filmu przenosi sig
na taras mieszkania Mullenéw, potozonego w tej wiasnie okolicy.
Sytuacja finansowa Mullenéw jest istotna dla dalszego rozwoju
wypadkéw — porwania ich syna i zadania wysokiego okupu. Autorzy
proponuja ulepszenie oryginalnej AD, aby miejsce akcji bylo doktadniej
okreslone. Brytyjska AD do tej sceny brzmi:

An aerial view in black and white. A police van speeds along a city
street. In the distance the trees of Central Park.

[Czarno-biate ujecie z lotu ptaka. Radiowoz policyjny pedzi ulica.
W oddali drzewa Central Parku.]

Autorzy proponuja nastepujacy opis:

An aerial view of an ambulance speeding along an uptown Manhattan
street near Central Park.

[Widok z lotu ptaka na karetk¢ pogotowia pedzaca wzdluz ulicy
gbérnego Manhattanu, w poblizu Central Parku.]

Zdaniem autorow z pierwszej AD nie wynika jasno, iz ulica, po ktorej jedzie
karetka, biegnie wzdtuz Central Parku. Poza tym, uwazaja oni, iz precyzyjna
informacja o lokalizacji jest istotniejsza z narratologicznego punktu widzenia
niz to, iz jest to ujecie czarno-biate. Zatem w drugiej wersji metafora
wizualna zostata zinterpretowana, a jej sens zwerbalizowany.
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Remael 1 Vercauteren nazywaja AD stworzona wedlug propo-
nowanych przez siebie zasad ,,audiodeskrypcja strukturalna” (jako ze
zwraca ona uwage na narratologiczna strukture filmu), natomiast
oryginalna brytyjska AD analizowanego filmu ,audiodeskrypcja
powierzchowna”, odzwierciedlajaca to, co wida¢ na ekranie. Maja oni
nadzieje, iz proponowany przez nich model pomoze studentom AD
w wyborze tresci wizualnych i ich odzwierciedleniu w AD, chociaz — jak
podkreslaja — skuteczno$¢ modelu musi zosta¢ potwierdzona w dalszych
badaniach na wigkszym korpusie filmow.

Kruger (2010) rozr6znia dwa podejscia w ramach udostgpniania kodow
wizualnych niewidomym (w jego nomenklaturze jest to ,,audiodostep™):
tradycyjnie rozumiang audiodeskrypcjg, ktéra polega na zastgpowaniu
kodow wizualnych stowami oraz proponowang przez siebie audionarracjg
(AN), ktorej nadrzednym celem jest odzwierciedlenie nie tyle samych
kodéw wizualnych, co ich efektu narracyjnego (Kruger 2010: 233). Kruger
postrzega audiodeskrypcje 1 audionarracj¢ jako dwa konce kontinuum — na
jednym koncu mamy opisowa, obiektywna czy wrecz ,kliniczng” AD (np.
w filmie dokumentalnym), a na drugim audionarracj¢. Posrodku kontinuum
znajduje si¢ audiodeskrypcja z elementami narracji oraz subiektywnego
postrzegania. Kruger podkresla, ze tradycyjna AD zawiera elementy
narracyjne, tak jak i AN zawiera elementy opisowe. Dodaje jednak, iz
w wypadku AN moze zdarzy¢ sig, ze rzecz zajmujaca istotne miejsce na
ekranie nie zostanie uwzgledniona w opisie, poniewaz nie jest istotna
z narratologicznego punktu widzenia.

Audionarracja zaktada ,renarratywizacj¢” filmu w taki sposob, aby
w polaczeniu z dialogami i oryginalna $ciezka dzwigkowa stanowil on dla
niewidomego widza spdjna calo$¢ narracyjna. Kruger podkresla, ze
w opisie nalezy zawrze¢ nie tylko informacje o tym, co i jak zostalo
przedstawione w filmie, ale takze dlaczego i co z tego wynika.
Przyktadem moze by¢ oddanie w opisie fokalizacji (tj. perspektywy,
z ktdrej prezentowana jest narracja). W filmie fokalizacja osiagana jest za
pomoca dialogow, ale takze konkretnych uje¢ i montazu. Na przyktad
zblizenie na jaki§ przedmiot moze oznaczaé, ze patrzymy na niego
z punktu widzenia bohatera (fokalizacja wewngtrzna). Kruger podkresla,
ze widzowie czgsto nie sa $wiadomi zmiany uj¢é oraz sposobu montazu,
ale dzigki tym zabiegom interpretuja prezentowane wydarzenia
w okreslony sposob. Ze wzgledu na trudno$ci zwiazane z mozliwoscia
odzwierciedlenia uje¢ i sposobu montazu w AD Kruger proponuje, aby
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w opisie odda¢ ich efekt narracyjny. W tym celu sugeruje wykorzystanie
w opisie dla niewidomych narz¢dzi uzywanych w narracji literackiej,
takich jak wyrazenia deiktyczne (czasowe, przestrzenne, osobowe),
subiektywna interpretacja (interpretacja zdarzen zamiast ich obie-
ktywnego opisu) czy charakterystyka bohatera (cechy bohatera, przez
pryzmat ktorych postrzegamy przedstawione zdarzenia).

Kruger analizuje kilka fragmentow filmu Wiszystko jest iluminacjq
opowiadajacego histori¢ mtodego amerykanskiego Zyda Jonathana, ktory
przyjezdza na Ukraing, aby odnalez¢ kobietg, ktora w czasie 11 wojny
$wiatowej uratowata zycie jego dziadkowi. W poczatkowej scenie
Jonathan odwiedza cmentarz zydowski, na ktorym znajduje si¢ grob jego
dziadka. Kruger szczegdtowo analizuje sceng, w ktorej gtowny bohater
opuszcza cmentarz, podajac ,klasyczng” AD oraz proponowang przez
siebie audionarracje.

AD: A city. A train passes along a raised railway line in the distance,
disappearing behind some trees and a tall neo-classical building. Jonathan
travels in the back of a car, staring glumly ahead. (credits) The car drives
along a street of tall clapboard houses with verandas, then past apartment
blocks. (credits) Bright white sunlight breaks through the treetops.
[Miasto. W oddali przejezdza pociag po podwyzszonej linii kolejowej,
znikajac za drzewami i1 neoklasycystycznym budynkiem. Jonathan
jedzie na tylnym siedzeniu samochodu, patrzac ponuro przed siebie.
(napisy) Samochod jedzie ulica z wysokimi, oblozonymi panelami
domami z werandami, potem mija bloki mieszkalne. (napisy) Biate,
jasne $wiatto stoneczne przeziera przez korony drzew. ]

AN: Jonathan leaves the graveyard in the back of a taxi. As he is
carried along through the leafy city past row upon row of suburban
houses interspersed with apartment blocks, his face betrays no
emotion as he sits motionless, staring straight ahead, oblivious to his
surroundings. Slowly his mind empties until all that remains is the
motion of the wheels and the bright sunlight flickering through the
branches overhead.

[Jonathan opuszcza cmentarz, jadac na tylnym siedzeniu taksowki.
Samochod wiezie go przez zielone miasto, mijajac rzedy doméw na
przedmiesciach poprzetykane blokami mieszkalnymi. Jego twarz nie
zdradza zadnych emocji, a on siedzi bez ruchu, patrzy przed siebie,
obojetny na otoczenie. Pomatu jego umyst pustoszeje, a jedyne, co
pozostaje, to ruch kot i jasne stonce przeswitujace przez gatezie. |
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Tradycyjna audiodeskrypcja opisuje zdarzenie bardziej obiektywnie
(chociaz jest tu rowniez subiektywna interpretacja — ,,patrzac ponuro”),
natomiast audionarracja w duzo wigkszym stopniu koncentruje si¢ na
emocjach do$wiadczanych przez bohatera (czy raczej ich braku) i jego
obojetnosci na to, co si¢ dzieje wokot. Co wigeej, narrator ma wglad
w umyst bohatera (,,pomatu jego umyst pustoszeje”), czyli jawi si¢ jako
narrator wszechwiedzacy.

W innym badaniu Kruger (2012) zestawia dane okulograficzne
z pisemnymi opisami poczatkowej sceny The Pear Film, przedstawiajace]
mezezyzng stojacego na drabinie, ktdry zbiera gruszki oraz chlopca na
rowerze, ktory zatrzymuje si¢ przy drzewie i zabiera jeden z koszy
z gruszkami (badanie to opisujemy w podrozdziale 2.9. po§wigconym
badaniom okulograficznym w AD). Celem badania byta proba
odpowiedzenia na pytanie, w jaki sposob audiodeskryptor moze dokonaé
selekcji informacji w filmie tak, aby na podstawie opisu osoby niewidome
byly w stanie dokona¢ jego rekonstrukcji jako spojnej narracyjnej catosci.
W tym celu Kruger wprowadza rozréznienie pomigdzy elementami
dominujacymi na ekranie a tymi, ktore zajmuja miejsce peryferyjne, ale
ktére jednoczesnie sa istotne z narracyjnego punktu widzenia. Autor
podkresla, ze w audiodeskrypcji czgsto uwzglednia si¢ elementy
zajmujace istotne miejsce na ekranie, pomijajac jednoczes$nie elementy
mniej widoczne, ktore moga by¢ jednak wazne dla narracji.

W jego badaniu okazato sig, ze osoby, ktore czesciej spogladaly na
elementy zajmujace mniej istotne miejsce na ekranie (kosze z gruszkami),
dokonywaly bardziej trafnej rekonstrukcji prezentowanych zdarzen
(gtownie pod wzgledem przyczynowo-skutkowym). Znaczenie narracyjne
analizowanej sceny jest nast¢pujace: megzczyzna na drabinie jest
nieswiadomy obecnosci chlopca, a ten, zauwazywszy to, wykorzystuje
sytuacj¢ 1 kradnie jeden z koszy. Taka interpretacja wynika nie tylko
z obiektywnego przedstawienia informacji wizualnych, ale takze ze
sposobu, w jaki zostaly one przedstawione przy uzyciu konkretnych ujeé
1 sposobu montazu. Mezczyzna zajgty zbieraniem gruszek pokazany jest
w planie $rednim, z perspektywy zabiej, natomiast chlopiec w planie
pelnym. Zatem, wedlug Krugera, w audionarracji nie chodzi jedynie
o obiektywny opis taki jak ,,nadjezdza chtopiec na rowerze, bierze kosz,
podczas gdy mezczyzna stoi na drabinie, po czym [chiopiec] odjezdza”,
ale takze o oddanie napigcia zwiazanego z ryzykiem odkrycia kradziezy
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przez mgzczyzng. To — zdaniem autora — jest o wiele trudniejsze do
zidentyfikowania i przekazania w sposob werbalny.

Kruger zauwaza, ze uzyskane przez niego wyniki sugeruja, iz dla
zrozumienia sceny wazniejsze okazuja si¢ elementy istotne narracyjnie, ktore
niekoniecznie musza pokrywac si¢ z elementami istotnymi wizualnie.
Oznacza to, ze w sytuacji, w ktorej audiodeskryptor musi zdecydowac, czy
w opisie uwzgledni¢ opis elementow dominujacych na ekranie, czy tych,
ktore wydaja si¢ poboczne, ale ktore moga mie¢ istotne znaczenie dla
narracji, powinien zdecydowac si¢ na drugie rozwiazanie (cho¢ czgsto zdarza
sig, ze elementy dominujace wizualnie sa jednoczesnie istotne z narra-
cyjnego punktu widzenia). Dzigki temu, zdaniem Krugera (2012: 82), osoby
niewidome beda w stanie lepiej zrozumie¢ sens narracyjny filmu.

Rowniez Vandaele (2012), podobnie jak Kruger, zastanawia sig, jakie
elementy w filmie decyduja o jego sile narracyjnej oraz w jaki sposob
dokona¢ selekcji tych elementow na potrzeby audiodeskrypcji. Jego
zdaniem gléwnym wyzwaniem w AD nie jest to, w jaki sposob przetozy¢
obrazy na stowa (twierdzi, ze robimy to caly czas, opowiadajac o tym, co
widzielismy), ale podjecie decyzji o tym, co opisa¢ (czyli wybor tych
elementow dyskursu filmowego, ktore sa najistotniejsze z narracyjnego
punktu widzenia).

W swoim artykule autor odwotuje si¢ do poje¢ z dziedziny
narratologii — ,,fabuty” i sjuzetu — wprowadzonych przez przedstawicieli
rosyjskiej szkoly formalnej. Fabula to warstwa narracyjna tekstu
(opowiadanie), natomiast sjuzet to jego struktura formalna, ktéra generuje
tre$¢ fabularna poprzez obecnos$¢ elementow fabularnych (postaci,
wydarzen) i relacji, ktore zachodza migdzy nimi (m.in. chronologia
wydarzen). Innymi stowy, sjuzet to sposob, w jaki dana historia zostata
opowiedziana (np. przy uzyciu retrospekcji), a fabula to sama historia
(w ujeciu chronologicznym). Co za tym idzie, w tek$cie narracyjnym
mozemy mie¢ do czynienia z dwiema ptaszczyznami czasowymi: czasem
akcji 1 czasem opowiadania tejze akcji (Sternberg 2009). Vandaele
zauwaza, iz audiodeskrypcja nie powinna sprowadza¢ si¢ do relacjo-
nowania fabuly, powinna natomiast dazy¢ do oddania istotnych
elementow struktury formalnej tekstu (2012: 89-90).

Autor odwoluje si¢ takze do innego rozrdznienia — wydarzen, ktore
faktycznie maja miejsce (realized action) 1 wydarzen hipotetycznych
(hypothesized action). Twierdzi on, ze zadaniem audiodeskryptora nie
powinno by¢ zrelacjonowanie nastepujacych po sobie zdarzen, ale
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zawarcie w opisie tych elementow dyskursywnych, ktore sugeruja
odbiorcy, co moze si¢ wydarzy¢ lub moglo si¢ wydarzyé, a si¢ nie
wydarzyto (2012: 99). Ta niepewnos$¢ przyczynia si¢ do powstawania
u widzéw trzech podstawowych ,,stanéw umystu” — suspensu, ciekawosci
i zaskoczenia (Sternberg 2009). To z kolei decyduje o roznicy
w przyjemnosci do$§wiadczanej podczas czytania czy ogladania tekstu
narracyjnego a czytania streszczenia fabuty takiego tekstu.

W celu zidentyfikowania najistotniejszych elementdw obrazu oraz tego,
w jaki sposob przyczyniaja si¢ one do powstania tak rozumianych ,,standéw
umystu”, Vandaele proponuje analizg¢ tekstu audiowizualnego przy
wykorzystaniu introspekcji oraz wiedzy na temat teorii narracji.
Przyktadowa analize tekstu wedlug powyzszych =zasad Vandaele
przeprowadzil, wykorzystujac wcze$niej wspomniany The Pear Film.
Ponizej przytaczamy jej fragment. Celowo wybraty§my fragment bedacy
takze przedmiotem analizy Krugera (2012, patrz powyzej). Zastosowane
wyrozniki graficzne shuza autorowi do oznaczenia roéznych typoéw
informacji uzyskanych dzigki introspektywnej analizie filmu: interpretacji
czynéw czy zdarzen (podkreslenie), opisu stanow umystu wywotanych
narracjq (kursywa), informacji o tym, ze kto§ co$ zauwazyl lub czegos
nie zauwazyl (pogrubienie i podkreslenie).

Teraz w oddali pojawia si¢ chtopiec na rowerze. Zbliza si¢, przejezdza
obok kosza, zwalnia i patrzy na kosz, jeszcze w pelni sie nie
zatrzymawszy. Pojawia sie podobny rodzaj suspensu jak w przypadku
mezczyzny z kozq'. Teraz chiopiec sie zatrzymuje, schodzi z roweru,
caly czas patrzy na kosz i sprawdza, czy mezczyzna nadal znajduje
sie na drzewie. Z bliska widzimy, ze chlopiec ma by¢ moze osiem lat.
Odktada rower i znéw_spoglada na mezczyzne na drabinie. Nowe,
blizsze ujgcie ukazuje go, jak ponownie spoglada na mezczyzne,
biorac gruszke z jednego z trzech stojacych tam koszy. Ujecie wtracone
ukazuje mezczyzne, ktéry kontynuuje zbieranie gruszek. Chlopiec
podnosi_gruszke, ktora zamierza ukras$é, znéw_spoglada w_gore,
odklada gruszke, po raz szosty spoglada na mezczyzne i wklada
jeden z koszy na rower, podczas gdy w tle me¢zczyzna nadal pracuje
na_drzewie. Jest tu pewien rodzaj suspensu: Czy mezczyzna zlapie
chlopca? Chiopiec odjezdza kamienistq droga, wydaje sie, ze udato mu
sie uciec.

' We wezesniejszej scenie obok koszy z gruszkami przechodzi mezczyzna z koza.
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Vandaele twierdzi, ze na podstawie powyzszej analizy audiodeskryptor moze
dokona¢ selekcji opisywanych elementéw wizualnych oraz zdecydowaé, na
ile jednoznacznie wyrazi¢ intencje bohateréw (2012: 94), np.

(1) Chiopiec na rowerze zatrzymuje si¢ i spoglada na gruszki,
drzewo i mgzczyzng zbierajacego gruszki.

(2) Chlopiec na rowerze zatrzymuje sig, zauwaza gruszki i widzi, ze
mezczyzna zbierajacy gruszki nie patrzy na niego.

Autor dodaje (2012: 95), ze w tym momencie istotnym staje si¢ sposéb
sformutowania opisu, np. jak w sposéb dorozumiany odzwierciedli¢
w opisie drugoplanowe elementy wizualne (ktore sa istotne z narracyj-
nego punktu widzenia) tak, aby niewidomi odbiorcy mogli doswiadczy¢
podobnych emocji czy ,,stanow umystu” jak osoby widzace (zob. Kruger
2012 powyzej). Zagadnienie to wykracza jednak poza ramy jego analizy
i nie jest przedmiotem bardziej szczegélowego omowienia.

Vercauteren (2012) skupia si¢ na czasie filmowym 1 proponuje kilka
narzedzi narratologicznych, ktére moga pomoéc audiodeskryptorom w od-
zwierciedleniu czasu filmowego w opisie. Po pierwsze, odwotuje si¢ on do
zaproponowanego przez Bal (1995) trdjpodziatu tekstu narracyjnego na
fabule, opowies¢ 1 tekst (por. pojecia wprowadzone przez przedstawicieli
rosyjskiej szkoty formalnej, ktéore omawiamy powyzej). Wedlug Bal fabuta
to seria chronologicznych, logicznie powiazanych zdarzen. Opowiesc,
z kolei, to ,.fabula, ktora zostata przedstawiona w okreslony sposob” (Bal
1995: 5 za Vercauterten 2012: 213). Jednym z elementow opowiesci jest czas
— autor tekstu moze zdecydowal, czy przedstawi zdarzenia fabuly
chronologicznie, czy tez chronologi¢ zaburzy. Z kolei opowie$¢ stworzona
przy uzyciu konkretnych $rodkow jezykowych, dzwigkdéw czy obrazéw to
tekst. Jako ze audiodeskryptor pelni podwojna role¢ — odbiorcy filmu oraz
autora tekstu audiodeskrypcji, jego zadaniem jest — po pierwsze — odczytac
fabule filmu na podstawie dostepnych elementéw tekstowych, a po drugie —
odtworzy¢ te elementy w taki sposob, aby niewidomi odbiorcy byli w stanie
odczyta¢ fabule w sposob zblizony do odbiorcéw widzacych (Vercauteren
2012: 2016). Innym podziatem, do ktérego odwotuje si¢ autor, jest podziat
na czas ,,globalny” 1 ,,Jokalny” filmu (Pitkdnen 2003). Czas globalny to czas,
w ktoérym dzieje si¢ akcja filmu (np. okres historyczny, epoka), natomiast
czas lokalny to ramy czasowe konkretnej sceny. Czas w filmie moze by¢
sygnalizowany w sposob dorozumiany (np. za pomoca kostiuméw, sceno-
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grafii, czy 0s6b zyjacych w danym czasie) badz tez w sposob bezposredni
(np. za pomoca napiséw na ekranie wskazujacych konkretna datg).

Kolejna kwestia, ktora nalezy wzia¢ pod uwage to relacje czasowe
pomigdzy poszczegdlnymi scenami (temporal orchestration), na ktore
sktadaja si¢ kolejnos¢ przedstawionych wydarzen, ich czestotliwos¢ oraz
czas trwania. Jesli chodzi o kolejnos¢, to istnieja cztery mozliwosci: dwa
jednoczesne zdarzenia przedstawione sa jednoczesnie na ekranie (np.
w formie podzielonego ekranu); dwa nastepujace po sobie zdarzenia fabuty
przedstawione sa jednoczesnie w narracji (np. gdy narrator w filmie
opowiada o przesztych wydarzeniach, podczas gdy na ekranie prezentowane
sa biezace wydarzenia); dwa jednoczesne zdarzenia przedstawione sa jedno
po drugim w formie montazu rownolegtego; dwa nastgpujace po sobie
zdarzenia fabuly przedstawione sa jedno po drugim w narracji (Bordwell
1985: 77). Drugi element zaleznosci czasowych migdzy scenami — czas
trwania, dotyczy relacji pomigdzy faktycznym czasem trwania zdarzen
fabuly a ich czasem trwania w filmie. Czas ten moze by¢ taki sam, krotszy
lub dhuzszy. I w koncu czgstotliwos¢ odnosi si¢ do tego, ile razy dane
zdarzenie z fabuly pojawia si¢ w filmie. Dodatkowym rozroznieniem,
wprowadzonym przez Bordwella (1985), jest to, czy dany element
narracyjny jest opowiedziany (recounted) czy odegrany/przedstawiony
(enacted). Ma to istotne znaczenie z punktu widzenia audiodeskrypcji. Jesli
dany element narracyjny stanowi czgs¢ wypowiedzi bohaterow (recounting),
wowczas jest prawdopodobne, ze niewidomi odbiora t¢ informacje wtasnie
dzigki temu kanatowi semiotycznemu. Natomiast jesli dany element jest
czgscia warstwy wizualnej filmu (enactment), wowczas — jesli czas na to
pozwala — powinien zosta¢ opisany.

Wykorzystujac powyzsze narzgedzia narratologiczne, Vercauteren
proponuje strategi¢ majaca ulatwi¢ audiodeskryptorom ujecie kwestii
czasowych w opisie (2012: 225-226). Po pierwsze, audiodeskryptor okresla
czas akcji. Jesli czas globalny lub lokalny nie jest jasny dla widza bez
dysfunkcji wzroku (np. jesli czas akcji nie jest wyraznie wskazany lub jesli
niec ma odniesien biograficznych, spoleczno-kulturowych czy histo-
rycznych do konkretnej epoki czy okresu historycznego), wowczas
okreslenie czasu akcji w AD nie jest konieczne. Natomiast jesli czas akcji
jest jasny, audiodeskryptor powinien go wskaza¢ w opisie.

Po drugie, audiodeskryptor powinien zwrdci¢ uwage na zaleznosci
czasowe pomig¢dzy poszczegdlnymi scenami. Jesli pierwsza scena filmu
stanowi jednoczesnie poczatek fabuty, wowczas nie beda jeszcze istniaty
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powiazania czasowe z innymi scenami. W takim wypadku w opisie nie
bedzie brany pod uwage aspekt czestotliwosci, a jedynie kolejnos¢ i czas
trwania. Jesli chodzi o kolejnos¢, to w gr¢ wchodza tylko wypadki,
w ktorych dwa jednoczesne zdarzenia fabuly sa przedstawione na ekranie
jednoczesénie badz jedno po drugim (patrz powyzej). Jesli scena ukazana
jest w zwolnionym lub przy$pieszonym tempie (aspekt czasu trwania),
wowczas audiodeskryptor powinien oceni¢, na ile tempo prezentacji jest
istotne i zdecydowac, czy i jak odda¢ je w opisie.

Po przeanalizowaniu czasu akcji i relacji czasowych sceny pierwszej,
audiodeskryptor moze przej$¢ do analizy drugiej sceny filmu. Zasadniczo
audiodeskryptor postepuje podobnie jak w przypadku sceny pierwszej,
z kilkoma zmianami. Po pierwsze, musi okresli¢, czy nastapila zmiana
czasu akcji (lokalnego lub globalnego) w stosunku do poprzedniej sceny.
Jesli nie bylo zmiany, wowczas opis nie jest potrzebny, poniewaz
odbiorcy zatoza, ze nic si¢ nie zmienito. Jesli natomiast lokalny lub
globalny czas akcji ulegl zmianie i jest to zauwazalne dla widzacego
odbiorcy, wéwczas nalezy te tres¢ uwzgledni¢ w opisie. Nastgpnie
audiodeskryptor powinien oceni¢ relacje czasowe biezacej sceny
w stosunku do sceny poprzedniej. Czy nastapito zaburzenie chronologii?
Czy jest to jasne dla widzacego odbiorcy? Czy informacje t¢ da si¢
odczyta¢ za posrednictwem innych kanatow semiotycznych? Na
podstawie odpowiedzi na powyzsze pytania audiodeskryptor podejmuje
decyzje co do uwzglednienia informacji o zmianie chronologii w opisie.
Konkludujac swoje rozwazania, autor podkresla, ze powyzsza strategia
jest propozycja teoretyczna, ktora wymaga weryfikacji w praktyce
audiodeskrypcyjnej (Vercauteren 2012: 227).

2.7. Badania filmoznawcze

Rezyserzy, stosujac poszczegodlne techniki filmowe, maja na celu wywarcie
okreslonego wplywu na widza. Niektorzy badacze AD zastanawiaja sig,
czy 1 w jaki sposob takie techniki powinny zosta¢ odzwierciedlone
w audiodeskrypcji. Na przyktad Fryer i Freeman (2013) przeprowadzili
badanie odbioru audiodeskrypcji wsrod osob z dysfunkcja wzroku oraz
osob widzacych, ktorym pokazali fragment filmu Spotkanie w trzech
wersjach: bez AD, ze standardowa AD oraz z AD odzwierciedlajaca jezyk
filmu (cinematic AD, ,filmowa” AD). Standardowa AD bazowala na
brytyjskich wytycznych (ITC Guidance 2000), zgodnie z ktérymi audio-
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deskrypcja ma umozliwi¢ niewidomym przede wszystkim $ledzenie akcji
filmu (opisujac miejsca, bohateréw i1 czynnosci, ktére wykonuja) i nie
powinna zawiera¢ termindw filmowych, np.

Lampa uliczna rzuca blade swiatlo. Gdy Laura przechodzi przez mokra
od deszczu ulicg, zwalnia kroku. Jej twarz jest mokra od deszczu i tez.
(...) Zamyka szklane drzwi budki telefonicznej, podnosi stuchawke
1 wrzuca monety...

Autorzy zauwazaja, ze taka audiodeskrypcja nie odzwierciedla wizji
rezysera, ktory przy uzyciu odpowiednich uje¢ i montazu steruje uwaga
widza, wciagajac go w przedstawiang historig. Ich zdaniem, gdyby
w filmie chodzito gléwnie o fabulg, nie mialoby sensu robienie
remake’ow filmow (Fryer i Freeman 2013: 3). Dlatego druga audio-
deskrypcja odzwierciedlata wizjg rezysera w postaci jezyka filmu:

Druga strona mokrej od deszczu ulicy ukazana w planie pelnym. Gdy
Laura przechodzi w nasza strone, zwalnia kroku. Jej twarz jest mokra
od deszczu i tez. (...) Widziana przez szklana szybe budki
telefonicznej Laura wchodzi, podnosi stuchawke i wrzuca monety...

Druga AD zawiera nie tylko terminy filmowe (,,plan pelny”), ale takze
ukazuje perspektywe, z ktorej widz oglada przedstawione w filmie
wydarzenia (,,druga strona”, ,,w nasza strong”, ,,widziana przez szklana
szybe”). Autorzy podkreslaja, ze przedstawianie wydarzen z punktu
widzenia publicznos$ci jest zabiegiem powszechnie stosowanym w teatrze
1 ze zastosowanie go w kinie moze ulatwi¢ widzom ,,zanurzenie si¢”
w S$wiecie filmowym. Dodaja, ze wytyczne ITC nie zalecaja uzywania
terminologii filmowej by¢ moze dlatego, ze zostaly opracowane na
potrzeby telewizji, a nie produkcji kinowych. Telewizj¢ zwykle oglada si¢
indywidualnie w domu, podczas gdy kino czy teatr sa doswiadczeniem
zbiorowym, w ktérym reakcje widza ksztattowane sa w odniesieniu do
reakcji publicznosci (Fryer 1 Freeman 2013: 5).

W badaniu udzial wzigto trzydziesci sze$¢ oso6b z dysfunkcja wzroku
(18 o0s6b stabowidzacych i 18 0sdb niewidomych) oraz osiemnascie 0sdb
widzacych, ktorym pokazano ostatnie siedem i p6t minuty filmu w trzech
wczesniej wspomnianych wersjach, w réznej kolejnosci. Nastgpnie
poproszono ich o wypetnienie kwestionariusza, ktéry pomoégt okreslic,
ktory styl AD bardziej odpowiada respondentom. Okazato sig, ze 66,7%
(24/36) o0sob z dysfunkcja wzroku preferowato audiodeskrypcje
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odzwierciedlajaca jezyk filmu — wérod oséb stabowidzacych 61% (11/18),
wsrod osob niewidomych 72% (13/18). Na powyzsze wyniki wpltyw
miata wczes$niejsza znajomos$¢ techniki AD — preferencje wsrdéd osob
zaznajomionych z audiodeskrypcja byly roztozone mniej wigcej po réwno
pomigdzy standardowa AD (11/25) a ,.filmowa” AD (14/25), natomiast
ponad 90% osob, ktére nie znaly ustugi audiodeskrypcji wybralo AD
»filmowa”, co wskazuje na duza rol¢ przyzwyczajen 1 oczekiwan
w odbiorze AD. Waznym czynnikiem wptywajacym na wyniki byl takze
wiek, w ktérym nastapita utrata lub uszkodzenie wzroku. Uczestnicy,
u ktorych dysfunkcja wzroku wystapita po trzydziestym piatym roku
zycia jednoglosnie preferowali AD odzwierciedlajaca jezyk filmu (12/12),
natomiast 83% (5/6) osob niewidomych od urodzenia preferowato
standardowa AD. Na preferencje respondentow wplyw mial zatem raczej
czas trwania dysfunkcji wzroku niz jej rodzaj (w tym stopien uzytecznej
ostrosci wzroku).

Jak wynika z powyzszych analiz nie znajdujemy potwierdzenia
dotychczasowego zatozenia o niedostgpnosci kodow wizualnych (w postaci
jezyka filmu) dla oséb z dysfunkcja wzroku. Wrecz przeciwnie, dane
uzyskane w wyniku przeprowadzonych badan po$wiadczaja, ze wigkszos¢
0sob niewidomych 1 stabowidzacych pozytywnie odbiera uzycie
terminologii filmowej w opisie. Poszczegolne obrazy z ,.filmowa” AD
zapisaly si¢ wyraznie w wyobrazni odbiorcow i mogli oni je przywota¢ po
obejrzeniu filmu, co pozwala sadzi¢, jak konkluduja autorzy, iz istnieje
mozliwo$¢ odzwierciedlenia kodéw wizualnych w jezyku, nawet dla pojeé
abstrakcyjnych, takich jak o$wietlenie czy fokalizacja (Fryer i Freeman
2013: 11; por. Kruger 2010: 235).

W ramach powyzszych czynno$ci badawczych (tj. pracujac z ta sama
grupa respondentéw oraz wykorzystujac te same bodzce) Fryer
i Freeman (2012) wprowadzili jeszcze jedno kryterium, za pomoca
ktorego badali stopien tzw. teleobecnosci podczas ogladania filmu
(rozumianej tutaj jako np. wrazenie przeniesienia si¢ W rzeczywistos¢
filmowa). W tym celu po obejrzeniu kazdego klipu respondenci
wypehniali kwestionariusz (ITC-Sense of Presence Inventory; ITC-SOPI)
badajacy cztery aspekty teleobecnosci: poczucie fizycznej obecnosci,
zaangazowanie, trafnos¢ ekologiczna, czyli naturalnos¢ sceny oraz efekty
negatywne. Cze¢$¢ A kwestionariusza obejmowala sze$¢ twierdzen
dotyczacych odczu¢ po obejrzeniu bodzcow (np. ,.Byto mi smutno, ze
film si¢ skonczy!l”), natomiast czg$¢ B zawierala trzydziesci osiem



Kierunki badawcze 101

twierdzen dotyczacych odczué¢ podczas ogladania filmu (np. ,,Mialem
poczucie, ze bytem fizycznie obecny w scenach”).

Wyniki pokazaly zalezno$¢ pomigdzy dysfunkcja wzroku (badz jej
brakiem), stylem AD a teleobecno$cia. Osoby widzace zadeklarowaly
nizsza teleobecno$¢ po obejrzeniu fragmentu filmu (bez AD) niz osoby
z dysfunkcja wzroku, dla ktorych brakujacy element wizualny zostat
zastapiony opisem. Zdaniem badaczy sita, z jaka osoby niewidome
doswiadczaty teleobecnosci poddaje w watpliwos$¢ znaczenie przypisywane
warstwie wizualnej] — ktora w rzeczywistosci moze by¢ elementem
rozpraszajacym uwage — a podkresla role odgrywana przez percepcje
stuchowa w potaczeniu z wyobraznia (Fryer i Freeman 2012: 20).

Audiodeskrypcja zawierajaca terminy filmowe powodowata silniejsze
zaangazowanie u osob stabowidzacych oraz wyzszy poziom odczucia
obecnosci fizycznej i trafnosci ekologicznej u oso6b niewidomych niz
standardowa AD. Ponadto byta ona preferowana przez osoby, u ktorych dys-
funkcja wzroku wystapita pozniej (zob. wyniki Fryer i Freeman 2013
omdwione powyzej). Natomiast osoby widzace uwazaly, ze obie wersje AD
przeszkadzaja w odbiorze filmu (AD odzwierciedlajaca jezyk filmu
bardziej), najprawdopodobniej w zwiazku z faktem powtarzania informacji
wizualnych w formie werbalnej, co wiazalo si¢ z szybszym wyczerpaniem
zasobow kognitywnych. Zdaniem badaczy fakt ten moze tlumaczyc,
dlaczego wytyczne AD, opracowane przez osoby widzace, nie zalecaja
uzywania terminéw filmowych. To z kolei oznacza, Ze takie wytyczne
powinny by¢ zmodyfikowane w $wietle wynikéw badan eksperymentalnych,
a nie jedynie efektéw zogniskowanych wywiadow grupowych, jak to miato
miejsce do tej pory. Badacze zwracaja uwage na ograniczenia przeprowa-
dzonego przez nich badania, wsrdd ktorych wymieniaja przede wszystkim
niewielka probg badanych oraz krotki fragment filmu i podkreslaja, ze
powinno ono zosta¢ powtorzone na wigkszej probie 1 po obejrzeniu catego
filmu (Fryer 1 Freeman 2012: 20). Autorzy konkluduja, ze powyzsze analizy
moga stanowi¢ punkt wyjscia do badan nad udostgpnianiem trojwymiarowe;
rzeczywisto$ci wirtualnej osobom z dysfunkcja wzroku.

Takze Perego (2014) zwraca uwage na potrzebg odzwierciedlenia
jezyka filmu w audiodeskrypcji. Podkresla jego znaczenie w rozumieniu
i interpretacji filmu przez osoby widzace, jego celowe uzycie przez
rezyserow w budowaniu narracji oraz sterowaniu uwaga widza. Twierdzi,
ze jesli osoba niewidoma otrzymuje jedynie opowie$¢ — z pominig¢ciem
opisu technik filmowych — nie ma szansy na docenienie kunsztu rezysera
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oraz wilasna interpretacj¢ prezentowanych w filmie obrazow, poniewaz to
wlasnie polaczenie elementéw opowiesci 1 elementéw techniki filmowej
buduje catos¢ narracji.

Pomimo znaczenia j¢zyka filmu dla odbioru danego dzieta audio-
wizualnego wigkszo$¢ standardow AD albo o nim nie wspomina, albo
odradza jego stosowanie, twierdzac, ze terminy filmowe nie sa zrozumiate
dla os6b z dysfunkcja wzroku badz nie sa dla nich istotne (zob. takze badania
Fryer i Freeman omowione powyzej). Perego nie zgadza si¢ z tym pogladem
z kilku powoddéw. Po pierwsze — jak juz wcze$niej wspomniano — przeczy on
teorii filmu, zgodnie z ktdéra zaangazowanie emocjonalne widzow zalezy od
sposobu przedstawienia poszczegdlnych uje¢ (np. Monaco 2009 za Perego
2014: 81-82). Po drugie, pogladu tego nie potwierdzaja wyniki najnowszych
badan empirycznych, zgodnie z ktorymi osoby z dysfunkcja wzroku
pozytywnie odbieraja opis zawierajacy terminy filmowe (Fryer i Freeman
2012 1 2013; zobacz omoéwienie wynikow tych badan powyzej). Po trzecie,
podejscie to nie jest zgodne z wynikami badan korpusowych i studidw
przypadku, ktére wskazuja na uzycie pewnych powtarzajacych si¢
sformutowan jezykowych opisujacych kompozycj¢ wizualna oraz montaz
(np. Jiménez i in. 2010 za Perego 2014: 90). Po czwarte, nie uwzglednia ono
wynikow badan, zgodnie z ktorymi osoby niewidome od urodzenia osiagaja
podobne wyniki do os6b widzacych w pewnych zadaniach dotyczacych
wyobrazen (np. Vecchi 1998 za Perego 2014: 90). I w koncu po piate,
w takim podej$ciu nie jest realizowane podstawowe zatozenie
audiodeskrypcji, zgodnie z ktorym ma by¢ ona werbalnym substytutem
niedostgpnych dla os6b niewidomych wrazen wzrokowych.

Perego omawia wybrane techniki filmowe na przykladzie Bekartow
wojny. Podaje ich definicje, przyklady oraz propozycje audiodeskrypcji.
Tarantino — czgsto podziwiany za mistrzostwo, z jakim operuje jezykiem
filmu — buduje napigcie poprzez montaz, réwnomiernie rozkladajac
akcenty przy uzyciu zblizen i planéw pelnych, naglych cie¢ i zwolnionego
tempa. Ten wybitny rezyser potrafi doskonale umiejscowi¢ bohatera na
ekranie oraz znakomicie kontroluje dlugos¢ ujeé. W Bekartach wojny od
blizny na szyi porucznika Raine’a, koloru jego wlosow, czy wygladu,
wazniejszy jest fakt, Zze zostal on ukazany z perspektywy ptasiej, co
podkresla jego autorytet (Dima 2009 za Perego 2014: 82).

Perego skupia si¢ na kilku technikach filmowych: technice
podzielonego ekranu, naglych cigciach scen, montazu réwnoleglym,
zblizeniach, zdjgciach zwolnionych oraz jezdzie kamery. Ciekawa
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technike¢ opisu badaczka proponuje w przypadku montazu réwnoleglego.
Jako przyktad podaje dwie przeplatajace si¢ sceny: w jednej Shosanna
szykuje si¢ w czg$ci mieszkalne] swojego kina do premiery filmu
propagandowego Duma narodu, w drugiej scenie wraz ze swoim
partnerem Marcelem skleja tasme filmowa. W pierwszej scenie ma na
sobie dtuga, czerwona sukni¢ wieczorowa, w drugiej — szary, roboczy
kombinezon. Perego proponuje wykorzysta¢ do opisu przeplatajacych si¢
sekwencji anaforg, czyli $rodek stylistyczny polegajacy na powtorzeniu
tego samego zwrotu na poczatku kolejnych segmentow wypowiedzi — to
co jest ukazane w taki sam sposdb wizualnie, jest wyrazone w taki sam
sposob werbalnie’:

In a film processing lab. In light-grey overalls, Shosanna opens a film
can and scrutinises the frames against the light. She splices the frame of
her dim face to that of Zoller’s, fierce and smiling. She puts the reel
back in container 4, marked in red. In a long vibrant red dress
Shosanna places a black forties hat on her head. In light-grey overalls,
she leaves the lab (...).

[W montazowni. W jasnoszarym kombinezonie Shosanna otwiera
puszke z filmem i oglada klatki pod $wiatlo. Dokleja klatke ze swoja
powazng twarza do klatki ze $miejaca si¢ twarza Zollera. Wkiada
szpulge z powrotem do puszki numer 4, oznaczonej na czerwono.
W dlugiej czerwonej sukni Shosanna zaklada czarny toczek w stylu
lat 40-tych. W jasnoszarym kombinezonie opuszcza studio (...).]

W wypadku pozostalych technik autorka proponuje uzycie w opisie
termindéw filmowych:

The screen is split into two parts: on the left..., on the right.../On the
right side of the screen..., on the left side of the screen...

[Ekran podzielony jest na dwie czeSci: po lewej stronie..., po prawej
stronie.../Po prawej stronie ekranu..., po lewej stronie ekranu...]

Hitler in a close-up.
[Zblizenie na Hitlera.]

Shosanna is still alive, screaming and writhing. Zoller’s hand shakes,
but the man does not hesitate to shoot again. It is the fatal shot. Zoller
drops the weapon and loses his strength. In slow motion, Shosanna
falls on her stomach, her face turned to one side, her eyes and red
mouth open. The two dead bodies are now filmed from overhead.

2 Wyr6znienia w ponizszych przyktadach pochodza od autorek ksiazki.
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[Shosanna, jeszcze zywa, krzyczy i wije si¢. Reka Zollera drzy, ale
me¢zczyzna nie waha si¢ strzeli¢ ponownie. Jest to $miertelny strzat.
Zoller upuszcza bron i opada z sit. W zwolnionym tempie Shosanna
pada do przodu, jej twarz odwréocona w jedna strong, jej oczy
i czerwone usta otwarte. Oba martwe ciala sa teraz ukazane z géry.]

The camera slowly moves up to the top of the staircase, where Colonel
Landa takes a flute of Champagne from a silver tray.
[Kamera powoli przesuwa si¢ w goére schodow, gdzie putkownik
Landa sigga po kieliszek szampana ze srebrnej tacy. ]

Perego zauwaza dydaktyczna funkcj¢ tak opracowanych opisow. Dzigki
nim osoby niewidome moga uczy¢ si¢ jezyka filmu na podobnej zasadzie
jak uczymy si¢ jezyka obcego. Zreszta — powolujac si¢ na teoretykow
filmu (np. Monaco 2009) — twierdzi, ze rowniez osoby widzace powinny
opanowac jezyk filmu, aby w pelni rozumie¢ i docenia¢ dzieta filmowe.
Proponuje nawet — jesli warunki czasowe w filmie na to pozwalaja —
zawarcie w AD zarowno terminu filmowego, jak i jego wyjasnienia, np.

Shosanna’s eyes fill the entire frame in an extreme close-up.
[Oczy Shosanny wypelniaja caly kadr w duzym zbliZeniu.]

Dzigki temu osoby z dysfunkcja wzroku bgda mogly zaznajomié sig
z terminami filmowymi i stopniowo poznawac ich znaczenie. To z kolei
sprawi, ze nie tylko b¢da mogty pehniej odbiera¢ dzieto filmowe, ale takze
beda lepiej funkcjonowa¢ w innych kontekstach zwiazanych z kinem,
takich jak recenzje filmowe, literatura filmowa czy dyskusje na temat
obejrzanego filmu (Perego 2014: 98).

Takze Orero (2012a) podkresla, ze film ma swdj jezyk, ktory
audiodeskryptor powinien ,,odczyta¢”, a nastgpnie odda¢ jego rozne
znaczenia w audiodeskrypcji, jednak w inny sposéb niz proponuja to
Perego czy Fryer i Freeman. Badaczka odwotuje si¢ migdzy innymi do
trgjpodzialu typéw znaku semiotycznego na ikony, indeksy i symbole.
Ikona to znak semiotyczny, w ktérym forma znaku (signifiant) jest
bezposrednio powiazana z jego znaczeniem (signifie) w oparciu o podo-
bienstwo do przedmiotu, ktory reprezentuje. Indeks to znak, ktory wskazuje
na powiazanie formy ze znaczeniem. Natomiast symbol to znak, ktérego
forma 1 znaczenie oparte sa na konwencji. Mimo iz film, co do zasady,
opiera si¢ na znakach ikonicznych, to znaczenie w filmie jest czgsto
przekazywane przy uzyciu znakow indeksowych (Wollen 1972; Monaco
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1977). Na przyklad przerzucanie kartek kalendarza oznacza uptyw czasu,
a zachod stonca koniec zwigzku Iub zycia (Orero 2012a: 18).

Orero twierdzi, ze skupiajac si¢ jedynie na obiektywnym opisie znakow
ikonicznych (czego domagaja si¢ niektdrzy odbiorcy AD, sprzeciwiajacy
si¢ interpretacji w opisie), przy jednoczesnym pominigciu warstwy
indeksowej czy symbolicznej filmu, audiodeskryptor upraszcza znaczenie
filmu, a tym samym splyca mozliwosci jego odbioru przez osoby
z dysfunkcja wzroku. Na poparcie powyzszego twierdzenia Orero analizuje
kilka scen z filmu RocknRolla. W jednej z nich ukazany jest nowoczesny,
szklany budynek, w ktorym rosyjski miliarder Uri Omovich spotyka sig
z przedstawicielami londynskiego pot§wiatka. W sali konferencyjnej,
posrodku stolu stoi samowar. Uri ubrany jest nieformalnie, podczas gdy
pozostali maja na sobie garnitury. Wszystkie te szczegoly zostaly pominigte
w audiodeskrypcji. Poézniej spotkanie przenosi si¢ do przeszklonego
pomieszczenia z widokiem na stadion (oryginalna brytyjska audio-
deskrypcja tej sceny brzmi: ,,They are in a box of a Premiership Stadium”
[Znajduja si¢ w lozy na stadionie Premiership]). W tym momencie dla
osoby bez dysfunkcji wzroku znaczenie poszczegolnych ujec staje si¢ jasne
— Uri jest wilascicielem druzyny pitkarskiej Premiership, a spotkanie
odbywa si¢ w jego gabinecie. Jest to bezposrednie nawigzanie do Romana
Abramowicza, rosyjskiego miliardera i wtlasciciela klubu pitkarskiego
Chelsea. Czy taka informacja powinna zosta¢ zawarta w audiodeskrypcji?
Orero twierdzi, ze mogloby to zosta¢ uznane za interpretacjg, jednak
w procesie tlumaczenia zabieg taki stanowilby eksplicytacje, czyli
odczytanie przez tlumacza ukrytych znaczen kulturowych i ich nazwanie
w tekscie docelowym (Orero 2012a: 22).

Innym aspektem jezyka filmowego zajeta si¢ Maszerowska (2013),
koncentrujac si¢ na kwestiach zwiazanych z o$wietleniem 1 jego
odzwierciedleniem w audiodeskrypcji. Przeanalizowata ona sze$¢ filmow,
zwracajac szczegolna uwage na ujecia, w ktorych istotng role pelni
$wiatlo. Nastepnie obejrzata te same filmy z brytyjska audiodeskrypcja
1 wynotowata opisy powyzszych uje¢, dzielac je wedtug czterech funkcji,
jakie $wiatlo pelni w filmie: o$wietlenie stanowiace znaczniki czasu
w rozwoju fabuly, oswietlenie wplywajace na odbidér miejsca akcji,
o$wietlenie wplywajace na odbior bohaterow oraz oswietlenie sterujace
wzrokiem widza. Kolejny etap badania to jako$ciowa analiza opisow
w podziale na powyzsze kategorie pod katem oceny, w jakim stopniu
odzwierciedlaja one funkcje o§wietlenia okreslone powyze;j.
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Jesli chodzi o os$wietlenie stanowiace znaczniki czasu w rozwoju
fabuty, w analizowanym korpusie byty liczne przypadki zmiany pory dnia
(dzien — noc), lecz — wbrew temu, co doradzaja standardy — czasami
audiodeskrypcja nie wspominata o tej zmianie. W niektorych przy-
padkach rozpoczecie nowego dnia sygnalizowane byto opisem czynnosci
wykonywanych przez bohaterow lub zmiana miejsca akcji (np. ,,Erika
w biurze”). Czgsto dla oznaczenia uplywu czasu stosowano okreslenie
,pozniej”. Rodzaj uzytego oswietlenia ma takze wptyw na odbior miejsca
akcji. Jest ono szczegolnie istotne w filmach kryminalnych, na przyktad
sceny zabojstwa filmowane sa zwykle w poétmroku lub ciemnosci, co
dodaje scenie tajemniczosci (np. ,,Stabo o$wietlony korytarz”). Autorka
stwierdza, ze w badanym korpusie audiodeskrypcje nie zawsze oddawaty
atmosfer¢ miejsca akcji. Podkre§la ona jednak, Ze czgsto S$ciezka
dzwigkowa filmu wspotgra z jego warstwa wizualna. Na przyktad
w scenach $ledzenia bohatera przez ztoczyncge mozna ustysze¢ cigzki
oddech lub dudniace kroki po pustym korytarzu. Podobng funkcj¢ petni
o$wietlenie w ksztattowaniu odbioru bohateréw, na ktory wpltyw maja
cztery cechy o$wietlenia: jakos$¢, kierunek, zrodio oraz kolor (Bordwell
i Thompson 1990: 134). Na przyklad w filmach kryminalnych
odpowiednie o$wietlenie pomaga widzom rozpoznac, ktdrzy bohaterowie
sa negatywni, a ktorzy pozytywni. Opis ,stoi w stabym $wietle
monitoréw telewizji przemyslowej” moze sugerowaé, ze mamy do
czynienia z osobg o nieczystych intencjach. Autorka podkresla jednak, ze
w tej kategorii opisy byly najbardziej niekonsekwentne 1 czgsto nie
uwzglednialy rodzaju o$wietlenia wtedy, gdy bylo ono znaczace dla
odbioru bohatera. Ostatnia badana kategoria to o$wietlenie uzyte w celu
sterowania wzrokiem widza, a zatem jego uwaga (Brown 1996: 12 za
Maszerowska 2013: 195). Cel ten jest zwykle osiagany poprzez
zastosowanie $wiattocienia lub o$wietlenia punktowego. Os$wietlony
przedmiot na ciemnym tle przyciaga uwage widza, ktéry na tej podstawie
wnioskuje, ze rzecz ta jest istotna dla rozwoju fabuly (Bordwell
1 Thompson 1990: 279 za Maszerowska 2013: 175). Opis takiego zabiegu
moglby brzmie¢ nastgpujaco: ,,Kolczyki potyskuja w stabym swietle”.
Wigkszo$¢ analizowanych przez badaczke fragmentéw w tej kategorii
zawierala zaro6wno opis zrodta $wiatta (np. ,,$wiatlo wpadajace przez
okno”), jak 1 przedmiotu, ktéry ono oswietla (np. ,jej twarz”).
Maszerowska przytacza jednak przyktady niekonsekwentnych opiséw
w tym samym filmie. Na przyktad w filmie pt. 2/ jest scena, w ktorej
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gléwny bohater wchodzi do kasyna 1 widzi rzedy stoléw do blackjacka,
o$wietlonych wiszacymi lampami. Informacja o rodzaju oswietlenia
zostala uwzgledniona w AD. Jednak kiedy pdzniej gtowny bohater zostaje
pojmany przez wlascicieli kasyna i przetrzymywany w ciemnej piwnicy,
gdzie jedynym o$wietleniem jest §wiatlo wiszacej nad stolem lampy,
audiodeskrypcja pomija ten fakt i podaje ogélny opis miejsca: ,,ciemne
pomieszczenie”. Na koniec autorka zauwaza, ze o$wietlenie nie musi by¢
opisane za pomoca intensywnosci, kierunku lub zrédla. Czgsto jego
znaczenie mozna odda¢ przy uzyciu czasownikoOw 1 przymiotnikow,
opisujac wyraz twarzy bohaterow, czy uzywajac odpowiedniej intonacji
przy odczytywaniu AD. Konkludujac, autorka stwierdza, ze ,,oddanie
sposobu oswietlenia w audiodeskrypcji wymaga wigkszego rygoru,
konsekwencji oraz uwagi. Zwigkszanie $wiadomosci wsrod audio-
deskryptorow co do mnogosci funkcji pelnionych przez §wiatto moze by¢
pomocne w opracowywaniu skryptow AD w przysztosci” (Maszerowska
2013: 177).

2.8. Badania kognitywne

Nurt kognitywny, skupiajacy si¢ na roli pamigci 1 przetwarzania
informacji w odbiorze filméw z AD, nie jest jeszcze mocno
reprezentowany w naukowym opisie audiodeskrypcji. Wydaje sig jednak,
ze wykorzystanie wiedzy 1 metodologii psychologii kognitywnej
1 psycholingwistyki moze wiele powiedzie¢ na temat przetwarzania
informacji zawartych w AD przez osoby z dysfunkcja wzroku, a — co za
tym idzie — lepiej dostosowac opisy filméw do potrzeb grupy docelowe;.
Orgdowniczka badan kognitywnych w AD jest Fresno (2014), ktora
wykorzystala dane z dziedziny psychologii kognitywnej, aby sprawdzic,
jak roznice w przetwarzaniu zlozonych informacji wizualnych
1 stuchowych wplywaja na obciazenie kognitywne 1 zapamigtywanie oraz
czy obiegowa opinia o lepszym przetwarzaniu bodzcéw stuchowych
przez osoby niewidome w poroOwnaniu z osobami widzacymi znajduje
potwierdzenie empiryczne. Fresno omawia przetwarzanie informacji
w kontekscie odbioru filmu, gdzie rola widzow juz nie jest ograniczona
do biernego ogladania, lecz oznacza aktywny udziat w procesie tworzenia
doswiadczenia filmowego poprzez akceptacj¢ iluzji $wiata filmu
1 wspoltworzenie znaczenia (np. poprzez formutowanie hipotez o fabule)
(Fresno 2014: 116). Proces ten, ktory prowadzi do zrozumienia filmu,
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w duzej mierze determinowany jest przez pamig¢. Fresno (2014: 121)
przytacza szereg badan, ktore wykazaty, ze pami¢¢ bodzcoéw wizualnych
jest bardzo wydajna (Biederman 1981; Brady 1 in. 2008), natomiast
bodzce stuchowe sa trudniejsze do zapamigtania od wzrokowych (Cohen
i in. 2009). Ponadto przedstawianie tych samych informacji w formie
stuchowej 1 wzrokowej pozytywnie wplywa na zapamigtywanie (Lang
1995; Fox 2004). To oczywiscie oznacza, Ze rozumienie i zapamig¢tywanie
informacji z filmu jest trudniejsze dla os6b niewidomych, pozbawionych
dostepu do bodzcoOw wizualnych, a wigc tatwiejszych do zapamigtania.
Z drugiej strony, moze si¢ wydawac, ze osoby niewidome sa przy-
zwyczajone do efektywnego przetwarzania informacji stuchowych i radza
sobie z tym lepiej, niz osoby widzace. Fresno (2014: 125) omawia
dostgpna literatur¢ na ten temat i wnioskuje, ze wyniki badan nie sa
jednoznaczne. Osoby niewidome lepiej zapamigtuja cyfry i1 slowa
przedstawione jako bodzce stuchowe niz osoby widzace, przy czym
wyniki os6b niewidomych od urodzenia sa lepsze od wynikow o0sob
ociemniatych (Hull i Mason 1995: 168; Rokem i Ahissar 2009). Wyniki te
sa jednak sprzeczne z wynikami innych eksperymentow (Stankov
i Spilsbury 1978; Ronnberg i Nilsson 1987). Fresno dodaje takze, ze
heterogeniczny charakter beneficjentow AD utrudnia wyciaganie
ogolnych wnioskow na temat wykorzystania pamigci 1 przetwarzania
informacji w audiodeskrypcji (2014: 127).

Fresno (2014) proponuje zatem szereg badan, dzigki ktérym mozna
bedzie sprawdzi¢ obciazenie kognitywne i1 pamie¢ w odbiorze AD
w zalezno$ci od réznych rozwiazan zastosowanych w opisie. Proponuje
na przykltad wykorzystanie protokotow glosnego myslenia, aby
sprawdzi¢, czy nazwanie bohatera imieniem od samego poczatku filmu
(mimo iz jego imi¢ widz poznaje w dialogu znacznie pdzniej) utatwia
przetwarzanie informacji. Badanie pamigci z kolei moze pokazac, jakie
informacje najczesciej zapamigtuja osoby widzace 1 niewidome 1 na jakiej
podstawie tworza wyobrazenie opisywanej postaci lub miejsca.

Ta ostatnia propozycja zostala zastosowana. Fresno (2012) sprawdzita,
w jaki sposob widzowie bez dysfunkcji wzroku zapamigtuja postaci
z filmu. Postaci byly najczg$ciej opisywane poprzez cechy charakteru,
a nastgpnie poprzez wyglad zewngtrzny (gldwnie kolor wlosow, sylwetke
1 ubior). Takie dane moga stanowi¢ wskazowke dla audiodeskryptora, ktory
musi zdecydowag, ktore elementy wygladu postaci opisaé, a ktore mozna
pomina¢. Jak pisze Fresno (2012: 166), ,,zebranie duzej ilosci danych na
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temat tego, co zapamigtuja widzowie z filmu, moze pokaza¢, ktore
elementy najbardziej wptywaja na tworzenie wizerunku postaci w umysle”.

Propozycje Fresno pokazuja potencjal badawczy w dziedzinie
audiodeskrypcji 1 mozliwe zrodia nowej wiedzy dotyczacej sposobu
przetwarzania informacji, ktora moze przyczyni¢ si¢ do przygotowania
AD optymalnej w odbiorze z kognitywnego punktu widzenia.

2.9. Badania okulograficzne

Okulografia, czyli $sledzenie ruchéw galek ocznych w celu zbadania, na
co patrzy dana osoba, to wzglednie nowy kierunek badawczy
w audiodeskrypcji. Mozna sig zastanawiaé, jakie zastosowanie moze mie¢
taka metoda w dziedzinie, ktorej produkty skierowane sa do oséb
z dysfunkcja wzroku. Wydaje si¢ jednak, ze analiza sposobu ogladania
filmow przez osoby widzace moze mie¢ przetozenie na audiodeskrypcjg.
Jesli w normalnej percepcji wizualnej zauwazamy pewne prawidlowosci
(na przyktad fiksacje, czyli okresy, w ktérym oko pozostaje nieruchome,
na obszarze ekranu zawierajacym twarze, czy wybieranie podobnych
punktéw zainteresowania przy postrzeganiu naturalnych scen ztozonych
[Masciocchi i in. 2009]), mozna to odzwierciedli¢ w opisie i w ten sposob
uzyska¢ audiodeskrypcje bardziej naturalna, bowiem oparta na danych
o percepcji wizualne;j.

Di Giovanni (2014) uzyta metody okulograficznej do sprawdzenia,
czy audiodeskrypcja oparta na priorytetach wizualnych, czyli elementach,
na ktore najczegsciej 1 najdluzej patrzyly osoby widzace, przyczyni si¢ do
lepszego zrozumienia opisanych fragmentow filmoéw. Badaczke
najbardziej interesowat opis wyrazu twarzy bohaterow i1 sekwencja
informacji w opisie. Badanym niewidomym przedstawiono dwie wersje
AD — pierwszy opis byt zgodny ze standardami, a drugi odzwierciedlat
wyniki badania okulograficznego. Okazato sig, ze osoby, ktorym zapre-
zentowano klip ze standardowa audiodeskrypcja byly nieco zdezorien-
towane sekwencja prezentowanych zdarzen. Takiego problemu nie
zglosily osoby, ktore uczestniczyly w prezentacji klipu z AD opracowana
przy wykorzystaniu danych okulograficznych. Badani docenili tez
szczegotowos¢ opisu mimiki twarzy 1 emocji. Powyzsze wyniki sugeruja,
ze dane okulograficzne moga by¢ skutecznie wykorzystywane w two-
rzeniu audiodeskrypcji.
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Jednym z probleméw stojacych przed audiodeskryptorem jest wybor
elementow do opisania, zwlaszcza przy opisywaniu filméw kostiu-
mowych 1 o bogatej scenografii. Dzigki mozliwo§ciom oferowanym przez
okulografi¢ mozna zbadaé, na jakie elementy wizualne zwracaja uwage
osoby widzace podczas ogladania filmu, a nast¢pnie odzwierciedli¢ te
dane w opisie. Mazur 1 Chmiel (2011) wybraly sceny z filmu Maria
Antonina w rezyserii Sofii Coppoli, ktory wydawat si¢ bardzo dobrym
materialem do przeprowadzenia tego rodzaju badan ze wzgledu na peilna
przepychu scenografie i1 fakt, ze kostiumy sa niejako kolejna postacia
w filmie. W pierwszym etapie projektu zbadano ruch galek ocznych
osiemnastu oso6b widzacych podczas ogladania czterech fragmentow
filmu. Po projekcji zadawano pytania na temat tresci — wystroju wnetrz
i elementow znajdujacych si¢ w kadrze. Wigkszo§¢ badanych bardzo
holistycznie postrzegala wybrane sceny — w odpowiedziach osoby
przywolywaly jedynie ogolne elementy wystroju wngtrz bez wigkszych
szczegotow. Na przyktad po obejrzeniu fragmentu, w ktorym Maria
Antonina oglada po raz pierwszy swoje urzadzone z przepychem
komnaty, badani opisywali sceneri¢ raczej ogodlnie, bez nadmiaru
szczegOlow. Uzyskane w pierwszym etapie badania wyniki pokazaly, ze
widzowie najczesciej skupiali wzrok na twarzach (tam fiksacje byly
najbardziej zbiezne). Bardziej zroznicowane fiksacje zauwazono
w scenach z wielo$cia szczegotow. Co wigeej, w wypadku takich scen
niewielu uczestnikow zapamigtywato detale — badani utrwalili w $wia-
domosci raczej ogdlny klimat czy charakter danej sceny. Mazur i Chmiel
(2011: 170) doszty wigc do wniosku, ze aby odzwierciedli¢ percepcije
0s0b widzacych, AD powinna roéwniez syntetycznie przekaza¢ wydzwigk
sceny 1 ewentualnie zilustrowac go kilkoma szczegotami.

W drugim etapie badania przygotowano dwie alternatywne
audiodeskrypcje do tych samych materiatow audiowizualnych. Pierwsza
AD byla tlumaczeniem istniejacej angielskiej audiodeskrypcji, sta-
nowiacej niejako odzwierciedlenie wytycznych 1 praktykowanych
rozwiazan. W drugiej wersji wzigto pod uwage dane okulograficzne
1 dodatkowo odzwierciedlono jezyk filmu zgodnie z propozycja Mazur
i Szymanskiej (w przygotowaniu), jako ze rezyser wykorzystuje
tworzywo filmowe (ujgcia, ruch kamery) do prowadzenia spojrzen
widzow. Badanie mialo formg poglebionych wywiadow z dwunastoma
osobami z dysfunkcja wzroku. Postuzono si¢ kwestionariuszem. Wszyscy
uczestnicy eksperymentu byli albo studentami, albo posiadali dyplom
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uczelni wyzszej. Pigciu respondentdw bylo niewidomych, a siedmiu
stabowidzacych. Wszyscy mieli wczesniej stycznos¢ z audiodeskrypcja,
co wazne, poniewaz osoby bardziej do§wiadczone w tym zakresie moga
mie¢ juz wyrobione gusta i preferencje. W ramach wywiadu niewidomi
i stabowidzacy respondenci odpowiadali na pytania z kwestionariusza,
ogladali r6zne wersje audiodeskrypcji 1 komentowali ustyszane rozwia-
zania. Zebrano dane ilosciowe 1 jakosciowe. Wywiady przeprowadzono
z badanymi indywidualnie.

Szczegdtowe wyniki (o ktorych piszemy w rozdziale piatym)
odniesiono do celu drugiego etapu badan, to jest do poznania preferencji
niewidomych dotyczacych audiodeskrypcji opracowanej w tradycyjny
sposob oraz audiodeskrypcji odzwierciedlajacej percepcje 0sob
widzacych. W wyniku analiz nalezy stwierdzi¢, ze — co do zasady —
w powyzszym badaniu osoby z dysfunkcja preferowaty audiodeskrypcje
odzwierciedlajace percepcje osob widzacych (oraz jezyk filmu). Ten
rodzaj AD badani wybrali jako latwiejszy do wyobrazenia w dwoch
z trzech prezentowanych klipéw. Niemniej jednak dane jakosciowe
wskazuja na wigksze zroznicowanie w preferencjach badanych.

Orero 1 Vilard podkreslaja istotny aspekt uwagi wzrokowej, ktora
determinuje percepcj¢ wzrokowa. Ta ostatnia taczy si¢ z wiedza o $wiecie
1 prowadzi do interpretacji danego obrazu (2012: 299). ,Nawet po
obejrzeniu tego samego filmu roézni ludzie maja rézne wrazenia
1 interpretacje, w niektorych przypadkach konkretne szczegodty sa
zauwazane przez jednych, a catkowicie zignorowane przez innych” (Orero
i Vilar6 2012: 297-298). Procesem percepcji rzadza wigc czynniki
psychologiczne, rozne oczekiwania i motywacje, nic dziwnego zatem, ze
w audiodeskrypcji, ktéra jest przektadem percepcji wzrokowej na stowa,
trudno unikna¢ subiektywnosci i interpretacji. Autorki wybraty fragmenty
trzech filméw z juz istniejaca audiodeskrypcja 1 zebraly dane
okulograficzne z pokazu fragmentow bez $ciezki dzwigkowej. Celem byto
sprawdzenie, czy detale opisane w AD to rzeczywiscie elementy, na ktore
patrza widzowie. Po pokazie zadano tez pytania o konkretne elementy
tresci filmow. Wykazano, ze badani maja tendencje do skupiania uwagi na
tych samych obszarach ekranu, ale ,,fiksacja na konkretnym elemencie nie
oznacza automatycznie, ze informacja zostata przetworzona i zapamigtana”
(Orero 1 Vilar6 2012: 313). Nie znaleziono korelacji miedzy trescia AD
dostepna na komercyjnych wydaniach filméw na DVD a obszarami
zainteresowania zidentyfikowanymi dzigki danym okulograficznym.
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Autorki zwracaja jednak uwagg na pewne trudnoS$ci metodologiczne,
bowiem poziom uwagi przy ogladaniu dwuminutowego klipu jest zupetnie
inny niz przy ogladaniu dwugodzinnego filmu (Orero 1 Vilaré 2012: 314).
Kolejna trudno$cia sa warunki laboratoryjne, ogladanie filmu
w laboratorium rézni si¢ od relaksujacego seansu we wilasnym domu i na
wiasnej kanapie. Okolicznosci badania moga by¢ zatem kolejna zmienna
zaktocajaca. Pomimo takich probleméw Orero i1 Vilar6 twierdza, ze
okulografia moze stanowi¢ §wietne narzedzie do analizy AD.

Vilar6 1 in. (2012) zbadali wptyw $ciezki dzwigckowej w materiale
audiowizualnym na jego percepcje i rozumienie. Widzacym uczestnikom
badania pokazano ten sam klip z roznymi wersjami $ciezki dzwigkowej
(zmanipulowanej poprzez dodanie dodatkowych dzwigkow). Ruchy gatek
ocznych zarejestrowano za pomoca okulografu. Okazalo sig, ze przy
réznych $ciezkach dzwigkowych wystgpowaly roznice w percepcji
wzrokowej — badani kierowali wzrok na inne obszary danego obrazu.
Autorzy wuznali, Ze przy opracowywaniu audiodeskrypcji nalezy
uwzglednia¢ wplyw dzwigku na postrzeganie obrazu (Vilar6 i in. 2012:
64). Vilar6 1 in. podkreslaja, ze dane okulograficzne pochodzace od oséb
widzacych mozna traktowa¢ jako wyznacznik tego, co nalezy w danej
scenie opisa¢ (przy zatozeniu, ze réznice wystepujace pomigdzy réznymi
grupami widzoOw nie sa istotne). Proponuja réwniez dalsze badania
wykorzystujace fragmenty filméow z AD i bez AD — jesli w badaniu
wykazane zostang znaczace réznice migdzy dwoma wersjami, to moze to
oznacza¢, ze AD koncentruje si¢ na niewtasciwych elementach obrazu
1 odciaga uwagg widzoéw od tego, co w obrazie istotne.

Kruger (2012) zdecydowal si¢ potaczy¢ dane o sposobie odbioru
1 rozumienia filmu przez osoby widzace (na podstawie pisemnych opisow
tych os6b) i o sposobie, w jaki na film patrza (poprzez dane
okulograficzne), aby poprzez AD przekaza¢ narracj¢ filmu osobom
niewidomym. O tym badaniu w konteks$cie narratologii piszemy wigcej
w podrozdziale 2.6. dotyczacym kierunku narratologicznego w AD. Tutaj
opiszemy zastosowana metode okulograficzna. Kruger wybral sceng
z filmu, ktéra przedstawia mezczyzng stojacego na drzewie 1 zrywajacego
gruszki, podczas gdy chlopiec na rowerze zabiera spod drzewa kosz
narwanych wcze$niej gruszek, sprawdzajac, czy jego kradziez zostanie
odkryta przez zbieracza. Trzydziestu sze$ciu badanych ogladato film (ruch
gatek ocznych rejestrowano za pomoca okulografu), a nastgpnie opisywato
jego tres¢. Kruger wykorzystal w analizie danych okulograficznych tzw.
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dynamiczne pola zainteresowania, to znaczy obszary analizy okreslone
z uwzglednieniem zmiany kadru (m.in. kosz gruszek, chtopiec, twarz
chlopca, mezczyzna). Dane z pisemnych opisOw zostaly przyporzad-
kowane do trzech kategorii: opis (np. mg¢zczyzna zbiera gruszki, chtopiec
zabiera kosz), interpretacja (np. mg¢zczyzna nie widzi chlopca, ten decyduje
si¢ zabra¢ kosz) 1 narracja (np. mgzczyzna nie widzi chtopca, wigc ten kra-
dnie kosz, bo wie, ze nie zostanie przytapany), przy czym ostatnia katego-
ria dotyczy opiséw z wyraznym podaniem ciagu przyczynowo-skutkowego
(Kruger 2012: 77). Obliczenia zwiazkéw miedzy kategoria opisu a danymi
okulograficznymi pokazaty, ze pozornie niewazny element wizualny (kosze
gruszek) ma wplyw na interpretacje filmu, natomiast istotny element
wizualny (twarz mezczyzny) nie ma takiego wptywu (Kruger 2012: 80).
Oznacza to, ze w percepcji sceny wazne sa nie tyle elementy istotne
wizualnie, ile narracyjnie, czyli przyczyniajace si¢ do konstrukcji fabuly
przez widza. Eksperyment Krugera pokazuje, ze dane okulograficzne nie
powinny by¢ uwzgledniane w tworzeniu audiodeskrypcji bezkrytycznie —
jesli dany element nie jest istotny wizualnie (na dany obszar przypada
niewiele fiksacji), nie oznacza to, ze mozna go pominaé w opisie.
Audiodeskryptor powinien wzia¢ pod uwage istotno$¢ narracyjna
okreslonego detalu i dopiero na tej podstawie zdecydowac, czy nalezy go
opisa¢ w AD. Badanie Krugera jest nowatorskim potaczeniem analizy
danych okulograficznych i danych opisowych, ukazuje bowiem kolejne
potencjalne zastosowanie §ledzenia ruchu gatek ocznych w dziedzinie
audiodeskrypcji.

Zastosowania okulografii do badania audiodeskrypcji wykraczaja poza
zdobywanie danych o percepcji os6b widzacych, aby jak najlepiej
odzwierciedli¢ ja w AD. Krejtz 1 in. (2012) jako pierwsi zbadali
przydatnos¢ AD dla oséb widzacych przy wykorzystaniu okulografu.
Czterdziestu czterech o$mio- 1 dziewigciolatkow podzielono na dwie
grupy: jedna z nich ogladata fragment animowanego filmu edukacyjnego
z audiodeskrypcja, a druga bez. Poprzez takie zmienne jak dtugos¢ fiksacji
1 liczbe fiksacji wykazano, ze audiodeskrypcja jest czynnikiem sterujacym
uwaga dzieci. Dzieci, ktore ogladaly film z AD, lepiej odpowiadaty na
pytania dotyczace nowych poje¢ wprowadzonych w filmie i1 czg$ciej
uzywaly specjalistycznego stownictwa. Zatem AD moze by¢ wykorzystana
jako dodatkowa pomoc naukowa przy wprowadzaniu nowych pojec.
Dzigki audiodeskrypcji mozna sterowa¢ uwaga dzieci widzacych i1 skupié¢
ja na wybranych elementach obrazu, a przez to ulatwi¢ im przyswajanie
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nowych informacji (Krejtz i in. 2012: 104). Takie badania otwieraja droge
do zupelnie innego wykorzystania potencjalu audiodeskrypcji — na
przyktad w edukacji dzieci z deficytem uwagi.

2.10. Projekt AD-Verba

Projekt badawczy AD-Verba o pelnej nazwie ,,Intersemiotyczny przektad
audiowizualny — opracowanie zasad polskiej audiodeskrypcji na
podstawie wzorcow anglojezycznych” finansowany byt ze §rodkéw na
nauk¢ Ministerstwa Nauki 1 Szkolnictwa Wyzszego w latach 2009-2014.
Projekt ten opisujemy w szczegoétach, poniewaz niniejsza publikacja jest
jego bezposrednim 1 namacalnym efektem.

Celem projektu AD-Verba bylo opracowanie zasad audiodeskrypcji
dla jezyka polskiego, przy wykorzystaniu bogatego doswiadczenia krajow
anglojezycznych, oraz wilaczenie audiodeskrypcji do nurtu przektado-
znawstwa w Polsce. Realizacj¢ badan oparto na nastgpujacych zadaniach:

— analiza wytycznych  dotyczacych  tworzenia  audiodeskrypcji
wydawanych przez instytucje z doswiadczeniem w tej dziedzinie
(Independent Television Commission z Wielkiej Brytanii i ADI
Guidelines Committee z USA);

— analiza dostgpne;j literatury;

— transkrypcja anglojezycznych i polskojezycznych $ciezek audio w fil-
mach dostgpnych w wersji z AD;

— analiza kontrastywna j¢zyka opisow;

— opracowanie pisemnych wytycznych dla audiodeskrypcji z uwzgled-
nieniem cech charakterystycznych wybranych gatunkow filmowych
(np. dramat obyczajowy, film dla dzieci, film kryminalny) oraz
réznych grup odbiorcoéw (dzieci, kobiety, m¢zczyzni);

— przygotowanie audiodeskrypcji trzech filmow na podstawie
opracowanych wytycznych;

— przygotowanie materialdw dydaktycznych do kursu audiodeskrypcji
w ramach szkolenia ttumaczy audiowizualnych;

— pokazy filméw z AD dla oséb niewidomych;

— badanie recepcji przy udziale grup docelowych — weryfikacja wybra-
nych rozwiazan i opracowanych wytycznych.
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Ponizej opisujemy dziatania podjete w ramach projektu, poczawszy od
wynikow poréwnania rozwijajacej si¢ dopiero polskiej audiodeskrypcji
do brytyjskiej audiodeskrypcji z kilkudziesigcioletnia tradycja. Nastgpnie
przedstawiamy informacje o stworzonych opisach, materiatach dyda-
ktycznych i1 pokazach filméw. Najwigcej miejsca poswigcamy badaniu
recepcji AD w ramach projektu. W tym rozdziale koncentrujemy si¢ na
metodologii, natomiast szczegdélowe wyniki oraz wytyczne uwzgle-
dniajace gatunki filmowe i ré6zne grupy odbiorcéw omowimy w kolejnych
rozdziatach (w trzecim — wyniki dotyczace elementow opisu, w czwartym
— wyniki dotyczace uwzglednienia jezyka filmu w AD, w piatym —
wyniki dotyczace sposobu i jezyka opisu).

2.10.1. Analiza kontrastywna polskiej i brytyjskiej audiodeskrypcji

Do analizy kontrastywnej audiodeskrypcji pozyskano transkrypty AD
wybranych filméw anglojgzycznych i materiatow polskich (seriali, filmu
polskojezycznego i anglojezycznego ttumaczonego w formie dubbingu).
Materialy polskie uzyskano dzigki uprzejmosci autorow polskiej
audiodeskrypcji — Izabeli Kiinstler, pracujacej woéwczas w Osrodku
Medioéw Interaktywnych TVP i Krzysztofa Szubzdy, jednego z pierw-
szych polskich audiodeskryptorow. Przeanalizowane materiaty nalezaty
do pierwszych audiodeskrypcji w Polsce 1 byty owocem metody prob
i bledow’. W najwczesniejszych probach bylo zbyt wiele tekstu, ktorego
lektor nie byl w stanie przeczyta¢ miedzy dialogami. Autor opisu cz¢sto
nie byt obecny na nagraniu i nie mégt wprowadzi¢ poprawek wynika-
jacych z trudnosci artykulacyjnych tekstu (Chmiel i Mazur 2011b: 281).
Sama analiza pokazata nie tylko ciekawe tendencje charakterystyczne dla
rozwijajacego si¢ gatunku polskiej audiodeskrypcji filmowej, ale rowniez
btedy, ktérych w tworzonej obecnie audiodeskrypcji juz raczej si¢ nie
spotyka.

Analiza wytycznych oraz konkretnych audiodeskrypcji wykazata, ze
skrypty anglojezyczne sa zdecydowanie dluzsze, zawieraja wigcej stow,
bardziej doktadne opisy i1 plastyczne pordwnania. Polskie opisy sa
ubozsze (angielski jest bardziej syntetyczny i1 wyraza wigcej tresci
w tek$cie tej samej dhugoscei), ale takze krotsze i nie zawieraja wielu
poréwnan. Okazato si¢, ze nie zawsze bezposrednie przeniesienie

3 Za te informacje dzigkujemy Izabeli Kiinstler.
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wzorcow angloj¢zycznych na grunt polski daje pozytywne i1 pozadane
efekty (na przyktad wielu niewidomych odbiorcow pierwszych polskich
filméw z AD zwracato uwagg na niepotrzebne poroOwnania, ktore raczej
przeszkadzaja, niz pomagaja w wyobrazeniu opisywanego elementu).

Do szczegdtowej analizy wybrano tacznie siedem skryptéw: do poje-
dynczych odcinkdéw seriali Tajemnica twierdzy szyfrow, Determinator,
Magiczne drzewo, do dwoch odcinkéw serialu Ranczo, oraz do filméw
Katyn 1 Epoka lodowcowa 2: Odwilz. Ostatni skrypt byt bardzo ciekawym
materialem badawczym, poniewaz mozna go byto poréwnac¢ do angielskiej
audiodeskrypcji tego samego filmu (notabene dostgpnej polskiemu
autorowi AD, ktory jednak korzystat z niej w niewielkim stopniu [Chmiel
1 Mazur 2011b: 282]). Wybor materiatow odzwierciedla¢ miat wachlarz
gatunkow (film lub serial historyczny, film lub serial kryminalny, komedia,
film dla dzieci).

Szczegotowa analiza wybranych aspektow AD pokazata, ze w polskich
opisach w bardzo rdézny sposob traktowano wprowadzanie postaci.
Czasami postaci byly nazywane od razu, czasami dopiero wtedy, gdy ich
imiona 1 nazwiska padly w dialogu. Opisy postaci zazwyczaj zawieraly
informacje o wieku 1 wygladzie, cho¢ zdarzalo sig¢, ze takich
podstawowych informacji brakowato. Z drugiej strony niektdre opisy
wydawaly si¢ niepotrzebne (np. ,,ksiadz w sutannie” w opisie do odcinka
serialu Ranczo — typowe wyobrazenie ksigdza w polskich warunkach to
wlasnie mgzczyzna w sutannie, opis przydatby si¢ natomiast, gdyby ksiadz
byl akurat ubrany inaczej) (Chmiel i Mazur 2011b: 284-285). Kolory
wykorzystano do ikonicznych, czy tez stereotypowych opisow postaci
(,,blondynka w rozowej bluzce”, ,,mgzczyzna w czarnym garniturze”).
W opisach humorystycznych scenek w Epoce lodowcowej 2: Odwilz
wykorzystano krotkie zdania, a nawet pytania:

Teraz trzeba tylko oderwac od lodu jezyk. Zatatwione. Wspina si¢ na
szczyt. 1 co widzi? Zotadz! (...) Ale co to? Z dziury po wyrwanym
zoledziu tryska woda.

Dla poréwnania ponizej przedstawiamy angielska audiodeskrypcje,
w ktorej réwniez wykorzystano krotkie zdania proste, a takze — co
charakterystyczne dla angielskiej audiodeskrypcji — poréwnanie:
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His tongue stretches like a rubber band. It flaps him in the face.
A short distance away Scrat sees... an acorn. He scurries over. (...)
Water spurts from the hole.

[Jezyk rozciaga mu si¢ jak guma. Trzaska go w twarz. Catkiem niedaleko
Scrat zauwaza... zotadz. Przybliza sig. (...) Woda tryska z dziury.]

Wprowadzenie nowej sceny w AD do niektérych seriali musiato
wyprzedzi¢ obraz, poniewaz nowa scena zaczynata si¢ od poczatku od
dialogu. Slowo ,tymczasem” wystgpowato nader czgsto we wprowa-
dzeniu sceny, zdarzaly si¢ tez raczej nieuzywane w AD i uznawane za
btedne sformutowania ,,widzimy” lub ,,przed nami” (Chmiel i Mazur
2011b: 286).

Inne potknigcia zauwazone w analizowanych skryptach to uzycie
czasu przeszlego zamiast terazniejszego, nadmierna interpretacja obrazu
(np. spacer dwojga sympatyzujacych ze soba osob okreslony od razu
jako randka), uzycie jezyka zdradzajacego rozwdj akcji (np. okreslenie
»Zostaje postrzelona” w wypadku, gdy zamierzeniem rezysera byto
trzymanie widza w napigciu i nieujawnianie natychmiast informacji
o tym, czy bohaterka przezyla). W kilku przypadkach stosowano tez
niepotrzebny opis dzwigkow dobrze styszanych 1 tlatwych do
interpretacji (np. ,orozeSmiana Natalia”, ,,szlochajaca pani Robak™)
(Chmiel i Mazur 2011b). Nalezy jednak pamigtaé, ze opisywana analiza
dotyczyta pierwszych audiodeskrypcji pojawiajacych si¢ w Polsce
i wiele z tych btedéw wyeliminowano z opisOw w miar¢ nabywania
doswiadczenia przez audiodeskryptorow.

2.10.2. Stworzone opisy i pokazy filmow

W projekcie AD-Verba przygotowano audiodeskrypcje do trzech filmow.
Kazda audiodeskrypcja powstawala na potrzeby konkretnego festiwalu
filmowego. Pierwsza z nich, do filmu Serce na dloni w rezyserii
Krzysztofa Zanussiego, zostala zaprezentowana podczas Festiwalu
Polskich Filmow Fabularnych w Gdyni. Film miat swoja premierg na tym
wiasnie festiwalu, a w wersji z audiodeskrypcja (zamknigta, czyli
transmitowana tylko przez stuchawki, odczytana na zywo w kinie) miat
w Gdyni tylko jeden pokaz. Problemem byt brak rozpropagowanej
informacji o dostgpnej ustudze AD, dlatego podczas pokazu z czytanej na
zywo audiodeskrypcji skorzystaty tylko trzy niewidome osoby.



118 Rozdzial drugi

Ten sam film zostal ponownie zaprezentowany z AD na specjalnym
pokazie w kinie Muza w Poznaniu. Opis odczytywany byt rdwniez na
zywo, ale audiodeskrypcja byta otwarta, czyli styszana przez wszystkich
przez gtosniki w sali kinowe;.

Poza filmem fabularnym w projekcie stworzono réwniez audio-
deskrypcje do dwoch filmow dokumentalnych: Przemek w rezyserii
Piotra Sobczaka i Tylko ona w rezyserii Remigiusza Zawadzkiego i Jozefa
Herolda. Te skrypty zostaly zamowione na Europejski Festiwal Filmowy
Integracja Ty i Ja w Koszalinie. Zostaly odczytane na zywo jako
audiodeskrypcja otwarta we wrzesniu 2009 roku.

2.10.3. Materialy dydaktyczne

Zgodnie z zalozeniami projektu opracowano materialty dydaktyczne na
zajecia z audiodeskrypcji prowadzone w ramach Studiow Podyplomowych
Thimaczenia Audiowizualnego na Wydziale Anglistyki UAM. Kurs z audio-
deskrypcji obejmowal dwie godziny teoretycznego wprowadzenia i dziesig¢
godzin ¢wiczen praktycznych. Po wprowadzeniu teorii studenci ¢wiczyli
najpierw opisy zdje¢ (wngtrz, portretdw, twarzy, krajobrazoéw i scenek
rodzajowych), a nastgpnie fragmentéw filméw (m.in. Ratatuj, Rewers,
Katyn, Testosteron, Tylko mnie kochaj, Serce na dtoni). Zajecia prowadzone
byly przy udziale niewidomych konsultantow, ktorzy komentowali opisy
stworzone 1 przedstawiane przez studentow, zwracajac uwagg migdzy innymi
na obrazowos$¢ jezyka, obiektywizm opisu i precyzj¢ wypowiedzi.

2.10.4. Badanie recepcji

Badanie odbioru audiodeskrypcji w grupie docelowej, czyli wérod oséb
z dysfunkcja wzroku to najwazniejsza czgs¢ projektu AD-Verba. Badanie
zaprojektowano w formie poglebionych wywiadéw indywidualnych
prowadzonych na podstawie kwestionariusza. Kazdy z wywiadow trwat
okoto trzydziestu do czterdziestu minut i sktadat si¢ z trzech cze¢sci.
Pierwsza to metryczka z pytaniami o wiek, wyksztalcenie, typ dysfunkcji
wzroku, znajomos$¢ audiodeskrypcji jako techniki udostgpniania mediow
osobom niewidomym i stabowidzacym, czas poswigcany na ogladanie
filméw/telewizji 1 najczesciej ogladane audycje. Druga czes¢ wywiadu
oparta byla na fragmentach filméw z audiodeskrypcja pokazywanych
respondentom. Przed pokazaniem kazdego fragmentu odczytywano
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krotkie wprowadzenie w kontekst danej sceny w ramach fabutly filmu. Po
obejrzeniu danego klipu zadawano pytania o preferencje i badajace
rozumienie filmu na podstawie AD. Trzecia czg$¢ to pytania dotyczace
preferencji (np. glosu lektora odczytujacego skrypt, sposobu czytania,
zastosowania kolorow i1 poréwnan w opisie), rozumienia opisanych
gestow oraz preferencji konkretnych rozwiazan na podstawie przyto-
czonych alternatywnych opisow.

2.10.4.1. Materialy

Do badania wybrano fragmenty trzech polskojezycznych filmow
fabularnych: czarna komedi¢ Rewers w rezyserii Borysa Lankosza
(2009), komedi¢ romantyczna Tylko mnie kochaj w rezyserii Ryszarda
Zatorskiego 1 Adama Iwinskiego (2006) oraz komedi¢ Testosteron
w rezyserii Andrzeja Saramonowicza i Tomasza Koneckiego (2007).
Dhugo$¢ wybranych fragmentow to odpowiednio: 2°19”, 1°28” 1 2°35”.
W pierwszym i trzecim klipie do odczytania audiodeskrypcji uzyto glosu
zenskiego, a w drugim — meskiego. Do kazdego klipu nagrano dwie
alternatywne audiodeskrypcje, w ktérych zmanipulowano badane aspekty.

2.10.4.2. Metoda i procedura badawcza

Respondenci bioracy udziat w badaniu zostali podzieleni na dwie grupy.
Pierwsza ogladala pierwszy i trzeci klip w wersji A, a drugi w wersji B, dru-
ga grupa odwrotnie — pierwszy 1 trzeci w wersji B, a drugi w wersji A. Obie
grupy odpowiadaly na te same pytania (z wyjatkiem dwodch pytan, ktore
dotyczyly elementow wystepujacych tylko w jednej wersji AD i w zwiazku
z tym mogly by¢ zadane tylko grupie, ktora t¢ wersje ogladata).

2.10.4.3. Respondenci

W badaniu wziglo udzial pig¢dziesiat osob (22 mezczyzn i1 28 kobiet)4.
70% respondentdw to osoby niewidome (w tym 38% wszystkich

* Do tak sporej liczby respondentéw udato nam si¢ dotrze¢ dzigki nastepujacym
osobom, ktérym niniejszym raz jeszcze bardzo serdecznie dzigkujemy za okazana pomoc:
Markowi Jakubowskiemu z Osrodka dla Dzieci Niewidomych w Owinskach, Marcinowi
Matysowi z Centrum Adaptacji Materialow Dydaktycznych dla Niewidomych KUL,
Renacie Nych, Przewodniczacej Zarzadu Mazowieckiego Stowarzyszenia Pracy dla
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respondentéw niewidomych od urodzenia), a 30% to osoby stabowidzace.
Rozktad wieku w grupie badawczej przedstawiat si¢ nastepujaco:

Tabela 3. Wiek respondentow badania AD-Verba.

Przedzial wiekowy Odsetek respondentow
16-24 24%
25-34 28%
35-44 30%
45-54 16%
55-64 0%
65-74 2%
75+ 0%

Wsrod respondentow byto 8% osob z wyksztalceniem podstawowym,
16% z zasadniczym zawodowym, 34% z wyksztalceniem $rednim, 10%
studentow 1 32% osob z wyksztatceniem wyzszym. Wigkszos¢ badanych
miata juz wczeséniej kontakt z audiodeskrypcja, cho¢ nie bylo to bogate
doswiadczenie: 67% widziatlo mniej niz 5 godzin audycji z audio-
deskrypcja, 24% widzialo 5-20 godzin, a 9% widziato ponad 20 godzin.
Jedynie 12% spotkato si¢ z AD po raz pierwszy w czasie wywiadu.

2.10.4.4. Badane aspekty
W pierwszym klipie z filmu Rewers zmanipulowano nastgpujace aspekty:

nazywanie postaci, opis mimiki, interpretacja obrazu, metafory w opisie
postaci.

Niepetnosprawnych De Facto, Annie Rutz, Petnomocnik ds. Osob z Niepeho-
sprawnos$ciami Parlamentu Samorzadu Studentow UAM oraz Bartoszowi Zakrzewskiemu
z Biura Petnomocnika Rektora UAM ds. studentow niepetnosprawnych. Dzigkujemy tez
oczywiscie naszym respondentom — uczestnikom XVIII Migdzynarodowych Warsztatow
Tanca Wspotczesnego w Poznaniu, przyjaciotom i wspolpracownikom Centrum
Adaptacji Materiatdéw Dydaktycznych dla Niewidomych KUL w Lublinie, uczestnikom
Festiwalu Kultury i Sztuki dla Oséb Niewidomych w Ptocku w 2011 roku, uczestnikom
Obozu Adaptacyjnego dla Studentow Niepetnosprawnych UAM w Puszczykowku,
cztonkom Zarzadu Fundacji Audiodeskrypcja i wszystkim innym osobom, ktore
poswigcity swoj czas na udzial w badaniu.
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Tabela 4. Aspekty AD badane we fragmencie filmu Rewers.

Aspekt

Wersja A

Wersja B

Nazywanie postaci

nazywanie w momencie
pojawienia si¢ postaci

nazywanie dopiero wtedy,
gdy imi¢ lub nazwisko pada
w dialogu

Przyktad

Sabina, Bronistaw

kobieta, brunet

Opis mimiki

opis wyrazu twarzy bez
nazywania emocji

nazwanie emocji

Przyktad Sabina w windzie. Lekko Sabina w windzie. Ma
otwiera usta, jej Zrenice sa rozmarzony wzrok i delikatnie
rozszerzone, mruzy oczy, si¢ usmiecha.
u$miecha sie.
Interpretacja obiektywny opis bez subiektywny opis, interpretacja
obrazu interpretacji
Przyktad Sabina przyspiesza kroku. Zaniepokojona kobieta
przyspiesza kroku.
Sabina ma szeroko otwarte Kobieta wyglada na
oczy. Przestepuje z nogi na przestraszona.
noge.
Bronistaw wydmuchuje dym Pewny siebie brunet
Z papierosa. Stoi z rekoma nonszalancko wydmuchuje
w kieszeniach w szerokim dym z papierosa.
rozkroku.
Sabina bierze go pod reke. Sabina niepewnie bierze go pod
reke.
Metafory w opisie | brak metafor metafora i porownanie
postaci
Przyktad Dwudziestoparoletnia Sabina Dwudziestoparoletnia kobieta,

w berecie, obszernej kurtce,
przydlugiej spédnicy

i plaskich butach przechodzi
przez brukowana jezdnig.

W poélmroku pod bezlistnym
drzewem Bronistaw, mlody
brunet w garniturze

i prochowcu zapala papierosa.

skromnie ubrana szara
myszka przechodzi przez
brukowana jezdnig.

W pétmroku pod bezlistnym
drzewem mlody brunet,
przystojny jak amant
filmowy, zapala papierosa.

W kwestionariuszu zamieszczono tacznie osiem pytan dotyczacych tego
fragmentu. Poproszono respondentdéw o opisanie wyrazu twarzy Sabiny,
ktéry w wersji A byt opisany obiektywnie bez nazywania emocji,
a w wersji B z nazwaniem emocji malujacych si¢ na jej twarzy. Ponadto
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zadano pytania o preferencje dotyczace momentu nazywania postaci
w filmie, interpretacji obrazu i metafor w opisie postaci. Przedstawiano
fragmenty alternatywnych opisow (np. ,,w berecie, obszernej kurtce,
przydtugiej spodnicy 1 plaskich butach” czy ,,skromnie ubrana szara
myszka”) i1 proszono o wskazanie preferencji lub jej braku.

W drugim klipie z filmu 7ylko mnie kochaj zmanipulowano
nastepujace elementy audiodeskrypcji: zastosowanie koloréw w opisie,

intertekstualno$¢ 1 poziom szczegdtowosci.

Tabela 5. Aspekty AD badane we fragmencie filmu Tylko mnie kochaj.

Aspekt Wersja A Wersja B
Zastosowanie tak nie
koloréw
Przyktad czerwona sukienka, niebieska beret i ptaszczyk, dwie letnie
bawelniana sukienka, biata sukienki
sukienka z motywem zielonych
jabtek, czerwonych czeres$ni
i truskawek, zottych cytryn
Intertekstualnos¢ brak odniesienie do innego filmu
Przyktad Michalina prezentuje mu si¢ Michalina, niczym Julia
w czerwonej sukience, Roberts w Pretty Woman,
ptaszczyku i berecie. prezentuje Michatowi kolejne
kreacje: beret i plaszczyk, dwie
letnie sukienki.
Poziom wysoki niski
szczegblowosci
Przyktad Michat siedzi na skdrzanym Michalina, niczym Julia

fotelu i przeglada gazetg.
Michalina prezentuje mu si¢

w czerwonej sukience,
ptaszczyku i berecie. Obraca si¢
z boku na bok. Michalina

w niebieskiej bawetnianej
sukience. Opuszcza ramiaczka.
Michat kiwa gltowa. Michalina
prezentuje bialg sukienke

z motywem zielonych jablek,
czerwonych czeres$ni

i truskawek, zottych cytryn.
Michalina tanczy. Robi piruet.

Roberts w Pretty Woman,
prezentuje Michatowi kolejne
kreacje: beret i plaszczyk, dwie
letnie sukienki. Tanczy przy
tym i wyglhupia si¢. Michat
ocenia kreacje.
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W kwestionariuszu zawarto pytanie o preferencj¢ z przywolaniem
alternatywnych audiodeskrypcji opisujacych przymierzane kreacje. Jak
wida¢ z powyzszych przykladow, w wersji A opis jest szczegOtowy
1 zawiera okreslenia koloréw. Wersja B to opis bardziej skondensowany
bez szczegdtowego wymieniania przymierzanych przez bohaterke
strojow. Drugie pytanie dotyczyto odniesienia do Pretty Woman. Zadano

je tylko respondentom, ktérzy ogladali wersje B audiodeskrypcji.
Trzeci klip z filmu Testosteron wykorzystano do zbadania takich
aspektow jak identyfikacja postaci, metafora 1 eksplicytacja.

Tabela 6. Aspekty AD badane we fragmencie filmu Testosteron.

Aspekt Wersja A Wersja B
Identyfikacja identyfikacja mowiacych brak identyfikacji moéwiacych
postaci postaci w scenie zbiorowej postaci w scenie zbiorowej
Przyktad (tekst Fistach: Masakra jakas. Masakra jakas.
audiodeskrypcji Robal: Kornel, panowie, jest Kornel, panowie, jest

tlustym drukiem,
tekst dialogow

wyktadowcq na wydziale
biologii naszego uniwersytetu

wyktadowcq na wydziale
biologii naszego uniwersytetu

kursywaq) i specjalizuje si¢ w ptakach. i specjalizuje sie w ptakach.
Tytus: To jak kazdy z nas od To jak kazdy z nas od czasu do
czasu do czasu. czasu.
Robal: Kornel jest Kornel jest ornitologiem
ornitologiem wybitnym. wybitnym.
Stavros: Moja krew. Moja krew.
Robal: Ja mam przyjemnosé Ja mam przyjemnosc z nim
z nim pracowad, prosze pana. pracowac, prosze pana.
Tytus: Tak, pan tez w ptakach? | Tak, pan tez w ptakach?
Robal: Ja w paracytach. Ja w paracytach.
Fistach: Masakra jakas. Masakra jakas.
Zastosowanie tak nie

metafory w opisie

Przyktad

Twarz Tretyna jawi sig

Twarz Tretyna sinieje, tgczowki
blyszcza. Szczerzy zgby.

Eksplicytacja

Kornelowi jako pysk wilkotaka.

nic

tak

Przyktad

Kornel w zagrodzie.

Kornel w zagrodzie zwraca si¢
do owiec.

Eksplicytacja to wprowadzenie do tekstu docelowego dodatkowych
informacji semantycznych nieistniejacych w tekécie zroédlowym, ale
wynikajacych z kontekstu kognitywnego lub opisanej sytuacji.
Eksplicytacja prowadzi do wigkszej jasnosci. W wypadku audiodeskrypcji
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jako eksplicytacj¢ mozna zakwalifikowa¢ przyktad z opisu humorystycznej
sceny, w ktorej gléwny bohater Kornel siada w zagrodzie i zaczyna
wykltad. Jego sluchaczami sa owce, do ktorych zwraca sig, jak do
studentéw. Beczenie owiec jest dobrze styszalne nawet w wersji $ciezki
dzwigkowej z audiodeskrypcja, wigc zgodnie z praktyka niepotrzebne jest
wyjasnienie w opisie, ze Kornel zwraca si¢ do owiec. Jednak aby
dowiedzie¢ sig, czy takie powielanie informacji dzwigkowej w AD jest
przydatne w niektorych scenach (mniej oczywistych niz na przyktad
dzwigk telefonu, ktory raczej nie wymaga eksplicytacji 1 wlaczenia do AD
sformutowania ,,dzwoni telefon”) zréznicowano opisy. Respondenci
ogladajacy wersje A mogli uzyska¢ informacj¢ o nietypowych stuchaczach
wyktadu Kornela tylko poprzez stuchanie $ciezki dzwigkowej 1 skojarzenie
faktow. Respondenci z grupy B mogli uzyska¢ t¢ informacj¢ dodatkowo
i bezposrednio dzigki eksplicytacji w audiodeskrypcji. Obu grupom
w kwestionariuszu zadano pytanie otwarte na rozumienie: ,,Do kogo byt
skierowany wyktad Kornela o testosteronie w zagrodzie?”. Ponadto zadano
pytanie o to, jak Kornel postrzega twarz Tretyna — tutaj audiodeskrypcje
roznity si¢ pod wzgledem zastosowania metafory (patrz tabela powyzej),
pytania o preferencje AD po przywolaniu przyktadow z metafora
i eksplicytacja, a takze pytanie o potrzebe sygnalizowania imieniem
mowiacej postaci w scenie zbiorowe;.

Przy rozktadzie manipulowanych zmiennych w obu wersjach starano
sig¢ zrownowazy¢ zastosowanie roznych rozwiazan, czyli na przyktad jesli
w wersji A danego klipu zastosowano identyfikacj¢ postaci, to nie
zastosowano eksplicytacji. W ten sposob mozna byto ustrzec si¢ pewnego
przetadowania jednej z audiodeskrypcji zastosowanymi rozwigzaniami.

2.10.4.5. Ogolne preferencje i upodobania

Na podstawie pierwszej czesci kwestionariusza uzyskano informacje
o upodobaniach respondentow 1 ogdlnych zwyczajach dotyczacych
ogladania filméw. Aby uzyska¢ informacje na temat upodoban
respondentow (ktore to upodobania moga ksztattowa¢ popyt na AD),
zapytaliSmy o to, ile czasu dziennie po$wigcaja na ogladanie filmow, jakie
filmy ogladaja najcze$ciej, w jaki sposob i gdzie. 40% respondentow
poswigca mniej niz godzing dziennie na ogladanie filmow, 38% — 1-3
godziny, 14% wigcej niz 3 godziny, a 8% respondentow wcale nie oglada
filmow. Najczesciej ogladane filmy to produkcje polskie (89%), obco-
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jezyczne z lektorem (67%), obcojezyczne z dubbingiem (27%) i obco-
jezyczne z napisami czytanymi przez syntezator mowy (11%). 4%
respondentow oglada filmy w oryginale (gléwnie produkcje
anglojezyczne). Preferencje dotyczace formy tlumaczenia filmow
obcojezycznych wynikaja najprawdopodobniej z dostepnej oferty —
najwigce] takich filmow dostepnych jest w telewizji wlasnie
w tlumaczeniu z lektorem. Telewizja jest najczg$ciej wymienianym
zrodtem filmow (87%). 34% respondentdw oglada filmy na ptytach DVD,
32% w Internecie, a 19% chodzi na seanse w kinie.

Respondentéw zapytalySmy réwniez o sposob ogladania audycji
w telewizji. Przewazajaca wigkszo$¢ (62%) respondentéw oglada
telewizje bez zadnych pomocy, na tyle, na ile pozwala wada wzroku,
a 53% badanych prosi kogo$, aby opowiadal, co si¢ dzieje na ekranie.
Pokazuje to wyraznie, ze zapotrzebowanie na filmy z audiodeskrypcja jest
duze. 21% badanych siada blizej ekranu (byly to oczywiscie osoby
stabowidzace), 6% zaklada specjalne, mocniejsze okulary, a 2% badanych
(czyli jeden respondent) oglada filmy tylko z AD (we wcze$niejszym
pytaniu o najczesciej ogladane filmy ta osoba wskazala tylko filmy
anglojezyczne w oryginale).

Poniewaz zdarza sig, ze seanse organizowane z audiodeskrypcja nie
przyciagaja wielu widzow z dysfunkcja wzroku ze wzgledu na brak
informacji o takich wydarzeniach, wazne jest tez uzyskanie danych
o zrodtach informacji na temat udogodnien. 70% respondentow otrzymuje
takie informacje od rodziny i1 znajomych, 58% z Internetu, 54% od
organizacji zrzeszajacych osoby niepelnosprawne (np. Polski Zwiazek
Niewidomych), 24% ze specjalistycznych czasopism dla o0s6b nie-
petnosprawnych, 12% z prasy, radia 1 telewizji. Inne odpowiedzi podane
przez respondentdw to: uniwersytecki petnomocnik ds. 0séb z niepetno-
sprawnosciami i osrodek w Owinskach. Analiza tak uzyskanych danych
wskazuje, by publikacja informacji o dostgpnej audiodeskrypcji odbywata
si¢ gldéwnie w Internecie, na stronach i forach czgsto odwiedzanych przez
osoby niewidome i stabowidzace.

Ogo6lny stosunek respondentow do audiodeskrypcji widoczny byt
w odpowiedzi na pytanie o to, czy AD pomaga w odbiorze filmu. Srednia
odpowiedzi to 6,7 w skali siedmiostopniowej (czyli odpowiedz
,zdecydowanie tak”).
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2.11. Projekt ADLAB

Projekt badawczy ADLAB: Lifelong Access for the Blind to trzyletni
projekt (2011-2014) audiodeskrypcyjny finansowany ze $rodkéw Unii
Europejskiej w ramach programu ,Uczenie si¢ przez cate zycie”
(http://www.adlabproject.eu/). Glowny cel projektu to opracowanie
jednolitych, ogolnoeuropejskich wytycznych do tworzenia AD. W projekt
zaangazowanych bylo o$miu partnerow z szesciu europejskich panstw:
Wioch (Uniwersytet w Triescie, organizacja Senza Barriere), Hiszpanii
(Uniwersytet Autonoma w Barcelonie), Portugalii (Instytut Poli-
techniczny w Leirii), Belgii (Uniwersytet w Antwerpii, nadawca Vlaamse
Radio en Televisie VRT), Niemiec (nadawca Bayerischer Rundfunk) oraz
Polski (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu). Projekt
koordynowat profesor Christopher Taylor z Uniwersytetu w Triescie.
Zadania projektowe podzielone byty na osiem pakietow roboczych,
z ktéorych najwazniejsze to cztery pierwsze: analiza potrzeb
uzytkownikoéw, analiza tekstu, przeprowadzenie testow oraz opracowanie
wytycznych. Ponizej krotko omawiamy pakiety pierwszy 1 drugi,
a bardziej szczegdtowo pakiet trzeci, ktorego koordynatorem byl UAM
(zob. takze Mazur 2014b).

W ramach pierwszego pakietu roboczego sporzadzono tzw. mape
audiodeskrypcji obejmujaca kraje reprezentowane w  projekcie.
Zgromadzono informacje na temat liczby oséb z dysfunkcjami wzroku
w tych krajach, na temat dostepnosci ustugi AD, a takze na temat
obowiazujacych regulacji prawnych w zakresie AD. Ponadto poruszono
kwesti¢ preferencji os6b niewidomych i stabowidzacych co do réznych
rozwiazan audiodeskrypcyjnych, a takze zaangazowania organizacji
zrzeszajacych osoby z niepelnosprawno$cia wzrokowa w propagowanie
tej formy tlumaczenia audiowizualnego w poszczegdlnych krajach.
Szczegdbtlowe dane uzyskane w ramach tego pakietu roboczego
przedstawione zostaly w raporcie dostgpnym na stronie projektu
(ADLAB 2012).

Przedmiotem drugiego pakietu roboczego byla analiza tekstu audio-
wizualnego w celu zidentyfikowania potencjalnych probleméw audio-
deskrypcyjnych oraz zaproponowanie mozliwych rozwiazan tych
problemdw. Analizowany film to Bekarty wojny. Wybor padt na ten whasnie
obraz, poniewaz jest on bardzo ztozonym produktem audiowizualnym,
zawierajacym szereg elementow, ktore nalezy wzia¢ pod uwage w audio-
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deskrypcji oraz ktéore moga stanowi¢ wyzwanie dla audiodeskryptora.
Zidentyfikowane problemy to m.in. gesty 1 wyraz twarzy, muzyka,
elementy drugoplanowe, technika filmowa, opis bohateréw, odniesienia
intertekstualne/kulturowe, kwestie przestrzenno-czasowe, tekst na ekranie,
czy kwestie jezykowe i stylistyczne. Wigcej informacji na ten temat
zawiera raport na stronie projektu (ADLAB 2013).

Trzeci pakiet roboczy sktadat si¢ z dwoch czg§ci. W czgsci pierwszej
partnerzy zostali poproszeni o przygotowanie opisow do pigciu
fragmentéw Bekartow wojny 1 zanotowanie wszelkich napotkanych
probleméw, dylematow czy wyzwan w opisywanych fragmentach,
rozwiazan branych pod uwagg oraz ostatecznej decyzji (zob. protokotly
glosnego myslenia, think-aloud protocols, Krings 1986)°. Takie
postgpowanie miato na celu zidentyfikowanie tzw. punktow kryzysowych
w audiodeskrypcji (audio description crisis points), czyli takich
elementéw opisu, ktore stanowia dla audiodeskryptora wyzwanie, co do
ktorych musi podja¢ $wiadoma decyzjg, decydujac si¢ na konkretne
rozwiazania (zob. translation crisis points Pedersen 2005; strategic vs.
non-strategic translation Lorscher 1991; critical points of translation
decision-making Munday 2010). Tak okreslone punkty kryzysowe moga
by¢ pomocne w opracowaniu wytycznych AD. Jesli pewne elementy
zostana uznane przez wszystkich (badz wigkszo$¢) uczestnikow za
problematyczne, wowczas mamy wskazowke co do tego, jakie aspekty
powinny by¢ zawarte w wytycznych, natomiast rozwiazania propo-
nowane przez uczestnikow moga by¢ podstawa do opracowania
konkretnych rozwiazan czy strategii audiodeskrypcyjnych. W wyniku
przeprowadzone]j analizy okre$lono czternascie punktow kryzysowych:
muzyke, tekst na ekranie, wprowadzenie nowej sceny, przedstawienie
1 opis postaci, nazywanie bohaterow, retrospekcje i szybkie zmiany scen,
jezyk filmu, opis wyrazu twarzy i gestow, sceny ztozone, elementy
drugoplanowe, sceny  przedstawiajace  przemoc,  odniesienia
intertekstualne, kwestie kulturowe. Niektore z tych punktéw omawiamy
bardziej szczegbtowo w rozdziale trzecim, natomiast dokladne opisy
wszystkich punktow kryzysowych znajduja si¢ w raporcie z trzeciego

> Nalezy podkreslié, ze stosowana tutaj metoda nie wykorzystywata protokotow
gloSnego mysSlenia sensu stricto, poniewaz uczestnicy byli jedynie poproszeni
o0 zanotowanie swojego procesu decyzyjnego, bez jego jednoczesnej werbalizacji
(concurrent verbalisation).
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pakietu roboczego dostgpnego na stronie projektu (Mazur i Chmiel 2013;
zob. takze Mazur 2014b i Mazur, w druku).

Cze$¢ druga polegata na przeprowadzeniu poglebionych wywiadow (na
podstawie kwestionariusza) wsrdd osob niewidomych i stabowidzacych.
W wywiadach uzyskano opinie i odpowiedzi dotyczace problematycznych
kwestii w AD (patrz ponizej). Badanym (ktérzy zostali podzieleni na grupy
A 1 B) pokazano poczatkowa sceng Bekartow wojny z AD (obie grupy
ustyszaly nieco inna audiodeskrypcjg, w ktorej badane elementy zostaly
odpowiednio zmodyfikowane), a nastepnie zadano dwadziescia pie¢ pytan
na podstawie kwestionariusza. Dodatkowo, w celach poréwnawczych,
przeprowadzono badanie na grupie kontrolnej oséb widzacych, ktore
obejrzaly ten sam fragment filmu bez audiodeskrypcji, a nastgpnie
wypehily kwestionariusz zawierajacy pytania, ktore byly zadawane
respondentom z dysfunkcja wzroku. Badanie zostato przeprowadzone we
wszystkich krajach partnerskich 1 wzigto w nim udziat osiemdziesiat 0osob
z dysfunkcja wzorku (z czego 63% to osoby niewidome od urodzenia) oraz
siedemdziesieciu siedmiu uczestnikoéw grupy kontrolnej. Wsrdd osédb
z dysfunkcja wzroku 56% stanowili mezczyzni (w grupie kontrolnej
stanowili oni 35%). Wigkszo$¢ respondentéw w obu grupach miato
wyksztatcenie wyzsze. 76% niewidomych i stabowidzacych respondentéw
korzystato wczesniej z audiodeskrypcji (respondenci, ktérzy nigdy o niej
nie styszeli stanowili jedynie 1% ).

Kwestionariusz, oprécz standardowych pytan o dane demograficzne,
obejmowat zar6wno pytania o preferencje co do testowanych rozwiazan, jak
1 bardziej obiektywne pytania dotyczace zrozumienia opisywanych frag-
mentow. Pytania miaty formeg pytan otwartych, zamknigtych wielokrotnego
wyboru oraz pytan rozstrzygnigcia (w tym sformulowanych w oparciu
o pigciostopniowq skalg Likerta). Dotyczyly one dziesigciu obszaréw, co do
ktorych istnieja rézne rozwiazania audiodeskrypcyjne. Ponizej krotko
omawiamy badane obszary oraz odnoszace si¢ do nich pytania, natomiast
uzyskane wyniki omawiamy w rozdziale trzecim i czwartym.

Na poczatku filmu audiodeskryptor — jesli czas na to pozwala —
odczytuje napisy poczatkowe. W badaniu padto pytanie o to, czy oprocz
odczytania nazwisk aktorow pomocne bytoby takze odczytanie
odgrywanych przez nich postaci. Dodatkowo zapytaliSmy takze o to, czy
nazwisko autora audiodeskrypcji 1 osoby czytajacej audiodeskrypcje
powinno si¢ pojawia¢é w odczytywanych napisach poczatkowych
(standardowo odczytuje si¢ je wraz z napisami koncowymi). Kolejna
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kwestia byto odczytanie tekstu na ekranie: w jednej AD padta informacja,
ze mamy do czynienia z tekstem (,,Biate napisy na czarnym tle”’), natomiast
w drugiej napis dotyczacy miejsca i czasu akcji zostal po prostu odczytany.
Zalozenie byto takie, ze w pierwszym wypadku respondenci beda w stanie
lepiej wyobrazi¢ sobie napis, a co za tym idzie zapamigta¢ podang w nim
informacje. Kolejne pytanie dotyczylo momentu wprowadzania
1 nazywania postaci: w wersji B byly one nazwane od razu, natomiast
w wersji A ich imiona lub nazwiska padty w AD dopiero, gdy ustyszelismy
je w filmie. Przewidywali§my, ze osoby sluchajace wersji B lepiej
zapamigtaja postaci w filmie oraz ich imiona. Dwa pytania dotyczyly
uzycia termindw filmowych (takich jak ,,zblizenie” czy ,,plan $redni”).
Celem tych pytan byto ustalenie, jak osoby z dysfunkcja wzroku odbieraja
uzycie specjalistycznej terminologii filmoznawczej] w AD. W kwestiona-
riuszu znalazty si¢ takze dwa pytania dotyczace odzwierciedlenia w opisie
jezyka filmu. W jednej z wersji AD zblizenie na czarne oficerki jednego
z gltownych bohaterow zostalo odzwierciedlone poprzez podanie tej
informacji w pozycji tematu w zdaniu (,,Jego czarne buty przechodza nad
kryjowka, do drzwi”), natomiast w drugiej informacja o kolorze butéw byta
podana wczesniej w pozycji rematu (,,Landa, w szarym plaszczu i czarnych
oficerkach, idzie przez take”). Zaktadalismy, ze w pierwszym wypadku
informacja o kolorze oficerek zostanie lepiej zapamigtana. Drugi badany
element byt podobny i dotyczyt odzwierciedlenia w AD zblizenia na kartke
papieru, na ktorej Landa zapisuje wiek poszukiwanych dzieci. Kolejny
badany aspekt dotyczyt podzialu informacji — w wersji A informacje o tym,
co Landa wyjmuje z aktowki zostaly podane w jednym nieprzerwanym
zdaniu (,,Utozyl na stole dokumenty, wyciagnat z kieszeni pioro i napetnit
je atramentem”), podczas gdy w wersji B informacje te zostaly podzielone
na cztery czgsci, przeplecione dialogiem (patrz podrozdziat 5.5.). Jako Ze
zdania praktykéw i odbiorcéw audiodeskrypcji sa podzielone co do tego,
w jaki sposob odzwierciedla¢ gesty (czy opisywaé sam gest, czy raczej
podawa¢ jego znaczenie), w niniejszym badaniu przygotowalismy dwa
opisy gestu ,,mniej wigcej” wykonywanego przez Landg — jeden opisujacy
gest, a drugi zawierajacy jego znaczenie. Pytania dotyczyly zaréwno
zrozumienia gestu, jak i jego wykonania. Pozostale badane aspekty to
nazwanie lub nie dzwigku styszalnego na $ciezce dzwigkowej (podrozdziat
4.7.2.), zawarcie lub nie w tekScie audiodeskrypcji odniesienia
intertekstualnego (podrozdziat 3.5.2.) oraz nadanie jednej z AD bardziej
formy opisu, a drugiej — bardziej formy narracji (podrozdziat 5.7.).
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Jak wynika z powyzszego przegladu kierunkéw badawczych i naj-
wazniejszych badan, audiodeskrypcja jest dziedzina bardzo preznie sig
rozwijajaca o duzym potencjale interdyscyplinarnym 1 stosowanym,
poniewaz wyniki projektéw badawczych moga si¢ przelozy¢ na lepsza
jako$¢ opisu.



Rozdzial trzeci

Elementy opisu

Jedna z najwazniejszych decyzji podejmowanych przez audiodeskryptora
dotyczy tresci opisu. W niniejszym rozdziale omawiamy poszczegdlne
elementy 1 strategie, ktore ma do dyspozycji twoérca skryptu, gdy
podejmuje si¢ opisania postaci, gestow, mimiki, czasu i miejsca akcji oraz
elementéw kulturowych.

3.1. Postaci

Postaci petnia w filmie wazna funkcjg, poniewaz to czgsto one nadaja
dynamike akcji filmu — sg zarowno przyczyna zdarzen, jak i odbiorcami
ich skutkéw (Bordwell i Thomson 2013: 77). Bohaterowie filmu to
najczesciej osoby, cho¢ zdarzaja si¢ tez personifikacje przedmiotow, takie
jak Pani Imbryk w Pieknej i Bestii. Bordwell i Thomson zauwazaja, ze
inaczej niz w powiesci, w filmie — co do zasady — postaci maja ,,widzialne
ciato”, cho¢ podkreslaja, ze procz ciata ,,bohater posiada cechy: postawy,
umiejetnosci, nawyki, gusta, motywy psychologiczne, a takze wszelkie
inne cechy, ktére ich wyrozniaja” (2013: 77; wyroznienie pochodzi od
autorow cytatu). Bohater6w poznajemy zatem nie tylko na podstawie ich
atrybutow fizycznych, ale takze — jesli nie przede wszystkim — na
podstawie ich zachowan, czynow czy stow, w ktorych przejawiaja sig
cechy charakteru i postawy. Warto o tym pamigta¢ w audiodeskrypcji, aby
nie skupi¢ si¢ zanadto na opisie wygladu zewngtrznego, pomijajac opis
istotnych czynnos$ci czy zachowan, w ktorych przejawiaja si¢ cechy
bohatera. Ponadto wazna kwestia jest podziat na bohateréw pierwszo-
i drugoplanowych — w opisie pierwszenstwo dajemy zawsze postaciom
pierwszoplanowym, chyba ze w danej scenie lub sekwencji opis postaci
drugoplanowej jest konieczny dla zrozumienia tresci filmu.

W tym miejscu warto takze przywotaé¢ klasyfikacje Phelana (1989),
ktéry w strukturze bohatera wyrdzniat trzy komponenty: mimetyczny
(bohater jako osoba), tematyczny (bohater jako idea) i syntetyczny
(konstrukcyjny) (bohater jako sztuczny konstrukt). W wymiarze mimetycz-
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nym cechy postaci odwotuja si¢ do ludzkiego pierwowzoru, bohater
traktowany jest indywidualnie (ma konkretny wiek, wyglad itp.).
W wymiarze tematycznym bohater jest reprezentantem jakiej$s grupy lub
idei, wymiar ten okresla jego rolg¢ spoteczna, ukazuje miejsce w rze-
czywistosci lub §wiecie, o ktorych dowiadujemy si¢ na podstawie dziatan
bohatera 1 jego relacji z innymi. I w koncu wymiar syntetyczny
(konstrukcyjny) uwzglednia fakt, ze bohater jest sztucznym konstruktem,
stworzonym przez autora w okreslonym celu narracyjnym (Phelan 1989;
zob. takze Gosk 2006). Najczesciej bohaterowie facza w sobie wszystkie
trzy wymiary, jednak zwykle ktory$ z nich jest dominujacy. Mimo iz
klasyfikacja Phelana dotyczy bohatera literackiego, z powodzeniem mozna
ja zastosowac¢ takze do postaci filmowych (zob. Orero i1 Vilaro 2012), a co
za tym idzie, w audiodeskrypcji. Dla przykladu, podejmujac si¢ opisu
bohaterow, u ktorych dominuje wymiar mimetyczny, audiodeskryptor moze
poswigci¢ wigce] uwagi cechom fizycznym. W opisie postaci o dominu-
jacym wymiarze tematycznym wazniejsze bgdzie wyodrgbnienie cech,
ktore wskazuja na przynalezno$¢ do okreslonej grupy (jesli nie wynika to
z dialogu lub kontekstu), natomiast opis wygladu bedzie mial w tym
wypadku rolg drugorzedna.

Opisujac postaé, audiodeskryptor musi okresli¢ elementy, ktore
najlepiej ja charakteryzuja, a nastgpnie dokona¢ ich selekcji, jako ze
przerwy migdzy dialogami rzadko pozwalaja na wyczerpujaca charaktery-
stykg. Zanim jednak przystapi do opisu, musi zdecydowac, czy nazwie
posta¢ od razu czy dopiero, gdy jej imi¢ (nazwisko, pseudonim) padnie
w filmie oraz w jaki sposob zidentyfikuje opisywanych bohaterow.

3.1.1. Przedstawienie postaci

Przedstawiajac posta¢, audiodeskryptor ma dwie mozliwosci. Moze
zidentyfikowa¢ ja od razu imieniem wiasnym lub w inny sposob, w jaki
jest nazywana w filmie (zob. takze podrozdziat 3.1.2.) (chyba ze z punktu
widzenia rozwoju akcji wazne jest, aby tozsamos$¢ bohatera nie zostala
ujawniona). Druga mozliwo$¢ to zidentyfikowanie postaci dopiero w mo-
mencie, gdy jego imi¢ pada w filmowych dialogach — do tego czasu do
oznaczenia danej postaci uzywa si¢ krotkiego, ogolnego opisu
charakteryzujacego dana osobg, na przykitad: ,,mgzczyzna z broda” czy
,mtoda blondynka”. Tradycje w tym zakresie sa rézne, w zaleznosci od
kraju, w ktérym tworzy si¢ audiodeskrypcje. Na przykilad pierwsze
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rozwiazanie jest preferowane w Wielkiej Brytanii, natomiast drugie
w Niemczech. W Polsce nie ma jednoznacznych wytycznych w tej kwestii.
Kiinstler 1 in. (2012: 9) zalecaja:

Nie wprowadzamy imion postaci wcze$niej, zanim poznaja je osoby
widzace. Wyjatkiem [sa] filmy i spektakle wieloobsadowe, w ktorych
jest kilka postaci o podobnie brzmigcych glosach i w ktérych
nazywanie bohateréw przydomkami do chwili poznania imienia bytoby
zbyt ktopotliwe z braku czasu.

Natomiast zgodnie z wytycznymi opracowanymi przez Szymanska
i Strzyminskiego (2010: 33):

Przedstawienie i opis postaci pojawia si¢ wraz z pojawieniem si¢
postaci po raz pierwszy w akcji. Imiona i nazwiska, relacje i zwiazek
migdzy bohaterami podaje si¢ wowczas, kiedy nie jest to tajemnica
i w taki sposdb bohaterowie zwracaja si¢ do siebie nawzajem. Wyjatek
stanowig postaci, ktorych tozsamos¢ jest ukrywana. Jesli zostaje ona
ujawniona w kolejnych scenach, to powinno mie¢ to odzwierciedlenie
w audiodeskrypcji.

Zanim tozsamo$¢ bohatera zostanie ujawniona w filmie, Szymanska
1 Strzyminski zalecaja, aby opisywac to, co mozna zauwazy¢, czyli na
przyktad: przyblizony wiek danej postaci (okoto trzydziestoletni mezczy-
zna, kobieta w $rednim wieku, staruszek, nastolatka), charakterystyczne
cechy jej wygladu (czarny filcowy kapelusz, dlugie krecone rude wlosy,
blizna, pieprzyk), peliona funkcje (mechanik, policjant, pielggniarka).
Podkres$laja, aby do momentu ujawnienia tozsamosci zawsze kojarzy¢
przypisana cechg z dana postacia (Szymanska i Strzyminski 2010: 33). Na
przyktad w filmie Imagine poznajemy gtownego bohatera, niewidomego
lana, na podstawie ponizszego opisu:

Mgzczyzna w czarnej, skorzanej kurtce i ciemnych okularach.

Do momentu, w ktorym dowiadujemy si¢ z dialogu, jak ma na imig
bohater, jest on okreslany jako ,,m¢zczyzna w okularach” lub po prostu
,mezczyzna”. Mimo iz to drugie okreslenie wydaje si¢ mato precyzyjne,
fabuta filmu pozwala rozwia¢ ewentualne watpliwosci — w wigkszos$ci
scen lan wystgpuje w towarzystwie niewidomej kobiety, Evy, lub
niewidomych dzieci. Natomiast w filmie Pocigg postaci nigdy nie zostaja
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nazwane — przez caly film sa one okre§lane za pomoca atrybutow: ,,mtody
brunet”, ,,blondynka”, ,szatynka”, ,,mgzczyzna z grzywka”, ,,mgzczyzna
z mucha”, ,,blondynka z warkoczem”, ,,blondynka w bluzce z dekoltem”,
Stysiejacy mezczyzna”. Jedynym wyjatkiem jest ,,blondynka”, ktéra pod
koniec filmu staje si¢ ,,Marta”. Audiodeskryptor zapewne wybral takie
rozwiazanie z uwagi na fakt, iz jadacy tytulowym pociagiem pasazerowie
to obcy sobie ludzie oraz z powodu tego, ze osoby widzace rdwniez nie
dowiaduja sig, jak bohaterowie si¢ nazywaja.

Podobne rozwiazanie przyjeta Kiinstler opisujac Krotki film o zabijaniu.
W filmie imig jednego z gléwnych bohateréw (mordercy) pada dopiero w 46
minucie (,,Jacek”). Do tego momentu audiodeskryptorka zdecydowala si¢
uzywac okreslenia ,,chtopak”, poniewaz — jak twierdzi — nazwanie go od
poczatku po imieniu wygladatoby tak ,,jakbym zaprzyjaznita si¢ z morderca”
(Kiinstler 2014b). Nienazwanie zbrodniarza po imieniu pozwolilo
zdystansowa¢ si¢ do sceny morderstwa. Natomiast w momencie, gdy
w filmie pada imi¢ ,,Jacek”, zaczynamy poznawac ludzkie oblicze bohatera —
jest to zatem $wiadome nadanie imienia, zardwno przez tworcg, jak i przez
audiodeskryptora.

W tym samym filmie jest jeszcze jeden przyklad, ktoéry moze stanowié
wyzwanie dla audiodeskryptora. W drugiej scenie dozorca zwraca si¢ do
taksdwkarza (pdzniejszej ofiary): ,,Panie Marianie”, natomiast przed egzeku-
cja prokurator czyta, ze Jacek dokonal ,rozboju i zabdjstwa Waldemara
Rykowskiego”. Gdyby audiodeskryptor zdecydowat si¢ od poczatku nazwaé
taksdwkarza ,,Marianem”, wowczas ostatnia scena moglaby by¢ niezrozu-
miata dla niewidomych odbiorcow. W tym wypadku audiodeskryptorka
zdecydowala si¢ na okreslenie ,,taksowkarz” (Kiinstler 2014b).

Jesli tozsamos$¢ bohatera nie jest tajemnica lub nie ma innych
przestanek ku temu, by nie ujawni¢ jego imienia, mozna go nazwac od
razu, zanim jego imi¢ poznaja widzowie ogladajacy film bez
audiodeskrypcji. Takie rozwiazanie jest korzystne z kilku powodow. Po
pierwsze imiona sa zwykle krotsze niz opisy zawierajace atrybuty, co
pozwala zaoszczgdzi¢ tak cenny czas i przeznaczy¢ go na opis innych
elementéw. Poza tym wydaje sig, ze identyfikacja postaci w takim
wypadku jest tatwiejsza, co z kolei pozwala na lepsze skupienie si¢ na
$ledzeniu fabuly i innych opisywanych aspektach (zob. Fresno 2014; zob.
takze omowienie nurtu badan kognitywnych w AD w podrozdziale 2.8.).
Nie dziwi zatem fakt, ze w bardzo wielu przeanalizowanych przez nas
filmach bohaterowie zostali przedstawieni od razu, na przyktad:
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Mtoda okoto trzydziestoletnia kobieta. To Stefania Drywa. (Czarny
czwartek)

Mtoda brunetka z warkoczami, Pestka, zdejmuje ze sznura ponczochy
i biala koszulke. (Obfawa)

Barbara, blondynka koto sze$¢dziesiatki, lezy na t6zku. (Pigta pora
roku)

W tym miejscu warto takze zwroci¢ uwage na konwencj¢ podawania
imion (nazwisk) bohaterow. W pierwszych dwoch przyktadach imiona sa
podane w pozycji rematu (jako nowa informacja), natomiast w trzecim
przyktadzie w pozycji tematu (jako informacja, ktéra jest juz znana
odbiorcy). Pierwsze rozwiazanie wydaje si¢ by¢ lepsze pod wzgledem
logicznego budowania mentalnego obrazu bohatera — najpierw mamy
jego opis, a nastgpnie informacj¢ o tym, jak si¢ nazywa (zob. Benecke
2007: 6-7 oraz Chmiel i Mazur 2011b: 284).

Weczesniejsze nazwanie bohaterow moze by¢ takze podyktowane
charakterem danej sceny lub filmu. Jesli na przyktad na poczatku filmu
mamy sceng zbiorowa, w ktorej bohaterowie wchodza ze soba w inter-
akcje, wygodniej jest uzy¢ imion: ,,Witold podaje s6l Annie. Ta u§miecha
si¢ do Jadwigi”. Taki komunikat brzmi lepiej niz: ,,Mgzczyzna z broda
podaje so6l kobiecie w czerwonej sukience, a ta usmiecha si¢ do
siwowlosej kobiety” (Kiinstler 2014b). Z kolei w filmie Listy do M.
w czasie $wiat Bozego Narodzenia krzyzuja si¢ drogi kilkunastu oséb —
wszystkie te osoby przedstawione sa w filmie na poczatku, a potem ich
losy biegna rownolegle, miejscami nachodzac jedne na drugie (konwencja
podobna do zastosowanej przez Richarda Curtisa w angielskiej komedii
To wiasnie mitos¢ z 2003 roku). Nic wigc dziwnego, ze audiodeskryptor
wprowadzil imiona bohateréw na samym poczatku filmu (,,blondyn okoto
trzydziestki — Mikota;j”, ,,zamys$lony chtopiec — Kacper”, ,,mtody blondyn
— Wladi”), w przeciwnym razie niewidomy widz moégtby pogubi¢ si¢
w gaszczu watkow 1 opowiesci.

W filmach opartych na zyciorysach znanych oséb bohaterowie czgsto
nazywani sa od razu — zatozenie jest zapewne takie, ze na podstawie
swojej wiedzy o $wiecie osoby widzace od razu rozpoznaja znane im
z innych kontekstow postaci, na przyktad:

Lezaca na tozu kobieta to tytutowa Frida. (Frida)
Na tle okna, z zapisanymi kartkami w reku stoi Adam Mickiewicz.
(Pan Tadeusz)
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W projekcie AD-Verba (zob. podrozdzial 2.10.) zapytalySmy ucze-
stnikow, czy lepiej nazywaé bohaterow od razu czy dopiero, gdy ich
imiona padaja w filmie. W wykorzystanym przez nas fragmencie filmu
Rewers imiona bohaterow padaja w dialogu, w ktorym bohaterowie
przedstawiaja si¢ sobie (,,Sabina”, ,,Bronistaw”). Niemniej preferencje
uczestnikow roztozyly si¢ doktadnie po polowie: 48% wybrato
,hazywanie od razu”, 48% ,nazywanie pdzniej”, a 4% badanych nie
miato zdania. Nieco inaczej roztozyty si¢ odpowiedzi w kolejnym pytaniu
(,,A co w sytuacji, gdy posta¢ jest nazwana np. dopiero w potowie
filmu?”’) — tutaj wigkszo$¢ (67%) wybrata ,nazywanie od razu”, 28%
,hazywanie pozniej”, a 4% nie miato zdania.

Moment oraz sposOb nazywania bohaterow byly takze jednym
z aspektow badania ADLAB (podrozdziat 2.11.). Celem bylo sprawdzenie,
czy wystapia istotne roznice w podzniejszym przywotaniu bohateréw
pokazywanego fragmentu Bekartow wojny, w zaleznosci od momentu ich
nazwania w AD. W wersji A audiodeskrypcji (AD-A) bohaterowie zostali
nazwani dopiero w chwili, gdy ich imiona lub nazwiska padly w filmie. Do
tego momentu byli okreslani za pomoca epitetu lub petlionej funkcji, np.
,szatyn” (LaPadite), ,,blondynka” (Shosanna), ,,putkownik” (Landa), chociaz
nalezy zauwazy¢, ze w tym filmie imiona lub nazwiska bohaterow padaja
w dialogach dos¢ wczesnie. Natomiast w wersji AD-B postaci byly nazwane
od razu (4. ,,LaPadite”, ,,Shosanna”, ,lLanda”). Zalozenie bylo takie, ze
respondenci shuchajacy AD-B lepiej przypomna sobie bohaterow klipu oraz
ze lepiej zapamigtaja ich imiona (nazwiska) niz uczestnicy z grupy A.
Roznice w uzyskanych wynikach byty niewielkie. W pytaniu o zapamigtane
postaci grupa A uzyskata wynik 3,2 a grupa B 3,6 w skali od 1 do 5 punktow.
Dla poroéwnania, grupa kontrolna uzyskata wynik 4,2. W drugim pytaniu
(,,Kto jest pod podloga i przystuchuje si¢ rozmowie?”’) przyznawaliSmy
punkt za poprawna (ogoélna) odpowiedz (np. blondynka, zydowska rodzina)
oraz dwa punkty, jesli w odpowiedzi padto imi¢ ,,Shosanna”. Grupa A
otrzymala $rednio wynik: 1,2, a grupa B 1,6 w skali od 1 do 2 punktow. Co
ciekawe, uczestnicy w grupie kontrolnej wypadli gorzej niz grupa B,
uzyskujac 1,2 punktu (tj. taki sam wynik jak grupa A) (Mazur i Chmiel 2013:
17-18).

Powyzsze wyniki pokazuja, ze w tym konkretnym wypadku nazwanie
bohateréw od razu nie wptywa znaczaco na ich lepsze zapamigtanie (lub —
na odwrét — niepodanie ich imion, gdy pierwszy raz pojawiaja si¢ na
ekranie, nie wptywa negatywnie na zapamigtanie postaci), zatem zatozenie
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pierwsze zostalo odrzucone. Nalezy jednak pamigta¢, ze w badaniu
wykorzystano tylko jedna sceng filmu, w ktorej dodatkowo imiona boha-
terow padaja dos¢ wczesnie. Poza tym, wyniki pokazuja, ze natychmiast-
owe nazwanie bohaterow pomaga niewidomym Ww poOzniejszym
przywolaniu ich imion (w tym zadaniu niewidomi osiagngli lepszy wynik
niz grupa kontrolna osob petosprawnych, ogladajaca film bez AD, co
oznacza, ze AD daje tutaj niewidomym pewna przewagg). Zatem z po-
wyzszego mozna wyciagna¢ wniosek, ze z narratologicznego punktu
widzenia oraz dla sprawnosci w $ledzeniu fabuly nie ma znaczenia, czy
postaci sa nazwane od razu czy pozniej. Z drugiej jednak strony, fakt iz
podanie imienia postaci w AD od razu utatwia jego zapamigtanie moze
sugerowa¢ — tak jak wczes$niej wspominaty§my — ze ogladajacy moze
poswigci¢ mniej uwagi na rozpoznanie danej postaci na podstawie jej
opisu, a co za tym idzie wykorzysta¢ zaoszczedzone zasoby poznawcze na
sledzenie innych elementow AD.

3.1.2. Nazywanie postaci

W literaturze przedmiotu niewiele uwagi poswigca si¢ temu, w jaki
sposOb nazywac postaci. Szymanska i1 Strzyminski sugeruja, by postac
nazywac¢ w sposob, w jaki bohaterowie zwracaja si¢ do siebie. Natomiast
skracanie lub zdrabnianie imion (np. ,,Gosia” zamiast ,,Malgorzata”)
wskazane jest, gdy ograniczony jest czas (Szymanska i Strzyminski 2010:
33-34). Zasadniczo nazywanie bohaterOw nie powinno nastrgczad
trudnosci, ale moga zdarzy¢ sig filmy, w ktorych nie bedzie to takie proste
czy oczywiste. Na przyklad opisujac postaci w Bekartach wojny,
audiodeskryptorzy mieli dylemat, jak nazywac tytutowych Bekartow —
uzywajac imienia, nazwiska, imienia i nazwiska, stopnia wojskowego
1 nazwiska czy w koncu przydomka, np. ,,Donny Donowitz”, ,,Donny”,
,,Donowitz”, ,,sierzant Donowitz”, ,,Zyd—Niediwiedz’”. W przygotowa-
nych opisach wystgpowaty wszystkie powyzsze rozwigzania, co wigcej,
nie byty one uzywane konsekwentnie, tj. w jednym opisie ta sama osoba
byla nazywana raz imieniem, a raz nazwiskiem lub za pomoca stopnia
wojskowego 1 nazwiska. Ponadto w niektoérych opisach ,,Bekarci”
nazywani byli imieniem, a nazisci nazwiskiem (np. ,,Donny” i ,,Butz”),
w zwiazku z czym widz moze odnie$¢ wrazenie, ze audiodeskryptor
solidaryzuje si¢ z jednymi bohaterami, a dystansuje do innych (zob.
komentarz Kiinstler o nazywaniu bohaterow w Krotkim filmie o zabijaniu
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w podrozdziale 3.1.1. powyzej). Wydaje sig, ze sposdb nazywania
bohaterow moze by¢ takze uzalezniony od gatunku filmowego. Na przy-
ktad w filmie wojennym mozemy oczekiwac czgstszego uzycia nazwisk
badz stopni wojskowych, natomiast w serialach czy filmach dla dzieci —
imion. Dla przyktadu, w filmie Slepa furia, ktorego akcja rozpoczyna sig
przywolaniem sceny podczas wojny w Wietnamie, gtowny bohater zostat
przedstawiony imieniem i nazwiskiem:

Przez bagna pelza amerykanski zotnierz, Nick Parker.

Z kolei w filmie Oblawa, ktorego akcja toczy si¢ w czasie I wojny
$wiatowej, jeden z gldéwnych bohateréw zostal przedstawiony za pomoca
stopnia wojskowego i pseudonimu (,,kapral Wydra”), natomiast pdzniej
odnoszac si¢ do jego osoby, audiodeskryptor najcze¢sciej uzywat tylko
pseudonimu ,,Wydra”.

3.1.3. Wprowadzenie kwestii dialogowych za pomoca imion

Jezeli kilka postaci odzywa si¢ jednoczesnie lub jedna po drugiej,
niewidomi moga mie¢ problem z ich szybka identyfikacja, szczegolnie na
poczatku filmu oraz gdy glosy sa podobne. W takiej sytuacji zaleca sig,
aby kwestie wypowiadane przez poszczegoélnych bohaterow byly zapo-
wiadane — z imienia (jesli jest znane) lub w inny sposdb, np. blondynka
z warkoczem, ojciec, policjant itp. (zob. takze omdOwienie przedstawiania
postaci w podrozdziale 3.1.1. powyzej; Szymanska i Strzyminski 2010:
34; Kiinstler 1 in. 2012: 10).

Na potrzeby badania AD-Verba sporzadzilySmy dwie audiodeskrypcje
sceny z filmu Testosteron, w ktérej rozmawia szesciu mezczyzn: Robal,
Tytus, Stavros, Fistach, Tretyn i Kornel. Wigkszo§¢ mezczyzn jest w podo-
bnym wieku, rozmawiaja bardzo szybko, a co za tym idzie, osoby
niewidome moga mie¢ problem z przypisaniem danej kwestii konkretnej
postaci. W jednej audiodeskrypcji kazda kwestia byla zapowiadana imie-
niem, a w drugiej nie. 58% respondentéw wybrato wersje, w ktorej kwestie
byly zapowiadane, natomiast 42% bylo temu rozwiazaniu przeciwne, co
moglo by¢ spowodowane faktem, iz dialogi w tej scenie sa naprawdeg geste
1 dodatkowe wprowadzenie imion moze zakloci¢ ich odbior. Poza tym dla
zrozumienia tej sceny nie bylo istotne, aby doktadnie wiedzie¢, kto co
mowil. Przyktad ten pokazuje, ze kazdy przypadek powinien by¢ rozpatry-
wany przez audiodeskryptora indywidualnie.
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3.1.4. Relacje migdzy postaciami

Zgodnie z wytycznymi Audio Description International (ADI) zwiazki
mig¢dzy bohaterami powinny zosta¢é nazwane w AD, jesli zostaly one
ujawnione w filmie (Rai i in. 2010: 5). W polskich standardach czytamy
natomiast, ze ,,zwiazek migdzy bohaterami podaje si¢ wowczas, kiedy nie
jest to tajemnica 1 w taki sposob, [w jaki] bohaterowie zwracaja si¢ do
siebie nawzajem” (Szymanska i Strzyminski 2010: 33). W ponizszym
przyktadzie z filmu Sponsoring Alicjg, prostytuujaca si¢ studentke
z Polski, odwiedza matka. W audiodeskrypcji na poczatku jest ona
,blondynka okoto piecdziesiatki” lub ,,blondynka”, a ,,matka” dopiero po
tym, jak Alicja zwraca si¢ do niej ,,mamo’:

W garderobie blondynka okolo pigédziesiatki; kolorowa obcista
bluzka, dzinsy. Rozciaga w dloniach czarne koronkowe majtki...
Marszcezy brwi. Bierze waski koronkowy pas do ponczoch... Przyktada
do swoich bioder. Odrzuca do szuflady. Rozglada si¢ z dezaprobata.
(...)

Noc. W 1o6zku $pi Alicja — lezy na boku. Obok blondynka okolo
pieédziesiatki. Lezy z otwartymi oczami. Zerka na Alicje...

(...

Dzien. Do blondynki podchodzi Alicja.

Alicja: Pa, mamo.

Idzie do przedpokoju.

Alicja: Przykro mi, ale musze is¢ na ten wyktad.

Staje przed lustrem, wkiada skoérzana kurteczke. Poprawia wilosy.
Matka patrzy twardo...

Natomiast w filmie Czarny czwartek zwiazek taczacy mezczyzng z trojka
dzieci zostal nazwany wprost:

Trzydziestokilkuletni mgzczyzna w garniturze. To Brunon Drywa, ojciec
dzieci.

Powyzsze rozwigzanie wydaje si¢ by¢ zgodne z zaleceniami Doscha
1 Benecke, ktorzy radza, by ,,podawa¢ dodatkowe informacje o posta-
ciach, ktorych znaczenie bedzie rosto wraz rozwojem akcji” (Dosch
i Benecke 2004 za Rai i in. 2010: 5). Dodaja oni, ze — o ile to mozliwe —
postaci takie powinny by¢ opisane bardziej szczegétowo niz pozostale.
Oznacza to, ze na poczatku filmu osoby niewidome moga wiedzie¢
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wigcej na temat gtownych bohateréw niz osoby widzace, niemniej Dosch
i Benecke podkreslaja, ze w momencie gdy osoby niewidome zorientuja
sig, kim sa gloéwni bohaterowie, moze by¢ za pdzno na ich opis 1 dodaja,
ze decyzje co do szczegdtowosci opisu 1 jego umiejscowienia podejmuje
kazdorazowo audiodeskryptor.

3.1.5. Cechy fizyczne

Wigkszo$¢ standardow 1 wytycznych AD zawiera zalecenie, by opisywac
przyblizony wiek, wyglad zewngtrzny, stroj, mimike, gesty postaci (zob.
Ofcom 2010; Dosch 1 Benecke 2004 za Rai i in. 2010: 5; Szymanska
1 Strzyminski 2010: 31; Kiinstler i1 in. 2012: 5). Opisujac wyglad postaci,
mozna zwroci¢ uwage widza na wzrost, budowe ciata, ksztalt i rysy
twarzy, wlosy, kolor oczu. Opis tych elementéw jest istotny szczegdlnie
przy opisywaniu bohaterow, u ktéorych dominujacym wymiarem jest
wymiar mimetyczny wedlug klasyfikacji Phelana (zob. podrozdziat 3.1.).
Po przeanalizowaniu zaudiodeskrybowanych filméw wydaje si¢, ze wpro-
wadzajac poszczegolne postaci, audiodeskryptorzy najczgsciej opisuja ich
(przyblizony) wiek oraz kolor wtoséw, na przyktad:

Brunetka okoto czterdziestki — Anne siedzi w szlafroku, przed
komputerem, na uszach stuchawki. (Sponsoring)

Okolo dwudziestoletni blondyn; siwiejacy megzczyzna; kobieta
w $rednim wieku; okoto osiemnastoletnia dziewczyna (Krotki film
o zabijaniu — ML)

Czesto w opisie uwzglednia si¢ tez opis koloru oczu bohatera:

Ciemne podkrazone oczy. (Sponsoring)

Przy tablicy z ogloszeniami Charlie — niebieskooki blondyn. Krotkie
wlosy zaczesane na bok. Szara marynarka w jodelkg, granatowy
krawat. (Zapach kobiety)

Czasem mozna takze uslysze¢ opis ksztattu i rysow twarzy:

Wychodzi megzczyzna w $rednim wieku, pulchna twarz, wysokie
czolo. (Krotki film o zabijaniu — ML)

W wypadku opisu mezczyzn z zarostem, audiodeskryptorzy czgsto
wspominaja o nim, charakteryzujac postac. Opisujac posta¢ Perriera
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LaPadite’a w pierwszej scenie Bekartow wojny uczestnicy projektu ADLAB
w wigkszos$ci odnotowali wiasnie fakt, ze nosi on brodg. W jezyku polskim
cickawym zabiegiem jest zastosowanie rzeczownikéw odprzymiotnikowych
(np. ,,wasacz”, ,brodacz”) zamiast bardziej rozbudowanych wyrazen
przyimkowych: ,,mezczyzna z wasami”, ,,m¢zczyzna z broda”, co pozwala
na oszczednos$ci czasowe:

Mgzczyzna na czele konwoju to siwy wasacz w kapeluszu, biatej
koszuli 1 jasnobrazowej kamizelce. (Rio Bravo)
Brodacz odwraca gltowg. Przebiera $mieci. Odktada na kupke suche
kawatki chleba. (Krotki film o zabijaniu — ML)

Jesli czas na to pozwala, opis moze by¢ bardziej szczegdtowy, na przyktad:

Wydra to brunet okolo czterdziestki, szpakowaty, bardzo kroétko
ostrzyzony, ma zmeczon3y, wychudzona twarz, ciemne oczy,
wyraziste ciemne brwi. Ubrany w zniszczony szary sweter, pod szyja
brazowy szalik. (Obfawa)

Przed drewnianym domem stoi Tewje, mleczarz. Postawny megzczyzna
koto czterdziestki, siwiejace wlosy, bujna broda, na glowie czapka
z daszkiem. Ubrany w szerokg biala koszule i zalozong na wierzch
kamizelke. (Skrzypek na dachu)

Decydujac si¢ na bardziej doktadny opis postaci, nalezy jednak pamigtac,
aby nie zasypa¢ widzow szczegdétami 1 umozliwi¢ im spokojne
wyobrazenie sobie danej postaci, o czym szerzej piszemy w podrozdziale
3.1.9. (zob. takze omowienie badan Fresno 2012 w podrozdziale 2.8.).

Moze si¢ zdarzyé, ze (czgéciowy) opis postaci bedzie zawarty
w dialogach lub kwestiach wypowiadanych przez filmowego narratora.
W takim wypadku audiodeskryptor ma ulatwione zadanie — moze
pomina¢ opis bohatera lub znacznie go skroci¢, tak jak w ponizszym
przyktadzie z filmu Pan Tadeusz:

Cho¢ go bardzo odmienit mundur putkownika,
Bogate szlify, mina prawdziwie utanska
I wasik poczerniony, i brodka hiszpanska.

Z powyzszej narracji dowiadujemy si¢ o metamorfozie Hrabiego —
wasiku 1 brédce oraz fakcie, iz ma na sobie mundur putkownika.
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Kolejna kwestia jest wskazanie koloru skéry czy pochodzenia
etnicznego bohaterow. Greckie wytyczne, a takze standardy ADI
wyraznie zalecaja, by opis zawieral informacj¢ na temat rasy czy
pochodzenia etnicznego bohaterow, jesli sa one istotne dla zrozumienia
tresci filmu. W takiej sytuacji nalezy opisa¢ kolor skory wszystkich
bohaterow, na przyklad o jasnej, ciemnej, oliwkowej karnacji. W po-
wyzszych wytycznych podkresla sig, ze opisywanie wylacznie koloru
skoéry innego niz biaty, a w zwiazku z tym traktowanie go jako normy
jest niedopuszczalne. Z kolei w wytycznych Ofcom sugeruje sig, by
wspominaé o rasie czy pochodzeniu etnicznym jedynie wowczas, gdy
jest to konieczne (Rai i in. 2010: 6; przyktady bledow w opisie
pochodzenia etnicznego — zob. Orero i1 Vilaré 2012: 302). Rai i in.
zauwazaja, ze wazna rol¢ odgrywaja tu réznice kulturowe. W niektérych
krajach, na przyktad w Republice Potudniowej Afryki, zwracanie
W opisie uwagi na ras¢ czy pochodzenie mogtoby zosta¢ uznane za
niedopuszczalne lub nawet obrazliwe, chyba ze jest kluczowe dla
zrozumienia fabuly opisywanego filmu (Rai i in. 2010: 6).

Warto podkresli¢, ze powyzsze zalecenia (dotyczace nazywania kazdej
rasy, a nie tylko innej niz biata) pochodza z krajow w wigkszym lub
mniejszym stopniu wieloetnicznych, gdzie zwrdcenie uwagi wylacznie na
kolor skoéry inny niz bialy mogloby faktycznie by¢ Zle odebrane przez
przedstawicieli danej mniejszosci etnicznej. Wydaje sig, ze sytuacja moze
wyglada¢ nieco inaczej w kraju co do zasady monoetnicznym, takim jak
Polska. Mozna sobie wyobrazi¢ sytuacje, w ktorej] w danym filmie tylko
jeden aktor ma inny kolor skory niz bialty — wowczas zasadnym wydaje si¢
wskazanie koloru skory tej jednej postaci (oczywiscie, o ile ma to
znaczenie dla fabuly). Przykladem moze tu by¢ film Sponsoring. Na
poczatku filmu jedna z gléwnych bohaterek, Alicja, poznaje mtodego
mezezyzng:

Podchodzi chlopak z ciemnym zarostem; arabskie rysy twarzy, dres,
czarna czapka.

Chociaz Szymanska i1 Strzyminski (2010: 31-32) sugeruja, aby opisujac
osobg innej narodowosci, wskaza¢ jej cecheg charakterystyczna, np. kolor
skory, jako ze na przyklad termin ,,Azjata” moze dotyczy¢ zaroéwno
Chinczykow, jak 1 Hindusow, w powyzszym przyktadzie taki opis mogiby
by¢ niewystarczajacy, poniewaz ciemna karnacja czy oczy moga
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oznacza¢ takze Hindusa czy mulata, a kontekst w tej konkretnej sytuacji
nie pomoze w rozstrzygnigciu pochodzenia bohatera. Inaczej sytuacja
przedstawia si¢ w filmie Rozstanie, w ktorym kontekst pozwala okresli¢,
jakie pochodzenie maja bohaterowie na podstawie opisu ich cech
zewngtrznych:

zdjecie miodej kobiety, glowa skryta w czarnym hidzabie. (...) zdjecie
mezezyzny z czarnymi wlosami, wasami i broda. Pod fotografia i na
drugiej stronie dokumentu linie tekstu pisanego czcionka arabska. (...)
Na dokumentach, w roéznych miejscach, na kazdej ze stron kolisty,
stylizowany znak: cztery polksigzyce i miecz ustawiony pomicedzy
nimi. To godto Iranu.

W  powyzszym opisie audiodeskryptor opisal cechy zewngtrzne
mezczyzny (,,czarne wilosy”, ,,wasy”, ,,broda”) oraz rodzaj nakrycia
glowy kobiety (hidzab), ktéry sugeruje, iz poruszamy si¢ w kregu kultury
arabskiej. Nawet jesli egzotycznie brzmiacy termin hidzab nie jest znany
niewidomemu odbiorcy (wigcej o strategiach opisywania arabskich
strojow patrz podrozdziat 3.1.6.), dalsza czg$¢ opisu (arabska czcionka,
godto Iranu) rozwiewa wszelkie watpliwosci co do pochodzenia oséb
przedstawionych na zdjgciach. Zatem wybor odpowiedniej strategii opisu
pochodzenia jest uzalezniony od kontekstu, a takze innych czynnikdéw,
takich jak fabula filmu czy miejsce akcji — podczas gdy akcja filmu
Sponsoring dzieje si¢ w Paryzu, miejscem akcji Rozstania jest Teheran.

3.1.6. Kostiumy

Kostiumy petnia w filmach szereg funkcji: buduja rolg, charakteryzuja
posta¢, pomagaja umiejscowi¢ akcje filmu w danym miejscu i czasie.
Opisujac  ubior bohatera, zawsze nalezy pamigta¢ o kolejnosci
postrzegania — najczesciej z gory do dotu — 1 jej odzwierciedleniu
w audiodeskrypcji tak, aby niewidomi mogli w sposéb logiczny budowacé
w wyobrazni obraz opisywanej postaci. W zwiazku z tym opis ,,w berecie,
obszernej kurtce, przydtugiej spodnicy i ptaskich butach” jest lepszy niz
W przydlugiej spddnicy, obszernej kurtce, ptaskich butach i1 berecie”.
W drugim wypadku — wyobrazajac sobie bohaterk¢ — niewidomy
odbiorca musi ,,oczami umystu” przeskakiwa¢ ze spodnicy na kurtke, na
buty i w koncu na beret. Cz¢sto nie ma czasu, aby opisa¢ peten ubior
bohatera — badZz po prostu nie ma takiej potrzeby — wowczas audio-
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deskryptor moze zwrdci¢ uwage widzOw na najbardziej charaktery-
styczny element stroju. Trzeba jednak zachowad ostrozno$¢ — styszac
opis: ,,Anna idzie parkiem w butach na wysokich obcasach”, niewidomi
moga odnie$¢ wrazenie, ze Anna idzie nago, majac na sobie jedynie
szpilki'.

W filmie Sponsoring stroje zostaly umiejetnie uzyte do charakterystyki
glownych bohaterek: dziennikarki Anne, ktora pisze material na temat
prostytuujacych si¢ paryskich studentek oraz dwoch jej rozméwczyn: Loli
1 Alicji. W jednej z poczatkowych scen Anne spotyka si¢ w parku z Lola:

Obie w butach na obcasach. Szatynka nieco nizsza, w obcistych
dzinsach i koralowej bluzce w groszki. Anne w bezach — zakiet
i spodnie.

W kolejnej scenie Anne spotyka si¢ z Alicja w jej mieszkaniu:

Anne — w ciemnym Kkostiumie — idzie korytarzem eleganckiego
budynku. Na $cianach wisza nowoczesne grafiki w biatych ramach.
Anne rozglada sig, zerka na drzwi do mieszkania, mija je. Staje przed
innymi.

Alicja: Chwileczke!

Drzwi otwiera mtoda blondynka — Alicja. Anne:

Anne: Moge z paniq chwile porozmawiac?

(...

Juz wewnatrz, w saloniku. Alicja siedzi w fotelu, niechgtnie patrzy na
Anne. Staranna fryzura, proste wlosy do ramion; oczy mocno
podkreslone, petne usta. Czarna sukienka bez r¢kawow. Anne siedzi
naprzeciw, na kanapie. Notuje w brulionie.

Frywolno$¢ 1 swoboda mtodych dziewczyn — wyrazona ich strojem
(koralowa bluzka w groszki, czarna sukienka bez rekawow) —
przeciwstawione sa konserwatyzmowi i sttumionej seksualnosci Anne,
ktora niejako maskuje si¢ strojem (bezowy zakiet i spodnie, ciemny
kostium). Po rozmowach przeprowadzonych z dziewczynami w Anne
dokonuje si¢ przemiana — na nowo odkrywa ona swoja seksualno$¢, co
znajduje swoj wyraz w stroju, ktory zaktada na kolacj¢ ze znajomymi:

Anne w domu. Podchodzi do lustra. Na nogach czarne pantofle na
obcasach. Prosta czarna sukienka. Diugie rekawy, niewielki dekolt

! Za przyktad dziekujemy Barbarze Szymanskie;.
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w serek. Oglada sig... Poprawia sukienk¢ przy dekolcie. (...)
W zamysleniu patrzy na swoje odbicie. (...) Anne w kuchni — w innej
sukience: obcislej, z duzym dekoltem; na wierzchu bolerko. Wlosy
upiete z tylu, makijaz.

Opis kostiuméw zalezy takze od gatunku filmowego oraz tresci filmu. Na
przyktad w filmie Diabel ubiera sie u Prady kostiumy sa niejako odr¢gbnym
bohaterem filmu (notabene w 2006 roku film ten byt kandydatem do
Oscara za najlepsze kostiumy). Tutaj gléwna bohaterka, Andrea, takze
przechodzi przemiang¢ — tym razem jednak bardziej dostowna. Pod
wplywem rosnacej presji kolezanek i kolegow z redakcji modowego
magazynu Runway sweterek sprzed kilku sezonéw i spddnice w szkocka
krat¢ zamienia na stroje od projektantow z gornej potki. Tak zostata
opisana zaraz po metamorfozie przez polskiego oraz brytyjskiego
audiodeskryptora:

Polska AD: Do biura wchodzi Andrea. Skérzane obcisle spodnie,
czarna kurteczka do bioder. Na wzor szkolnego mundurka. Bezowa
bluzeczka. Wtosy rozpuszczone. Grzywka przycigta tuz nad linia oczu.

Brytyjska AD: Made-over and looking fabulous with her freshly
fringed glossy hair and her elegant black jacket and trousers on,
Andy strides past Serena and Emily.

[Odmieniona i fantastycznie wygladajaca Andy, z blyszczacymi
wlosami i1 podcicta grzywka, w eleganckim czarnym Zzakiecie
i spodniach, mija Sereng i Emily.]

Polska audiodeskrypcja jest bardziej szczegdétowa i doktadniej opisuje, co
ma na sobie Andrea (,,skorzane obciste spodnie”, ,,czarna kurteczka do
bioder”, ,,bezowa bluzeczka”). Dodatkowo dowiadujemy sig, jaki fason
ma kurtka. W brytyjskiej AD mamy jedynie ogdlny opis stroju — ,,czarny
zakiet” 1 ,,spodnie”, a dodatkowo par¢ przymiotnikdw wartosciujacych —
,fantastycznie”, ,.elegancki”.

Kostiumy odgrywaja niezwykle wazna rol¢ w filmach historycznych
1 kostiumowych, w ktorych dana epoka historyczna jest odzwierciedlona
za pomoca charakterystycznych dla niej dekoracji i1 strojow. Zadaniem
audiodeskryptora jest zatem opisanie strojow oddajacych klimat danej
epoki, co moze stanowi¢ wyzwanie, jako ze do takiego opisu potrzebna
jest znajomos$¢ nazw czgsci garderoby charakterystycznych dla danego
okresu, tak jak w ponizszych przyktadach. Pierwszy przyktad pochodzi



146  Rozdzial trzeci

z biograficzno-kostiumowego filmu Maria Antonina, ktory w 2006 roku
zdobyt Oscara za najlepsze kostiumy. W tej scenie tytulowa bohaterka je
$niadanie ze swoim §wiezo poslubionym megzem:

The Dauphine, wearing a delicate ice blue dress and a ruffle around her
slender neck, drinks the water.

[Ksigzna, ubrana w jasnoniebieska suknig, z Kkryza okalajaca jej
szczupla szyje, pije wodg.]

Kolejnym przyktadem filmu ze znakomitymi kostiumami jest polska
produkcja Pan Tadeusz. Autorki kostiuméw — Magdalena Testawska-
-Biernawska i Malgorzata Stefaniak — przyznaly, ze przy projektowaniu
1 szyciu kostiumoéw inspirowaty si¢ tworczoscia Adama Mickiewicza
1 Juliusza Kossaka, ktory przeniést na ptétno bohateréw poematu, a sam
byl swiadkiem epoki (Kostiumy..., 2013). W jednej z pierwszych scen
poznajemy Hrabiego, ktéry siedzi na koniu niedaleko ruin zamku.
I w tym wypadku audiodeskryptor musial si¢ wykaza¢ znajomoscia nazw
strojow i ich elementow:

Ubrany jest w ciemny frak, zlota kamizelke i biala koszule
z 7abotem. Na palcu lewej reki ma sygnet.

Ciekawym przyktadem sa takze stroje Zosi — zgodnie z tym, co napisat
Mickiewicz, w scenie, w ktorej Zosia wchodzi w ,,wielki §wiat” ma na
sobie sukni¢ w stylu ,zachodnim”, natomiast podczas zargczyn
z Tadeuszem ubrana jest w stroj chlopski. W filmie pierwszy strdj zostat
opisany nastepujaco:

Salon we dworze. Pos$rodku stoi u$miechnigta Zosia w bialej sukni
z dekoltem. Jej blond wlosy spigte sa zielong wstazka.

Natomiast w drugiej z omawianych scen nie ma miejsca na opis ze
wzgledu na nieprzerwane dialogi i narracj¢ (wypowiadane trzynasto-
zgloskowcem), jednak narracja zawiera informacj¢ na temat stroju Zosi
(patrz takze przyktad z Hrabia w podrozdziale 3.1.5.):

Czy kto$ Zosi poradzit wyj$¢ w takiej sukience,
Czy instynktem wiedziata (bo dziewczyna zgadnie
Zawsze instynktem, co jej do twarzy przypadnie),
Dosy¢, ze Zosia pierwszy raz w zyciu dzi§ z rana
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Byta od Telimeny za upor tajana,
Nie chcac modnego stroju, az wymogta ptaczem,
Ze ja tak zostawiono, w ubraniu prostaczem.

Niestety ograniczenia czasowe nie pozwolity na opis ,,ubrania prosta-
czego” Zosi. Gdyby jednak bylo to mozliwe, audiodeskryptor mogiby
skorzysta¢ z opisu Mickiewicza:

Spodniczke miala dluga, biala; sukni¢ krétka
Z zielonego kamlotu, z r6zowa obwodka;
Gorset takze zielony, rozowemi wstegi

Od tona az do szyi sznurowany w pregi;

Pod nim pier$ jako paczek pod listkiem sig tuli.
Od ramion $wiecg biale rekawy koszuli,

Jako skrzydta motyle do lotu wydgte,

U dtoni skarbowane i wstazka opigte;

Szyja takze koszulka obcisniona waska,
Kokierzyk zadzierzgniony r6zowa zawiazka;
Zauszniczki wyrznigte sztucznie z pestek wiszni,
Ktorych si¢ wyrobieniem Sak Dobrzynski pyszni
(Byly tam dwa serduszka z grotem i ptomykiem,
Dane dla Zosi, gdy Sak byt jej zalotnikiem);

Na kohierzyku wisza dwa sznurki bursztynu,
Na skroniach zielonego wianek rozmarynu.
Wstazki warkoczow Zosia rzucita na barki,

A na czoto wlozyta zwyczajem zniwiarki

Sierp krzywy, §wiezem zg¢ciem traw oszlifowany,
Jasny jak ndw miesigczny nad czotem Dyjany.

Oczywiscie, jes$li audiodeskryptor zdecyduje positkowaé si¢ ekrani-
zowanym tekstem, zawsze musi zweryfikowa¢ opis literacki z tym, co
zostalo zrealizowane na ekranie — w omawianym przyktadzie str6j Zosi
przygotowany przez kostiumolozki zasadniczo odpowiada powyzszemu
opisowi, ale sa tez roznice, na przyklad w filmie Zosia miata na glowie
jedynie zielony wianek. Przy tej okazji warto tez wspomnie¢ o mozli-
wosci wykorzystania scenariusza przy opisie postaci — szerzej na ten
temat piszemy w rozdziale pierwszym, omawiajac audiodeskrypcje
autorska (podrozdziat 1.3.7.).

Z kolei w audiodeskrypcji do filmu Wadjda, ktorego akcja dzieje si¢
w Arabii Saudyjskiej i jest mocno osadzona w tamtejszych realiach,
autorzy zdecydowali si¢ na objasnienie niewidomym widzom najwazniej-
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szych elementdw kulturowych, w tym strojow, jednoczes$nie podajac
oryginalne nazwy opisywanych elementéw (Walczak i Figiel 2013), na
przyktad:

[Abdullah] jest ubrany w biatg tunikg do kostek oraz takije, czyli biala
azurowa czapeczke przylegajaca do gtowy.

(Dalsze przyktady omawiamy w podrozdziale 3.5.1.). Takie podej$cie ma
réwniez wymiar edukacyjny — dzigki opisom niewidomi poznaja inng
kultur¢ i w pewnym sensie maja przewage nad widzami ogladajacymi
film bez audiodeskrypcji, poniewaz oprocz opisu danego elementu
kulturowego poznaja takze jego nazwg. Opis tego typu wymaga
dodatkowego naktadu pracy ze strony audiodeskryptora, poniewaz, jak
podkreslaja Walczak 1 Figiel, przy opracowywaniu audiodeskrypcji do
Wadjdy konieczne byty liczne konsultacje z ekspertami-arabistami.

3.1.7. Cameo (rola goscinna)

Audiodeskryptor moze zastosowac rdzne strategie w wypadku tzw. cameo
(roli goscinnej), czyli krotkiego udzialu w filmie znanej osobistosci, ktora
czgsto odgrywa sama siebie. Na przyktad w filmie Serce na dioni
wystepuje Dorota Rabczewska ,,.Doda”, ktora daje prywatny koncert
w rezydencji oligarchy Konstantego, a w koncowej scenie filmu
wystgpuje jako S$piewaczka operowa. Przygotowany przez nas opis
pierwszej sceny brzmial nast¢pujaco:

W rezydencji. Na wysokim stolku, w otoczeniu muzykow siedzi skapo
ubrana dlugonoga blondynka. Na przeciw nich siedza Konstanty i jego
pracownicy.

Doda: Hej Dziadzia, nie wyluzowales sie za bardzo?

Opisane zostaty gtowne atrybuty piosenkarki: blond wtosy, dlugie nogi
oraz skapy ubidr, natomiast nie zostata ona wprost nazwana. Po projekc;ji
Serca na dloni przeprowadzilySmy wséréd obecnych na widowni
niewidomych 1 stabowidzacych ankiety i spytalySmy migdzy innymi
o wystgpujaca w filmie piosenkarkg. Wszyscy badani wiedzieli, Ze
wystepujaca na poczatku i na koncu piosenkarka to ta sama osoba,
a znaczna wigkszo$¢ wiedziata, ze to Doda, mimo iz jej pseudonim nie
padt w filmie. By¢ moze bylo tak dlatego, iz posta¢ Dody jako ikony
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polskiej popkultury (wraz z jej charakterystycznym glosem) jest znana
niewidomym. Poza tym podczas promocji jej udzial w filmie byt mocno
nagtasniany.

Alternatywnie sceng t¢ mozna by opisa¢ w nastepujacy sposob:

W rezydencji. Na wysokim stotku, w otoczeniu muzykow siedzi Doda.
Na przeciw nich — Konstanty i jego pracownicy.

lub

W rezydencji. Na wysokim stotku, w otoczeniu muzykow siedzi skapo
ubrana dlugonoga blondynka. To Doda. Na przeciw nich siedza
Konstanty i jego pracownicy.

W pierwszym z powyzszych opiséw zastosowano eksplicytacj¢ — piosen-
karka zostata nazwana, ale pominigto opis jej wygladu, natomiast drugi opis
zawiera zar6wno opis artystki, jak i jej pseudonim. Ostatni opis wydaje si¢
najpekniejszy, jednak w tym konkretnym wypadku jest on za dtugi.

Kolejny przyktad cameo pochodzi z filmu Diabet ubiera si¢ u Prady.
W jednej ze scen, na pokazie mody pojawia si¢ wloski projektant
Valentino Garavani we wlasnej osobie. Sceng t¢ opisano w polskiej
1 brytyjskiej AD w nastgpujacy sposob:

Polska AD: Przed nim mezczyzna o ciemnej karnacji. Ubrany
w bezowy garnitur. To Valentino Garavani.

Brytyjska AD: Miranda talks to Valentino.
[Miranda rozmawia z Valentino.]

Polski opis jest bardziej szczegdtowy — mamy tu zar6wno informacjg
o wygladzie projektanta, jak i jego imi¢ i nazwisko, podczas gdy
w angielskiej AD pada jedynie jego imi¢. Wydaje sig, ze w tym wypadku
uzycie wylacznie imienia projektanta jest wystarczajace, jako ze
w $Srodowisku §wiata mody w ten wtasnie sposob mowi sig o projektancie
1 to jego imi¢ (a nie nazwisko) stato si¢ marka (np. ,,sukienka od
Valentino™). Jesli jednak kto$ nie skojarzy imienia Valentino ze stawnym
projektantem, wowczas — styszac wersje¢ angielska AD — moze odnies¢
wrazenie, ze Miranda rozmawia po prostu z jakim$ me¢zczyzna o imieniu
Valentino. Natomiast z polskiej AD jasno wynika, ze jest to kto$ znany.
Poza tym polska AD — poprzez przywolanie zaré6wno imienia, jak
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1 nazwiska projektanta — w wigkszym stopniu sugeruje, ze wystgpuje on
w filmie we wlasnej osobie. Alternatywna strategia byloby uzycie
eksplicytacji 1 sprecyzowanie, kim jest znana osoba wystgpujaca w filmie,
np. ,,znany projektant Valentino”. Takie rozwiazanie jest bardziej uzasad-
nione w sytuacji, gdy zaktadamy, ze dana osobisto§¢ moze nie by¢ znana
odbiorcy, czyli na przyklad w tym wypadku, ale nie w wypadku
wczesniej wspomnianej Dody.

3.1.8. Opis postaci nierealnych

Postaci nierealne wystgpuja gtoéwnie w filmach science fiction, fantasy oraz
filmach dla dzieci. Stanowia one szczegdlne wyzwanie dla audio-
deskryptora, poniewaz nawet osoby ociemniale nie maja wyobrazenia na ich
temat, zatem opis powinien by¢ zredagowany w taki sposob, aby pomoc
osobom niewidomym zbudowa¢ w wyobrazni obraz takiej postaci.
Pomocne w tym moga by¢ omowienia i porownania — dzigki nim odbiorcy
AD moga odnie$¢ opis postaci nierealnej do elementéw $Swiata realnego,
ktére przechowuja w pamigci wzrokowej lub znaja z literatury, tak jak
w ponizszym przyktadzie z filmu Harry Potter i kamier filozoficzny*:

Wycierajac 1zy, Hermiona wychodzi z toalety. Jej wzrok pada na dwie
zielone nogi, grube jak pnie drzew. Przerazona podnosi wzrok na
przerazliwego zielonego trolla blokujacego przej$cie. Jego straszna
glowa przypominajaca rozgnieciony zielony ziemniak zahacza o sufit.

W powyzszym przyktadzie nogi trolla zostaty przyrownane do pni drzew,
natomiast jego glowa do rozgniecionego ziemniaka, co powinno nie-
widomym (a przynajmniej osobom ociemniatym) pomdc w wyobrazeniu
straszliwego potwora. Warto doda¢, ze pisarze literatury fantasy czy
science fiction rowniez stosuja podobne zabiegi jezykowe w opisie
postaci nierealnych, aby utatwi¢ czytelnikom ich wizualizacje.

3.1.9. Szczegolowosé opisu
Przedstawiajac postaci, nie zawsze mamy wystarczajaco duzo czasu na
poczatku filmu, aby w pelni opisa¢ najwazniejszych bohaterow — w takiej

sytuacji opisujemy posta¢ stopniowo, doprecyzowujac opis z biegiem

? Ponizszy przyktad podajemy za Jankowska (2013a: 135).
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dialogu. Widzowie buduja sobie woéwczas mentalny obraz bohaterow
wraz z rozwojem fabuly. Przykladem moze by¢ wizerunek typowej
gwiazdy rocka, bohatera musicalu Rock of Ages, Stacee’ego Jaxxa. Opis
Stacee’ego jest wprowadzany przez brytyjskiego audiodeskryptora
stopniowo, w miar¢ jak z dialogéw i1 rozwoju akcji dowiadujemy sig
o rock’n’rollowym stylu zycia gwiazdora:

Stacee clambers out, wearing leather trousers, a fur coat, cowboy hat
and shades. (...) With a long sparkly scarf around his neck, Stacee
wanders into the backstage area. (...) Stacee takes off his shades,
revealing his dark eyes. (...) Stacee holds his right hand up. He wears
black nail varnish. (...) Standing in the spotlight, Stacee pulls off his
bandana and lets his long hair flow free. (...) Stacee jumps down to
Sherrie and has a good look at her, his tattooed chest puffed out.
[Stacee wysiada, ma na sobie skérzane spodnie, futro, kowbojski
kapelusz i ciemne okulary. (...) Stacee wchodzi za kulisy, na szyi
dlugi, blyszczacy szal. (...) Stacee zdejmuje okulary, ukazujac ciemne
oczy. (...) Stacee podnosi prawa dton. Na paznokciach czarny lakier.
(...) Stojac w $wietle reflektora, Stacee $ciaga bandang i rozpuszcza
wlosy. (...) Stacee zeskakuje do Sherrie i przyglada jej sig, wypinajac
wytatuowang klatke piersiowa.]

Nawet jesli na poczatku filmu czas pozwala nam na dluzszy opis, wazne
jest, aby nie zarzuci¢ widza zbyt wieloma szczegélami — ryzykujemy
wowczas, ,,iz widz niewidomy zagubi si¢ w gaszczu danych i nie bedzie
w stanie ukonczy¢ rekonstrukcji umyslowej opisywanego obrazu”
(Szymanska i1 Strzyminski 2010: 32).

3.1.10. Obiektywizm opisu postaci

Wigkszo$¢ standardow AD jest zgodna co do tego, aby — o ile to mozliwe
— opisy postaci byly obiektywne. Oznacza to, ze nie powinny one
zawiera¢ wilasnej interpretacji audiodeskryptora i oceny cech wygladu
(a takze charakteru, emocji itp.) bohaterow, na przyktad poprzez uzycie
warto$ciujacych epitetow, takich jak ,,pigkny”, ,brzydki”, ,,ohydny”.
Chodzi o to, by widz na podstawie opisu byl w stanie sam dokona¢ oceny
atrakcyjnosci bohateréw lub formutowaé opini¢ na ich temat. Moze si¢
jednak zdarzy¢, ze na obiektywny opis bohatera zabraknie czasu,
a informacja o jego wygladzie jest istotna z punktu widzenia fabuty.
W takiej sytuacji Kiinstler 1 in. (2012) dopuszczaja uzycie przymiotnikow
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warto$ciujacych, szczegdlnie gdy wyglad jest wyrdznikiem postaci. Jako
przyktad podaja opis bohaterki filmu Ziemia obiecana Lucy Zuckerowej,
ktora zostata opisana jako ,rudowlosa picknos$¢”, przy czym autorzy
podkreslaja, ze w tym wypadku ,,pigkno$¢” jest raczej przydomkiem niz
epitetem (Kiinstler i in. 2012: 4-5).

W  projekcie AD-Verba poprositySmy uczestnikow o wskazanie
preferowanych przez nich opisow wygladu bohateréw filmu Rewers, Sabiny
i Bronistawa — pierwsze z podanych opisow sa obiektywne (,,w berecie,
obszernej kurtce, przydlugiej spddnicy i ptaskich butach”, ,,mlody brunet
w prochowcu i1 garniturze”), natomiast drugie zawieraja subiektywna oceng
audiodeskryptora (,,skromnie ubrana szara myszka”, ,,przystojny jak amant
filmowy”). Ponizsza tabela ilustruje uzyskane wyniki.

Tabela 7. Preferowane opisy wygladu bohateré6w w projekcie AD-Verba.

w berecie, obszernej kurtce, skromnie ubrana szara 6% nie ma
przydhugiej spodnicy 64% | myszka 30% |zdania

i ptaskich butach

mlody brunet w prochowcu 749 przystojny jak amant 18% 8% nie ma
i garniturze | filmowy ° | zdania

Opisy podane jako drugie wydaja si¢ by¢ bardzo subiektywne i1 narzucaja
odbiorcom oceng¢ wygladu bohateréw przez audiodeskryptora. Zgodnie
z oczekiwaniami wigkszo$¢ osob (odpowiednio 64% 1 74%) preferowata
opisy obiektywne, chociaz pewnym zaskoczeniem jest fakt, iz az 30%
badanych wolata opis ,,skromnie ubrana szara myszka” od opisu stroju
bohaterki. W tym samym badaniu zapytalySmy respondentéw, czy
audiodeskrypcja powinna zawiera¢ przymiotniki wartoSciujace lub
oceniajace (np. ,,pigkny”, ,brzydki’). Uzyskano $redni wynik 4,7 na
siedmiostopniowe] skali (czyli ,raczej tak”). W rozbiciu na procenty
wyniki ksztattowaly si¢ nastgpujaco: 4% — zdecydowanie nie, 22% — nie,
2% — raczej nie, 6% ani nie ani tak, 6% — raczej tak, 58% — tak, 2% —
zdecydowanie tak. Jak wida¢, wyniki byly spolaryzowane — najwigce]
os6b wybrato albo odpowiedz ,,nie” albo ,,tak”, przy czym tych drugich
byto prawie trzy razy wigce;.

Z kolei w innym badaniu poprositySmy uczestnikéw o oceng, czy
przytoczone opisy stanowig subiektywna interpretacj¢ opisujacego. Wyniki
nie byly jednoznaczne — opis ,,seksowne brunetki” zostal uznany za
subiektywny przez wigkszo$¢ (62%) respondentdw, a opis ,atrakcyjna
piosenkarka” przez prawie potowg (46%) badanych. Natomiast w wypadku
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opisu ,.elegancko ubrany” az 77% uczestnikow odpowiedziato, ze nie jest
to subiektywna interpretacja, co pokazuje, ze ,,postrzeganie danego opisu
jako subiektywnego jest samo w sobie subiektywne” (Chmiel i Mazur
2011a: 27). Zapytani wprost, czy audiodeskrypcja powinna zawierac
przymiotniki warto$ciujace, 71% oséb odpowiedziato, ze tak (wigcej na ten
temat piszemy w podrozdziale 2.1.7.).

Powyzsze wyniki pokazuja dwie rzeczy. Po pierwsze, postrzeganie
tego, co subiektywne nie jest jednoznaczne — jedne opisy w wigkszym
stopniu uznawane sa za subiektywna interpretacj¢ niz inne, czyli tak jak
zauwazamy w innym artykule, interpretacja i obiektywizm to ,,dwa konce
kontinuum, z ré6znymi stopniami interpretacji i obiektywizmu pomigdzy
nimi” (Mazur 1 Chmiel 2011: 186) (zob. omoéwienie przyktadow
,skromnie ubrana szara myszka” i ,elegancko ubrany” powyzej). Po
drugie, wydaje si¢, ze — co do zasady — odbiorcy AD preferuja
obiektywne opisy, niemniej z uwagi na fakt, iz ograniczenia czasowe nie
zawsze pozwalaja na szczegdtowy opis — w takiej sytuacji uzycie
przymiotnika wartosciujacego wydaje si¢ by¢ uzasadnione.

3.2. Gesty

Gesty sa czg$cia mowy ciala, czyli komunikacji niewerbalnej, ktéra —
wraz z jezykiem 1 dzwigkami pozawerbalnymi niosacymi wartos¢
komunikacyjng — stanowi integralng czg¢§¢ komunikacji migdzyludzkiej
(Poyatos 2002: 185). Za pomoca gestu mozemy zakomunikowac, ze
wszystko jest w porzadku lub — wrgcz przeciwnie — ze mamy jaki$
problem (kciuk uniesiony do géry lub skierowany w dot), ze co§ nam
smakuje (poklepywanie si¢ po brzuchu) lub okaza¢ komus brak szacunku
(wulgarny gest ukazujacy srodkowy palec).

Kendon (1988) dzieli gesty na nastgpujace kategorie: gestykulacja
(gesticulation), tj. spontaniczne ruchy rak w czasie mowienia, gesty
imitujace jezyk (language-like gestures), ktore sa podobne do gestykulacji,
ale sa gramatycznie zintegrowane z wypowiedzia, pantomima (panto-
mime), tj. gesty stosowane do odegrania przedstawienia bez uzycia glosu,
emblematy czy gesty autonomiczne (emblems), tj. ustandaryzowane gesty
funkcjonujace jako kompletne wypowiedzi oraz jgzyk migowy (sign
language), czyli zbidr gestow stanowiacych niezalezny system komuni-
kacyjny. Powyzsze kategorie gestow umieszczone sa na kontinuum.
Przechodzac od gestykulacji do jezyka migowego, gesty staja si¢ coraz
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bardziej niezalezne od mowy, wzrastaja ich wlasciwosci jgzykowe oraz
staja si¢ one coraz mniej idiosynkratyczne (McNeill 1992: 37).

Klasyfikacja Kendona moze by¢ przydatna w audiodeskrypcji,
szczegoOlnie jesli chodzi o opis gestykulacji, gestow imitujacych jezyk
oraz emblematdéw. Dwa ostatnie typy gestow powinny — co do zasady —
zosta¢ opisane, aby dana wypowiedz byla zrozumiata. Na przyktad, kiedy
kto§ mowi: ,,To mialo taki ksztalt”, a nastgpnie ,rysuje” dtonmi na
przyktad kwadrat, czyli wykonuje gest imitujacy jezyk, jego opis jest
konieczny, aby zrozumie¢ przekaz. Podobnie rzecz si¢ ma z emble-
matami. Na przyklad gest ,,OK”, ktéremu nie towarzyszy wypowiedz
stowna o tym samym lub podobnym znaczeniu, wymaga opisu. Z drugiej
strony, gestykulacja mogtaby — przynajmniej teoretycznie — pozostac
nieopisana, poniewaz sens przekazu jest zwykle zawarty w stownej
wypowiedzi, ktorej gestykulacja towarzyszy.

Z mys$la o audiodeskrypcji Mazur (2014a) opracowata klasyfikacje
gestoOw na podstawie funkcji, ktora pelnia w wypowiedzi. Dzieli ona gesty
na trzy zasadnicze typy: gesty wzmacniajace wypowiedz (discourse-
supporting gestures), gesty uzupetniajace wypowiedz (discourse-filling
gestures) oraz gesty przeczace wypowiedzi (discourse-conflicting
gestures). W ramach pierwszego typu gestow wyrdzniamy takie, ktore
niejako powtarzaja to, co mozna ustysze¢, na przyktad, jesli kto§ mowi, ze
dziecko ma pig¢ lat i jednoczesnie pokazuje liczbe pig¢ na palcach. Do tej
kategorii nalezy takze gestykulacja, ktéra sama w sobie nie niesie sensu,
a jedynie wzmacnia przekaz werbalny. Druga kategoria obejmuje gesty
imitujace jezyk i1 emblematy w rozumieniu Kendona (1988). Jesli na
pytanie o wiek dziecka unosimy jedynie pig¢ palcow, nie wypowiadajac
stowa ,,pie¢”’, woéwczas zauwazenie gestu jest niezbedne dla zrozumienia
odpowiedzi. Podobnie sytuacja wyglada z emblematami — jesli zapytani
o samopoczucie skierujemy kciuk w gore, nasz przekaz bedzie odebrany
tylko w sytuacji, gdy gest jest widoczny. I w koncu, gesty przeczace
wypowiedzi oznaczaja gesty, ktore — jak wskazuje ich nazwa — nie sa
zgodne z wypowiadanymi slowami, na przyklad, kiedy méwiac komus, ze
ma skreci¢ w lewo, reka wskazujemy strong prawa. Klasyfikacja ta moze
by¢ przydatna w audiodeskrypcji — przynaleznos¢ gestu do jednej
z powyzszych kategorii bedzie dla audiodeskryptora wskazéwka, czy dany
gest wymaga opisania w celu zrozumienia wypowiedzi przez niewidomego
odbiorce (gesty uzupeklniajace wypowiedz i przeczace jej), czy tez — na
przyktad w wypadku obostrzen czasowych — jego opis moze zostaé
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pominigty, poniewaz sens wypowiedzi wynika z przekazu werbalnego
(gesty wzmacniajace wypowiedz).

Gesty mozna opisywa¢ na rozne sposoby. Audiodeskryptor moze
doktadnie opisa¢ sposob wykonywania gestu tak, aby osoba niewidoma
mogla go sobie wyobrazi¢, umiesci¢ w kontek$cie i zinterpretowaé jego
znaczenie. W sytuacji gdy opis gestu jest niemozliwy ze wzgledu na jego
ztozony charakter badZ brak czasu, mozna poda¢ znaczenie gestu lub —
w uzasadnionych przypadkach — zupelnie go pomina¢. Panuje
przekonanie, ze nazywanie gestow jest preferowane przez osoby
niewidome od urodzenia, dla ktorych mowa ciala jest w pewnym sensie
jezykiem obcym — osoby te nigdy gestow nie widzialy, wigc moga miec
problem z ich wyobrazeniem i zrozumieniem®. Czasem zwraca si¢ uwagg
na edukacyjna rolg opisu gestow wilasnie w wypadku os6b niewidomych
od urodzenia — zaktada sig, ze jesli dany gest jest opisany, to niewidomi
moga wywnioskowa¢ jego znaczenie z kontekstu, a przy okazji
dowiedzie¢ sig, w jaki sposob taki gest jest wykonywany.

Szymanska i Strzyminski (2010: 26) sugeruja, ze ,,mato znane,
charakterystyczne gesty, ruch[y], jako przekaz niewerbalny, ktore
wykonywane sa przez konkretne osoby w okreslonych sytuacjach
powinny znalez¢ odzwierciedlenie w audiodeskrypcji”. Jako przyktad
podaja oni opis gestu ,,syfon”:

(Profesor wychodzi z klasy. Rozlega si¢ trudny do identyfikacji dzwigk.)
Chlopcy wsuwaja palec wskazujacy pomigdzy policzek a zgby. Poruszaja
nim szybko na boki jednoczes$nie wydychajac powietrze.

Ludwik: O co chodzi?

Romek: Tak, o co chodzi? Przeciez to jest profesor Syfon!

Dzigki takiemu rozwiazaniu, zdaniem autoréw, niewidomy widz moze
dowiedzie¢ sig, w jaki sposdb wykonywany jest gest, za pomoca ktorego
powstaje dzwigk przypominajacy ten, ktory wydaje syfon (Szymanska
1 Strzyminski 2010: 26).

W ramach projektu ADLAB pokazano uczestnikom fragment filmu,
w ktorym pultkownik SS Landa pyta francuskiego farmera LaPadite’a
o wiek poszukiwanych zydowskich dzieci (opis projektu patrz
podrozdziat 2.11.). Kiedy LaPadite ma problem z przypomnieniem sobie

3 Istnieja badania naukowe, ktore nie potwierdzaja tego przekonania i pokazuja, ze
osoby niewidome od urodzenia postuguja si¢ gestami w sposob podobny do osdb
widzacych (np. Iverson i Goldin-Meadow 1997).
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stosownych faktéw, Landa patrzy na niego i wykonuje gest ,,mniej
wigcej”, poruszajac glowa i reka. Audiodeskrypcja oznaczona jako ,,AD-
A” zawierala opis gestu, natomiast w opisie ,,AD-B” gest ten zostat
nazwany. Respondenci zostali poproszeni o powtoérzenie gestu. Gest
zostal wykonany poprawnie przez 12% respondentow z grupy A oraz
30% z grupy B. W grupie, ktora ustyszala opis gestu, 7% uczestnikow
niewidomych od wurodzenia powtorzylo go poprawnie, natomiast
w grupie, ktorej zostat przedstawiony opis nazywajacy gest, zadna osoba
niewidoma od urodzenia nie byla w stanie go wykona¢. Wsrdéd osob
ociemniatych w grupie A poprawny wynik uzyskalo 15% uczestnikow,
a w grupie B — 42%. Wyniki te pokazuja, ze niektére osoby ociemniate —
w przeciwienstwie do oséb niewidomych od urodzenia — znaja 1 pamig-
taja gesty 1 sa w stanie wyobrazi¢ je sobie na podstawie opisu (w druga
stron¢ — tj. rozpoznanie znaczenia gestu na podstawie jego opisu —
okazuje si¢ trudniejsze). Kolejne pytanie (tylko dla grupy A) dotyczyto
znaczenia gestu. 20% respondentéw zinterpretowato znaczenie gestu
poprawnie na podstawie jego opisu. Wsrod tych oséb wigkszos¢ (38%)
stanowily osoby ociemniale, natomiast tylko 7% os6b niewidomych od
urodzenia udzielito poprawnej odpowiedzi. Powyzsze wyniki sugeruja, ze
nazywanie gestow jest lepszym rozwiazaniem z komunikacyjnego punktu
widzenia, przynajmniej w sytuacji gdy obostrzenia czasowe nie pozwalaja
na wyczerpujacy opis (Mazur i Chmiel 2013).

Podobne zadanie otrzymali uczestnicy projektu AD-Verba, ktérym
przedstawilySmy jeden z dwoch opiséw gestu wykonanego przez
bohatera Serca na dfoni, ktory — w gescie pozdrowienia — unidst pigsé
i rozcapierzyt palce. W pierwszym opisie gest zostal nazwany:
,Konstanty pozdrawia Stefana ditonia na pozegnanie”, natomiast
w drugim zostal on opisany dostownie: ,,Konstanty podnosi pigs¢
i rozcapierza palce w gescie pozdrowienia”. Poproszeni o powtdrzenie
gestu, wszyscy uczestnicy, ktorzy ustyszeli drugi opis, byli w stanie to
uczyni¢, natomiast wsrdd tych, ktorzy ustyszeli opis pierwszy, zaledwie
12,5% bylo w stanie poprawnie wykona¢ gest (Chmiel i Mazur,
w przygotowaniu). Wyniki te — w potaczeniu z wynikami z ADLAB-u —
pokazuja, ze opis, w ktérym gest jest nazwany, tatwiej sobie wyobrazi¢,
jesli dotyczy gestu standardowego, zwyczajowo wykonywanego w dane;j
sytuacji czy kontekscie (tak jak wyzej wspomniany gest ,,mniej wigcej”).
Natomiast gest uzyty w niniejszym przykladzie nie jest gestem
tradycyjnie wykonywanym na pozegnanie. Takim gestem bedzie raczej
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machanie (o czym $wiadcza nawet kolokacje typu ,,pomacha¢ komu$ na
pozegnanie”) 1 w istocie wigkszo$¢ respondentow z pierwszej grupy
pokazala tenze gest. Do tej kwestii wrocimy, omawiajac przyktady
audiodeskrypcji w podrozdziale 3.2.1. ponize;.

Respondentdow AD-Verby zapytatySmy takze o preferencje co do
sposobu opisu gestow wykonywanych przez bohaterow w przedsta-
wionym fragmencie filmu Rewers. 46% wybralo opis dostowny:
»W szerokim rozkroku z r¢koma w kieszeniach. Wydmuchuje dym
z papierosa”, 48% preferowato opis bardziej narracyjny: ,,Pewny siebie
nonszalancko wydmuchuje dym z papierosa”, natomiast 6% nie miato
zdania. Kolejny opis taczyl opis jezyka ciata i mimiki: ,,Przestepuje
z nogi na noge. Ma szeroko otwarte oczy”, dla ktorego alternatywa byt
opis: ,,Wyglada na przestraszong”. Tutaj 67% wolato opis drugi, 31% —
opis pierwszy, natomiast 2% nie mialo zdania (Chmiel i Mazur,
w przygotowaniu)'. Przyklady te pokazuja, ze mozemy mie¢ rozne
stopnie dostownos$ci w opisie jezyka ciala — mniej lub bardziej
,techniczne” (zob. takze podrozdziat 3.2.1. ponizej). Mniej techniczny
opis jest zapewne latwiejszy do wyobrazenia i by¢ moze dlatego wigce;j
0sob jest sktonnych go zaakceptowac.

Mazur (2014a i 2014b) proponuje pieé strategii opisu gestow: opis
dostowny (literalness), eksplicytacja (explicitation), czyli nazwanie gestu,
uogoélnienie (generalization), polaczenie strategii (combination of
Strategies) oraz pomini¢cie (omission). Ponizej omawiamy przyktady
audiodeskrypcji w podziale na te kategorie.

3.2.1. Opis dostowny

Jak sama nazwa wskakuje, opis dostowny gestow polega na oddaniu
w audiodeskrypcji sposobu wykonania danego gestu, przy zatozeniu, ze
niewidomy widz bedzie w stanie samodzielnie go zinterpretowac i odkry¢
jego znaczenie na podstawie kontekstu wypowiedzi. Nalezy przy tym
zauwazy¢, ze mozemy mie¢ do czynienia z réznymi stopniami
dostownosci. Na przyktad opis: ,,Macha”, jest mniej dostowny niz:
,Podnosi prawe rami¢ 1 porusza nim na boki”. Jak juz wcze$niej
wspomniano, zaleta tej strategii jest mozliwo$¢ wyobrazenia sobie danego

* Prezentowane tutaj wyniki roznia si¢ od cytowanych w Chmiel i Mazur (2011a),
gdzie omawialy$émy rezultaty uzyskane w ramach badania pilotazowego, od mniejszej
grupy respondentow.
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gestu oraz — w wypadku gestoéw nowych dla odbiorcy — dowiedzenie sig,
w jaki sposob dany gest jest wykonywany. Minusem z kolei jest to, iz
opisy tego typu sa zwykle dluzsze niz na przyktad nazwanie gestu, co
moze wplyna¢ na ,przetadowanie” AD oraz wymaga¢ wigkszej kon-
centracji ze strony odbiorcéw, a co za tym idzie szybciej wyczerpywad
ich zasoby kognitywne.

Wydaje sig, ze opis dostowny bgdzie wymagat mniejszej koncentracji
1 bedzie rozumiany automatycznie w danym konteks$cie, jesli bazuje na
utartych zwrotach jezykowych, takich jak ,,potakuje” czy ,,wzrusza
ramionami”. Woéwczas mozna zatozyC¢, ze widzowie, na podstawie
dialogu badz kontekstu, beda w stanie — bez nadmiernego wysitku
kognitywnego — przypisa¢ danemu gestowi odpowiednie znaczenie.
Podobnie jest w wypadku opisu gestow bedacych wedlug klasyfikacji
Kendona (1988) emblematami, ktére maja swoje jezykowe odpowiedniki,
na przyktad:

Stacee gives Constance the finger.
[Stacee pokazuje Constance palec.] (Rock of Ages)

W powyzszej scenie poirytowany natrgtnymi pytaniami dziennikarki
rockman wykonuje wulgarny gest, ktory z jednej strony pokazuje jego
stosunek do Constance, a z drugiej jest czg$cia jego charakterystyki.
Wyrazenie ,,pokaza¢ komus palec” jest na tyle ugruntowane w jezyku, ze
niewidomi najprawdopodobniej bez problemu bgda w stanie przypisaé
mu wlasciwe znaczenie oraz wyobrazi¢ go sobie.

Dostowny opis gestow 1 jezyka ciata wydaje si¢ by¢ takze
uzasadniony w sytuacji, gdy mamy do czynienia z pewnymi rytuatami
czy obrzadkami — wéwczas mozna zalozy¢, ze przynamniej u osob
ociemniatych (ktére stanowia wigkszo$¢ odbiorcow AD) opis wywola
skojarzenia z okreslona sytuacja, ktora pamigtaja sprzed utraty wzroku.
Taka strategie przyjetySmy, opisujac jedna ze scen Serca na dtoni:

W nocy. Konstanty wstaje z t6zka i kigka przed obrazem. Dotyka dlonia
czola, piersi i zbliza dlon do prawego ramienia. Zastyga. Ponownie
dotyka dlonia czola, piersi, zbliza dlon do lewego ramienia. Zastyga.
Spoglada na $wigty obraz. Bije si¢ w piers.

Konstanty: Przepraszam.
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Zdecydowaty$my, ze na podstawie wiedzy ogodlnej o swiecie niewidomi
beda w stanie zorientowac sig, ze skruszony oligarcha Konstanty probuje
najpierw wykona¢ prawostawny, a nastgpnie katolicki znak krzyza.

Opis moze przyda¢ si¢ takze w wypadku gestoéw uzupekniajacych
wypowiedz, tak jak w ponizszym przyktadzie pochodzacym z filmu
Diabet ubiera sie u Prady. Zmgczona paplaning Andrei Emily mowi:

Emily: Stucham tego:
Emily klapie palcami.
Emily: A chce ustysze¢ to:
Zaciska palce.

Andrea: Pa.

Bez uwzglednienia gestow w opisie sens dialogu nie bylby jasny dla
niewidomego odbiorcy. Dla poréwnania, brytyjski audiodeskryptor opisat
to zdarzenie w nast¢pujacy sposob:

Emily: I'm hearing this:

(no AD)

Emily: And I wanna hear this:
Mouth shut.

Andrea: Bye.

[Emily: Stucham tego:

(brak AD)

Emily: A chce uslyszec to:
Usta zamKkniete.

Andrea: Pa.]

W tym wypadku pierwszy gest zostal zupelnie pominigty w opisie,
natomiast drugi zostal nazwany (zob. takze podrozdziat 3.2.2.). Z opisu
nie wynika, w jaki sposob bohaterka przekazuje komunikat ,usta
zamknigte” — gestem czy moze mimika. Niemniej, mimo iz opis ten jest
trudny do wyobrazenia przez osoby niewidome, sens komunikacyjny
wypowiedzi zostal zachowany.

W kolejnym przyktadzie, z filmu Rain Man, autor audiodeskrypcji
szczegOlowo odzwierciedlil jezyk ciata bohaterow, doktadnie opisujac
gesty oraz ruchy bohateréw:

W  magazynie. Dwa biurka. Przy jednym kobieta o kreconych,
kasztanowych wilosach do ramion, przy drugim mezczyzna w jasnej
koszuli. Obok stoi Charlie. Na jego glowie przewodowa stuchawka
z mikrofonem.
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Charlie: Mamy homologacje na emisje spalin? Bedziemy jq mieli za dwa
dni.

Charlie opiera si¢ o biurko.

Charlie: Prawdziwy rekord. Cztery wozy, trzy podejscia. Jestes
mechanikiem czy inzynierem z NASA?

Unosi palec wskazujacy lewej dloni.

Charlie: Zapewniles mnie, zZe zalatwisz to od reki. Nie chce slyszec
zadnych tlumaczen.

Zakasuje prawy rekaw koszuli. M¢zczyzna przy drugim biurku, Lenny.
Lenny: To naprawde nie bedzie konieczne.

Charlie opuszcza glowe.

Charlie: Co ja powiem pozyczkodawcom? Wisze im dwiescie tysiecy. Jesli
nie sprzedamy tych samochodow, bede skonczony.

Gwaltownie potakuje ruchem glowy.

Charlie: Kapujesz?

Lenny unosi lewa dlonn wnetrzem do gory.

Lenny: Prosze nas zrozumiec.

Teoretycznie takie rozwiazanie umozliwia niewidomym doktadne
wyobrazenie wykonywanych gestow, niemniej nagromadzenie tak duzej
liczby szczegotdéw moze wymagaé szczegllnej koncentracji ze strony
odbiorcow (1 w efekcie doprowadzi¢ do dekoncentracji), szczeg6lnie jesli
opisy tego typu dominuja w calym filmie. Dodatkowo nalezy zauwazy¢, ze
w tym przykladzie wszystkie opisane gesty petnia funkcje wzmacniajaca
wypowiedz, zatem nie wnosza dodatkowych informacji do przekazywanych
komunikatow. W powyzszej scenie uczestnicza trzy postaci — kazda z nich
rozmawia przez telefon, a dodatkowo takze migdzy soba. Same komunikaty
werbalne moga okaza¢ si¢ trudne do zrozumienia przez osoby niewidome
(kto méwi, co mowi i do kogo), zatem wydaje sig, ze w tej sytuacji opis
gestow mogtby zosta¢ pominigty, na przyklad na rzecz identyfikacji
bohaterow (zob. takze podrozdziat 3.1.1.). Ewentualnie ekspresyjne gesty
Charliego $wiadczace o jego zdenerwowaniu (notabene wyczuwalnym takze
w jego glosie) moglyby zosta¢ oddane w AD przy uzyciu strategii
uogoélnienia, np. ,,gwattownie gestykuluje” (zob. takze podrozdziat 3.2.3.).

Jeszcze jeden przyklad potencjalnego zastosowania strategii opisu
gestu omawiamy w podrozdziale 3.2.6.

3.2.2. Nazwanie gestu
Z uwagi na ograniczenia czasowe oraz biorac pod uwage czgsto ztozony

charakter gestow (ktorych znaczenie nierzadko dopelnia rownie
skomplikowana mimika twarzy — zob. takze podrozdziat 3.3.), nie dziwi
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fakt, iz podanie znaczenia gestu jest skutecznym rozwigzaniem
zapewniajacym spdjno$¢ opisu z dialogiem oraz zachowanie ciaglosci
narracyjnej, a takze nie wymaga nadmiernej koncentracji ze strony
niewidomych widzéw, ktorzy nie musza rozszyfrowywac znaczenia
mowy ciala na podstawie jej opisu i kontekstu. Yos (2005: 105 za Braun
2007: 366) zauwaza, ze czgsto skuteczniej udaje si¢ zwerbalizowac
konwencjonalne znaczenie gestow 1 mimiki niz opisaé¢ sposob, w jaki sa
wykonywane. Z drugiej strony opis poprzez nazwanie gestu moze by¢
trudny do wyobrazenia, chociaz wyniki uzyskane w projekcie ADLAB
dotyczace rozumienia i wyobrazenia gestu ,,mniej wigcej” nie do konca
potwierdzaja t¢ tezg (patrz powyzej).

Wydaje sig, ze nazwanie gestu moze by¢ szczeg6lnie skuteczne
w wypadku opisu emblematéow (Kendon 1988), poniewaz sposoéb ich
wykonywania jest wysoce ustandaryzowany. Ilustracja niech begdzie
ponizszy przykiad z brytyjskiej audiodeskrypcji Drogi do szczescia,
w ktorym Frank — po przedstawieniu z udziatem jego zony — szuka jej
w garderobie:

Frank: Hi!

A woman: She’s in there! I am about ready for that drink!
Frank: A couple of minutes.

He gives the ‘OK’ hand signal and heads through a door.
[Frank: Czes¢!

Kobieta: Jest tam! Jestem gotowa na tego drinka!

Frank: Chwileczke.

Pokazuje znak ,,OK” i wychodzi przez drzwi.]

Nazywajac powyzszy gest, audiodeskryptor skoncentrowal si¢ na
przekazaniu jego funkcji komunikacyjnej — zaakceptowaniu czegos,
zgody na co$. Poniewaz jest to gest powszechnie znany, mozna takze
zalozy¢, ze przynajmniej osoby ociemniate bgda w stanie przypisacé
powyzsze znaczenie do gestu przedstawiajacego kotko zrobione ze
ztozonych palcoOw — kciuka 1 wskazujacego (chociaz nalezy zauwazy¢, ze
ten sam komunikat moglby zostaé przekazany za pomoca gestu
polegajacego na pokazaniu podniesionego kciuka i osoby niewidome
moglyby powyzszy opis wyobrazi¢ sobie wlasnie w ten sposob).

Kolejny przyktad uzycia emblematu pochodzi z Rock of Ages, filmu
muzycznego, w ktérym w zartobliwy sposob zostato przedstawione
srodowisko rockmanéw konca lat osiemdziesiatych ubieglego stulecia
w Los Angeles. W filmie do$¢ czesto pojawia si¢ kojarzony z subkultura
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heavy metalowa gest ,,mano cornuta” lub ,,corna”, ktory wykonuje sig¢
dlonia, prostujac palce wskazujacy i maly, jednocze$nie zwijajac palec
srodkowy, serdeczny oraz kciuk. W brytyjskiej audiodeskrypcji zostat on
po prostu nazwany:

He does the devil horn sign.
[Wykonuje gest ,,mano cornuta”.]

Dla os6b, ktore znaja gest ,,mano cornuta” i jego nazwe, pOWyzszy Opis
bedzie czytelny i latwy do wyobrazenia. Wydaje si¢ jednak, ze jego
polska nazwa jest mniej przejrzysta niz jej angielski odpowiednik
(dostownie: ,,rogi diabta) 1 bgdzie enigmatyczna dla oséb, ktore spotkaja
si¢ z nia po raz pierwszy. W takiej sytuacji audiodeskryptor mogtby po
prostu stwierdzi¢, ze bohater ,,dlonia pokazuje rogi” lub ,,uklada palce
w ksztalt rogow”. Moze tez opisa¢ sam sposob wykonywania gestu (zob.
takze podrozdziat 3.2.4.).

Audiodeskryptor moze takze odda¢ znaczenie danego gestu, tak jak
w ponizszym przyktadzie z filmu Frida. Gest dotyczy sceny, w ktorej
Trocki podjezdza pod dom tytutowej bohaterki w towarzystwie
ochroniarzy. Po wyj$ciu z samochodu daje im do zrozumienia, ze liczy na
trochg prywatnosci. Wizyta ta jest poczatkiem romansu mig¢dzy nim
a meksykanska malarka. W brytyjskiej AD zdarzenie to zostato opisane
W nastgpujacy sposob:

Trotsky’s car (...) pulls up outside Frida’s house. The driver runs round to
open the rear passenger door and Trotsky get out. He signals to his two
bodyguards to give him a few minutes.

[Samochod Trockiego zatrzymuje si¢ przed domem Fridy. Kierowca
podbiega do tylnych drzwi pasazera, Trocki wysiada. Daje znak dwom
ochroniarzom, aby poczekali kilka minut.]

Gestowi Trockiego nie towarzysza zadne stowa, zatem jego uwzglednienie
w AD jest konieczne, aby scena byla spdjna (gest uzupehlniajacy
wypowiedz). Brytyjski audiodeskryptor przekazat znaczenie komuni-
kacyjne gestu, czyli zwerbalizowal jego sens. Dla poréwnania, autor
polskiej audiodeskrypcji opisal gest, zaktadajac zapewne, ze kontekst
sytuacyjny jest na tyle jasny, ze niewidomi beda mogli samodzielnie
zinterpretowac jego znaczenie (zob. podrozdziat 3.2.1.):
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Dzien. Pod wysoki dom podjezdza auto. Z drzwi pasazera wysiada
mezezyzna w garniturze 1 kapeluszu. Podbiega do drzwi po drugiej stronie
auta. W $rodku Trocki. Mgzczyzna otwiera drzwi. Trocki wysiada. Staje
przed wejsciem na patio. Obraca si¢ do ochroniarzy. Unosi dlon. Oni staja
przed wejsciem. Jeden z nich poprawia marynarke.

Ponizszej przedstawiamy inne przyktady, w ktorych wyeksponowane
zostato znaczenie danego gestu.

Wyprzedzaja go dwa samochody. Franek oglada si¢. Za nim wolno jedzie
stary, niebieski ford. W $rodku kilku mgzczyzn, twarzy nie wida¢. Franek
daje znak — mozna wyprzedzaé. (Poklosie)

Frankiel daje znak do odejscia.

Gestem kaze policjantom przepusci¢ Poldka.

Gestem nakazuje Poldkowi powrdt. (W ciemnosci)

Nowak gestem zaprasza do sasiedniego pokoju. (Pokfosie)

Ruchem dloni odprawia modelke. (Diabel ubiera sie u Prady)

Justyna ruchem glowy wskazuje kierunek. Oboje ruszaja. Wchodza w las.
(Poklosie)

O ile powyzsze opisy pozwalaja w mniejszym lub wigkszym stopniu na
wyobrazenie wykonywanych gestow, o tyle w kolejnym przykladzie
uwzglednione zostato jedynie znaczenie gestu w postaci opisu reakcji
bohatera na jego wlasne stowa:

Hartman loving his own words.
[Hartman zachwycony swoimi stowami.] (Wszystko o Stevenie)

Bardziej szczegdlowy opis jezyka ciata bohatera (potakiwanie, ztozona
mimika) bylby z jednej strony trudny do opracowania, a z drugiej w tym
wypadku zbedny, biorac pod uwage jego wzmacniajaca funkcje
w wypowiedzi.

Powyzsze przyktady pokazuja, ze strategia nazwania gestu jest
kategoria bardzo pojemna — w wypadku emblematow moze pas¢ po
prostu nazwa gestu (,,the devil horn”, ,,mano cornuta”), mozna przekazac
jedynie jego znaczenie narracyjne czy komunikacyjne, mozna — oprocz
podania znaczenia gestu czy jezyka ciala — zaznaczy¢ mniej wigcej,
w jaki sposob dany gest jest wykonywany (dtonia, ruchem glowy). To
ostatnie rozwiazanie pozwala na przekazanie funkcji komunikacyjnej
gestu, ale takze ulatwia jego wyobrazenie, szczegdlnie przez osoby
ociemniate, ktore — majac kontekst wypowiedzi oraz pewna wiedze
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o gestach wykonywanych w okreslonych sytuacjach — moga niejako
,dopracowac¢” dany gest w swojej wyobrazni.

3.2.3. Uogolnienie

Strategia uogolnienia polega na uwzglednieniu gestu w audiodeskrypcji
bez jego szczegdtowego opisywania, co czgsto pozwala zaoszczedzié
cenny czas. Rozwigzanie to moze by¢ przydatne w szczegdlnosci
w wypadku opisu gestéw wzmacniajacych wypowiedz, takich jak
gestykulacja (Kendon 1988):

Nate: Zaraz. Rzucasz prace i wciqz odrabiasz lekcje za blizniaczki?
Przechyla delikatnie glowg.

Nate: Jak zacnie.

Nate przewraca oczami. Andrea gestykuluje.

Andrea: Po naszej rozmowie zrozumialam, Ze nie warto przekreslac tych
wielu miesiecy ciezkiej pracy. Miatam tylko chwile stabosci. (Diabel
ubiera sie u Prady)

Kolejny przyktad pochodzi z filmu Julie i Julia. Kiedy mieszkajaca
w Paryzu Juli¢ Child odwiedza jej siostra, wraz z mgzem Julii, Paulem,
udaja si¢ do restauracji, gdzie siostry rozmawiaja 0 swoim ojcu i Wspo-
minaja dawne czasy. W pewnym momencie, gdy obie wypowiadaja to
samo stlowo, Smiejac si¢, wykonuja gest polegajacy na potaczeniu matych
palcow 1 dotknigciu kciukow. Gest ten w brytyjskiej AD zostat opisany
W nastepujacy sposob:

They share a ritualistic gesture.
[Wymieniaja rytualny gest.]

Mimo iz audiodeskrypcja nie zawiera szczegotow dotyczacych gestu
(ktory jest idiosynkratyczny 1 zlozony), oddaje ona jego sens
komunikacyjny — gest podkresla bliskos¢ migdzy siostrami posiadajacymi
swoj wilasny ,.kod” porozumiewania sig.

3.2.4. Polaczenie strategii

Opisujac gesty, mozna zastosowa¢ wigcej niz jedna z wyzej omowionych
strategii. Szczegoélnie polaczenie nazwy gestu lub jego znaczenia
z opisem sposobu jego wykonania jest rozwigzaniem bardzo korzystnym
dla os6b niewidomych — z jednej strony moga one wyobrazi¢ sobie dany
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gest, a z drugiej nie musza domysla¢ si¢ jego znaczenia. Hipotetycznie,
jesli byloby to uzasadnione z narratologicznego punktu widzenia,
wczesniej wspominany gest ,,mano cornuta” moglby zosta¢ opisany
W nastgpujacy sposob: ,,Wykonuje gest »mano cornuta«: prostuje palce
wskazujacy 1 maty, jednoczesnie zwija palec srodkowy, serdeczny oraz
kciuk”. Niestety podanie nazwy lub znaczenia gestu wraz z jego
doktadnym opisem jest zwykle czasochtonne, a zatem nie zawsze
mozliwe do wykonania (a czgsto po prostu nie ma takiej potrzeby).

Rozwigzaniem posrednim jest ogolny opis gestu dopelniony
okolicznikiem sposobu, ktéry explicite informuje odbiorcg o reakcjach
czy emocjach bohaterow (uczucia uzewngtrznione sa nie tylko w samym
gescie, ale takze w mimice, czgsto bardzo ztozonej — zob. takze podroz-
dziat 3.3.). To pozwala z jednej strony wyobrazi¢ sobie gest, a z drugiej
doprecyzowaé jego znaczenie w danym kontek$cie, dzigki czemu
niewidomi odbiorcy nie musza traci¢ cennych zasobow poznawczych na
analizowanie mowy ciala, szczeg6lnie w sytuacji gdy kontekst sytuacyjny
nie pozwala na jej jednoznaczna interpretacje. Przyktadem jest gest
krecenia badz kiwania gtowa, ktory moze oznaczaé rozne reakcje czy
emocje, tak jak w ponizszych przyktadach:

Shaking his head sadly.

[Ze smutkiem kreci glowa.] (Diabel ubiera si¢ u Prady)
Wydra kiwa glowa z uznaniem. (Oblawa)

Przeczaco kreci glowa.

Klara potakujaco kiwa gltowa. (W ciemnosci)

Z dezaprobata kreci glowa. (Pokiosie)

Podobnie sytuacja wyglada z gestem unoszenia dioni, ktory réwniez
moze mie¢ rdzne znaczenie w zaleznosci od kontekstu:

Unosi reke. Gestem prosi kierowcg, by poczekal.

Proboszcz uspokajajaco unosi dton. (Pokiosie)

Paul holds up his hand as if to say ,,Up to you”.

[Paul unosi dton, jakby chcial powiedzie¢: ,,To twoja decyzja™.]
Dennis holds up his hand as if to say ,,Shut up”.

[Dennis unosi dton, jakby chciat powiedzie¢: ,,Zamknij sig”.]
(Rock of Ages)

W podrozdziale 3.2.1. wspominaly§my o opisie gestow stosowanych
w obrzadkach czy rytuatach. W ponizszym przyktadzie autor audio-
deskrypcji zdecydowal si¢ na potaczenie strategii eksplicytacji i opisu
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w wypadku gestu tego typu. Przyktad pochodzi z filmu Pokiosie i dotyczy
sceny, w ktorej na pole, na ktorym Jozek z zebranych przez siebie macew
zbudowat kirkut, przyjezdzaja Zydzi i przy pomniku odmawiaja Kadisz:

Po jakim$ czasie. Franek w czarnym ubraniu, biatej koszuli i krawacie
idzie droga w strong¢ pola. Na skraju stoi srebrny, turystyczny autokar.
Pole gladkie, wykoszone. Na $rodku stoja rowne rzedy kamiennych piyt.
Obok nich grupa ludzi. Franek idzie do nich. Rabin w czarnym ptlaszczu
i kapeluszu modli sie. W grupie sa ludzie w roznym wieku, kobiety
i mgzczyzni. Wigkszo$¢ ma na szyjach niebieskie chusty. Modlacy sie
rabin stoi przed wielkim glazem-pomnikiem. Wykonuje szybkie sklony.
Kiwa si¢ raz za razem.

Audiodeskryptor najpierw nazwatl wprost czynnos¢ wykonywana przez
rabina (,,modli si¢”’), a nastgpnie opisat sposob, w jaki to robi. O ile osoby
ociemniale moga mie¢ zapisane w swojej pamigci wyobrazenia dotyczace
zydowskich modtow zbiorowych, o tyle dla os6b niewidomych od
urodzenia moze to by¢ nowa informacja, dlatego zastosowane
rozwigzanie — oprocz pomocy w interpretacji gestow wykonywanych
przez rabina — ma takze warto$¢ edukacyjna.

3.2.5. Pominigcie

Czasem wykonywane przez bohaterow gesty nie znajduja odzwier-
ciedlenia w audiodeskrypcji. Dzieje sig tak, gdy ograniczenia czasowe nie
pozwalaja na uwzglednienie gestu lub jego znaczenia w opisie, badz tez
jego opis nie jest konieczny dla zrozumienia sensu wypowiedzi lub sceny.

3.2.6. Spojnos¢ globalna

Piszac o gestach warto wspomnie¢ o spdjnosci globalnej (global
coherence), czyli spdjnosci ,,wykraczajacej poza ramy jednej sceny”
(Braun 2007: 366-367). Braun przytacza przyktad z Godzin, w ktorym
dwa podobne gesty (kiwanie palcem) w dwoch roéznych scenach,
wykonane przez dwie rézne osoby sa ze soba narratologicznie powiazane
— dzigki nim widz moze domysla¢ si¢, ze maly chtopiec w pierwszej ze
scen 1 dorosty mezczyzna w drugiej, to ta sama osoba. Audiodeskryptor
powinien to powiazanie zauwazy¢ 1 oddac je w opisie (Braun 2007: 366-
-367; zob. takze podrozdziat 2.4.).
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Inny przyklad na zastosowanie spojnosci globalnej w opisie gestow
pochodzi z Bekartow wojny (Mazur 2014a). W scenie planowania
zamachu na przywddcow III Rzeszy brytyjski putkownik Archie Hicox
(udajacy nazistowskiego oficera) wykonuje gest, ktory jest poczatkiem
strzelaniny (a tym samym punktem zwrotnym akcji filmu). Zamawiajac
whisky, Hicox pokazuje trzy palce (wskazujacy, srodkowy i serdeczny),
jednoczes$nie moéwiac: ,, Trzy szklanki”. Petne znaczenie tej sceny staje si¢
jasne dopiero po obejrzeniu kolejnej sceny, w ktorej towarzyszaca
Hicoxowi tajna agentka Bridget von Hammersmark ttumaczy tytutowym
Bekartom, co zaszlo w tawernie. Najpierw powtarza ona gest wykonany
przez Hicoxa, a nast¢pnie pokazuje, w jaki sposob gest o tym samym
znaczeniu wykonatby Niemiec (kciuk, palec wskazujacy, palec
srodkowy). To wlasnie niewlasciwy gest zdradzit prawdziwa tozsamos¢
Hicoxa i wywotat strzelaning.

Opisujac powyzsze gesty, audiodeskryptor powinien wzia¢ pod uwage
obie sceny. O ile opis gestoéw pokazanych przez von Hammersmark nie
powinien sprawia¢ problemu (np. ,,podnosi palce wskazujacy, srodkowy
1 serdeczny” — gest pierwszy — oraz ,,podnosi kciuk, palec wskazujacy
i serdeczny” — gest drugi), o tyle opis gestu Hicoxa jest bardziej
problematyczny. Mimo iz gest ten pelni funkcj¢ wzmacniajaca
wypowiedz (towarzysza mu stowa: ,,trzy szklanki”, a zatem jego opis nie
jest konieczny w celu zrozumienia wypowiedzi), musi on zostac
wspomniany w AD, aby fabula pozostala spojna dla niewidomego
odbiorcy. Jednak zbyt szczegdtowy opis (np. wymienienie poszcze-
golnych palcow) moglby zbytnio wyeksponowaé gest i zbyt wczesnie
zdradzi¢ fabulg filmu. Zatem wydaje si¢, ze odpowiedniejszy bytby
w tym wypadku opis bardziej ogdlny, np. ,,podnosi trzy palce”, dzigki
czemu z jednej strony pdzniejsze odniesienie von Hammersmark do gestu
Hicoxa begdzie jasne, a z drugiej niewidomi widzowie pozostana ciekawi
— tak jak osoby widzace — przyczyny strzelaniny, a wigc funkcja
narracyjna tekstu (wzbudzenie ciekawosci u odbiorcy) zostanie
zachowana (zob. Vandaele 2012: 90-91 oraz podrozdziat 2.6.).

3.3. Mimika
Mimika — tak jak gesty — jest czgScia mowy ciata i moze nie$¢ znaczenie

niezaleznie badZ w polaczeniu z komunikatami jezykowymi (lub innymi
komunikatami pozawerbalnymi, np. gestami). Drobne ruchy mig$ni
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twarzy sa wyrazem emocji, reakcji, nastrojow, czy postaw wobec innych.
Wyréznia si¢ siedem regionow twarzy ksztattujacych mimike (brwi
1 czolo, oczy, nos, goérna warga, dolna warga i broda, szczelina ust
1 zuchwa), przy czym o wyrazie twarzy decyduja trzy obszary twarzy:
brwi i czolo, oczy, powieki oraz dolna czgs¢ twarzy (policzki, usta, broda
1 dot nosa). Nalezy przy tym dodaé, Ze obszary te moga poruszaé si¢
niezaleznie, a co za tym idzie, kazdy z nich moze wyraza¢ inna emocj¢
(np. Ekman and Friesen 1978).

W teatrze czy filmie mimika jest S$rodkiem gry aktorskiej —
niezaleznym (np. w pantomimie) lub towarzyszacym wypowiadanym
stowom. Jako ze postaci w filmie czy sztuce sa nierzadko kluczowym
elementem narracji przyczyniajacym si¢ do rozwoju fabutly, a ich dzia-
tania, emocje, reakcje oraz odczucia sa czgsto manifestowane za pomoca
mimiki, nie dziwi fakt, ze wigkszo$¢ wytycznych tworzenia AD zaleca,
aby opisywa¢ wyraz twarzy bohaterow. Niemniej nie ma zgody co do
tego, w jaki sposob to robi¢ — czy opisywac szczegdtowo ruchy migsni
twarzy, czy raczej odda¢ emocje, ktore dany wyraz twarzy przekazuje.
Zwolennicy pierwszego podej$cia twierdza, ze opis wyrazu twarzy jest
obiektywny, w przeciwienstwie do nazwania emocji czy reakcji, ktora
wedlug nich stanowi subiektywna interpretacj¢ audiodeskryptora (zob.
dyskusj¢ na temat obiektywizmu i subiektywizmu w AD w: Mazur
i Chmiel 2012a). Opis wyrazu twarzy bohaterow jest zalecany mig¢dzy
innymi przez amerykanskie wytyczne, zgodnie z ktorymi audiodeskryptor
nie powinien interpretowac i nazywac emocji bohater6w na podstawie ich
mimiki i gestow (American Council of the Blind 2009: 6). Podobne
zalecenia mozna znalez¢ w wytycznych niemieckich (Dosch i Benecke
2004) czy polskich, w ktérych czytamy:

Przy opisywaniu wyrazu twarzy, zwrd¢ uwageg na to, iz widz niewidomy
ustyszy go w kontekscie, w jakim dana akcja si¢ rozgrywa. Zamiast
interpretowa¢ mimike twarzy, opisz cechy, ktore ja charakteryzuja. Zwroé
uwage na to, iz widz niewidomy obserwuje posta¢ w konkretnej sytuacji,
slyszy i1 odczytuje emocje w tonie glosu, czy tez $miechu bohatera.
Znaczenie mimiki twarzy zmienia si¢ wraz z kontekstem i tylko w nim
powinno by¢ odczytywane. Jesli bohater ,puszcza oko”, moze to
oznaczaé, iz jest on kim$ zainteresowany, ze chce przekaza¢ komus
potajemna wiadomo$¢, iz nie nalezy przyjmowaé czego$ powaznie itd.
(Szymanska i Strzyminski 2010: 32)
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Szymanska i Strzyminski wspominaja o kontekscie, ktory jest niezwykle
wazny w wypadku rozszyfrowywania znaczenia danego wyrazu twarzy
(zob. omawiane przez nas przyktady ponizej). Z drugiej strony
Vercauteren and Orero (2013: 193) przestrzegaja szczeg6lnie
poczatkujacych audiodeskryptorow przed zbyt dostownym stosowaniem
zasady obiektywizmu. Ich zdaniem efektem moga by¢ szczegoétowe,
trudne do wyobrazenia opisy, takie jak: ,,jej gorne powieki i brwi unosza
sig; jej szczgka opada”. Sa oni zdania, Zze mimo iz opis taki doktadnie
odzwierciedla ruch migéni twarzowych, niewidomi moga mie¢ problem
z okre$leniem emocji odczuwanych przez bohaterkg. Radza zatem, aby
opis nazywal wprost dana emocj¢, np. ,kobieta jest zaskoczona”
i wskazuja zalety takiego rozwiazania: oszczedno$¢ czasu oraz
zmniejszenie wysitku kognitywnego potrzebnego na zrozumienie dtugich
1 zawitych opisow (zob. takze Braun 2007).

W projekcie AD-Verba zapytatySmy uczestnikoéw o wybdr pomigdzy
bardziej i mniej obiektywnym opisem wyrazu twarzy bohaterki: ,,Lekko
otwiera usta, jej zZrenice sa rozszerzone, mruzy oczy, usmiecha sig”,
i: ,,Ma rozmarzony wzrok i delikatnie si¢ usmiecha”. 66% badanych
wybralo drugie rozwiazanie, 32% pierwsze, natomiast jedna osoba
stwierdzila, ze te rozwiazania nie sa dla niej rownowazne. Zaskakujacy
jest fakt, ze mimo iz obiektywny opis jest bardzo dostowny, czy wregcz
anatomiczny, byt on preferowany przez prawie jedna trzecia
respondentow (w badaniu pilotazowym, ktorego wyniki przedstawity$my
w Chmiel 1 Mazur 201la, réznica migdzy osobami preferujacymi
pierwszy opis, a uczestnikami, ktérzy wybrali opis drugi byla jeszcze
mniejsza — odpowiednio, 42% 1 48%). Identyczne wyniki uzyskaty$my
dla opisow: ,,mruga porozumiewawczo” (66%), ,,mruga podnoszac lewy
kacik ust” (32%), jedna osoba nie miata zdania. Wyniki preferencji
audiodeskrypcji zawierajacych zard6wno opis gestow, jak 1 wyrazu twarzy
omawiamy w podrozdziale 3.2.

Jak wspomniano w podrozdziale 3.2., mimika czg¢sto rozpatrywana jest
w polaczeniu z gestami, z ktorymi stanowi cze¢$¢ tzw. mowy ciala. Nie
dziwi wiec, ze w wypadku audiodeskrypcji wyrazu twarzy czgsto mamy do
czynienia z podobnymi dylematami, problemami czy rozwigzaniami, co
przy opisie gestow. Mazur (2014a) proponuje klasyfikacje mimiki ze
wzgledu na funkcjg, jaka pelni ona w wypowiedzi (analogiczna do
klasyfikacji gestow, o ktorej piszemy w podrozdziale 3.2.). Dzieli ona
mimike na wzmacniajaca wypowiedz (discourse-supporting facial
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expressions), uzupetniajaca  wypowiedz  (discourse-filling  facial
expressions) oraz przeczaca wypowiedzi (discourse-conflicting facial
expressions). Pierwszy rodzaj mimiki niejako odzwierciedla tres¢ lub ton
wypowiedzi, na przyklad kto§ mowi, Ze co$ okropnie smakuje i wykrzywia
przy tym usta. W wypadku drugiego typu, wyraz twarzy dopetnia
wypowiedz, na przyktad kto$ bierze kes i wykrzywia usta w grymasie
obrzydzenia, nie moéwiac przy tym ani jednego stowa i nie artykutujac
zadnych innych dzwigkow. I w koncu trzeci rodzaj mimiki przeczy
wypowiedzi — kto§ mowi, ze co$ jest pyszne, ale wykrzywia przy tym usta
z obrzydzenia. Tak jak w wypadku gestow, powyzsza typologi¢ mozna
zastosowac, podejmujac decyzj¢ co do opisu danego wyrazu twarzy — jesli
mamy do czynienia z mimika uzupetniajaca wypowiedz lub jej przeczaca,
dany wyraz twarzy powinien zosta¢ opisany, aby komunikat zostat
wlasciwie oddany w AD (jesli jest on istotny). Natomiast opis mimiki
wzmacniajace] wypowiedz nie bedzie konieczny, aby osoba niewidoma
zrozumiata sens komunikatu, co oczywiscie nie oznacza, ze mimiki takiej
nie mozna opisa¢, jesli warunki czasowe na to pozwalaja i jesli taki opis
umozliwi petniejszy odbidr danej sceny.

Ciekawy przyklad wyrazu twarzy, ktoéry nie jest zgodny z ogdélnym
wydzwigkiem sceny, podaje Braun (2007). W filmie Godziny widzowie sa
swiadkami sceny spozywania $niadania w typowym amerykanskim domu
na przedmiesciach w latach pigc¢dziesiatych ubieglego stulecia. Pozornie
wydaje si¢, ze mamy do czynienia ze szczgsliwa rodzina, wiodaca spokojne
zycie: Laura 1 Dan sa rodzicami trzyletniego chtopca, oczekuja narodzin
corki, dom jest czysty i przytulny, a przy stole tocza si¢ raczej mite
rozmowy. Niemniej wyraz twarzy i spojrzenie Laury w momencie gdy Dan
wychodzi do pracy, wydaja si¢ przeczy¢ temu wizerunkowi 1 sugeruja, ze
Laura jest w istocie nieszczgsliwa. Dalszy rozwdj wypadkow potwierdza tg
tez¢ — Laura porzuca swoja rodzing i wybiera samotne zycie bibliotekarki
w Kanadzie. Aby zachowac spdjnos$¢ pomiedzy scenami przedstawiajacymi
dalsze losy Laury i jej rodziny, audiodeskryptor powinien zauwazy¢
niepasujacy do sielankowej atmosfery wyraz twarzy bohaterki i odda¢ go
w opisie (Braun 2007: 360-361).

Ponizej analizujemy rozwiazania stosowane przez audiodeskryptorow w
opisie mimiki, ktére uporzadkowane zostaly wedtug nastgpujacych strategii:
opis dostowny, nazwanie emocji lub reakcji (eksplicytacja), uogolnienie,
potaczenie strategii oraz pominigcie (zob. takze podrozdziat 3.2.).
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3.3.1. Opis dostowny

Opis dostowny polega na oddaniu w audiodeskrypcji — mniej lub bardziej
szczegdtowo — samego wyrazu twarzy bohatera (np. ,,marszczy brwi”),
bez nazywania emocji badz reakcji, ktore si¢ za nim kryja, przy czym
wazne jest, aby kontekst wypowiedzi pozwolil na ,;rozszyfrowanie”, co
dany wyraz twarzy oznacza. Dla przyktadu, okreslenie ,,marszczy brwi”
moze sugerowaé, ze bohater jest skoncentrowany, zafrapowany,
rozztoszczony lub zastanawia si¢ nad czyms. Zaleta opisu mimiki jest to,
ze umozliwia on osobom niewidomym wyobrazenie sobie wyrazu, jaki
maluje si¢ na twarzy bohatera, tak jak w ponizszym przykladzie’:

Glosy z offu. Andrea.

Andrea (z offu): Co to jest pokaz wstepny?

Nigel: Miranda oglada kolekcje przed oficjalnymi pokazami.

W pracowni Jamesa.

James: Mito cie widziec.

Andrea (z offu): Mowi im, co mysli?

Nigel (z offur): Na swoj sposob.

James przed zespotem Mirandy

James: Biezqcy sezon rozpoczela medytacja o przenikaniu sie wplywow
Wschodu i Zachodu.

Nigel z offu:

Nigel (z offu): Jedno skinienie: dobre. Dwa: bardzo dobre. Usmiech byt
tylko raz: u Toma Forda w 2001 roku.

James: Kimonowy pas.

Nigel (z offu): Potrzaqsniecie: dezaprobata.

James: To jest sukienka zaprojektowana tylko i wylqcznie z myslq
o tobie.

Nigel:

Nigel (z offu): No i jest tez sznurowanie warg.

Andrea (z offu): Czyli?

Nigel i Andrea spogladaja na Mirandg. Miranda sklada usta

w dziébek. Odwraca glowe.

Nigel (z offu): Kleska.

James spuszcza wzrok. Do modelki.

James: 1dz.

I — dla porownania — wersja angielska:

> Przyktadu tego uzywamy takze dla zilustrowania odzwierciedlenia w filmie
realizacji dzwigku (podrozdziat 4.7.1.). Z uwagi na kompletno$¢ wywodu w obu
przypadkach przytaczamy go w catosci.
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Miranda purses her lips at James’s red dress.
[Miranda zaciska usta na widok czerwonej sukienki Jamesa.]

Powyzszy przyktad pochodzi z filmu Diabetl ubiera sie u Prady. W scenie tej
wyraz twarzy pelni funkcj¢ uzupehliajaca wypowiedz. Nigel thumaczy
Andrei, w jaki sposob — uzywajac komunikacji pozawerbalnej (jedno
skinienie, dwa skinienia, u$miech, potrzasniecie glowa) — ich szefowa
wyraza swoja aprobat¢ badz dezaprobat¢ dla prezentowanych jej podczas
wstepnego pokazu strojow. Najwyzszym stopniem dezaprobaty jest tzw.
,sznurowanie ust” — to wlasnie w ten sposob Miranda ocenita ogladana
suknig. W obu audiodeskrypcjach wyraz twarzy Mirandy w reakcji na sukni¢
Jamesa zostat opisany: ,,sktada usta w dzidbek”, ,,zaciska usta”. Dzigki temu
niewidomi dowiaduja si¢, na czym owo ,sznurowanie ust” polega,
a z drugiej udaje si¢ utrzymac napigcie (zob. Vandaele 2012) — dopiero po
reakcji Mirandy dowiadujemy sig¢, co kryje si¢ za wyrazem jej twarzy
(,,kleska™).

Szczegbdtowy opis sprawdzi si¢ takze w wypadku nieco przesadzone;j
mimiki, szczegdlnie jesli twarz bohatera ukazana jest w zblizeniu lub
potzblizeniu, tak jak w ponizszym przyktadzie z filmu Seksmisja:

Albert: Nic nie widze!
Kobieta: To normalne po hibernacji.
Albert zaciska i otwiera powieki. Porusza ustami.

Za powyzszymi ruchami mimicznymi nie kryja si¢ emocje, sa one raczej
préba ,rozbudzenia si¢” po hibernacji, dlatego wydaje si¢, ze opis
dostlowny jest tutaj rozwiazaniem najtrafniejszym. Dzigki niemu
niewidomy widz moze wyobrazi¢ sobie, jaka byta reakcja bohatera zaraz
po wybudzeniu z hibernacji.

Kolejny przyktad opisu wyrazu twarzy pochodzi z filmu W ciemnosci,
ktory opowiada historie kilkunastu Zydéw ukrywajacych sie przez
czternascie miesiecy we Iwowskich kanatach w czasie II wojny
$wiatowej. Jedna z ukrywajacych sie¢ Zydowek, Chaja, w tym czasie rodzi
dziecko, ktére po porodzie zabija. Jej wyraz twarzy sugeruje, ze
bohaterka byta w szoku:

Twarz Chai zastygla, oczy otwarte, nieruchome.
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Zaréwno czyn, jak i wyraz twarzy dziewczyny po jego dokonaniu
wstrzasaja widzem, dlatego szczegdlowy opis mimiki pozwala na
wywolanie podobnej reakcji u 0s6b niewidomych.

Ponizej przytaczamy kilka innych opisow oddajacych mimike twarzy
bohateréw, z polskich i anglojezycznych audiodeskrypcji:

Przymruzone bigkitne oczy mezczyzny, usta lekko rozchylone. (Imagine)
Przymyka oczy, kreci glowa. (Pokfosie)

Emily przymyka oczy. Zaciska usta. (Diabef ubiera sie u Prady)

Silnie mruzy oczy, marszczy czoto. (Krotki film o zabijaniu — ML)

He swallows hard.

[Cigzko przetyka $ling.] (Charlie i fabryka czekolady)

Eyes wide, mouth agape.

[Oczy i usta szeroko otwarte.] (Slumdog. Milioner z ulicy)

Eva raises an eyebrow.

[Eva unosi brew.] (Musimy porozmawiac o Kevinie)

Powyzsze przyktady pokazuja, ze opisy mimiki same w sobie nie niosa
konkretnego znaczenia, a nabieraja go dopiero w danym kontekscie.
Nalezy doda¢, ze opis wyrazu twarzy sprawdzi si¢ szczegoOlnie dobrze
w wypadku kolokacji lub utartych zwrotoéw jezykowych, ktore wywotuja —
w danym kontekscie oczywiscie — automatyczne skojarzenia u odbiorcow,
np. ,,otwiera szeroko oczy” (ze zdziwienia). Ponadto — jak juz zauwa-
zytySmy przy okazji omawiania przyktadu z Seksmisji — strategi¢ opisu
warto rozwazy¢ w wypadku zblizen (zob. takze podrozdziat 4.2.4.), kiedy
to wlasnie wyraz twarzy wypetia caly kadr, szczego6lnie w sytuacji, gdy
warunki czasowe pozwalajq na nieco bardziej szczegolowy opis.

3.3.2. Nazwanie emocji lub reakcji

Ze wzgledu na ograniczenia czasowe w filmie oraz koniecznos$¢
zachowania ciaglo$ci narracyjnej] w AD, a takze zlozony charakter
ludzkiej mimiki (ktéra dodatkowo czgsto nabiera sensu w polaczeniu
z innymi elementami mowy ciata, np. gestem lub postawa), popularnym
rozwigzaniem stosowanym przez audiodeskryptoréw jest nazwanie
emocji lub reakcji bohaterow. Zaleta takiego rozwiazania jest to, ze
niewidomi nie musza zastanawiaé sig¢, jaki wyraz twarzy kryje si¢ za
danym opisem, z kolei wada, ze na podstawie takiego opisu moga miec
oni problem z wyobrazeniem sobie danego wyrazu twarzy. Cz¢sto jednak,
z narracyjnego punktu widzenia, taki opis jest wystarczajacy, tak jak
w ponizszym przyktadzie:
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Jamal in the studio looking pensive.
[Jamal w studio wyglada na zamyslonego.]

Powyzszy przyktad pochodzi z filmu Slumdog. Milioner z ulicy, ktorego
bohater Jamal Malik bierze udzial w teleturnieju Milionerzy. W odpo-
wiedzi na kolejne pytania czg¢sto pomagaja mu przeszte do§wiadczenia —
ukazane w formie retrospekcji (zob. takze podrozdziat 4.5.1.). Przed
odpowiedzia na pytanie badz przed przywotaniem danego wspomnienia
na twarzy Jamala czgsto maluje si¢ napigcie, skupienie, zamyslenie, ktére
dodatkowo wzmocnione jest cisza. Zamiast opisu cech wyrazu twarzy
(np. brak us$miechu, marszczenie brwi) brytyjski audiodeskryptor
zdecydowat si¢ nazwa¢ wprost stan umystu bohatera.

Kolejny przyktad pochodzi z filmu Musimy porozmawiacé o Kevinie
opowiadajacego histori¢ demonicznego dziecka (a pdzniej nastolatka) —
tytutowego Kevina — i jego rodziny. Omawiana scena dotyczy okresu,
kiedy Kevin byt niemowlakiem, ktory — ciagle ptaczac — nie dawat swojej
matce wytchnienia. Brytyjski audiodeskryptor w taki sposob opisat
doswiadczenia i emocje mlodej matki:

Eva holds baby Kevin bouncing him up and down. She forces a smile, as she
tries to soothe him. But to no avail. Eva bites her lip, as she tries to maintain
a cheery demeanor against the odds. She looks extremely stressed.

[Eva trzyma matego Kevina, delikatnie go podrzucajac. Probujac
bezskutecznie pocieszy¢ dziecko, zmusza si¢ do usSmiechu. Eva
przygryza warge, starajac si¢ zachowa¢ wesole usposobienie wbrew
przeciwnosciom. Wyglada na bardzo zestresowang.]

Eva bezskutecznie stara si¢ ukoi¢ placzace dziecko. W powyzszym
fragmencie jej mimika jest bardzo ekspresyjna. Kobieta prébuje sig
usmiechad, ale jasne jest, ze jej usmiech jest wymuszony — przygryza
wargg, zaciska powieki, glgboko oddycha. W istocie wyglada na bardzo
zestresowang. Audiodeskryptor zdecydowal si¢ nazwa¢ emocje
odczuwane przez bohaterke, ale jednocze$nie opisal przygryzanie wargi,
co daje niewidomym pewne wyobrazenie o mimice. Kontynuacja
powyzszej sceny jest scena na ulicy:

Eva wheels the ever-shouting Kevin up the street in his pram. She stops
and looks at him for a moment. Then she pushes on. A woman looks at
her, as she walks by. Looking utterly exhausted and washed out, Eva
stops besides a drill. She closes her eyes as the sound of the drill gives
some relief from Kevin’s constant shrieking.
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[Eva pcha wozek z krzyczacym bez przerwy Kevinem. Zatrzymuje si¢
i patrzy na niego przez chwilg. Idzie dalej. Przechodzaca obok kobieta
spoglada na nia. Eva, zupelnie wyczerpana, zatrzymuje si¢ przy mlocie
pneumatycznym. Zamyka oczy, podczas gdy dzwigk mlota przynosi jej
chwilow3 ulge od ciagtego krzyku Kevina.]

Podczas spaceru z bez przerwy placzacym Kevinem wyczerpana Eva
zatrzymuje sig, aby wstucha¢ si¢ w odglos mtota pneumatycznego — z wyrazu
jej twarzy wynika, ze glo$ny dzwigk faktycznie przynosi jej chwilowe
ukojenie i odpoczynek, o czym audiodeskrypcja informuje nas wprost.

Ponizej przytaczamy inne przyklady audiodeskrypcji, w ktorych
emocje czy reakcje bohaterow zostaly nazwane wprost:

Franek pali papierosa. Jest czym$ poruszony.

Franek wychodzi na drogg. Dlonig dotyka rozbitego czota. Przystaje
zaskoczony. Torby nie ma.

Franek zrezygnowany. (Pokiosie)

Mrs Bucket looks sad.

[Pani Bucket wyglada na smutna.] (Charlie i fabryka czekolady)

She looks as she is almost in a trans.

[Wyglada, jakby byta w transie.] (Musimy porozmawia¢ o Kevinie)

Steve tense with worry.

[Steve spiety, martwi sig.] (Wszystko o Stevenie)

3.3.3. Polaczenie strategii

Potaczenie opisu wyrazu twarzy i nazwania emocji wydaje si¢ by¢
rozwiazaniem idealnym — niewidomi z jednej strony moga sobie
wyobrazi¢ wyraz twarzy bohatera, a z drugiej nie musza traci¢ cennych
zasobOw poznawczych na rozpoznanie emocji za nim si¢ kryjace;j.
Niestety rozwiazanie to jest do$¢ czasochtonne, a zatem mozliwe do
zastosowania, jes$li warunki czasowe na to pozwalaja. Z tego samego
wzgledu rzadko udaje si¢ szczegdélowo opisa¢ mimike, najczesciej jest to
jaki§ jej element, niemniej mozna zatozy¢, ze juz na tej podstawie
odbiorcy bgda w stanie odtworzy¢ w umys$le opisywany obraz, tak jak
w ponizszych przyktadach:

Jozek z wsciekloscig zaciska szezeki. (Poklosie)

Hartman lowers his eyes guiltfully.

[Hartman opuszcza wzrok z poczuciem winy.| (Wszystko o Stevenie)
Troubled Whitmore frowns.

[Zaklopotany Whitmore marszczy brwi.] (Rock of Ages)
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Jak wspomniano na poczatku niniejszego podrozdziatu, o wyrazie
mimicznym decyduja trzy zasadnicze obszary twarzy: brwi i czoto, oczy,
powieki oraz dolna czg$¢ twarzy. Nie dziwi wigc, ze to wlasnie okolice
oczu (spojrzenie) oraz ust (uSmiech) sa czgsto uwzgledniane
w audiodeskrypcji, nierzadko w potaczeniu z okolicznikiem sposobu,
ktéry oddaje emocje badz reakcje postaci (zob. takze podrozdziat 5.2.4.).
Ponizsze przyktady ilustruja tg strategig:

Zona patrzy z wyrzutem.

Krysia przypatruje si¢ ciekawie.

Przyglada si¢ Klarze z uwaga.

Chaja apatycznie patrzy przed siebie.

Spoglada na Wand¢ skruszony.

Paulina spoglada pytajaco na Ignacego.

Jozek patrzy proszaco.

Obaj me¢zczyzni patrza beznamietnie. (W ciemnosci)
Proboszcz patrzy surowo. (Poklosie)

Mgzczyzni odprowadzaja ja tesknym spojrzeniem.

Edek patrzy na kiosk z duma. (Wino truskawkowe)

They exchange disappointed glances.

[Wymieniaja rozczarowane spojrzenia.] (Charlie i fabryka czekolady)
Gloomily Frida stares at Lupe’s portrait.

[Frida wpatruje si¢ ponuro w portret Lupe.] (Frida)

Looks across at Miranda with sympathy.

[Patrzy na Mirand¢ ze wspétczuciem.] (Diabel ubiera si¢ u Prady)
Szeroki u$miech roz$wietla jego twarz.

Szelmowski usmieszek. (Krotki film o zabijaniu — ML)

Franek u$miecha si¢ gorzko. (Poklosie)

Poldek u$miecha si¢ ironicznie. (W ciemnosci)

Lubica odwraca glowe. Patrzy na Edka z dziwnym u$miechem.
(Wino truskawkowe)

Mary smiles gently at the terrified reporter.

[Mary delikatnie uSmiecha si¢ do przerazonego reportera. ]
(Wszystko o Stevenie)

W opisie mozna rowniez odda¢ wyraz twarzy, grymas czy ming postaci
przy uzyciu przydawki. To rozwiazanie sprawdza si¢ szczego6lnie dobrze
w wypadku ztozonej mimiki, gdzie tak naprawdg¢ trudno stwierdzi¢, co
doktadnie decyduje, ze odbieramy dany wyraz twarzy w taki, a nie inny
sposob, badz gdy po prostu nie ma czasu na bardziej szczegoétowy opis
lub jest on niezasadny z narratologicznego punktu widzenia, tak jak
w ponizszych przyktadach:
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Jego twarz wykrzywia grymas odrazy. (W ciemnosci)

Miranda z kwas$na ming unosi wzrok, odwraca si¢ na pigcie.
(Diabet ubiera sie u Prady)

Z ponura ming zerka na Franka.

Jozek z zacigta ming idzie, nie patrzac na boki. (Poklosie)

Barbara z kamienng twarza skryta za okularami, w kondukcie idzie sama.
(Piqta pora roku)

Obok Edka siedzi Lubica z obojetnym wyrazem twarzy.
(Wino truskawkowe)

Poker-faced Miranda gets into the car.

[Miranda z pokerowa twarza wsiada do samochodu.] (Diabef ubiera sie
u Prady)

3.3.4. Uogolnienie

Kolejnym rozwiazaniem, ktore mozna zastosowa¢ do opisu mimiki jest
uogoblnienie polegajace na zasygnalizowaniu, ze na twarzy bohatera
pojawia si¢ mina czy grymas, bez precyzowania, jakie emocje czy reakcje
si¢ za nimi kryja. Przyktad ilustrujacy tg strategi¢ pochodzi z filmu Julia
1 dotyczy sceny, w ktorej tytulowa bohaterka, aktorka teatralna, rozmawia
ze swoim megzem w jego gabinecie o tym, ze jest zmgczona i chee sobie
zrobi¢ przerwe w graniu, podczas gdy jej maz probuje ja przekonal, ze
taka decyzja moze mie¢ niekorzystny wptyw na ich finanse:

Michael: But we’d lose a fortune. Our partner won'’t like it.

Julia: To hell with Dolly!

Julia Lambert in her late 40s and with light-brown hair grimaces through
her mesh veil.

[Michael: Stracimy fortune. Naszej wspolniczce to sig nie spodoba.

Julia: Do diabla z Dolly!

Na przeslonigtej siatka toczka twarzy czterdziestokilkuletniej Julii
Lambert o jasnobrazowych wtosach pojawia si¢ grymas.]

Powyzszy opis dotyczy jednej z poczatkowych scen filmu. Brytyjski
audiodeskryptor skupit si¢ na przedstawieniu bohaterki, opisujac jej wiek
i kolor wlosow. Natomiast malujace si¢ na twarzy Julii wzburzenie — sty-
szalne takze w jej glosie — oddat za pomoca ogdlnego okreslenia ,,grymas”.

3.3.5. Pominigcie

Audiodeskryptor moze pomina¢ opis danego wyrazu twarzy, co bedzie
uzasadnione szczegdlnie w wypadku mimiki wzmacniajacej wypowiedz,
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ktéra nie niesie odrgbnego znaczenia. W rzeczywistosci wlasciwie kazdej
wypowiedzi towarzyszy jaki$§ wyraz twarzy — jego opis za kazdym razem,
gdy warunki czasowe na to pozwalaja, skutkowalby ,szumem
informacyjnym”, czyli zbyt duza szczegdlowoscia, ktéra mogtaby by¢
meczaca dla odbiorcéw 1 w efekcie doprowadzi¢c do dekoncentracji.
Stojac zatem przed dylematem, czy dany wyraz twarzy opisa¢ czy nie,
audiodeskryptor powinien rozwazy¢, jaka funkcj¢ mimika peni
w kontek$cie danej wypowiedzi lub nawet catego filmu, a nastgpnie
zdecydowac, jakiej strategii uzy¢ do jej opisu.

3.4. Czas i miejsce akcji

Okreslenie czasu 1 miejsca akcji jest wazna czg$cia audiodeskrypcji. ,,Sceny
zmieniaja si¢ w ulamkach sekund 1 bez podpowiedzi osoba
z dysfunkcja wzroku szybko moze przesta¢ rozumie¢ fabut¢” (ITC Guidance
2000: 13). Okreslenie czasu akcji zawiera informacje na temat tego, czy
akcja dzieje si¢ w terazniejszosci, przesztosci lub przysztosci oraz informacje
o porze roku i dnia. Audiodeskrypcja miejsca akcji zawiera takie elementy
jak opis lokalizacji, scenerii, atmosfery, wystroju wnetrz i przede wszystkim
zmiany w miejscu akcji (Rai 1 in. 2010: 62; Remael 2005: 3; Kiinstler i in.
2012: 8; American Council of the Blind 2009: 6).

Vercauteren i Remael (2014) przywotuja stowa Ryana (2012), wedtug
ktérego obraz tworzony na potrzeby widzow nie musi by¢ stuprocentowo
kompletny 1 spdjny, aby pomdc w zrozumieniu fabuty. Dotyczy to
rowniez okreslenia czasu i1 miejsca akcji. Niektore lokalizacje beda
okreslone w filmie bardzo doktadnie ze wzglgdu na swa rolg w fabule,
a inne stanowi¢ beda jedynie tlo uzytkowe. Podobnie w audiodeskrypcji —
czasami ze wzgledu na ograniczenia czasowe za okreslenie miejsca akcji
bedzie musiato postuzy¢ tylko jedno stowo.

3.4.1. Organizacja tresci

Opis czasu 1 miejsca akcji powinien nastapi¢ w mysl zasady od ogédtu do
szczegoOhu (Kiinstler i in. 2012: 3; American Council of the Blind 2009: 5),
czyli nalezy zacza¢ od ogdlnego opisu, stworzy¢ kontekst, a nastepnie
skupi¢ si¢ na szczegdtach, ktore utatwia zrozumienie. Zasade t¢ wykorzy-
stano w opisie czasu i miejsca akcji w jednej ze scen filmu Rewers:
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Zmrok. Widok na cmentarz z lotu ptaka. Na nagrobnych plytach
mrugajq $wiatetka zniczy. // Przy grobie. Arkadek zapala znicz. Obok
stoja Sabina, jej syn i Jason. Arkadek stawia znicz na nagrobne;j ptycie.

A oto inne przyktady z filmu Listy do M.

Poranek w lesie. Na ziemi i gal¢ziach — srebrzysty szron.

Sypialnia. W 16zku mtoda blondynka — Doris. Lozko biate, posciel
w kwiaty, rézowe poduszki. Nad 16zkiem plakat z filmu Casablanca.

Ten drugi przyklad pokazuje takze, ze opis scenerii wazny jest nie tylko
dlatego, ze charakteryzuje miejsce akcji, ale réwniez dlatego, ze
przyczynia si¢ do charakterystyki postaci. Kolorystyka pokoju i dekoracja
$cian wskazuja na romantyczna natur¢ bohaterki.

Zdarza sig, ze miejsce 1 czas akcji trzeba opisa¢ bardzo skrotowo,
czasami ograniczajac si¢ tylko do okreslenia jednego z tych elementow.
Im wigcej czasu, tym wigcej informacji o czasie i miejscu akcji mozna
przekazac.

Las. (Obtawa)

Bar. (Uwikitanie)

Studio. (Listy do M.)

A monolithic town.

[Monolityczne miasto.] (Dziewczyna z tatuazem)

W wydawnictwie. (Rewers)

Na targu. (Zycie Pi)

W redakcji. (Ranczo)

W malarskiej pracowni. (Rewers)

Noc w dworku. (Ranczo)

Wieczor. Przed hotelem limuzyna. (Zapach kobiety)

Stoneczny dzien. Widok z oddali na kompleks budynkow.
(Zapach kobiety)

The terracotta and sandy-coloured spires and domes of Oxford.
[Czerwonobrazowe 1 piaskowe wieze 1 kopuly Oxfordu.]
(Powrot do Brideshead)

Jesli czas pozwala, w audiodeskrypcji mozna doktadniej opisa¢ scenerig,
jak na przyktad w poczatkowej scenie Skrzypka na dachu. Sceneria
tworzy pewien klimat, ktory udato si¢ odda¢ w opisie.
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Wschod stonca. W gornej czgsci ekranu z czerni wylania sig
bladopomaranczowe niebo. Rysuje si¢ linia horyzontu. Sylwetki
domow, drzew, wieza kosSciola. Niebo jasnieje. Blyskaja pierwsze
promienie stonca. Zza horyzontu wolno wyptywa jaskrawa kula stonca.
Wioska, szereg stojacych blisko siebie domkow. Jednakowe ksztatty
spadzistych dachéw odcinaja si¢ od szarego tta nieba.

Nowa scena w filmie (a zwlaszcza w serialu) moze zaczynac sig od razu
od dialogu, wtedy nie ma czasu nawet na jedno stowo okreslenia miejsca
akcji. Dlatego w takim wypadku audiodeskrypcja musi wyprzedzac
warstwe wizualna (Kiinstler i in. 2012: 7; ITC Guidance 2000: 17).
Wyprzedzanie obrazu przez opis stowny znany jest jako antycypacja,
signposting (ITC Guidance 2000: 17) lub foreshadowing (American
Council of the Blind 2009: 44). Wigcej na ten temat piszemy
w podrozdziale 6.4.4.

3.4.2. Relacje czasowe

Vercauteren i Remael (2014) zwracaja uwagg na ujecie w audiodeskrypcji
relacji migdzy czasem akcji scen filmowych (np. jednoczesnos¢,
retrospekcje). Podstawowa zasada porzadkujaca relacje czasowe scen
filmowych jest zasada kontynuacji, czyli zatozenie, ze sceny nastgpuja po
sobie w czasie (zob. Vercauteren 2012). AD uwzglednia informacje
o czasie akcji zazwyczaj w wypadku zlamania zasady kontynuacji
1 wyraznej zmiany czasu akcji (noc nast¢pujaca po dniu, kolejna pora
roku itd.). Jesli pojawia si¢ konieczno$¢ zaznaczenia jednoczesnosci
nastgpujacych po sobie scen, mozna w opisie uzy¢ przystowka
,Ltymczasem”.

Tymczasem na gorze megzczyzna wyjmuje z szuflady niewielki
naszyjnik, daje go Joannie.

Tymczasem na zamku Beer i Globke pochylaja si¢ nad mapa.
(Tajemnica twierdzy szyfrow)

Bardzo czgstym zabiegiem filmowym jest opowiadanie historii w réznych
czasach narracyjnych (Vercauteren 2012) — na przyktad w terazniejszosci
z czgstymi retrospekcjami. Zmiana czasu moze by¢ wyraznie zaznaczona
poprzez napis (np. ,,Rok wczesniej”), wtedy informacja ta zostaje
odczytana w audiodeskrypcji jako tekst pojawiajacy si¢ na ekranie (zob.
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podrozdziat 4.8.). Jesli zmiana nie jest wyraznie okre§lona poprzez napis,
mozna ja zaanonsowa¢ w audiodeskrypcji na przyktad tak:

Czasy wspolczesne. Przygarbiona Sabina przechadza si¢ po hali
lotniska, wsparta na lasce. Wokdt mnéstwo podréznych. // Znéw lata
piecdziesiate. (Rewers)

Retrospekcje mozna opisa¢ w audiodeskrypcji jako wspomnienie:

Wspomnienia Piotra — brzeg morza. Piotr i Anka stoja przytuleni.
(Determinator)

To samo drzewo powraca w zimowym  wspomnieniu.
(Epoka lodowcowa 2: Odwilz)

She remembers seeing it [the tree] frozen.

[Przypomina sobie to drzewo zima.] (Epoka lodowcowa 2: Odwilz,
wersja brytyjska)

Czasami zmiang czasu akcji sygnalizuje kontekst. Na przyktad w filmie
Godziny kazda z trzech gldwnych postaci jest bohaterka akcji dziejacej si¢
w innym miejscu 1 czasie (Clarissa w Nowym Jorku w czasach
wspotczesnych, Laura w Kalifornii w latach pigédziesiatych ubieglego
wieku i1 Virginia Woolf w Anglii w latach dwudziestych). Po okre$leniu
tych okoliczno$ci po raz pierwszy, kolejne zmiany czasu i1 miejsca akcji
beda juz odczytywane przez widzow poprzez konkretna postac.

Uplyw czasu migdzy scenami filmowymi mozna réwniez pokazaé
poprzez zmiang wygladu bohatera. Taki zabieg wykorzystano w Slepej
furii, gdzie bohater ma coraz dtuzsze wlosy i1 brodg, a jego umiejgtnosci
walki sa coraz bardziej rozwinigte. W tym wypadku w AD warto skupic
si¢ na opisie wygladu bohatera jako ilustracji uptywajacego czasu.
W audiodeskrypcji tego fragmentu filmu wykorzystano natomiast
technike eksplicytacji okreslenia czasu akcji (,,Kilka lat pdzniej...”,
,Kilka miesiecy pozniej...”), co wydaje si¢ jednak zbedne w tym
kontekscie.

3.4.3. Identyfikacja miejsca akcji

Scena moze by¢ umiejscowiona w nowym miejscu, ktore widz
jednoznacznie identyfikuje dopiero na podstawie kontekstu filmowego,
zwlaszcza na podstawie dalszych wydarzen i dialogu. Audiodeskryptor
ma dwa wyjscia — moze opisa¢ miejsce (strategia dostowna) lub je
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szczegOlowo 1 bezposrednio okresli¢ (eksplicytacja). Czasami wybor
strategii bedzie podyktowany obostrzeniami czasowymi. W filmie
Sponsoring mamy przyktad pierwszego rozwiazania:

Alicja w holu pelnym mlodych ludzi. Stoi w kolejce, przy $cianie
oblepionej zadrukowanymi kartkami. W pokoju urzedu.

Dalej z dialogu dowiadujemy sig, ze bohaterka rozmawia z pracownikami
administracji do spraw studenckich, cho¢ nie jest jasne, czy jest to
administracja na przyktad konkretnej uczelni czy tez urzad miejski.

W Rozstaniu audiodeskryptor zdecydowat si¢ na wyrazne okreslenie
miejsca akcji, cho¢ widz niewidomy — tak samo jak osoba widzaca —
moglby zapewne sig tego domysli¢ na podstawie pdzniejszego dialogu.

Dzien. Przy wejsciu do biura prokuratora Nader. Urzednik przeglada
dokumenty Nadera.

W filmie Imagine obraz miejsca akcji w jednej ze scen budowany jest
u odbiorcy audiodeskrypcji zgodnie z informacjami widocznymi w kadrze.

Na podtodze japonki. Na stopach Ewy sandaltki espadryle na koturnie.
Przy nich metka. Ewa przechadza sig.

Jan: Te sq zle, zbyt niesmiale.

Ewa: Jak to niesmiale.

Jan: Sq niedobre.

Jan szpilka stuka o ladg w sklepie obuwniczym.

Dopiero po wymianie uwag przez bohateréw na ekranie widoczne jest
wngtrze sklepu obuwniczego i bezposrednia informacja o miejscu akcji
pojawia si¢ w AD, a osoby widzace i widzowie niewidomi korzystajacy
z audiodeskrypcji zapewne doszli juz do tego wniosku nieco wczesniej na
podstawie dialogu.

Jesli nowa scena odbywa si¢ w lokalizacji znanej juz widzowi (czyli
opisanej wczesniej), wystarczy bardzo krotkie okreslenie tego miejsca.
Dhuzszy opis jest konieczny wtedy, gdy nastapity znaczace zmiany w tym
miejscu.

Back at home in London Charles plays chess with his father.
[Z powrotem w domu w Londynie. Charles gra w szachy z ojcem.]
(Powrot do Brideshead)



Elementy opisu 183

Inna wazna kwestia przy okreslaniu miejsca akcji jest to, czy dana
lokalizacja jest ogolnie znana i rozpoznawalna i w jakim stopniu
identyfikowana. Przyktadem moze by¢ Sprewa’. Nie kazdy widz bedzie
wiedzial, ze Sprewa to rzeka przeplywajaca przez Berlin. Tak doktadny
opis moze wigc by¢ korzystny dla 0sob znajacych t¢ rzeke, ale zupeinie
mylacy lub niejednoznaczny dla innych. Dobrym kompromisem jest
eksplicytacja (rzeka Sprewa), poniewaz ,,stanowi ogdlne odniesienie do
pojecia rzeki, wigc osoby, ktore nie znaja Sprewy i tak beda wiedzialy, ze
akcja dzieje si¢ nad rzeka, a osoby znajace Sprewe begda mogty
wykorzysta¢ osobista wiedzg do zbudowania obrazu miejsca akcji
w umysle” (Vercauteren i Remael 2014).

Taka wtasnie strategi¢ przyjeto czesciowo w polskiej audiodeskrypcji
w filmie Diabetl ubiera sie u Prady.

Widok na Nowy Jork z lotu ptaka. Nad szeroka rzeka mosty. Blizej
most z pylonami w ksztalcie podwéjnych bram. To Most
Brooklinski.

Opisano 1 nazwano most, natomiast pomini¢to nazwe rzeki, ktora
polskiemu odbiorcy bedzie mniej znana niz Most Brooklinski. Dla
poréwnania przytoczmy brytyjska audiodeskrypcje tego fragmentu.

The Manhattan and Brooklyn suspension bridge is stretched across
the East River which flows through the endless sprawl of buildings that
make up NYC.

[Podwieszany most laczacy Manhattan z Brooklinem rozciaga si¢
nad East River, ktora przeplywa przez niekonczace si¢ zabudowania
Nowego Jorku.]

Audiodeskryptor zdecydowal si¢ uwzgledni¢ nazwe rzeki, jednocze$nie
opisujac jej umiejscowienie w Nowym Jorku. Ponizsze przyktady z tego
samego filmu pokazuja rozne strategie stosowane przez autorow AD.

Polska AD: Ujgcia Paryza noca. Na upstrzonej Swiatetkami Wiezy
Eiffla reflektor. Obracajac sig, strumieniem omiata okolicg. O$wietlone
elewacje hoteli 1 klubow. Ruchliwe skrzyzowania. Ulica w kierunku
Luku Triumfalnego przejezdza czarna limuzyna. Wewnatrz Miranda
i Andrea.

6 Za podanie przyktadu dzickujemy Gertowi Vercauterenowi i Aline Remael.
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Brytyjska AD: An aerial view of Paris by night. The Eiffel Tower is
alive with sparkling lights. Andy is sitting in a back of a chic chauffeur-
driven car with Miranda as they travel through the Paris streets and
along the Champs-Elysées.

[Widok z lotu ptaka na Paryz noca. Wieza Eiffla mieni si¢ Swiatetkami.
Andy siedzi na tylnym siedzeniu stylowej limuzyny z Miranda. Jada
ulicami Paryza i Polami Elizejskimi.]

Polska AD: Po lewej wysoki ostrostupowy kamienny obelisk.
W oddali za drzewami Wieza Eiffla.

Brytyjska AD: With a smile on her face Andy strolls off along the
Place de la Concorde. The Eiffel Tower just visible in the distance.

[Z u$miechem na twarzy Andy odchodzi przez Plac Zgody. Wieza
Eiffla widoczna w oddali.]

Wieza Eiffla pojawia si¢ w obu wersjach, natomiast réznice dotycza opisu
Placu Zgody i1 Pol Elizejskich. O ile to pierwsze miejsce moze
rzeczywiscie by¢ niezbyt znane polskiemu odbiorcy, o tyle Pola Elizejskie
powinny raczej wywota¢ odpowiedni obraz szerokiej o$wietlonej alei.
Najlepsza strategia bytoby przywolanie nazwy 1 opis, ale ograniczenia
czasowe zmusily audiodeskryptoréw do wyboru jednego z rozwiazan
(nazwania lub opisania lokalizacji).

Audiodeskryptor kazdorazowo powinien analizowa¢ funkcj¢ danego
miejsca 1 odpowiednio dobra¢ strategi¢ opisu. Czasami doktadne
okreslenie miejsca akcji jest w audiodeskrypcji pozadane na przyktad dla
zachowania efektu komicznego, jak w kolejnym przyktadzie z filmu
Diabet ubiera si¢ u Prady.

Polska AD: Andrea i Christian ida Srodkiem malej uliczki.

Brytyjska AD: After dinner they stroll near Notre Dame cathedral.
[Po kolacji spaceruja uliczka niedaleko katedry Notre Dame.]
Andrea: Wiesz, dokqd idziemy? Ja sie pogubitam.

Christian: Znam to miasto jak wiasnq kieszen.

W polskiej audiodeskrypcji nie zidentyfikowano doktadnie miejsca akcji,
co nie pozwolilo na wywotanie efektu komicznego wynikajacego
z zestawienia znanego miejsca z trescia wypowiedzi bohaterki.
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Ciekawe obserwacje dotyczace identyfikacji miejsc wynikaja
z analizy opisu miejsc akcji w dwoéch dostgpnych audiodeskrypcjach do
Krotkiego filmu o zabijaniu.

Stare Miasto. Chtopak idzie ulica Piwna. (IK)
Jacek przechodzi chodnikiem przy kamienicy. Na oknie napis: Bistro
pod Gotegbiem. (ML)

Plac Zamkowy. Chlopak zapala papierosa. Obserwuje ludzi
czekajacych na taksowki. Postdj na rogu Senatorskiej i Podwala. (IK)
Na starowce. Jacek w cieniu cokolu pomnika Zygmunta. Wktada
papierosa w usta. Marszczac czolo, spoglada w strong postoju
taksowek. Tam kilkuosobowa kolejka. U jej czota taksowka. (ML)

Ustawia si¢ do skretu w lewo w Karowa. (IK)
Taksowka przejezdza waskgq uliczka, (ML)

W jednej z wersji zastosowano bardzo dokladna identyfikacje
warszawskich ulic, w drugiej bardziej ogdlne okres§lenia. Pierwsza
strategia moze by¢ pomocna widzom obeznanym z topografia Warszawy,
druga begdzie bardziej dostgpna szerszej grupie widzow niewidomych,
ktorzy nie znaja przywotywanych ulic stolicy.

Tak jak w wypadku czasu akcji scen filmowych, relacje migdzy
miejscem akcji poszczegdlnych scen sa istotne i determinuja sposéb
okreslania lokalizacji. W serialu Londynczycy czg$¢ watkéw umiej-
scowionych jest w Londynie, a czgs¢ w Polsce. Dlatego opis umiej-
scowienia pierwszej sceny brzmi nastepujaco:

Polska. Dzien. Na podworzu mezczyzna kolo pigcdziesiatki tnie deski
mechaniczna pita. Podchodzi jasnowlosa dziewczyna z plecakiem. To Asia.

Nastgpna scena wprowadzona jest w taki sposob:
Londyn. Wojtek stoi oparty o drzewo na duzym placu.

Gdyby zaznaczenie kontrastu migdzy dwoma miejscami akcji nie byto
konieczne, okreslenie kraju w pierwszej scenie zapewne nie pojawiloby
si¢. W dalszych scenach rozpoznanie globalnego miejsca akcji (Polska,
Anglia) nastapi poprzez bohatera, z ktérym zwiazane jest opisane miejsce
(Asia w Polsce, Wojtek w Anglii). Ponowne okreslenie miejsca akcji jest
konieczne, jesli w nowych scenach nie bedzie tych postaci lub jesli
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zmienia one miejsce pobytu (co ma miejsce w przypadku Asi). Zasada
kontynuacji oraz rozpoznawanie okolicznosci sceny posrednio poprzez
wystepujaca w niej posta¢ dotycza wigc rowniez nie tylko czasu akcji (jak
piszemy w podrozdziale 3.4.2.), ale réwniez miejsca akcji.

3.5. Kulturemy i aluzje intertekstualne

Odniesienia do realiow kulturowych w formie kulturemow 1 aluzji intertekstu-
alnych sa wyzwaniem w kazdym rodzaju przektadu. Jest to réwniez kwestia
istotna w przektadzie intersemiotycznym, ktorym jest audiodeskrypcja.

Najbardziej kompleksowa klasyfikacje strategii przektadu kulturemow
w thumaczeniu audiowizualnym stworzyt Pedersen (2005) na podstawie
przyktadow z ttumaczen w formie napisow, ale strategie te maja rowniez
zastosowanie w innych typach przektadu, réwniez w audiodeskrypcji
(Maszerowska 1 Mangiron 2014). Z klasyfikacji Pedersena w rozwaza-
niach nad audiodeskrypcja elementow kulturowych istotne beda na-
stgpujace strategie: zachowanie kulturemu zrédlowego, eksplicytacja
(dodanie informacji wyjasniajacej), thumaczenie doslowne (w audio-
deskrypcji bedzie to opis dostowny), uogolnienie i pominigcie (Pedersen
2005). Postaramy si¢ zakwalifikowa¢ nizej analizowane przyktady do
tych wlasnie kategorii.

Maszerowska 1 Mangiron (2014) przywotuja analize kontrastywna
audiodeskrypcji niemieckiej 1 hiszpanskiej do filmu Good Bye Lenin!
(Matamala i Rami 2009), ktérego akcja dzieje si¢ w okresie upadku Muru
Berlinskiego. Film zawiera bardzo wiele kulturemoéw, ktore inaczej
potraktowano w kulturze rodzimej (czyli w audiodeskrypcji niemieckiej)
i kulturze obcej (audiodeskrypcji hiszpanskiej). Najczestsze zidentyfi-
kowane przez autorki strategie opisu kulturemow to adaptacja (rozumiana
zapewne jako eksplicytacja), uogolnienie i pominigcie. Gtéwne czynniki
determinujace wybor strategii to mozliwosci czasowe 1 odlegtos¢ kultury
docelowej od zrodtowe;.

3.5.1. Elementy kulturowe

Jednym z najbardziej oczywistych elementow kulturowych w filmie jest
miejsce akcji, czesto identyfikowane poprzez znang lokalizacjg, budynek
lub inny element. O strategiach opisywania ogolnie rozpoznawalnych
miejsc w audiodeskrypcji piszemy doktadnie w podrozdziale 3.4.3.,
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ponizej koncentrujemy si¢ na innych elementach kulturowych, takich jak
odziez, insygnia i przedmioty.

Maszerowska 1 Mangiron proponuja strategie opisu kultureméw (migdzy
innymi mundurdéw, symboli i insygniow, postaci historycznych i gestow)
w filmie Bekarty wojny, ktorego akcja toczy si¢ w czasie drugiej wojny
swiatowej 1 dotyczy miedzy innymi planowania zamachu na Hitlera. Autorki
zauwazaja, ze ,jak w przypadku wszelkiej kulturowo nacechowanej
ikonografii, stopien znajomos$ci symboliki jest rézny wsrod widzoéw
niewidomych 1 stabowidzacych” (Maszerowska 1 Mangiron 2014).
Proponowane strategie to uogdlnienie przy opisie munduréw (np. ,,w szarym
mundurze oficera SS”, doktadniejsze opisanie swastyki i nazistowskiego orfa
(zwlaszcza w scenie, gdzie te symbole sa bardzo widoczne, a przerwy
w dialogach pozwalaja na dluzszy opis), bezposrednie odniesienie do tatwo
rozpoznawalnych postaci historycznych nienazwanych w dialogu (Hitler
1 Churchill), opisanie i nazwanie gestu nazistowskiego pozdrowienia ,,Heil
Hitler!”. Poniewaz odniesienia kulturowo-historyczne odgrywaja w filmie
istotng role, autorki opowiadaja si¢ za strategiami taczacymi nazywanie
z opisem. Waznym czynnikiem wyboru strategii jest tez oczywiscie dostepny
dla audiodeskrypcji czas migdzy dialogami.

W projekcie ADLAB przeanalizowaly$Smy jeszcze inne kulturemy
z tego samego filmu. W scenie odbywajacej si¢ w tawernie jeden
z bohaterdw pije piwo z do$¢ charakterystycznego dla niemieckiej kultury
piwnej kufla w ksztalcie buta. W audiodeskrypcjach do tego fragmentu
bezposrednie odniesienie do rodzaju kufla pojawia si¢ tylko w jednym
opisie — tym przygotowanym przez niemieckich autoréw. W komenta-
rzach autorzy zaznaczyli, ze tradycyjny kufel jest dos¢ stereotypowy i tak
wlasnie charakteryzuje pijaca z niej posta¢. Inni autorzy (z Hiszpanii,
Belgii, Portugalii i Wtoch) nie wilaczyli tego kulturemu do audio-
deskrypcji, co pokazuje, ze AD jest zjawiskiem determinowanym
kulturowo (Mazur i Chmiel 2013).

Odlegtos¢ kultury zrodtowej (czyli tej, w ktérej osadzona jest fabuta)
od docelowej (czyli zwiazanej z jezykiem, w ktérym przygotowywana
jest audiodeskrypcja) jest waznym czynnikiem determinujacym na
przyktad doktadno$¢ opisu. W filmie Krolowa, ktérego bohaterka jest
obecnie panujaca brytyjska krolowa Elzbieta II, pojawia si¢ wiele
kulturowych elementow. W brytyjskiej wersji AD sa one po prostu
nazywane i nie wymagaja dodatkowego opisu, poniewaz sa dobrze znane
Brytyjczykom.
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The Queen (...) is wearing a white embroidered dress and black velvet
cloak ornamented with the star and shield of St. George’s Cross.
[Krélowa ma na sobie biala haftowana sukni¢ i czarny aksamitny
ptaszcz przyozdobiony gwiazda i tarcza z krzyzem $w. Jerzego. ]

W polskiej audiodeskrypcji lepszym rozwiazaniem byloby opisanie
wygladu krzyza, poniewaz jest on zdecydowanie mniej znany w Polsce
niz w Wielkiej Brytanii. Innym przyktadem sa charakterystyczne
kulturowo miejsca w Londynie — Patac Buckingham i 10 Downing Street.
W brytyjskiej audiodeskrypcji sa one po prostu nazwane. W polskiej
wersji mozna by si¢ pokusi¢ o eksplicytacje (odpowiednio: siedziba
krélowej 1 siedziba premiera) lub — w miare mozliwosci — o doktadniejszy
opis (zwtaszcza jesli chodzi o patac).

W serialu Londynczycy jeden z bohateréw wraca z pracy w Anglii do
Polski 1 obdarowuje matke dzbankiem do herbaty w ksztalcie pigtrowego
autobusu w kolorach flagi brytyjskiej. W audiodeskrypcji pojawia sig
jedynie taki opis:

Matka wyjmuje z torby pudetko.
Matka: Ladne, dziekuje bardzo. Co to jest?
Andrzej: Dzbanek do herbaty.

Nie ma opisu charakterystycznego dzbanka, wigc pytanie matki jest dla
widzoéw niewidomych zupelnie nielogiczne. Poniewaz w scenie jest
wystarczajaco duzo czasu na opis prezentu, alternatywna audiodeskrypcja
moglaby brzmie¢ tak:

Matka wyjmuje z pudetka ceramiczny przedmiot w ksztalcie
pigtrowego autobusu w kolorach flagi brytyjskie;j.

Strategi¢ nazwania i opisania kulturemu zastosowano w audiodeskrypcji
elementéw wnetrza kasyna w filmie Rain Man:

Mijaja rzedy jednorgkich bandytéw — maszyn do gry z raczka po prawe;j
stronie lub przyciskiem na panelu z przodu. Na ekranie maszyny
pojawiaja si¢ trzy pionowe rzedy réznych symboli. Kazdy rzad
oddzielony od kolejnego. Kazdy z rzgdéw obraca si¢ z gory do dotu.
Symbole przeskakuja po ekranie. Zatrzymuja sig.
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Mozna si¢ zastanawiaé, czy tak doktadny opis jednorgkiego bandyty jest
rzeczywiscie konieczny. W tym fragmencie filmu nie ma jednak dialogéw
1 doktadny opis na pewno nie zostal wprowadzony kosztem innych
istotnych elementéw obrazu.

Jesli chodzi o filmy, ktérych akcja rozgrywa si¢ w kulturze istotnie
odmiennej od kultury jezyka audiodeskrypcji, wazne jest odpowiednie
wprowadzanie elementdw kulturowych. Ze wzgledu na odmiennos¢
kulturowa dobrg strategia jest specyfikacja. Przyktadem takiego filmu jest
iranskie Rozstanie. Audiodeskryptor konsekwentnie nazywa i opisuje
elementy, ktore typowemu polskiemu widzowi bgda obce.

Na dokumentach w réznych miejscach na kazdej ze stron kolisty
stylizowany znak. Cztery potksi¢zyce i miecz ustawiony pomigdzy nimi
— to godto Iranu.

Razieh zdejmuje ptachte okrywajaca jej ciato, dzilbab. Jej glowa i szyja
pozostaja okryte chimarem.

Walczak 1 Figiel (2013) analizuja film Wadjda z Arabii Saudyjskie;.
Proponuja podobna strategi¢ taczenia nazwy z opisem w audiodeskrypcji
czesci garderoby:

Matka Wadjdy zaktada na ubranie czarna abaye, czyli luzne okrycie
wierzchnie zakrywajace cale cialo. Na glowg wklada nikab, czyli
czarng chuste zakrywajaca cala twarz, z wyjatkiem oczu.

W rozklekotanej terendowce trzy kobiety. Dwie w czarnych nikabach,
jedna w czarnej burce, czyli stroju zakrywajacym ciato i twarz.

Mgzczyzna ma na sobie biata tunikg do kostek, na gtowie ghutre, czyli
arafatk¢ w bialo-czerwona kratg, na ghutrze — igal, czyli dwa czarne
kota ze sznurka.

Dos$¢ czgste uzycie wyrazu ,,czyli” moze wywota¢é w odbiorcach audio-
deskrypcji odczucie bycia potraktowanym do$¢ protekcjonalnie, lepiej wigc
konstruowa¢ zdania inaczej, podobnie jak w przyktadach z Rozstania. W ten
sposob mozna przekazaé te same informacje i mniej ostentacyjnie zawrze¢
w nich definicje kulturowo nacechowanych okreslen.
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3.5.2. Aluzje intertekstualne

Filmy, jak wiele innych dziet sztuki, zawieraja niekiedy odniesienia do
innych dziet lub poj¢¢ kulturowych. Zjawisko to zwane jest inter-
tekstualnoscia 1 pierwotnie odnosito si¢ do relacji miedzy dzietami
literackimi (Kristeva 1969; Bachtin 1983). Aluzje intertekstualne
wzbogacaja dzieto, poteguja efekt dramatyczny lub komiczny, czasami
stuza do charakterystyki postaci lub dynamiki mi¢dzy bohaterami.

Audiodeskryptor ponownie staje przed dylematem: zastosowac
eksplicytacjg, ttumaczac niejako aluzjg, czy uzy¢ strategii dostownego
opisu, aby widzowie niewidomi sami mogli odkry¢ aluzje. Jak zawsze,
czynnikow determinujacych decyzje¢ jest wiele. Wydaje sig, ze druga
strategia powinna by¢ oczywistym wyborem, poniewaz widz niewidomy
ma prawo do indywidualnego odczytywania dzieta tak samo jak osoba
widzaca. Nie zawsze jednak osoba niewidoma bgdzie miata do dyspozycji
te same podpowiedzi, ktéore umozliwiaja odczytanie aluzji, poniewaz AD
jest ograniczona czasowo. Strategi¢ nalezy wigc wybiera¢ na podstawie
kontekstu, analizujac ewentualne zalety i wady dost¢pnych rozwiazan.

W filmie Bekarty wojny bohaterka Shosanna przed premiera kinowa
filmu (podczas ktoérej planowany jest zamach na Hitlera) naktada makijaz
W sposob przypominajacy nakladanie barw wojennych przez Indian.
W pigciu z szesciu opisoOw przygotowanych w projekcie ADLAB znalazto
si¢ porownanie do indianskich barw wojennych, zatem najczestsza strategia
w tym wypadku okazata sig eksplicytacja (Mazur i Chmiel 2013).

Innym ciekawym odniesieniem intertekstualnym w tym samym filmie
jest fajka, ktora pali jeden z bohateréw, putkownik Landa. Fajka
przypomina kalabasz charakterystyczny dla Sherlocka Holmesa.
Niniejsza aluzja pomaga scharakteryzowa¢ bohatera, ktory znany jest
jako towca Zydow i sam siebie uznaje za dobrego detektywa. W badaniu
przygotowano dwie wersje audiodeskrypcji:

Wersja A: Landa szybko wyciaga olbrzymiga fajke w ksztalcie saksofonu.
Wersja B: Landa szybko wyciaga kalabasz w stylu Sherlocka Holmesa.

W pierwszej zastosowano opis dostowny, a w drugiej eksplicytacje.
Niewidomych i stabowidzacych respondentow zapytano, w jakim stopniu
wspomniany opis pomogl im w wyobrazeniu sobie fajki. Wynik na
pigciopunktowej skali (gdzie 1 to ,,zdecydowanie nie”, a 5 to ,,zdecy-
dowanie tak”) wynidst 4,1 dla grupy A i 2,1 dla grupy B. Pokazuje to, ze
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opis konwencjonalny byt flatwiejszy do wizualizacji. Obie grupy
preferowaly opis dostowny (79% w grupie A i 62% w grupie B) w porow-
naniu z eksplicytacja aluzji intertekstualnej (9% preferencji w grupie A
1 24% w grupie B). W tym wypadku jednak trudno wnioskowaé, czy
drugi opis byl mniej akceptowany ze wzgledu na odniesienie do
Sherlocka Holmesa czy dlatego, ze zawieral raczej rzadkie stowo
,kalabasz”, nieznane wielu respondentom. Co ciekawe, w grupie
kontrolnej (osoby widzace ogladajace film bez AD) jedynie 13% widzow
skojarzyto fajk¢ Landy z postacia znanego brytyjskiego detektywa. By¢
moze zatem aluzja jest niezbyt czytelna i w zwiazku z tym nie trzeba jej
wyjasnia¢ w AD, aby uzyskac¢ efekt ekwiwalencji (Mazur i Chmiel 2013).
W projekcie AD-Verba zapytatySmy niewidomych 1 stabowidzacych
respondentéw o to, czy nawiazanie intertekstualne do innego filmu
wzbogacito audiodeskrypcje. W filmie Tylko mnie kochaj gtbwny bohater
Michat zabiera kilkuletnia Michaling do sklepu z odzieza. Michalina
przymierza rézne kreacje i prezentuje je Michatowi. Scena przypomina
analogiczna sceng z filmu Pretty Woman. W audiodeskrypcji pada opis:

Michalina, niczym Julia Roberts w Pretty Woman, prezentuje
Michatowi kolejne kreacje.

W opinii 63% respondentéw nawiazanie do Pretty Woman ultatwilo
wyobrazenie opisywanej sceny. Odpowiedzi negatywnej udzielito 37%
respondentéw. Doktadniejsza analiza danych nie pokazuje korelacji
pomigdzy rodzajem dysfunkcji wzroku a odpowiedzia. Wydawac by si¢
moglo, ze aluzja intertekstualna bedzie przydatna osobom ociemniatym,
ktére pamigtaja wspomniany film, lecz osoby z dana dysfunkcja nie
dominuja wyraznie ani ws$rdd osob udzielajacych pozytywnych
odpowiedzi, ani wsrdd respondentow, ktoérzy odpowiedzieli negatywnie
na to pytanie (Chmiel i Mazur, w przygotowaniu).

W komedii Kiler pojawiaja si¢ ciekawe nawigzania intertekstualne do
innych filméw. W jednej ze scen na ekranie wida¢ kasety wideo, ktére
glowny bohater przynosi do domu. Nastepnie bohater odgrywa chara-
kterystyczne sceny z tych filmow, niejako szukajac nowego wcielenia dla
siebie na wzor znanych filmowych postaci kolejno ze Szklanej putapki,
Taksowkarza, Psow 1 Leona zawodowca. Poniewaz oktadki kaset i tytuty
filmow sa czesciowo dos¢ dobrze widoczne w kadrze, bezposrednie
przytoczenie tytuldéw w AD wydaje si¢ wlasciwe. Wybor dalszych strategii
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podyktowany jest obostrzeniami czasowymi. Poniewaz nie ma czasu na
doktadne opisanie zmieniajacego si¢ wygladu bohatera, ktéry upodabnia
si¢ do odgrywanych postaci, mozna w opisie postuzy¢ si¢ eksplicytacja (np.
,Jako Leon zawodowiec zawisa na drazku i celuje z pistoletu™). Takie
rozwigzanie moze niestety uniemozliwi¢ widzom niewidomym
,uruchomienie mechanizmu skojarzen, ktéry sam w sobie jako proces
kognitywny jest przyjemnym do$wiadczeniem” (Dévila Montes i Orero,
w druku a). Alternatywa jest zatem uniknigcie eksplicytacji i dostowne
opisanie kolejnych wcielen bohatera w miar¢ mozliwosci czasowych,
liczac na to, ze aluzje do poszczegdlnych filméw zostana odczytane na
podstawie kontekstu (przytoczone wczesniej tytuly), Sciezki dzwigkowej
(charakterystycznych kwestii wypowiadanych przez bohatera w kolejnych
wcieleniach) 1 audiodeskrypcji (z uwagi na obostrzenia czasowe niepetnego
lub brakujacego opisu wygladu).

W filmie Frida pojawia si¢ odniesienie do filmu King Kong, ktory
bohaterka najpierw oglada w kinie, a nast¢pnie widzi jako czg$¢ swojej
wizji artystycznej, pdzniej przeniesionej na jeden z jej obrazow. Autor AD
zdecydowat si¢ na opis dostowny:

Czarno-bialy film. Wielki czarny goryl potrzasa trzymanym w dtoni
mezezyzna. Otwiera pysk, wklada don mezczyzng. Trzymana migdzy
bialymi zgbami posta¢ wymachuje regkoma. Frida w zaciemnionej sali
kina.

Po lewej z wody wynurza si¢ drapacz chmur z wysoka iglica. Na niej
wielki czarny goryl.

Wykorzystane kadry to bardzo znane fragmenty filmu, gdzie King Kong
wdrapuje si¢ na Empire State Building. Audiodeskryptor nie przytoczyt ani
tytutu filmu, ani nazwy budynku. Badania odbioru audiodeskrypcji
pokazatyby, czy ta aluzja intertekstualna byta dla odbiorcéw AD czytelna’.

7 Film ten pokazywany byl w ramach Internetowego Filmowego Klubu

Dyskusyjnego Osob Niewidomych ,,Pociag”. W opiniach nadestanych o filmie przez
widzow  (http://www.ikfon.defacto.org.pl/news.html) pojawiaja si¢  dwukrotnie
bezposrednie odniesienia do King Konga, co pokazuje, ze pomimo zastosowania
strategii  doslownego opisu aluzja byla czytelna dla niektérych odbiorcow
audiodeskrypcji.
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3.5.3. MarKki i znaki towarowe

Marki i znaki towarowe sa nieodtaczna czesécia zycia, stanowia tez czgs¢
filmowej rzeczywistosci. Czasami marki ukazywane sa na ekranie ze
wzgledow ekonomicznych (lokowanie produktu), czasami sa po prostu
elementem kreacji rezyserskiej jako rekwizyty, elementy scenografii,
kostiumow, czg$¢ wizerunku postaci. Jak pisza Davila Montes i Orero
(w druku a) ,,niewiele uwagi poswigcono audiodeskrypcji przedmiotow,
zwlaszcza tych, ktore pelnia funkcje inng niz tylko fizyczna i maja mnie;j
lub bardziej widoczne logo. Réznice migdzy MacBookiem Air a zwy-
ktym pecetem i przekaz z tym zwiazany to zdecydowanie wigcej niz tylko
opis elementow komputera”.

Audiodeskryptor musi zatem przeanalizowaé¢ funkcje danego
przedmiotu i zdecydowaé, czy marka jest istotna i powinna zostaé
uwzgledniona w AD. Postugujac si¢ przytoczonym powyzej przyktadem
— jesli marka laptopa przyczynia si¢ do charakterystyki uzywajacej go
postaci, jesli MacBook Air podkresla kreatywno$¢ bohatera i jego
hipsterski wizerunek, a zwtaszcza jesli kontrastuje z pecetem uzywanym
przez druga, mniej oryginalng i pomystowa posta¢, nalezy uwzglednicé
nazw¢ marki w audiodeskrypcji.

Déavila Montes 1 Orero (w druku b) analizuja przyktady wykorzystania
marek do charakterystyki postaci w filmie Diabel ubiera sie u Prady.
Akcja dzieje si¢ w redakcji popularnego magazynu o modzie, zatem
marki projektantow i1 kostiumy odgrywaja tam istotng rolg. W filmie jedna
z gldwnych bohaterek wysiada z samochodu, na ekranie widoczna jest
torebka z wyraznym logo PRADA. Jak pisza Davila Montes i Orero
(w druku b): ,,Torebka stuzy scharakteryzowaniu kobiety, Mirandy, ktora
jest redaktorka najwigkszego magazynu o modzie, jako dyktatorki mody.
Funkcja torebki jest pokazanie cechy postaci wraz z jej pojawieniem sig
w filmie, okoto pie¢ minut po rozpoczeciu filmu. Jeszcze zanim widzowie
Znaja jej nazwisko, zanim poznaja, kim jest, wiedza juz, ze ta posta¢ nosi
torebke Prady i ze ,,diabel ubiera si¢ u Prady”. W brytyjskiej audio-
deskrypcji konsekwentnie zastosowano strategi¢ ominigcia marki 1 uogol-
nienia (Davila Montes i Orero, w druku b).

Brytyjska AD: A chauffeur-driven car pulls up outside the building.
A chic bright-headed editor-in-chief Miranda Priestley gets out carrying
a designer handbag.
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[Samochod z szoferem podjezdza pod budynek. Szykowna blondynka,
redaktor naczelna Miranda Priestley wysiada z designerska torebka w reku. ]

Polska AD: Drzwi srebrnego mercedesa otwieraja si¢. Pojawia si¢
smukta noga w czerwonych potbutach na szpilce. Kobieta w czarnym
ptaszczyku. Na ramieniu biata skorzana torebka z napisem Prada.

Jak wynika z przykladu, strategia zastosowana przez polskiego
audiodeskryptora zaklada zachowanie kulturemu Zrédlowego, czyli
uwzglednienie marek (zarowno samochodu, jak i torebki) w opisie.

Autorzy AD do$¢ konsekwentnie stosuja obrane strategie. Kolejny
przyktad dotyczy marki kawy, ktora pija redaktor naczelna.

Brytyjska AD: Andy’s heading down the street with four coffees.
[Andy idzie ulica z czterema kawami. |

Polska AD: W dloniach Andrei tacka. Na niej cztery papierowe kubki
z logo Starbucks.

Wedlug Davili Montesa 1 Orero (w druku b), w tym wypadku
uwzglednienie marki w tek$cie audiodeskrypcji jest bardzo istotne,
poniewaz shuzy kreacji wizerunku. Starbucks to kawa, ktéra kojarzy sie
z nowoczesnoscia 1 wielkomiejska kultura.

W audiodeskrypcji filmu Dziewczyna z tatuazem samochody czgsto
okreslane saq poprzez marke. Jej funkcja nie jest bardzo istotna, nazwa
marki zostata potraktowana po prostu jako dokladniejsze okreslenie
opisywanego samochodu (np. srebrny mercedes, range rover). Podobnie
wykorzystano marke whisky w audiodeskrypcji do filmu Zapach kobiety.
Jeden z bohaterow zamawia Jacka Danielsa. W pozniejszej audio-
deskrypcji pojawia sig taki opis:

Bierze haust Jacka Danielsa.

Marka nie jest widoczna na ekranie, ale z dialogu wynika, co znajduje si¢
w szklance. Audiodeskryptor uzyl wigc nazwy marki jako doktadnego
okreslenia trunku.

Poniewaz badania nad audiodeskrypcja jako forma przekladu sa
w fazie dynamicznego rozwoju, mozna si¢ spodziewaé, ze bardzo
cieckawa kwestia kultury w tym typie przektadu dopiero stanie si¢
przedmiotem doktadniejszych obserwacji.
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Audiodeskrypcja a jezyk filmu

Ogladajac film, widz czgsto nie jest $wiadomy bogactwa technik
stosowanych przez rezysera w celu opowiedzenia danej historii.
Niemniej, za pomoca rozmaitych planow filmowych, réznych sposobow
kadrowania, ruchu kamery czy zmiany o$wietlenia tworcy kina steruja
uwaga widza, buduja napigcie, przekazuja emocje bohateréw. Mimo iz
audiodeskrypcja czgsto skupia si¢ na przekazaniu fabuty, dos$¢ liczne sa
przypadki odzwierciedlenia za pomoca stéw tego, co nazywamy
jezykiem filmu”. W niniejszym rozdziale analizujemy uzycie terminow
filmowych w AD, odzwierciedlenie jezyka filmu w jezyku AD oraz
oddanie efektu narracyjnego. Odrgbne podrozdziaty poswigcitySmy
zagadnieniom montazu, oswietlenia, S$ciezki dzwigkowej, tekstu na
ekranie, efektow specjalnych i techniki 3D.

4.1. Jezyk filmu

Daniel Arijon w ksiazce pod tytutem Gramatyka jezyka filmowego (2008)
zauwaza, ze ,,[h]istoria rozwoju kina, jako srodka komunikacji wizualnej,
jest (...) nierozerwalnie zwiazana z uchwyceniem rzeczywisto$ci poprzez
jezyk filmu” (2008: 16-17) oraz Ze:

[lezyk filmu powstal w chwili, kiedy tworcy filmowi pojgli rdznicg
pomigdzy dowolnym taczeniem kadréw przedstawiajacych rozne stadia
ruchu, a idea, ze owe serie obrazkéw moga pozostawa¢ do siebie
w okreslonym kontekscie. Odkryli, ze przez polaczenie dwoch réznych
symboli osiaga si¢ nowe znaczenia, zyskujac inny sposob
przekazywania emocji badz idei. (Arijon 2008: 16)

Hendrykowski (2014) rozumie j¢zyk filmu szerzej — nie tylko jako jezyk
filméw fabularnych, ale takze telewizji 1 nowych mediow cyfrowych,
dlatego — oprécz okreslenia ,,jezyk filmu” — proponuje takze stosowanie
innych poje¢: ,,jezyk kinematograficzny”, ,,jezyk ruchomych obrazéw”,
»jezyk telewizji” czy ,,j¢zyk nowych mediow” (2014: 22-23). Zauwaza
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on, ze ,,rtéwniez forma przekazu jest informacja” oraz ze ,,kazdy przekaz
kinematograficzny (...) stanowi struktur¢ semantyczna kojarzaca
elementy tresci 1 elementy formy w jednolita, organicznie zintegrowana
cato$¢” (Hendrykowski 2014: 114). Oznacza to, ze forma i tres¢ obrazu
nie istnieja niezaleznie ,,obok siebie”, ale sa ze soba Scisle powiazane. Co
wigcej, opowiada si¢ on za istnieniem filmowego langue — systemu
znakéw filmowych — i1 parole — czyli ich konkretnej realizacji w postaci
filmu czy programu - analogicznych do jezykowych koncepcji
zaproponowanych przez de Saussure’a:

Jezyk ruchomych obrazow — jako abstrakcyjny system — urzeczywistnia
sie¢ w poszczegdlnych komunikatach. Filmowa langue realizuje sig
dzigki indywidualnej parole i za jej posrednictwem. (Hendrykowski
2014: 95)

Takze Ptazewski (2008) jest zdania, ze film — jak kazda dziedzina sztuki —
ma swoj jezyk i, co wigcej, jezyka tego nalezy si¢ uczy¢, aby moc w petni
rozumie¢ i1 docenia¢ sztuk¢ filmowa. Mowi on nawet o ,,analfabetyzmie
filmowym” 1 zaznacza, ze nie kazde dzieto filmowe jest przeznaczone dla
przecigtnego odbiorcy niezaznajomionego z jezykiem filmu, tak samo jak
pewne dzieta literackie sa zarezerwowane dla lepiej wyedukowanych
czytelnikow. Marzy on o ,genialnej publicznosci”, ktéora sprawnie
postuguje sig jezykiem filmu:

Genialna publiczno$¢, o ktérej wolno nam marzyé, to z pewnoscia ta,
ktéra nie redukuje tresci La Strady do samej tylko historii wiarotomstw
Zampano. Publiczno$¢ taka potrafi wyczyta¢ w dziele sztuki wszystko,
co zawarl w nim autor, odebra¢ cato$¢ mniej lub bardziej ukrytych jego
intencji, a nawet mimowolnych odruchdéw, wahan czy niekonsekwencji.
(Ptazewski 2008: 16)

Pomimo znaczenia, jakie filmoznawcy przypisuja jezykowi filmu, nasza
analiza filmow (zob. Filmografia) pokazuje, ze opisy czgsto go nie
odzwierciedlaja, koncentrujac si¢ na przekazaniu tresci fabuly (co
nierzadko wynika z ograniczen czasowych). Niemniej dos¢ liczne byly
przypadki ujecia w AD technik filmowych, ktore omawiamy ponize;j.
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4.2. Uzycie terminow filmowych

Wigkszos$¢ standardow 1 wytycznych AD (np. brytyjskie, portugalskie,
francuskie czy australijskie) odradza stosowanie terminéw filmowych
badz wcale nie odnosi si¢ do tej kwestii (np. standardy hiszpanskie
1 greckie). Inne wytyczne dopuszczaja stosowanie pewnych (raczej
niespecjalistycznych) okre§len odzwierciedlajacych techniki filmowe, na
przyktad ,,w zwolnionym tempie” czy ,obraz czarno-biaty” (Dosch
1 Benecke 2004 za Rai i in. 2010: 39-40). Jedynymi wytycznymi, ktore
zalecaja stosowanie bardziej technicznych terminéw filmowych sa wyty-
czne flamandzkie, ktorych autorzy podkres$laja wage odzwierciedlenia
w AD takich technik filmowych jak ruch kamery, montaz czy mis-
-en-scene, czyli sktadniki inscenizacji filmowej (Remael i Vercauteren
2011: 2 za Perego 2014: 88).

Wydaje sig, ze przyczyna, dla ktorej wigkszos¢ wytycznych AD
odradza stosowanie terminéw filmowych jest zatozenie, iz osoby
niewidome korzystajace z audiodeskrypcji nie znaja specjalistycznej
terminologii lub nie zachowaly w swojej pamigci wzrokowej
odpowiednich technik, a co za tym idzie, nie sa w stanie wyobrazi¢ sobie
ich opisu. Na przyktad w raporcie Audetel, na podstawie ktorego zostaty
opracowane brytyjskie wytyczne (ITC Guidance 2000), znajdujemy
nastepujace uzasadnienie zapisu dotyczacego ograniczonego stosowania
terminow filmowych:

W audiodeskrypcji nalezy wzia¢ pod uwage rozne doswiadczenia
odbiorcow. Niektorzy widzowie pamigtaja dos¢ dobrze telewizje i film
i moga by¢ zaznajomieni z terminologia filmowa. Inni jednak mogli nie
mie¢ zadnego doswiadczenia z mass mediami i w zwiazku z tym
postrzegaja audiodeskryptora jako narratora. Dla wielu oséb wyrazenia
takie jak ,,zblizenie”, ,,panorama”, ,plan $redni” czy ,,ujecie z kranu”
itp. moga nic nie oznacza¢, niemniej jednak wazne jest zrozumienie,
dlaczego rezyser zdecydowal si¢ sfilmowaé¢ dana sekwencje filmowa
tak, a nie inaczej i — jesli czas na to pozwala — opisac to w sposob, ktory
bedzie zrozumiaty dla wigkszosci odbiorcéw. (ITC Guidance 2000: 6)

Trudno nie zgodzi¢ si¢ z faktem, iz uzycie specjalistycznych pojeé
filmowych w audiodeskrypcji moze utrudnia¢ jej odbiodr, chociaz wyniki
wstepnych badan recepcji AD z uzyciem terminologii filmowej pokazuja,
ze osoby z dysfunkcja wzroku akceptuja ich stosowanie (Fryer i Freeman
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2013). Badacze zauwazaja, ze wigkszo$¢ beneficjentow audiodeskrypcji to
osoby ociemniate oraz ze w$rdd odbiorcow AD sa mitosnicy kina, ktorych
nie powinno si¢ pozbawia¢ mozliwosci odbioru sposobu, w jaki rezyser
zdecydowat si¢ przedstawi¢ dana historig. Jak sami jednak podkreslaja,
badanie zostalo przeprowadzone na stosunkowo niewielkiej probie,
w zwiazku z czym nie mozna dokonywac uogoélnien co do preferencji os6b
z dysfunkcja wzroku w zakresie stosowania terminologii filmowej. Takze
Perego (2014), powotujac si¢ migdzy innymi na powyzsze wyniki badan,
postuluje, aby jezyk audiodeskrypcji zawierat terminy filmowe. Podkresla
jednak, ze wigkszo$¢ osob niewidomych (podobnie jak osoby widzace)
moze nie by¢ zaznajomiona ze specjalistyczng terminologia filmowa, w
zwiazku z czym proponuje szkolenie 0sob niewidomych w tym zakresie,
na takiej samej zasadzie, jak uczymy si¢ jezyka obcego (zob. takze
komentarz Ptazewskiego powyzej).

W badaniu odbioru audiodeskrypcji przeprowadzonym w ramach
projektu ADLAB padly pytania dotyczace zastosowania poje¢ filmowych
w AD (opis projektu — zob. podrozdziat 2.11.). Film Bekarty wojny zostat
,opowiedziany” przez rezysera przy uzyciu bogatego jezyka filmu —
réznorodnych ujgé i plandw, dzigki ktéorym Tarantino buduje zaréwno
klimat, jak i napigcie. Audiodeskrypcja, ktora ustyszata grupa A (AD-A)
zawierala terminy filmowe (np. zblizenie, plan $redni), ktore — jak sie
okazalo podczas wywiadow kwestionariuszowych — zostaly zauwazone
przez 53% uczestnikéw (wsrod oso6b niewidomych — 43%, a ociem-
niatych — 54%). Pozostate 47% respondentow nie zauwazylo uzycia
terminow filmowych w opisie. Kolejne pytanie dotyczylo preferencji co
do wykorzystania specjalistycznej terminologii w AD. Razem z pytaniem
przeczytano nastepujacy przyktad z AD-A: ,,Ze zblizenia na LaPadite’a
kamera przesuwa si¢ w dot wzdhuz nogawek spodni mezczyzn, przez
deski w podtodze; w niskiej wnegce, doktadnie pod jego stopami,
pokazana w planie $rednim, lezy mtoda blondynka”. 52% uczestnikow
zaakceptowalo ten opis, 33% bylo jemu przeciwnych, a 15% nie mialo
zdania. Nie byto zasadniczej réznicy pomiedzy grupa A a grupa B
(odpowiednio 51% 1 53% pozytywnych odpowiedzi). Niemniej, zgodnie
z oczekiwaniami, istniata réznica w odpowiedziach pomig¢dzy osobami
niewidomymi od urodzenia a tymi, ktére stracity wzrok pozniej.
W drugiej grupie 57% osob odpowiedziato, ze AD powinna zawiera
terminy filmowe, 36% — ze nie, a 7% nie miato zdania. Z kolei wérod
os6b niewidomych od urodzenia wyniki ksztattowaly si¢ nastepujaco:
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42% bylo za specjalistycznymi terminami w opisie, 29% — przeciwko,
a 29% nie mialo zdania. Pomimo powyzszych roznic, wydaje sig, ze
zaskakujaco duzy odsetek osob niewidomych od urodzenia akceptuje
uzycie terminéw filmowych w AD (Mazur i Chmiel 2013: 22).

Fakt, ze niektorzy respondenci nie akceptuja terminologii filmowej
w audiodeskrypcji, moze by¢ zwiazany z trudno$cia w wyobrazeniu sobie
takich opiséw oraz brakiem zaznajomienia z réznymi typami ujgc i plandw.
Aby zweryfikowac to zalozenie, zapytano uczestnikdéw o oceng tatwosci,
z jaka mogli sobie wyobrazi¢ wczes$niej wspomniany opis z uzyciem
termindw ,,zblizenie” 1 ,,plan $redni”. Sumaryczny wynik wynosit 3,88
w pigciostopniowej skali Likerta (gdzie 1 oznacza zdecydowanie trudno,
2 — trudno, 3 — brak zdania, 4 — fatwo, 5 — zdecydowanie tatwo). Roznica
pomiedzy niewidomymi od urodzenia a ociemniatymi jest do§¢ znaczaca
(3,2 w pierwszej grupie, 4,1 w drugiej). Wyglada na to, ze uzycie pojeé
filmowych w AD umniejsza jej wartos¢ komunikacyjna dla oséb
niewidomych od urodzenia (Mazur i Chmiel 2013: 22-23).

Rowniez w projekcie AD-Verba (zob. opis w podrozdziale 2.10.)
zapytatySmy uczestnikow o preferencje dotyczace uzycia terminologii
filmowej] w AD, prezentujac dwa nastgpujace opisy z mozliwoscia
wyboru jednego z nich:

Tabela 8. Opis odzwierciedlajacy i nieodzwierciedlajacy jezyka filmu (Projekt AD-
Verba).

AD1 AD2

Robert na dworcu. Podchodzi do ruchomych
schodow. Kamera zastyga wycelowana
w gome stopnie schodow. Czerwone szpilki,
czarne rajstopy. Kamera przesuwa si¢ wyzej,

Robert na dworcu. Podchodzi do ruchomych
schodow. Wpatruje si¢ w gorne stopnie.
Ubrana na czarno kobieta w czerwonych
szpilkach zjezdza na dot.

na twarz kobiety.

W pierwszym przyktadzie polaczono dwie strategie: uzycie termindow
filmowych (,,kamera zastyga”, ,kamera przesuwa si¢”) oraz odzwiercie-
dlenie jezyka filmu w strukturze zdania — w postaci rownowaznika zdania
oddajacego to, co wida¢ na ekranie (,,Czerwone szpilki, czarne rajstopy”;
zob. takze podrozdziat 4.3.). Z kolei drugi opis pomijatl prac¢ kamery
1 oddawat jedynie to, co dzieje si¢ na ekranie. Wigkszo$¢ respondentow
(65%) wybrala opis drugi. Opis pierwszy byl preferowany przez 29%
uczestnikoOw, natomiast 6% nie miato zdania.
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Wyniki uzyskane w projektach ADLAB i AD-Verba w zestawieniu
z wynikami Fryer i Freemana (2013) pokazuja, ze opinie co do
mozliwos$ci zastosowania terminologii nie sa jednoznaczne, a zatem
kwestia ta wymaga dalszych badan. Z kolei przeprowadzona przez nas
analiza korpusu filméw pokazuje, ze audiodeskryptorzy stosuja terminy
filmowe, chociaz — jak wynika z ponizszych przyktadow — sa to raczej
terminy niewymagajace od odbiorcow specjalistycznej wiedzy. Czasem
na przyktad spotyka si¢ uzycie samego stowa ,,eckran” lub ,,obraz”:

Sktad po lewej stronie odjezdza w gére ekranu. (Pociqg)
Posta¢ Wasylczuka znika z ekranu. Rozmywa si¢ w bl¢kicie nieba,
na ktérym wida¢ lecacy samolot. (Wino truskawkowe)

W ponizszym opisie poczatkowej sceny Skrzypka na dachu audio-
deskryptor uzyt dwéch termindéw filmowych: ,.ekran” i ,.kamera™:

Wschod stonca. W gérnej czesci ekranu, z czerni, wylania sig
bladopomaranczowe niebo. Rysuje si¢ linia horyzontu, sylwetki
domow, drzew, wieza kosciota. Przed drewnianym domem stoi Tewje
mleczarz. (...) Tewje zwraca si¢ do widzow, patrzy prosto w kamere.

Jesli w opisie pojawia si¢ stowo ,kamera”, niektérzy widzowie moga
mie¢ watpliwo$¢, czy chodzi o kamerg, ktora nakrgcono film, czy tez
moze kamera pojawia si¢ na ekranie. Wydaje sig, ze bez zubozenia opisu
mozna pomina¢ slowo ,kamera”, tak jak w ponizszym przykladzie
z filmu Maska:

Jej bigkitne oczy patrza na nas.

Dzigki powyzszemu zabiegowi opis jest krotszy, natomiast efekt wizualny
zostal oddany w AD — widz moze si¢ domysla¢, ze bohaterka patrzy
prosto w kamerg.

4.2.1. Plany

Plany w obrazie filmowym to ptaszczyzny przestrzeni, ktore zaleza od
dystansu dzielacego obiektyw kamery i filmowany obiekt. Najblizej
kamery — pierwszy plan, troche dalej — drugi, i w koncu tlo stanowi plan
tylny (Bordwell i Thomson 2014: 166). Analiza filméw z AD pokazuje,
ze plany filmowe czasem pojawiaja si¢ w opisie:
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Na pierwszym planie Andrzej, m¢zczyzna po trzydziestce.
(Wino truskawkowe)

Na pierwszym planie u gory rownolegly do ziemi ciag drutow
energetycznych. W goérnym prawym rogu pojawia si¢ czerwone,
sportowe auto. To lamborghini. (...) Auto przyczepione czterema
linkami z goéry. Woz na podescie zwieszonym do dzwigu wolno
przesuwa si¢ wzdtuz krajobrazu. Zniza si¢ ku ziemi. (Rain Man)

W obu przypadkach audiodeskryptorzy zaznaczyli, ze dana osoba czy
obiekt znajduja si¢ na pierwszym planie. Dodatkowo w drugim wypadku
audiodeskryptor szczegdtowo okreslit, w jakim miejscu na ekranie znajduja
si¢ opisywane przedmioty (,,u gory”, ,,w prawym gornym rogu’).

4.2.2. Kolor i technika filmowa

W wypadku filméw zapisywanych na tasmie filmowej manipulowanie
btona filmowa, rodzajami ekspozycji (naswietleniem) oraz sposobem
wywotania tasmy filmowej pozwala wptywaé na wizualne wtasciwosci
obrazu, ktory moze by¢ kolorowy, czarno-biaty lub mie¢ rézne odcienie
szaro$ci. Moze by¢ rozmyty lub wyrazny, z mocno kontrastujacymi
barwami. W dobie technologii cyfrowej klisze filmowe wykorzystywane
sa coraz rzadziej, niemniej wszystkie powyzsze zabiegi maja swoje
cyfrowe odpowiedniki pozwalajace na uzyskanie podobnych efektow
wizualnych (Bordwell i Thomson 2014: 183-187).

Aby niewidomi widzowie mogli wtasciwie wyobrazi¢ sobie ogladane
dzieto, warto zwrdci¢ ich uwage na technikg, w jakiej zostalo ono
wykonane. Zwykle nie podaje si¢ informacji o barwie filmu, jesli zostat
on nakrecony w kolorze, jest to niejako ,ustawienie domyslne”.
Szczegolny przypadek stanowia cyfrowe rekonstrukcje filmow czarno-
-biatych, ktore moga by¢ poddane koloryzacji lub tylko korekcji barwnej
(polegajacej na zréwnaniu kontrastow). Jesli po rekonstrukcji film
czarno-biaty jest wyswietlany w kolorze, warto poinformowa¢ o tym
fakcie odbiorcow, ktérzy — jesli sa osobami ociemniatymi — moga miec
zapisane w pamigci czarno-biale obrazy ze zrekonstruowanego filmu.
W pozostatych wypadkach najczg$ciej informuje si¢ widzow o tym, ze
film jest czarno-bialy. Jak zauwazaja Dosch i Benecke (2004), ,,wigkszo$¢
0osOb ociemniatych pamigta ten rodzaj filmu, a termin ten wywotuje
okreslong atmosferg” (cyt. za Rai 1 in. 2010: 40). Taka informacj¢ mozna
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zamie$ci¢ w audiowprowadzeniu (zob. podrozdziat 1.3.6.) lub na samym
poczatku filmu, tak jak w ponizszych przyktadach:

Agata Buzek, Krystyna Janda, Anna Polony oraz Marcin Dorocinski
w filmie ,,Rewers”. Film jest czarno-bialy. (Rewers)

Czarno-bialy film. Biaty napis: Gdansk. Komitet Wojewddzki PZPR.
(Czarny czwartek)

Przywotany powyzej film Rewers wykorzystuje whasciwie dwie techniki:
czarno-biata i kolorowa. Do tej kwestii wrécimy w podrozdziale 4.5.1.
Moze tez zdarzy¢ sig, ze rezyser wplott w film elementy wykonane inng
technika niz ta, w ktérej zostat nakrecony caty film. Na przyktad w filmie
Frida — nakrgconym w kolorze — pojawiaja si¢ elementy w sepii:

Obraz w sepii. Widok na wierz¢ FEiffla. Obraz przesuwa sig.
Zatrzymuje si¢ na pocztowce z Lukiem Triumfalnym. Dton z czerwo-
nymi paznokciami ujmuje ja.

Tak jak ,,domy$lng” barwa filmu jest kolor, tak ,,domy$lnym” typem
filmu jest aktorski film fabularny. Jesli film wykonany jest inng technika,
na przyktad w formie animacji, niewidomy widz powinien zosta¢ o tym
fakcie poinformowany. Obecnie oprocz tradycyjnych poklatkowych
technik animacyjnych — rysunkowych lub przestrzennych (plastelinowych
lub lalkowych) — coraz czg$ciej stosuje si¢ animacje komputerowe
(np. w technice 3D). Ponizsze przyklady ilustruja, w jaki sposob dana
technika lub potaczenie réznych technik moze zosta¢ odzwierciedlona
W opisie:

Malarska animacja, laczaca techniki tradycyjne i komputerowe.
Stapiajace si¢ 1 przenikajace obrazy i barwy. (Caracas)

Animacja lalkowa. Biale napisy na tle miejskiego pejzazu.
(Danny Boy)

Animacja lalkowa z wykorzystaniem efektéw komputerowych.
(Ichthys)

Moze si¢ jednak zdarzy¢, ze widzowie — mimo braku informacji
o technice, w jakiej film zostal wykonany — wyobraza go sobie w jaki$
konkretny sposob, kojarzony z danym gatunkiem filmowym. Na przyktad
dzieci po obejrzeniu Magicznego drzewa — produkcji przeznaczonej dla
najmtodszych widzow — myslaly, ze byta to kreskowka (Kiinstler 2014b).
W takiej sytuacji by¢ moze warto zaznaczy¢, ze jest to film fabularny.
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4.2.3. Predko$¢ ruchu

Predkos¢, z jaka widzimy obrazy na ekranie, zalezy od relacji pomigdzy
tempem, w jakim film zostal zarejestrowany a szybkoscia, z jaka jest
wyswietlany. Obie predkosci liczone sa w klatkach na sekundg.
Standardowa predkos$¢ to dwadzie$cia cztery klatki na sekundg, przy
czym wspélczesne kamery pozwalaja na wybdr tempa pomigdzy
osmioma a sze$c¢dziesi¢cioma czterema klatkami na sekunde. Jezeli ruch
na ekranie ma odpowiada¢ rzeczywistemu tempu prezentowanych
wydarzen, predkos¢ projekcji powinna by¢ zgodna z predkoscia, z jaka
film zostat zarejestrowany. Jesli predkos¢ wyswietlania zdje¢ jest wigksza
niz predkos$¢ ich rejestracji, wowczas obraz na ekranie bgdzie sprawiat
wrazenie przyspieszonego. Natomiast jesli tempo projekcji jest mniejsze
niz predkos¢ krecenia zdjeé, wydarzenia na ekranie ukazane sa
w zwolnionym tempie. Rezyserzy uzywaja tych zabiegdbw w celu
osiagnigcia konkretnych efektow kinematograficznych badz narracyjnych.
Celem przyspieszenia obrazu moze by¢ skupienie i utrzymanie uwagi
widza lub szybsze przej$cie do punktu kulminacyjnego akcji. Z kolei
spowolnienie obrazu stosuje si¢, aby zasygnalizowaé, ze mamy do
czynienia z marzeniem sennym, ukaza¢ co$§ w szczegélach, podkresli¢
sit¢ (np. uderzenia podczas walki), zwroci¢c uwage widza na wybrane
fragmenty lub podkresli¢, ze sa one szczegdlnie istotne dla rozwoju
fabuty (Bordwell i Thomson 2014: 188-189).

Zabieg spowolnienia obrazu wykorzystat rezyser filmu Frida,
przedstawiajac wypadek komunikacyjny, w ktdrym uczestniczy tytutowa
bohaterka — zderzenie rozpgdzonego autobusu ze $ciana. Moment
uderzenia zostal ukazany w zwolnionym tempie, co podkreslito zarowno
site, z jaka pojazd uderzyl w budynek, a takze uwypuklito dramatyzm
sytuacji — wypadek ten okaleczyt Fride na cate zycie:

Kierowca autobusu z duza predkoscia wyprzedza tramwaj. Zakrecajac,
zajezdza mu drogg. Stojacy pasazerowie chwytaja si¢ porgczy. Frida
stoi ze ztotymi ptatkami w dloni. Autobus uderza w tramwaj. Ztote
ptatki z papierowego rozka malarza rozsypuja si¢. Frida rzucona sita
zderzenia siada na siedzeniu. Obok niej chtopak z niebieskim ptaszkiem
w dloni. Obraz zwalnia. Autobus sunie bokiem. Kieruje si¢ na rog
pobliskiego budynku. Pasazerowie ostaniaja twarze.

I dla poréwnania wersja angielska:
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Frida turns and sees almost in slow motion the corner of a building
looming towards them.

[Frida odwraca si¢ i widzi prawie w Zzwolnionym tempie zblizajacy si¢
w ich strong rog budynku.]

W wersji polskiej audiodeskryptor oddat w opisie technike¢ filmowa
(,,obraz zwalnia”), z kolei brytyjski audiodeskryptor skoncentrowat si¢ na
efekcie narracyjnym tejze techniki i przedstawit wydarzenie z punktu
widzenia bohaterki (,,Frida [...] widzi niemal w zwolnionym tempie
zblizajacy si¢ w ich strong rog budynku’). Wigcej na temat oddania w AD
efektu narracyjnego piszemy w podrozdziale 4.4. ponize;.

4.2.4. Kadrowanie

Rama kadru jest granica pomigdzy tym, co znajduje si¢ na ekranie, a tym,
co jest poza nim. Determinuje to, na co patrzymy oraz sposob, w jaki
patrzymy. Gdy kamera ,opuszcza” dany przedmiot lub osobg, widz
zaktada, ze istnieja one nadal, tyle ze w przestrzeni pozakadrowej. Na
sposob, w jaki postrzegamy obraz filmowy wplyw ma kilka czynnikow,
z ktérych najwazniejsze to kat, poziom, wysoko$¢ i odlegtos¢ kamery.
Zasadniczo wyr6znia si¢ trzy podstawowe katy: prosty, wysoki
(perspektywa ptasia) 1 niski (perspektywa zabia). Perspektywa ptasia
oznacza, ze patrzymy na filmowany material z gory, natomiast przy
perspektywie zabiej — z dotu. Poziom oznacza kat nachylenia kadru
w stosunku do linii horyzontu. Wysoko$¢ w duzej mierze zalezy od kata
patrzenia kamery — w wypadku perspektywy ptasiej obraz widziany jest
zwykle z duzej wysokosci. I w koncu odleglos¢ oznacza dystans, z jakiego
postrzegamy filmowane obrazy. Wowczas moéwimy o planach. Plan totalny
oznacza, ze na ekranie dominuje pejzaz lub tlo, a posta¢ ludzka jest ledwo
widoczna (np. miasto ukazane z lotu ptaka). W planie ogdlnym postaé
ludzka jest lepiej widoczna, ale tto nadal dominuje. Jesli posta¢ ukazana
jest od kolan w gorg, woéwczas moéwimy o planie amerykanskim. Jesli
natomiast przedstawiona zostala od pasa w goérg, mamy do czynienia
z planem S$rednim. Potzblizenie (plan bliski) pokazuje klatke piersiowa,
ramiona i glowg. Zblizenie obejmujg tylko glowg (ewentualnie inng czg$¢
ciala, na przyktad dtonie lub stopy, lub jaki$ przedmiot). I w koncu mocne
zblizenie (detal) ukazuje wybrana czes¢ twarzy lub powigkszony przed-
miot. Sposoby kadrowania nie sa $cisle skodyfikowane, miary kata i odle-



Audiodeskrypcja a jezyk filmu 205

glosci kamery sa raczej umowne, a granice pomigdzy poszczegdlnymi
rodzajami planéw ptynne (Bordwell i Thomson 2014: 206-217).

Kadrowanie petni wazne funkcje estetyczne (na przyktad pozwala na
uwydatnienie faktury materiatu w mocnym zblizeniu) badz narracyjne (na
przyktad perspektywa zabia moze podkres§la¢ czyjas wiladzg lub sile).
Arijon sugeruje, ze poruszanie si¢ migdzy roéznymi planami shuzy
stopniowemu budowaniu napigcia:

Rezyser filmu powinien skorzysta¢ z metody montazowej wizualnego
»zblizania 1 oddalania si¢”. Wykonawcy moga by¢ przedstawieni
w planach $rednich, bliskich i w zblizeniach w miar¢ nadchodzenia mo-
mentéw szczytowych. Nastgpnie znowu plany $rednie, aby widzowie
odpoczeli, zanim przyjdzie nastgpna kulminacja. (Arijon 2008: 136)

Jednak — jak zauwazaja Bordwell i Thomson — ,,[w] rzeczywistosci
sposoby kadrowania nie maja wylacznych i catkowitych znaczen” (2014:
218). Ich efekty i znaczenie zaleza w duzym stopniu od filmu jako
catosci, chociaz — jak podkreslaja autorzy — w niektérych filmach sposoby
kadrowania maja wywota¢ okreslone skojarzenia.

W audiodeskrypcji do$¢ czesto odzwierciedlenie znajduja ujecia
z perspektywy ptasiej:

Widok z mostu na ruchliwa jezdnig ponizej. (Krotki film o zabijaniu — ML)
Widok z géry na szerokie schody. (Pociqg)

Letni dzien. Z lotu ptaka widaé szos¢. (Wino truskawkowe)

In an aerial view the balloons resemble bubbles of cream.

[Z lotu ptaka balony przypominaja bable $mietany.]

(Charlie i fabryka czekolady)

oraz zblizenia:

Zblizenia na kobiety robiace makijaz. (...) Zblizenia na buty.
(Diabet ubiera si¢ u Prady)

Zblizenie na przystrojona bombkami choinkg. (Czarny czwartek)
Rzgdy okien i balkonow pokrywaja caly kadr.

(Krotki film o zabijaniu — ML)

Rzadziej w audiodeskrypcji spotyka si¢ terminy oddajace inne plany
1 rodzaje ujg¢, jak na przyktad ,,plan $redni” uwzgledniony w ponizszym
opisie.
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Na tle niebieskiego przescieradta oswietlona twarz Alberta. Powieki
zamknigte, do nosa podltaczona rurka. Oczy otwieraja si¢. W polu
widzenia odwrocony obraz. Cztery postacie w ujeciu do pasa.
W biatych kombinezonach otwory na oczy.

Albert: Nic nie widze! (Seksmisja)

Co ciekawe powyzsze ujecie zostalo oddane mniej specjalistycznym
okresleniem (,,ujecie do pasa”), a nie specjalistycznym ,w planie
$rednim”, ktore mogloby by¢ niezrozumiale dla czg$ci widzoéw. Czasem
mozna spotka¢ bardziej szczegotowe ukazanie sposobu filmowania:

Widok wzdhuz peronu dworca kolejowego. (Pociqg)

Widok od spodu przez szybe maszyny kopiujacej. Mgska reka otwiera
pokrywe, uktada na szybie dokumenty. Zamyka pokrywe. Z lewej do
prawej przesuwa si¢ pas jasnego S$wiatla. Odstania dokument. (...)
Pokrywa otwiera sig¢. (Rozstanie)

W pierwszym wypadku ukazana zostala perspektywa pasazeréw
wyruszajacych w podroz, z kolei w drugim, nietypowe ujecie przez szybg
maszyny kopiujacej, ktore stanowi kontekst do kolejnych ujeé-detali.

4.2.5. Ruch kamery

Wyzej wspomniane aspekty kadrowania odnosza si¢ do wszystkich sztuk
wizualnych (rysunek, malarstwo, fotografia). To, co odréznia film, to ruch
kamery w stosunku do prezentowanego materiatu. Oznacza to, ze
parametry kadrowania (poziom, odleglos¢, kat kamery) ulegaja zmianie
w trakcie filmowania. To z kolei skutkuje tym, ze widz ma wrazenie
przemieszczania si¢ wraz z rama kadru, np. oddalania si¢ od obiektu lub
zblizania do niego. Typowe ruchy kamery to: panorama pozioma (obrot
kamery na osi poziomej), panorama pionowa (obrot kamery na osi
pionowej), jazda kamery (przemieszczanie si¢ kamery w danym kierunku
— do przodu, do tylu, w bok, itp.) i ujecia z kranu (poruszanie si¢ kamery
nad ziemia — dzigki mechanicznemu dzwigowi — w gore, w dot, do
przodu, do tyhu, na boki). Dzigki ruchowi kamery widz patrzy na prezen-
towane osoby czy przedmioty ze zmieniajacej si¢ perspektywy, otrzymuje
tez dodatkowe informacje o przedstawionej przestrzeni, filmowane
obiekty wydaja si¢ bardziej przestrzenne i trojwymiarowe. Ruch kamery
moze by¢ symulacja ruchu widza lub postaci filmowej — wowczas
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ogladamy $wiat z punktu widzenia danej osoby (zob. takze podrozdziat
4.4.) (Bordwell i Thomson 2014: 221-225).

W ponizszym przyktadzie (z filmu Wino truskawkowe) oddane zostato
ujecie z kranu (ruch kamery w gorg), ktore w tym wypadku miato
znaczenie symboliczne:

Kamera wznosi si¢ coraz wyzej, ponad wiez¢ kosciota, ponad krzyz.
Wida¢ juz tylko niebo i biate obtoki.

Tak o opisie tego fragmentu mowi autorka AD do przywotanego tu filmu:

Ruch kamery, rodzaj kadru — to narratorzy filmowej opowiesci.
Narrator decyduje, czego si¢ dowiemy i z jakiego (czyjego) punktu
widzenia. Moze sugerowaé, ze dzieje si¢ co$ magicznego — jak
w zakonczeniu Wina truskawkowego (...), gdy oko kamery przesuwa
sig¢ coraz wyzej, pokazuje najpierw wiezg, potem dzwonnicg kosSciota,
a na koncu — niebo. I wcale nie chodzi o to, by bylo wiadomo, zZe jest
tadna pogoda... (Kiinstler 2010: 19)

Z kolei w ponizszym przyktadzie brytyjski audiodeskryptor w nastg-
pujacy sposob oddat przyblizanie si¢ do filmowanego obiektu:

The camera slowly draws closer to the curtains.
[Kamera powoli przybliza si¢ do firanek.]
(Musimy porozmawiac o Kevinie)

Powyzsze ujecie petni tu dwojaka rolg. Po pierwsze, stanowi ono rodzaj
klamry spinajacej film opowiedziany w formie retrospekcji — to samo
ujecie zostato uzyte w pierwszej i ostatniej scenie (zob. takze podrozdziat
4.5.1.); po drugie, powolne przyblizanie si¢ do okna buduje napigcie —
widz domysla sig, ze powiewajaca w otwartym oknie balkonowym firana
symbolizuje co$ zlowrogiego, jest zapowiedzia rodzinnej tragedii.

Reasumujac, przyktady omowione w niniejszym podrozdziale
pokazuja, ze audiodeskryptorzy nie stronia w opisie od terminow
filmowych, jednak uzywaja ich oszczednie, a takze decyduja si¢ na
terminy niespecjalistyczne, ktore sa zrozumiale dla o0s6b bez
przygotowania filmoznawczego (por. Perego 2014).
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4.3. Odzwierciedlenie jezyka filmu w jezyku AD

Kolejnym sposobem na ujecie jezyka filmu w audiodeskrypcji jest jego
odzwierciedlenie w j¢zyku opisu. To podejscie bazuje na zalozeniu, ze
gramatyke jezyka filmowego mozna oddaé, uzywajac odpowiednich
struktur gramatycznych (i innych znanych $rodkéw) jezyka werbalnego.
Podstawe takich opiséw stanowia krotkie zdania, rownowazniki i frazy
(zob. ponizsze przyktady), ktore odpowiadaja — w mniejszym lub wig-
kszym stopniu — poszczegolnym ujeciom. Ponadto Mazur 1 Szymanska
(w przygotowaniu) proponuja odpowiednia modyfikacj¢ ,klucza
audiodeskrypcji”, zgodnie z ktorym — standardowo — przy opisie danej
sceny podajemy nastgpujace informacje: kiedy, gdzie, kto, co. Odpo-
wiednio zmieniajac kolejno$¢ elementdw klucza, mozemy odzwier-
ciedli¢ niektore techniki filmowe stosowane przez rezyserow, bez
koniecznosci siggania po specjalistyczng terminologi¢ filmowa. Za
pomoca modyfikacji klucza AD mozna okresla¢ plany filmowe, na
przyktad umieszczajac opisywany obiekt w pozycji podmiotu w zdaniu,
mozemy oddac¢ zblizenie lub detal, tak jak w ponizszych przyktadach,
w jezyku polskim i angielskim:

Meska reka zaznacza lini¢ brwi, kresli kosmyki wlosow.
(Krotki film o zabijaniu)

Detka w przednim kole peka. (Wino truskawkowe)
Pokrywa wlazu unosi si¢. (W ciemnosci)

A hand writes: Seize the day. It’s Tod at his desk.

[Dlon pisze: Chwytaj dzien. To Tod przy biurku.]
(Stowarzyszenie Umartych Poetow)

A hand packs cookery books into a box.

[Dlon pakuje ksiazki kucharskie do pudta.] (Julie i Julia)
A pair of feet climb the stairs.

[Para stép wchodzi po schodach.] (Frida)

Powyzsze opisy odzwierciedlaja to, co wypetnia kadr — meska reka, detka
czy stopy znalazly si¢ w pozycji tematu, jako informacja nowa dla
odbiorcy (zob. takze podrozdziat 5.1.2.).

Jak wcze$niej wspomniano, modyfikacja klucza AD pozwala takze na
zasygnalizowanie zmiany planow filmowych, na przyktad ze zblizenia na
plan ogblny':

! Za zwrdcenie uwagi na ponizsze przyktady dziekujemy Barbarze Szymanskiej.
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Pysk buldoga. Po chodniku ciagnie si¢ tancuszkowa smycz. Za nia
stopy w japonkach. Pies mija przechodniéw. Ewa idzie za nim.
(Imagine)

W powyzszym przyktadzie oczami wyobrazni widzimy najpierw pysk
buldoga (zblizenie), nastgpnie ciagnaca si¢ po chodniku smycz, potem
stopy w japonkach (detal), i w koncu sylwetke psa i bohaterki Ewy (plan
og6lny). Z kolei w ponizszych przykitadach — pochodzacych z tego
samego filmu — audiodeskrypcja odzwierciedla przejscie z planu petnego
do zblizenia, a nastgpnie ze zblizenia do detalu:

Ewa siada na krzesle, na drugim Jan. W okularach Ewy odbija si¢
okragly stolik z bialym obrusem, na nim dlonie przesuwajace si¢ po
stole. (Imagine)

oraz z detalu do planu $redniego:

Na tawie w sali szklanka. Dlon przechyla karatke. Woda napetnia
naczynie. Odrobina wody plynie na blat. Dziewczyna u$miecha sig,
unoszac barki. (Imagine)

W pierwszym z powyzszych przykladow najpierw widzimy sylwetki
bohateréw, a nastepnie okulary sugerujace zblizenie na twarz i w koncu
detal ukazujacy dlonie na stole. Z kolei w drugim przyktadzie na
podstawie opisu mozemy wywnioskowaé, ze w filmie najpierw bylo
zblizenie na blat stotu, szklanke, dion, rozlana wodg, a dopiero potem
pokazana zostata osoba, ktéra wode¢ nalewata. Jako ze opis zawiera
informacj¢ o wyrazie twarzy dziewczyny oraz o ruchu barkdéw, mozna
wnioskowaé, ze zostala ona ukazana w planie $rednim (ewentualnie
w potzblizeniu).

Modyfikujac odpowiednio jezyk AD oraz zachowujac wlasciwa
kolejno$¢ prezentowanych informacji, mozna takze odda¢ ruch kamery,
tak jak w ponizszym przyktadzie:

Nad komora ulica. Dzien. Obute nogi przechodniow. (W ciemnosci)
Przyktad pochodzi z filmu W ciemnosci, w ktérym jednym z miejsc akcji sa

lwowskie kanaty. Styszac powyzszy opis, mozemy sobie wyobrazi¢ jazde
kamery w gorg, z komory kanatu na ulicg (,,Nad komora ulica”). Oddany
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zostal tez kontrast migdzy ciemno$cia panujaca w kanalach,
a $wiattem na zewnatrz (,,Dzien”) oraz zblizenie na nogi przechodniéw
przekazane w postaci rdwnowaznika zdania (,,Obute nogi przechodniéw”).

Rowniez w ponizszej scenie z filmu Chopin. Pragnienie mitosci,
w ktorej Wielki Ksigz¢ Konstanty — po tym jak dowiedziat si¢ o plano-
wanym na niego zamachu — wpada w szal, mozemy zaobserwowac kilka
rodzajow planow filmowych:

Ksiazg zrywa oficerowi ordery.

Ksiqze: Zakué ich!

Trzej skazani oficerowie wsuwaja rece w cigzkie kajdany. Inni mtotami
skuwaja obrgcze. Fryderyk przymyka oczy, spuszcza glowg. Ksiaze
patrzy niewzruszony. Skazani sa skuci. Unosza taczki wypelnione
wielkimi kamieniami. Pchaja je z trudem. U stop Ksigcia leza zerwane
naramienniki, biate rekawiczki i szable.

W powyzszej audiodeskrypcji oddane zostaly migedzy innymi zblizenia na
twarz Fryderyka (,,Fryderyk przymyka oczy, spuszcza glowg”) i Ksigcia
(,,Ksiaze¢ patrzy niewzruszony”), a takze plan ogdlny (,,Unosza taczki
wypetnione wielkimi kamieniami. Pchaja je z trudem”) oraz detal
(,,U stop Ksigcia leza zerwane naramienniki, biale rekawiczki i szable”).
W tym ostatnim wypadku uwaga niewidomego widza podaza za ruchem
kamery 1 jest ,Sciagnigta” w dot, do stop Ksigcia, przy ktorych leza
zerwane odznaczenia.

W jezyku AD mozna takze odzwierciedli¢ repetycje uje¢ za pomoca
powtérzenia tych samych fraz (Szymanska i Zabrocka-Sliwka 2013):

Podnosi rece od bioder do piersi, od bioder do piersi, podnosi r¢ce od
bioder do piersi. Unosi glowe. Unosi glowe. (Maska)

W powyzszym przyktadzie kamera stopniowo przybliza si¢ do bohaterki,
co zostato oddane w audiodeskrypcji za pomoca odpowiedniej modulacji
glosu aktora odczytujacego AD. Wraz z przyblizaniem si¢ obrazu
zwigkszal on tempo czytania i natgzenie glosu (zob. takze podrozdziat
6.4.1.2.).

Odzwierciedlenie jezyka filmu w jezyku AD bylo przedmiotem
badania w ramach projektu ADLAB. W celu zbadania tej kwestii z klipu
eksperymentalnego wybrano dwa zblizenia, ktore nastgpnie zostaty
oddane w AD-A (,,Landa pisze ‘9’ lub ‘10’ obok ‘Amos’”; ,,Jego czarne
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buty przechodza nad kryjéwka, do drzwi”). W AD-B pierwszy opis zostat
pominigty, poniewaz informacja o wieku Amosa byla zawarta w dialogu
(zatem pominigte zostato podkreslenie tej informacji w formie wizualnej,
za pomocg zblizenia). W drugim przyktadzie oficerki Landy wypetniaja
catly kadr i zabieg ten (notabene budujacy napigcie) zostal odzwier-
ciedlony w AD-A. Z kolei AD-B zawiera informacje jedynie o tym, ze
bohater podchodzi do drzwi (,,Podchodzi do drzwi”), i nie odzwierciedla
sposobu, w jaki to zostato ukazane w filmie. W obu przypadkach zadano
pytania o przywolanie zapamigtanych informacji. Zaktadalismy, ze grupa
A, ktora styszala AD odzwierciedlajaca jezyk filmu, osiagnie lepsze
wyniki w obu pytaniach, poniewaz informacje, o ktore pytalismy, zostaly
niejako wzmocnione poprzez ich odzwierciedlenie w AD (Mazur
i Chmiel 2013: 23).

Pytanie odnoszace si¢ do pierwszego przyktadu dotyczylo wieku
jednego z poszukiwanych Zydow, Amosa. Wbrew zatozeniom, grupa A
osiagneta nizszy wynik (63% poprawnych odpowiedzi) niz grupa B
(76%). Wyniki ksztattowaly si¢ podobnie dla os6b niewidomych od
urodzenia (71% poprawnych odpowiedzi w grupie A 1 73% w grupie B)
oraz 0sOb ociemniatych (62% w grupie A i 69% w grupie B). Ta
zaskakujaca roznica migdzy wynikami grupy, ktéra ustyszata AD
odzwierciedlajaca zblizenie na cyfry zapisywane przez Landg, a ta, ktora
ustyszata informacje o wieku Amosa jedynie w dialogu, mogta by¢
spowodowana zbyt duzym nagromadzeniem informacji. Opis w AD-A
jest umieszczony pomig¢dzy kwestiami dialogowymi, a zatem odbiorcy
musza bardzo szybko przetworzy¢ dodatkowe dane. W konsekwencji ma
to skutek przeciwny do zamierzonego i — zamiast wzmacnia¢ — oslabia
przyswajanie informacji (Mazur i Chmiel 2013: 23).

Efekt opisu drugiego zblizenia zmierzono, zadajac pytanie o kolor
butéow Landy, ktory w AD-A zostal wspomniany w opisie zblizenia,
natomiast w AD-B pojawia si¢ przy okazji opisu wygladu Landy na
poczatku klipu. Tym razem hipoteza, ze uwzgl¢dnienie w opisie zblizenia
pomaga w zapamigtaniu informacji, potwierdzita si¢: w grupie A bylo
44% poprawnych odpowiedzi, natomiast w grupie B tylko 16%. Wyniki
ksztattuja si¢ podobnie, jesli wezmiemy pod uwage moment wystapienia
dysfunkcji wzroku. W wypadku respondentdéw niewidomych od
urodzenia 57% respondentéw udzielito poprawnych odpowiedzi w grupie
A oraz 18% w grupie B, natomiast w wypadku os6b ociemniatych byto to
23% w grupie A i 17% w grupie B (Mazur i Chmiel 2013: 23).
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4.4. Odzwierciedlenie efektu narracyjnego

Niektorzy badacze AD sugeruja, aby ,,obiektywna” AD, opisujaca to, co
wida¢ na ekranie, zastapi¢ opisem, ktory odzwierciedla efekt narracyjny
poszczegolnych technik filmowych. Kruger (2010: 235) proponuje nawet,
aby taki opis nazywaé ,audionarracja” (AN) — wigcej na ten temat
piszemy w podrozdziale 2.6. W swoim artykule Kruger proponuje
alternatywny opis w formie AN do filmu Wszystko jest iluminacjq, ktory
zestawia z istniejaca brytyjska AD tego filmu. Takze Kiinstler (2014a)
uwaza, ze audiodeskrypcja powinna ,,odczyta¢ i przetlumaczy¢” znaki
jezyka filmowego dla niewidomego odbiorcy, po czym dodaje:

Nie jest to jednoznaczne z ich opisem. PowinniSmy raczej dazy¢ do
wywotania podobnych emocji przy uzyciu S$rodkéw wiasciwych dla
gatunku — glownie Srodkow literackich. Dzigki tak przygotowanej
audiodeskrypcji mozemy odbiera¢ film z audiodeskrypcja jako
kompletne dzieto, a nie tylko jego namiastke. (...) Tekst audiodeskrypcji
uwzgledniajacy tresci przekazane znakami filmowymi w potaczeniu ze
Sciezka dzwigkowa filmu pozwala logicznie i konsekwentnie budowaé
napigcie, ukazywac konflikty migdzy bohaterami, ktérych prowadzimy
przez perypetie do rozwigzania akcji. Audiodeskrypcja ma wzbudzaé
zaciekawienie, wzruszenie, przestrach... w tych momentach, w ktorych
przewidzieli je tworcy filmu. (Kiinstler 2014a: 143)

Ponizej przytaczamy gar$¢ przyktadéw z polskich audiodeskrypcii,
ktorych autorzy — zamiast odzwierciedla¢ w AD poszczegolne techniki
filmowe — oddali ich sens narracyjny:

Wanda krzata si¢ migdzy rzedami suszacego si¢ prania. Nie widzi, ze
ktos$ si¢ zbliza. (W ciemnosci)

Ktos sie zbliza.

Z glebi lasu ktos go obserwuje. Franek rusza szybciej. (Pokiosie)

Przyktady te oddaja efekt osiagnigty przez kontrplan (kiedy kamera staje
si¢ ,,oczami” jednego z bohateréw) badz najazdu (ruch zblizajacy kamerg
do filmowanej osoby). Celem tych zabiegbw — w omawianych
przyktadach — jest budowanie napigcia, oddanie niepokoju czy nie-
pewnosci (nie wiemy, kto obserwuje, kto si¢ zbliza). Inny ciekawy
przyktad pochodzi z filmu Poklosie, w ktorym gtéwny bohater przedziera
si¢ przez las, prze§wiadczony, ze kto$ go Sledzi:
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Przystaje. Wodzi wokot wzrokiem. Nikogo nie widaé. Wciaz rozglada
sig. Wchodzi w ggste zarosla. // Obraca si¢ w miejscu, lustruje okolicg.
Pochyla gtowe, czujnie wypatruje. // Przedziera si¢ przez chaszcze... //
Cos dostrzega. Biegnie! // Przed nim gataz. [krzyk] // Pada na ziemig.

W powyzszym przyktadzie §wiat zostal pokazany oczami poruszajacego
si¢ bohatera. Widz wczuwa si¢ w jego emocje — niepokdj. Audio-
deskrypcja to odzwierciedla: zdania sa krotkie, urywane, oddajace dyna-
mike i napigcie sceny (zob. takze podrozdziat 5.1.3.). Pomigdzy zdaniami
niewidomy odbiorca styszy odglosy, wzmacniajace suspens — szelest
gatezi, kroki, cigzki oddech (Kiinstler 2014a: 147). Réwniez w poniz-
szych przyktadach kamera staje si¢ oczami bohateréw, tym razem
przemieszczajacych si¢ pojazdami — pociagiem i samochodem:

W pociagu. Franek idzie korytarzem. Wchodzi do pustego przedziatu.
Torbg ktadzie na potce. Siada pod oknem. Zapala papierosa. Za oknem
lany dojrzatego zboza, w oddali drzewa. (Pokfosie)

Trees in early spring from a passing car.

[Drzewa wczesna wiosng widziane z przejezdzajacego samochodu.]
(Musimy porozmawiac o Kevinie)

Z kolei w ponizszym przykladzie z filmu W ciemnosci niewidomy
odbiorca dowiaduje sie, Ze przebywajacy w kanatach Zydzi znajduja sie
pod posadzka kosciota:

Komora kanatu, §wigto Paschy. Wszyscy wokot menory z ptonacymi
$wiecami. (...) Nad nimi ko$ciol. Uroczystos¢ pierwszej komunii.

W filmie fakt ten zostat ukazany poprzez przesuwanie si¢ kamery w gore
— z kanatu do wnetrza ko$ciota, natomiast audiodeskrypcja odzwierciedla
efekt narracyjny ruchu kamery.

Dziatanie obiektywu kamery jest zblizone do dziatania ludzkiego oka,
ktére dostarcza informacji na temat relacji przestrzennych migdzy
poszczegdlnymi elementami sceny, takimi jak glgbokos¢ czy skala.
Obiekty polozone blizej wydaja si¢ wigksze, natomiast te polozone
w oddali — mniejsze. Relacje takie zwane sa perspektywicznymi (Bordwell
i Thomson 2014: 191). Osoby niewidome od urodzenia maja problem
z wyobrazeniem sobie perspektywy, czasem pytaja: ,,Jak to mozliwe, ze
widzisz wielkie drzewo przez mate okno” (Kiinstler 2014b). Oddanie
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w audiodeskrypcji relacji perspektywicznych moze zatem petni¢ funkcje
edukacyjna. Ponizej przytaczamy kilka opisow oddajacych perspektywe:

W oddali migoca jasne punkciki. Swiatla samochodu. (Poklosie)

Z gbry, powoli opada punkt $wietlny. Staje si¢ coraz wigkszy.
(Seksmisja)

A distant view shows the pair of them, a little island of humanity in
the vast green field.

[Widok z daleka ukazuje ich oboje, mala wysepke ludzkosci posrodku
ogromnego, zielonego pola.] (Przetrzymac te mitosc)

W pierwszym przyktadzie obraz budowany jest stopniowo i odpowiada jego
postrzeganiu przez osoby widzace — najpierw zauwazamy jasne punkty,
potem orientujemy sig, ze sa to §wiatla samochodu. W drugim przyktadzie
widz dowiaduje si¢, ze przyblizajac si¢, punkt $wietlny staje si¢ coraz
wigkszy. Z kolei trzeci przyktad odwotuje si¢ do metafory, przyrownujac
pare ledwie widocznych osob do ,,matej wysepki ludzkos$ci”. Ponadto, we
wszystkich trzech przyktadach audiodeskryptorom udato si¢ odzwierciedli¢
sposob kadrowania — plan ogolny w pierwszym przyktadzie (,,w oddali”),
perspektywa zabia w drugim (,,z gory, powoli opada”) oraz plan ogodlny
1 perspektywa ptasia w trzecim (,,widok z daleka”).

4.5. Montaz

Montaz to sposob taczenia poszczegolnych ujec. Technika ta korzysta
z mozliwosci $ciemnienia, rozjasnienia, przenikania lub cigcia kadru.
Sciemnienie polega na stopniowym zaciemnianiu koncowej czesci ujecia az
do uzyskania czerni. Rozjasnienie — odwrotnie — polega na rozjasnianiu
czarnego obrazu. W przenikaniu koniec danego ujgcia jest nalozony na
poczatek kolejnego. Natomiast w wypadku cigcia — najpopularniejszej
techniki montazowej — zmiana migdzy jednym a drugim ujeciem jest nagla
(Bordwell i Thomson 2014: 247-248).

Ponizej przytaczamy kilka przyktadow taczenia poszczegolnych ujec,
zaczynajac od $ciemnienia:

Boczna szyba autobusu pgka. Chtopak wypuszcza z dioni niebieskiego
ptaszka. Deski podlogi pekaja. Trzymana przez milodzienca porgcz
utamuje sig. Frida traci rownowagg. Siada na popgkane deski podlogi.
Metalowy pret porgczy spada pionowo w dot. Obraz zaciemnia sig.
(Frida)
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W jezyku angielskim stosuje si¢ podobne rozwigzanie — ,,the screen turns
to black” (czyli — tlumaczac doslownie — ,ekran staje si¢ czarny”).
Ciekawym rozwiazaniem na oddanie tej techniki filmowej w jezyku
polskim jest uzycie jednego stowa — ,,zaciemnienie” — ktére przekazuje
ten sam sens co ,,obraz zaciemnia si¢” i pozwala zaoszczedzi¢ cenny czas:

Lamia siada przy konsoli. Powoli zdejmuje rekawiczke. Dotyka dlonia
przedramienia. Zaciemnienie. (Seksmisja)

Z kolei w ponizszym przykladzie rezyser zastosowat rozjasnienie:

Twarz Fridy wykrzywiona w grymasie. Nad nia nachyla si¢ lekarz,
pielegniarka i Christina. Pielggniarka w dloni trzyma wielka srebrna
strzykawke. Naciska jej ttok. Obraz rozjasnia si¢ do bieli. (Frida)

Biel w tym wypadku oznacza nie tylko zamknigcie sceny, ale ma takze
znaczenie symboliczne — u$mierzenie bolu bohaterki, jej ,,odptynigcie”,
,zasnigcie”.

Montaz w filmie jest sposobem taczenia réznych uj¢é i odpowiada
sposobowi prowadzenia narracji w literaturze. Montaz moze by¢ ciagly
lub rownolegly. W pierwszym wypadku mamy do czynienia z ciagtoscia
akcji, czasu 1 przestrzeni, natomiast w drugim rézne watki ukazane sa
naprzemiennie, co burzy ciaglo§¢ czasowo-przestrzenna, ale daje
widzowi poczucie roéwnoczesnosci zdarzeh oraz sugeruje istnienie
zwiazkow przyczynowo-skutkowych migdzy nimi (Bordwell i Thomson
2014: 263-276).

Ujgcia moga by¢ zmontowane w taki sposob, ze widz nie zauwaza
przej$¢ migdzy nimi, moze zdarzy¢ si¢ jednak tak, ze ujgcia sa krotkie,
a cigcia nagle. Taki montaz dobrze jest zasygnalizowaé zdaniem wpro-
wadzajacym, np.:

Obrazy zmieniaja si¢ szybko: wnetrze synagogi, swieczniki, $cienne
malowidla. (Skrzypek na dachu)

Innym sposobem na oddanie rytmicznego montazu w AD jest jego
odzwierciedlenie w samej strukturze opisu za pomoca krétkich zdan lub
fraz, tak jak w ponizszym przyktadzie z filmu Diabef ubiera sie u Prady:
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W tazience. Dlon przeciera zaparowane lustro. W lustrze odbicie okoto
dwudziestopigcioletniej brunetki z mokrymi dtugimi wlosami. To Andrea.
Wkiada w usta szczoteczkg do zgbow. Szoruje zgby. Ujmuje mokre
kosmyki wtosow. Schyla si¢ do zlewu. (...) Smukia noga przekladana
przez czarne figi. Dlonie naciagaja czarng ponczochg. Andrea przy
szufladzie z bielizna. Ujmuje czerwone majteczki. Odktada je.

W omawianym fragmencie montaz krotkich uje¢ zostat podkreslony
dynamicznym podktadem muzycznym — utworem Suddenly I See KT
Tunstall. Audiodeskryptor oddat krotkie ujecia za pomoca krotkich zdan
i rownowaznikow — ,,Ujmuje mokre kosmyki wilosow”, ,,Schyla si¢ do
zlewu”, ,,To Andrea” (zob. takze przyktad opisu filmu przedstawiajacego
msz¢ W jezyku migowym Dionie, gdzie AD wspotgra zar6wno z montazem,
jak 1 podktadem muzycznym filmu; Kiinstler 2014a: 151). Audiodeskryptor
Diabla odzwierciedlit takze jezyk filmu w strukturze zdania, umieszczajac
to, co wida¢ w zblizeniu w pozycji tematu w zdaniu (,,Dlon przeciera
zaparowane lustro”) (zob. takze podrozdziat 4.3. powyzej). Dla poréwnania,
w brytyjskiej AD przekazana zostala jedynie tre$¢ sceny, z pominigciem
zar6wno sposobu ukazania jej w filmie, jak i montazu:

Dark-haired Andy Sachs is getting ready for an interview. She wipes mist
off her bathroom mirror and brushes her teeth. Elsewhere in New York
City some very fashionable ladies are also getting dressed. The model-type
women pull on expensive-looking designer underwear. Andy looks through
a jumbled drawer and pulls out a serviceable pair of white pants.
[Ciemnowlosa Andy Sachs szykuje si¢ na rozmowe kwalifikacyjna.
Przeciera zaparowane lustro i szczotkuje zgby. Gdzie indziej w Nowym
Jorku bardzo modne panie réowniez si¢ ubieraja. Wygladajace jak
modelki kobiety zakladaja droga bielizng. Andy zaglada do nieupo-
rzadkowanej szuflady i wyciaga przyzwoite biate figi.]

Takze w filmie Maria Antonina jest scena, w ktorej szybki montaz
krotkich uje¢ zostat podkreslony dynamiczna muzyka. W scenie tej
tytutowa bohaterka przymierza buty, oglada tkaniny i1 objada sig
stodyczami, a wszystko to przy akompaniamencie utworu / Want Candy
bedacego rockowa przerobka hitu formacji Bow Wow Wow z 1982 roku.
Fragment ten wykorzystatySmy w badaniu w ramach projektu Maria
Antonina (zob. opis projektu w podrozdziale 2.9.), a jego audiodeskrypcja
odzwierciedlata dane okulograficzne uzyskane w pierwszym etapie
projektu, a takze jezyk filmu (ET-AD):
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ET-AD: Turkusowe trzewiki z r6zowymi kokardami, rézowe czotenka
z koralikami, zoéltte szpilki, czarne aksamitne buciki z futerkiem,
przymierzane po kolei na damskie stopy. W tle para niebieskich
trampek. Kolorowe wachlarze, bogato zdobione suknie. Lokaj rozwija
bele bladorézowego szyfonu. Kremowy attas ze ztotymi haftami. Maria
Antonina i dwie damy podziwiaja tkaniny, popijaja szampana
i opychaja si¢ czekolada. Potmiski czekoladowych takoci serwowane sa
jedne po drugich. Zetony do gry, dton przymierzajaca rekawiczke, w tle
szampan leje si¢ do kieliszka. Damy siedza z pieskami i ogladaja
kolejne tkaniny. Zetony ida w ruch, szampan leje si¢ dalej. Drogocenne
kolie wedruja na szyje dam i czarnego mopsa.

Dla poréwnania, oryginalna brytyjska AD do tego fragmentu, ktéra po
przettumaczeniu wykorzystatySmy w badaniu (UK-AD), byta bardziej
narracyjna i pomijata kadrowanie i sposob montazu:

UK-AD: Czas na szalenstwo zakupowe bez wychodzenia z domu. Buty,
wachlarze, bele materiatu i suknie prezentowane sa Marii Antoninie,
Ksigznej de Polignac i Ksi¢zniczce Lamballe, ktore jedza czekolade
i popijaja szampana. Potmiski smacznych przekasek pojawiaja si¢ jedne
po drugich wraz z probkami rekawiczek i grami karcianymi. Wszystko
posrod lejacego si¢ w nieskonczono$¢ szampana. Damy graja
blador6zowymi zetonami do gry, a szampana wciaz przybywa. Sa tez
naszyjniki, kolie i wysadzana diamentami obroza dla czarnego mopsa.

Pierwsza audiodeskrypcja odzwierciedlata zaréwno to, co wida¢ na
ekranie, jak 1 sposob przedstawienia treSci wizualnych w kadrze
filmowym. Na przykiad rzad butéw ukazany w formie detalu zostat nie
tylko opisany para po parze — ,turkusowe trzewiki z rézowymi
kokardami, rozowe czotenka z koralikami, zétte szpilki, czarne aksamitne
buciki z futerkiem” — lecz takze umieszczony w pozycji tematu w zadaniu
(zob. takze podrozdziat 4.3.). Z kolei druga AD opowiada wydarzenia
w formie bardziej syntetycznej, na przyklad buty sa w niej wymienione
tylko raz, w formie hiperonimu, mimo iz rézne ich rodzaje sa widoczne
na ekranie przez okoto dziesig¢ sekund. Okazato sig, ze pierwsza AD byta
tatwiejsza do wyobrazenia (4,5 punktow w pigciostopniowej skali
Likerta) niz druga (3,5 punktow). Co wigcej, na pytanie: ,,Co przymie-
rzaty damy?”, wszystkie osoby stuchajace pierwszej AD odpowiedziaty,
ze buty, podczas gdy w drugiej grupie zaledwie dwoje na szescioro
respondentow udzielito takiej odpowiedzi (Mazur i Chmiel, w przygoto-
waniu). Mimo iz powyzsze badanie zostalo przeprowadzone na nie-
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wielkiej grupie respondentow (dwanascie o0sob), uzyskane wyniki
sugeruja, ze w tym konkretnym wypadku AD odzwierciedlajaca sposob
ukazania tresci w filmie z jednej strony byta latwiejsza do wyobrazenia,
a z drugiej utatwita zapamigtanie prezentowanych tresci.

4.5.1. Retrospekcje

Dzigki montazowi mozna manipulowa¢ porzadkiem zdarzen w filmie, co
prowadzi do zmian w relacji fabuta-historia. Do najczgsciej spotykanego
zabiegu w tym zakresie nalezy retrospekcja, czyli wtracenie jednego lub
wigcej ujec prezentujacych przeszte wydarzenia w kolejnosci niezgodnej
z porzadkiem historii. Nieco rzadziej stosowana jest futurospekcja —
przeniesienie widza z terazniejszosci w przyszios¢ i z powrotem do czasu
terazniejszego. Z kolei montaz eliptyczny pozwala na skrocenie czasu
trwania danego wydarzenia w prezentowanej w filmie historii w stosunku
do czasu jego trwania w rzeczywisto$ci. W tym celu tworcy filmowi
moga si¢ postuzy¢ pustymi kadrami (przed i po ujeciu), przebitkami
(cigcia przenoszacych widza na krotko do innego zdarzenia), czy
interpunkcyjna zmiang uje¢¢ (przenikaniem, §ciemnieniem, rozjasnieniem)
(Bordwell i Thomson 2014: 259-261).

Jezeli chodzi o retrospekcje, to niektore standardy AD zawieraja
wskazowki co do ich opisu, na przyktad ITC Guidance (2000: 13-14)
zaleca uzycie slowa ,retrospekcja”, z kolei wytyczne American Council
of the Blind (2009: 25) proponuja opis elementow wizualnych, dzigki
ktorym wiadomo, ze mamy do czynienia z retrospekcja. Podobne
zalecenia mozna znalez¢ w polskich standardach:

Zamiast informacji o tym, iz scena stanowi antycypacj¢ lub
reminiscencj¢ bohatera, opisz elementy sceny, ktdre na to wskazuja, by
rowniez widz niewidomy mogt to samodzielnie odczu¢. (Szymanska
i Strzyminski 2010: 34)

Analiza filméw z AD (zob. Filmografia) pokazata, ze audiodeskryptorzy
stosuja rozne techniki opisu retrospekcji. Na przyktad w ponizszym przy-
ktadzie oddano sposob przedstawienia reminiscencji bohaterki w formie
przeptywajacych obrazow:

Pomieszczenie z konsolami. W kabinie sypialnej Lamia. Siedzi na
16zku. Plecy oparte o $ciang. Przeplywaja obrazy. Dlon Maksa na jej
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przedramieniu. Mgzczyzni z papierosami. Policzek Maksa przy jej
policzku. (Seksmisja)

W filmie Rewers dwa plany czasowe zostaly ukazane przy uzyciu innej
techniki: wydarzenia biezace przedstawiono w kolorze, natomiast
wydarzenia przeszle przy zastosowaniu techniki czarno-biatej (zob. takze
podrozdziat 4.2.2.). Zabieg ten znalazt odzwierciedlenie w AD:

Agata Buzek, Krystyna Janda, Anna Polony oraz Marcin Dorocinski
w filmie ,,Rewers”. Film jest czarno-bialy. (...)

Film staje si¢ kolorowy. Klatka schodowa. Z windy wychodzi starsza
pani o lasce, w czarnym ptaszczu i kapeluszu. To Sabina. (...)

Film jest znéw czarno-bialy. Mloda Sabina w lazience. Plucze zlota
monete¢ pod strumieniem wody, szoruje szczoteczka. Wktada monete do ust.

Mozna zatozy¢, ze niewidomi widzowie — majac do dyspozycji takze
kontekst — szybko zorientuja si¢, ze prezentowane w filmie wydarzenia
dzieja si¢ w dwdch plaszczyznach czasowych.

Kolejnym rozwiazaniem jest powiedzenie wprost, ze kto$ co$
wspomina lub co$ si¢ komu$§ przypomina. W ponizszym przyktadzie
z filmu Chopin. Pragnienie milosci Fryderyk jest wyraznie wzburzony po
wizycie w patacu u Wielkiego Ksigcia Konstantego i Ksig¢znej Joanny,
gdzie swoja gra musiat tagodzi¢ atak szalenstwa u Ksigcia. Przypomina
sobie sceny z wizyty w patacu:

Fryderyk w swoim pokoju. Wspomina wizyt¢ w patacu. Fryderyk jest
poruszony, ma lzy w oczach. Siada na t6zku.

W innej scenie z tego samego filmu, Fryderyk jest juz w Paryzu i w domu
Franciszka Lista poznaje George Sand. Jak wynika z fabuly, nie jest to
jednak pierwsze spotkanie stawnej pary — zwrocili na siebie uwage
wczesniej, podczas epidemii cholery, spacerujac opustoszalymi ulicami
Paryza. W filmie to wydarzenie zostalo ukazane w formie krotkiej
retrospekciji:

List: Pan Fryderyk Chopin. Pani George Sand.
George Sand: To dla mnie wielki honor pozna¢ Pana.
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Oboje przypominaja sobie spotkanie w czasie epidemii. Wpatrujq sig
w siebie. Fryderyk catuje dton George®.

Kolejnym — do$¢ powszechnym rozwigzaniem — zardéwno w jezyku
polskim, jak i angielskim — jest uzycie stowa ,retrospekcja”. Jego zaleta
jest oszczednos¢ czasu:

Retrospekcje. Miranda z Jaqueline. Wchodza do restauracji. (Diabel
ubiera sie u Prady)

In a flashback, Eva holds baby Kevin.

[Retrospekcja. Eva trzyma matego Kevina.] (Musimy porozmawiad
o Kevinie)

Powyzszy przyktad pochodzi z filmu Musimy porozmawia¢ o Kevinie, ktory
opowiada histori¢ Evy probujacej poradzi¢ sobie z trudnymi emocjami oraz
ostracyzmem spotecznym po masakrze w miejscowej szkole, ktérej dokonat
jej syn Kevin (wczesniej zabit takze swojego ojca i siostrg). O przyczynach
trudnej sytuacji kobiety dowiadujemy si¢ dopiero na koncu filmu,
opowiedzianego w formie retrospekcji przedstawiajacych Eve 1 Kevina
w réznych okresach zycia. Audiodeskryptor uzyt szeregu zabiegow w celu
zasygnalizowania reminiscencji bohaterki:

In a flashback, short-haired Eva sits with her feet up on a desk in
a pleasant office. (...) In a flashback, an anxious-looking Eva makes
her way through a crowd of people. (...) The older Eva returns home in
the falling rain. (...) In the present, Eva lies curled up on her bed
staring into the distance.

[Retrospekcja: krotkowlosa Eva siedzi z nogami na biurku w przy-
jemnym biurze. (...) Retrospekcja: zdenerwowana Eva przeciska si¢
przez thum ludzi. (...) Starsza Eva wraca do domu w deszczu. (...)
W terazniejszosci Eva lezy skulona na 16zku i patrzy w dal.]

W powyzszych przyktadach audiodeskryptor opisal retrospekcje za
pomoca zmiany wygladu bohaterki (,,krotkowlosa Eva’), zmiany wieku
(,,starsza Eva”), zasygnalizowania czasu akcji (,,w terazniejszosci”),
a takze uzywajac stowa ,,retrospekcja”.

Na podobnej zasadzie zostat stworzony film Slumdog. Milioner
z ulicy, ktorego gtowny bohater Jamal Malik bierze udziat w programie

? Za zwrocenie uwagi na oba przyklady z filmu Chopin. Pragnienie milosci
dzigkujemy Izabeli Kiinstler.
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Milionerzy. Od tytulowego ,,miliona” dzieli go jedno pytanie. Zanim
jednak odpowie na ostatnia kwestig, aresztuje go policja, watpiaca w tak
rozlegta wiedz¢ milodego uczestnika programu. Na komisariacie chtopak
opowiada o wydarzeniach ze swojego zycia, ktére pomogly mu udzieli¢
poprawnych odpowiedzi. Wydarzenia te widzimy w filmie w formie
retrospekcji. Brytyjski audiodeskryptor oddat ukazanie przesztych
wydarzen migdzy innymi w nast¢pujacy sposob:

Back in the police cell. (...) Back in the studio. (...) Jamal, seen as
a young boy here, trips and fails to catch the ball. (...) Present day,
back in the police station. (...) He suddenly sees an image of a five-
year-old Latika chasing a train, followed by an image of a very
beautiful Latika, now in her twenties.

[Ponownie w areszcie. (...) Ponownie w studio. (...) Jamal, teraz
ukazany jako mlody chlopak, potyka si¢ i nie tapie pitki. (...)
Terazniejszo$¢, ponownie na Kkomisariacie. (...) Nagle widzi
pigcioletnia Latike biegnaca za pociagiem, a nastgpnie bardzo pigkna
Latike, dwudziestolatke.|

Mamy tu do czynienia zaréwno z zasygnalizowaniem zmiany miejsca akcji
(,,ponownie w areszcie”, ,ponownie w studio”), jak 1 czasu akcji
(,,terazniejszos¢). Poniewaz bohaterowie ukazani sa na roznych etapach
zycia, audiodeskryptor do$¢ czgsto wprowadza retrospekcje, podajac ich wiek.
Uczestnicy projektu  ADLAB wuznali opis retrospekcji za jeden
z ,punktow kryzysowych w audiodeskrypcji” (opis projektu patrz
podrozdziat 2.11.). Opisujac wybrane fragmenty Bekartow wojny, ucze-
stnicy uzywali slowa ,retrospekcja”, zwracali uwagg na zmiang miejsca
akcji (,,ponownie w gabinecie Hitlera”, ,,w montazowni”’, ,,ponownie
podczas premiery”), sygnalizowali, kto mowi (,Hitler:”), informowali
o postaciach wystepujacych w danej scenie (,,Butz u Hitlera”), informowali
o dwoch miejscach akcji (,,akcja toczy si¢ w lesie 1 w gabinecie Hitlera”)
oraz wprowadzali retrospekcje 1 sceng biezaca, konsekwentnie opisujac stroj
bohaterki (,,Shosanna w szarym kombinezonie” i ,,Shosanna w dhugie;j,
czerwonej sukni” — zob. takze Perego 2014: 95) (Mazur 2014b: 16).

4.6. Oswietlenie

Swiatto ma istotny wptyw na wyglad ujecia, a jego rola nie ogranicza si¢
jedynie do uwidocznienia akcji oraz prezentowanych obiektow:



222 Rozdzial czwarty

Jasniejsze 1 ciemniejsze obszary w kadrze tworza ogdlna kompozycje
kazdego ujecia, kierujac nasza uwage na konkretne przedmioty czy
zachowania. Plama jasnego $wiatta moze przyciagna¢ nasz wzrok do
kluczowego gestu, podczas gdy cien zastania przed nami pewne
szczegoty albo buduje napigceie, kazac nam si¢ zastanawiac, co takiego
ukrywa. Oswietlenie moze uwypukla¢ faktury: linig¢ twarzy, szorstko$é
drewna, misterno$¢ pajeczyny, przejrzystos¢ szkta, blysk klejnotow.
(Bordwell i Thomson 2014: 140-141)

Zasadniczo wyr6znia si¢ cztery wlasciwosci oswietlenia filmowego:
jako$¢, kierunek, zrédlo 1 kolor. Jakos¢ §wiatta oznacza jego nasilenie,
migkkie $wiatlo jest rozproszone (np. w pochmurny dzien), a ostre tworzy
wyrazne cienie i podkresla faktury (np. stonce §wiecace w poludnie na
bezchmurnym niebie). Kierunek oznacza, z jakiej strony $wiatlo pada na
o$wietlany przedmiot lub osobg: z gory, z dotu, z boku, z przodu, czy
z tyhu. Zrodho $wiatta odnosi sie do zrodta oswietlenia — najczesciej sa to
zrodta dostgpne w miejscu filmowania (Swiatlo rysujace), wzbogacone
o dodatkowe o$wietlenie ($wiatlo wypelniajace). Natomiast jesli chodzi
o kolor $wiatta, to teoretycznie wyrdznia si¢ dwa jego rodzaje — biaty kolor
$wiatla stonecznego oraz z6tty sztucznego o§wietlenia, jednak w praktyce —
dzigki specjalnym filtrom — mozliwa jest cala gama koloréw. Ponadto
rozrdznia si¢ wysoki i niski klucz o$wietleniowy (high key 1 low key).
W przypadku wysokiego klucza o$wietlenie jest jasne, a kontrasty stabe,
z kolei w przypadku niskiego klucza o$wietleniowego kontrasty migdzy
$wiatlem 1 cieniem sa duze (efekt chiarosuro), co sprzyja tworzeniu
atmosfery smutku lub tajemniczosci (Bordwell 1 Thomson 2014: 142-148).

Maszerowska (2013) zwraca uwage na funkcje o$wietlenia w filmie
szczegblnie wazne z punktu widzenia rozwoju fabuly: os$wietlenie
stanowiace znaczniki czasu w rozwoju fabuty, oswietlenie wptywajace na
odbior miejsca akcji, o§wietlenie wplywajace na odbior bohaterow oraz
o$wietlenie sterujace wzrokiem widza. Po przeanalizowaniu filmow
z brytyjska AD badaczka stwierdza, ze opisy czgsto nie odzwierciedlaja
funkcji o$wietlenia tam, gdzie jest ono istotne dla rozwoju wydarzen
w filmie badz jego odbioru (badanie to szczegétowo omawiamy
w podrozdziale 2.7.). Ponizej przytaczamy gar$¢ przyktadow z polskich
audiodeskrypcji, w ktérych zostal odzwierciedlony rodzaj o$wietlenia.
Jak zauwaza Maszerowska, o$wietlenie czgsto stuzy zasygnalizowaniu
(zmiany) pory dnia i rzeczywiscie w polskich audiodeskrypcjach takie
przypadki sa do$¢ liczne:
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Centrum wsi, stoneczny dzien. (Pokfosie)

Poldek pada na 16zko. Przez okno pada na niego zimna, jasna
poswiata. (W ciemnosci)

Jego twarz oswietla blade Swiatlo ksiezyca. (Wino truskawkowe)

Z pierwszego opisu wynika, iz akcja dzieje si¢ w dzien, natomiast z dwoch
kolejnych, ze w nocy. Dodatkowo odbiorca AD otrzymuje informacje
o wlasciwos$ciach $wiatla, o ktorych wspominaja Bordwell i Thomson (zob.
powyzej). Z pierwszego przykladu mozna wywnioskowaé jakos¢, kolor
1 zrodlo o$wietlenia (intensywne, jasne $wiatlo stoneczne). Z drugiego
1 trzeciego przykladu wynika, ze mamy do czynienia z chtodnym $wiatlem
ksigzycowym, najprawdopodobniej niskiego klucza, co tworzy duze kon-
trasty (efekt chiaroscuro). Podobnie w ponizszym przyktadzie — w ktorym
rodzaj o$wietlenie sugeruje porg roku — widz moze wyobrazi¢ sobie jako$¢,
kolor i1 zrédlo o$wietlenia — tagodne, migkkie rozproszone, cieple §wiatlo
stoneczne, tworzace niewielkie kontrasty:

Na schodach przed domem siedzi Stefan i pisze list. Jesienne stonce
odbija si¢ w jego jasnobrazowych wlosach. (Serce na dioni)

W kolejnym przyktadzie, pochodzacym z filmu W ciemnosci, rodzaj
zastosowanego oswietlenia zostat uzyty w celu scharakteryzowania miejsca
akcji — ciemnych kanatow. Zostato to umiejgtnie oddane w audiodeskrypcji —
odbiorca AD moze zaktada¢, ze mamy do czynienia ze stabym, chlodnym
o$wietleniem niskiego klucza tworzacym duze kontrasty:

Komora. Swiatlo karbidowych lamp.

Jak wspomniano wyzej, sposoéb o$wietlenia moze mie¢ wptyw na odbidr
bohateréw badz tez utatwia zwrdcenie uwagi na pewne cechy czy emocje:

Barbara (...) lezy na 16zku. Zapala zapalniczke (...). Niebieskawy
plomyk oswietla blada twarz o subtelnych rysach. (Pigta pora roku)
Na twarz Klary pada nikle Swiatlo. Lsni w oczach wypelnionych
tzami. (W ciemnosci)

W pierwszym przykladzie bohaterka ,bawi si¢” zapalniczka, ktorej
ptomien wydobywa delikatne rysy twarzy kobiety. Swiatto jest chtodne,
punktowe, tworzace efekt chiaroscuro. Z kolei w drugim przyktadzie
o$wietlenie peini dwojaka funkcje: z jednej strony — tak jak we wczesniej
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cytowanym przyktadzie z karbidowymi lampami — podkresla mrok
kanalow, w ktorych ukrywaja sie Iwowscy Zydzi, z drugiej — padajace na
twarz Klary $wiatlo zwraca uwage na stan emocjonalny bohaterki —
rozpacz po $mierci noworodka.

W badaniu ADLAB jeden z przykladow odzwierciedlenia techniki
filmowej w AD dotyczyt §wiatta padajacego na stojaca na stole szklanke
mleka, ktora kontrastuje z ciemnym i ponurym wngtrzem (wspomniany
wczesniej efekt chiaroscuro). AD-A zawierala informacj¢ o o$wietleniu:
,Swiatto stoneczne rozswietla czysta biel mleka. Landa bierze szklanke
1 opréznia ja jednym tykiem”. Z kolei w AD-B opisane zostaly czynnos$ci
przedstawione na ekranie (,,[Landa] kiwa glowa w kierunku Suzanne,
podnosi szklanke¢ 1 oproznia ja’). Uczestnikom zadano pytanie o to, co
Landa zazyczyt sobie do picia, kiedy usiadl przy stole (nalezy doda¢, ze
mleko jest takze wspomniane w dialogu). Byto to pytanie otwarte i zakta-
dalismy, ze respondenci z grupy A, ktérym zaprezentowano AD opisujaca
o$wietlenie, udziela wigcej poprawnych odpowiedzi niz uczestnicy
z grupy B. Rdéznica byla jednak znikoma: 88% poprawnych odpowiedzi
w grupie A 1 87% w grupie B. Nastgpnie zadano uczestnikom pytanie
dotyczace zrdédla informacji. W grupie A 28% respondentéw pozyskato
powyzsza informacj¢ z dialogu, 26% z opisu, 37% z dialogu i opisu, a 9%
nie bylo w stanie odpowiedzie¢ na to pytanie. W grupie B, 22%
uczestnikow wiedziato o mleku z dialogu, 6% z opisu, 62% z dialogu
1 opisu, natomiast 11% nie bylo w stanie odpowiedzie¢ na to pytanie.
Okazuje si¢ zatem, ze opis byl jedynym zrédtem informacji o mleku dla
wigkszego odsetka respondentow z grupy A (26%) niz z grupy B (5%),
natomiast wydaje sig, ze osoby z grupy B byly w stanie lepiej potaczy¢
informacje z obu zrédet. Dla poréwnania, grupa kontrolna pozyskata
powyzsza informacj¢ zaréwno z dialogu, jak i z obrazu (70%), z dialogu
(18%), z obrazu (9%). 3% uczestnikow z grupy kontrolnej nie
opowiedziato na to pytanie (Mazur i Chmiel 2013: 23-24).

4.7. Sciezka dzwigkowa

Tekst audiodeskrypcji powinien ptynnie aczy¢ si¢ z istniejaca w filmie
Sciezka dzwigkowa, co oznacza, ze AD nie powinna przeszkadzacé
w odbiorze kluczowych jej elementow, czyli dialogow, efektow
dzwigkowych 1 czg§ciowo rowniez muzyki. Zasada nadrzedna jest
niezaghuszanie dialogéw przez audiodeskrypcje. Wazne jest réwniez
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opisywanie w skrypcie tylko dzwigkow trudnych do zidentyfikowania (na
przyktad tomot moze by¢ dzwigkiem ciosu, upadku, zrzucenia lub spada-
nia przedmiotu itd.), pomijanie opisu dzwigkoOw oczywistych w odbiorze
(na przyktad dzwigk telefonu) i umozliwienie widzom z dysfunkcja
wzroku odbioru muzyki filmowe;.

Wedhug Fryer (2010: 206) odpowiednia integracja audiodeskrypcji ze
Sciezka dzwigkowa jest istotna, poniewaz ,,AD, efekty dzwigkowe, muzyka
i dialog wspoélnie przeksztalcaja dzieto audiowizualne w obraz dzwigko-
wy”. Remael rowniez podkresla, ze ,,doktadna analiza i integracja $ciezki
dzwigkowej filmu i efektow dzwickowych sa konieczne do stworzenia
spojnej audiodeskrypcji, jesli ma ona funkcjonowaé jako czgs¢ nowego
tekstu filmowego™ (2012b: 255).

Dla audiodeskryptora wazna jest swiadomo$¢ wielosci funkcji, ktore
sciezka dzwigkowa moze peti¢ w filmie. Naleza do nich migedzy innymi:
tworzenie nastroju, nadawanie tempa, okreslanie lokalizacji geograficznej lub
okresu historycznego, objasnianie fabuly, charakterystyka postaci, okreslenie
powiazan migdzy postaciami, miejscami, obrazami lub zdarzeniami,
wzmacnianie lub ostabianie efektu realistycznego, zwracanie uwagi na
szczego6t lub odwracanie od niego uwagi, okreslanie zmiany czasu, zwigksza-
nie dramaturgii, (Thom 1992: 9 za Remael 2012b: 262), okreslanie punktu
widzenia (ten sam dzwigk staje si¢ przyttumiony, gdy jego zrédio pokazane
jest z oddali lub z zewnatrz). Dzwigk filmowy mozna tez sklasyfikowaé
w zaleznosci od tego, czy jest czgscia Swiata przedstawionego (dzwigk
diegetyczny, niediegetyczny) i czy jego zrédlo jest widoczne na ekranie
(dzwigk wewnatrzkadrowy, pozakadrowy) (Bordwell i Thompson 2008: 278).
Przyktadem dzwicku diegetycznego, a wigc nalezacego do rzeczywistosci
ekranowej, bedzie odglos krokow idacej postaci lub wypowiadane przez nia
kwestie. Jesli w scenie ulicznej ustyszymy dzwigk przejezdzajacego
samochodu, ale nie bedzie on widoczny w kadrze, to bedzie to dzwick
diegetyczny pozakadrowy, a zastosowany mechanizm Plazewski w tym
wypadku nazywa kontrapunktem wizualno-dzwigkowym (1961: 209). Do
typowych dzwigkow niediegetycznych nalezy muzyka filmowa lub narrator,
ktory na przyktad komentuje ukazywane w filmie wydarzenia.

Warto jeszcze przywota¢ inna klasyfikacje efektow dzwigkowych
w filmie, ktéra moze by¢ pomocna dla audiodeskryptora analizujacego
sciezke dzwickowa w podjeciu decyzji o sposobie opisu dzwigkowe;j
rzeczywisto$ci filmowej. Crook (1999: 70-73 za Fryer 2010: 206-207)
wyroznia nastgpujace funkcje dzwigku:
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— potwierdzenie rzeczywisto$ci (dzwigk, ktory wzmacnia informacije
zawarta w dialogu, na przyklad bohater informuje o zamiarze
przegonienia mew z plazy, po czym styszalne jest skrzeczenie mew
1 trzepot skrzydet);

— wywotanie rzeczywistos$ci (dzwigk niezalezny od dialogu, moze to
by¢ efekt pomruku duzego miasta, czyli mieszanina odgltosow
silnikow réznych pojazdow, syreny karetki, klaksonow itp.);

— tworzenie symbolu (na przyktad tykanie zegara wywolujace poczucie
pospiechu);

— wywolanie efektu konwencjonalnego (dzwigk typowy i latwy do
identyfikacji, na przyktad dzwony koscielne lub dzwigk poprze-
dzajacy zapowiedz na dworcu kolejowym, placz dziecka, dzwonek
telefonu);

— wywotanie efektu impresjonistycznego (dzwick wykorzystany jest
W sposoOb nienaturalistyczny, na przyktad gtos ludzki w zwolnionym
tempie i o obnizonej wysokosci wskazujacy na to, ze stuchajacy
bohater moze postrzega¢ posta¢ mowiaca jako zagrozenie);

— efekt muzyczny (na przyktad zanik pamigci przedstawiony jako
powtarzana, urywajaca si¢ fraza muzyczna).

Do tej klasyfikacji Szarkowska i Orero (2014) dodaja jeszcze funkcje
ciszy, ktora moze by¢ rowniez wykorzystywana jako efekt dzwigkowy.
Ponizej przedstawiamy przyktady réznych elementéw $ciezki
dzwigkowej 1 mozliwosci ich opisu, a takze przyktady wyjatkéw od
glownych zasad dotyczacych wspotistnienia opisu i $ciezki dzwigkowe;.

4.7.1. Dialogi

Powyzej wspominamy o do$¢ podstawowej zasadzie niezagluszania
dialogow filmowych przez opis (Kiinstler 1 in. 2012: 7; Szymanska
i Strzyminski 2010: 22; ITC Guidance 2000: 9). Bardzo czgsto to wlasnie
dialogi stanowia o obostrzeniu czasowym dla audiodeskrypcji. Opis
czesto jest szczatkowy 1 niepetny, poniewaz przerwy mi¢dzy dialogami sa
zbyt krotkie, aby umiesci¢ tam dluzsze opisy.

Zdarzaja si¢ jednak wyjatki od tej ztotej zasady (ITC Guidance 2000: 9).
Audiodeskrypcja moze zosta¢ natozona na dialogi, jesli na ich tle rozgrywaja
si¢ wydarzenia, ktorych opis jest istotny dla rozwoju akcji (Kiinstler i in.
2012: 7; Szymanska 1 Strzyminski 2010: 22). W filmie 39 krokow gltéwny
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bohater, Hannay, uciekajac przed policja, ukrywa si¢ na spotkaniu wybor-
czym, gdzie zostaje uznany za mowcg i poproszony o przemowienie.
Bohater spontanicznie wyglasza ptomienna mowe, w trakcie ktorej rozgry-
waja si¢ istotne wydarzenia. Hannay zostaje rozpoznany przez kobiete, ktora
zawiadamia policjg, czego konsekwencja jest pojmanie Hannaya bezpo-
srednio po przemowieniu. Opis tych wydarzen zaghisza czg¢sciowo wypo-
wiedz bohatera, co jest uzasadnione — przemowienie petni raczej funkcje
ilustracyjna. Najwazniejsze jest rozpoznanie Hannaya przez kobietg
1 poinformowanie o tym dwdch mezczyzn, co zostalo odzwierciedlone
w audiodeskrypcji.

Innym przyktadem moze by¢ poczatek filmu Listy do M., gdzie
w warstwie dzwigkowe] mamy prawie nieprzerwana wypowiedz jednego
z gtownych bohateréw, ktory prowadzi audycj¢ radiowa, a w warstwie
wizualnej wystepuja naprzemiennie ujgcia ze studia radiowego i ulic
Warszawy, gdzie wida¢ po raz pierwszy inne postaci z filmu oraz ele-
menty kluczowe dla rozwoju akcji (na przyktad cigzaréwke z choinkami,
na ktora spada inny bohater usitujacy popetni¢ samobodjstwo). Opis tych
postaci 1 elementéw jest zdawkowy 1 w miar¢ mozliwosci nastepuje
w przerwach w wypowiedzi radiowca. Chwilami jednak audiodeskrypcja
nachodzi na stowa, co moze by¢ frustrujace dla odbiorcow. Zalety takiego
rozwiazania przewazaja jednak nad jego wadami, poniewaz opis przekazu
wizualnego jest tutaj istotniejszy niz wypowiedz radiowca, ktoéra
w pewnej mierze petni rolg ilustracyjna.

Czasami rezyser w inny sposob uzywa kontrapunktu wizualno-dzwig-
kowego w dialogu. W filmie Diabet ubiera sie u Prady w scenie pokazu
wstepnego kolekcji zastosowano glosy z tak zwanego offu, czyli
niediegetyczne 1 pozakadrowe, ktore stanowia komentarz do warstwy
wizualnej. Glosom tym réwniez towarzyszy dialog (tym razem
diegetyczny 1 wewnatrzkadrowy). Dialog podczas pokazu jest
w oryginalnej $ciezce dzwigkowej przyciszony, natomiast gltosy z offu sa
dos¢ dobrze styszalne. Autor polskiej audiodeskrypcji zdecydowat si¢ na
poinformowanie w opisie o wykorzystaniu zabiegu glosow z offu (by¢
moze dlatego, ze ze wzgledu na tlumaczenie w wersji lektorskiej nie ma
zrd6znicowania glo$nosci migdzy dialogiem niediegetycznym pozaka-
drowym a diegetycznym wewnatrzkadrowym).

Gtosy z offu. Andrea.
Andrea (z offu): Co to jest pokaz wstepny?
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Nigel: Miranda oglada kolekcje przed oficjalnymi pokazami.

W pracowni Jamesa.

James.: Mito cie widziec.

Andrea (z offu): Mowi im, co mysli?

Nigel (z offu): Na swoj sposob.

James przed zespolem Mirandy

James: Biezqcy sezon rozpoczela medytacja o przenikaniu sie¢ wplywow
Wschodu i Zachodu.

Nigel z offu:

Nigel (z offu): Jedno skinienie: dobre. Dwa: bardzo dobre. Usmiech byt
tylko raz: u Toma Forda w 2001 roku.

James: Kimonowy pas.

Nigel (z offu): Potrzqsniecie: dezaprobata.

James: To jest sukienka zaprojektowana tylko i wylqcznie z mysiq
o tobie.

Nigel:

Nigel (z offu): No i jest tez sznurowanie warg.

Andrea (z offu): Czyli?

Nigel i Andrea spogladaja na Mirandg. Miranda sktada usta w dzidbek.
Odwraca glowg.

Nigel (z offu): Kleska.

James spuszcza wzrok. Do modelki.

James: 1dz.

W brytyjskiej audiodeskrypcji temu fragmentowi nie towarzyszy zaden
opis poza jedna uwaga:

Miranda purses her lips at James’s red dress.
[Miranda zaciska usta na widok czerwonej sukienki Jamesa.]

Nie wiadomo, czy widz anglojezyczny jest w stanie zorientowac sig, czy
rozmowa Nigela i Andrei odbywa si¢ poza kadrem i chronologicznie tak
naprawd¢ wyprzedza opis pokazu wstepnego. By¢ moze dialog ten
interpretowany jest jako rozmowa migdzy Nigelem a Andrea w trakcie
samego pokazu. Aby dowiedzie¢ sig, ktora strategia jest bardziej
skuteczna 1 lepiej przyjmowana przez grupg docelowa, konieczne sa
badania odbioru.

4.7.2. Efekty dzwigkowe

Opis efektu dzwigkowego nastgpuje zazwyczaj przed samym dzwigkiem,
cho¢ bardziej skuteczne moze by¢ opisanie dzwigku juz po nim (ITC



Audiodeskrypcja a jezyk filmu 229

Guidance 2000: 18). Obie mozliwosci ilustruja ponizej dwie wersje AD do
fragmentu filmu Diabel ubiera sie u Prady.

Brytyjska AD: Andy blows out the candle on the cake.
[Andy zdmuchuje $wieczke na babeczce. ]
(odgtos dmuchniecia)

Polska AD: Andrea rozglada si¢. Wstrzymuje powietrze.
Unosi mufinke.

(odgtos dmuchniecia)

Zdmuchuje $wieczke.

Czasami z dramaturgicznego punktu widzenia lepszym rozwiazaniem
byloby po6zniejsze opisanie dzwigku, ale moze to by¢ niemozliwe ze
wzgledu na jego glosnos¢. Taka sytuacja ma miejsce w opisie kluczowej
sceny wypadku samochodowego z filmu Dziewczyna z tatuazem.

Something shots out under the bonnet igniting spilled fuel and the
Range Rover is engulfed in a massive fireball.

[Cos iskrzy pod maska, zapala wylang benzyng, a range rovera otacza
ogromna kula ognia.]

Odgtos wybuchu nastgpuje dopiero po opisie eksplozji, co zmniejsza
nieco efekt dramatyczny sceny.

Dzwigki tatwe do identyfikacji nie wymagaja opisu, ale czasami warto
odnies¢ si¢ do nich w audiodeskrypcji mniej bezposrednio, aby okresli¢
zrodto. Podczas rozmowy dwoch bohaterek w jednej ze scen filmu Diabel
ubiera sie u Prady rozlega si¢ dzwigk telefonu komoérkowego, bardzo
tatwy do identyfikacji i wywolujacy efekt konwencjonalny wedtug
klasyfikacji Crooka (1999). W audiodeskrypcji nie ma oczywiscie
wzmianki o tym, ze dzwoni telefon, lecz odniesienie do tego zdarzenia
jest konieczne (,,Emily spoglada na wyswietlacz...”), poniewaz nie
wiadomo, czyj to aparat. Podobnie w innej scenie zbiorowej z tego filmu,
w ktorej stycha¢ kaszel.

Polska AD: Do sali wchodzi Emily. Kwasna mina. W dloni chusteczka.
Brytyjska AD: Emily has a cold. She hands something to Miranda and
goes.

[Emily jest przezigbiona. Podaje co$ Mirandzie i wychodzi.]
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Obie wersje audiodeskrypcji posrednio identyfikuja osobe¢ kaszlaca, nie
opisujac jednoczesnie odglosu kaszlu. W tym wypadku angielski opis
zawiera wigcej eksplicytacji 1 bezposrednio nazywa stan zdrowia
bohaterki. Odbiorca polskiej AD moze si¢ tego domysli¢ dzigki opisowi
wygladu Emily i odgtosowi kaszlu.

W innej scenie tego filmu w audiodeskrypcji bezposrednio opisano
dzwigk konwencjonalny, poniewaz wynikal on z czynnos$ci wykonanej
przez jedna z postaci. W wyborze kreacji na sesj¢ zdjeciowa bierze udziat
kilka osob, z ktorych trzy rozmawiaja na temat doboru akcesoriow.
Modystka zastanawia sig, ktory z dwoch prawie identycznych paskow
wybraé, na co gléwna bohaterka Andrea reaguje parsknigciem.

Polska AD: Andrea parska $miechem.

Brytyjska AD: Andy chuckles at the similarity of the two blue belts.
[Andy parska $miechem, widzac podobienstwo dwoch niebieskich
paskow.]

Innym rozwiazaniem mogtoby by¢ okres§lenie w AD, do kogo zwraca sig
Miranda stowami: ,,Czy co$ ci¢ roz$mieszyto?”, ktore nastepuja po
odglosie parsknigcia. Wiasciwie oba podejscia spetniaja komunikatywna
rolg w audiodeskrypcji, a wybor w analogicznych sytuacjach moze by¢ na
przyktad podyktowany dtugoscia odstepu w dialogach.

Wedhug standardow brytyjskich audiodeskryptor nie powinien zagtuszaé
opisem efektéw dzwigkowych, lecz w wypadku dzwigkéw wywotujacych
rzeczywisto$¢ 1 ilustrujacych obraz (na przyklad dzwigki miasta) mozliwe
jest nalozenie na nie opisu, jesli konieczne jest przekazanie waznych
informacji. Po scenie wypadku w filmie Dziewczyna z tatuazem nastgpuje
scena, ktorej ttem dzwigkowym sa syreny karetek i pojazdow innych shuzb,
glosy ludzkie znieksztalcone przez krotkofalowke lub megafon. Stanowia
one dobre tlo dla audiodeskrypcji, ktéra precyzuje obraz tworzony przez
warstwe dzwickowa.

In the grey light of early morning the emergency services are in
attendance of the scene.

[W szarym $wietle poranka stuzby ratownicze zabezpieczaja miejsce
zdarzenia. ]

Czasami audiodeskryptor moze zastosowac¢ strategi¢ eksplicytacji w opisie
dzwigku. W projekcie AD-Verba (Chmiel 1 Mazur, w przygotowaniu)
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wykorzystano sceng z filmu Testosteron, gdzie efekt komiczny tworzy
bohater, nauczyciel akademicki, ktory siedzi w zagrodzie 1 zwraca si¢ do
owiec niczym do studentow na wyktadzie. Migdzy jego kwestiami stychac
beczenie. Po chwili owce sa widoczne w kadrze. Mamy zatem do czynienia
z dzwigkiem diegetycznym, najpierw pozakadrowym, a nastgpnie
wewnatrzkadrowym, a wedlug typologii Crooka (1999) z dzwigkiem
wywolujacym rzeczywisto$¢. Dwie wersje audiodeskrypcji przedstawiaty
si¢ nastepujaco:

Wersja A: Kornel w zagrodzie.
Wersja B: Kornel w zagrodzie zwraca si¢ do owiec.

Druga wersja zawierata wigc eksplicytacje i powielata niejako informacje
zawarte w S$ciezce dzwigkowej. Po odtworzeniu audiodeskrypcji
zapytalySmy respondentéw, do kogo skierowany byl wyktad Kornela.
Respondenci udzielili tacznie 46% poprawnych odpowiedzi. W grupie A
jedynie 35% respondentéw odpowiedzialo poprawnie. W grupie B
odsetek poprawnych odpowiedzi wynidst 56%. Oznacza to, ze wyrazne
opisanie dzwigku (nawet jesli jest on w miarg tatwy do zidentyfikowania)
moze w niektorych sytuacjach utatwia¢ odbidr filmu. W tej scenie, ze
wzgledu na rolg zwierzat w budowaniu efektu komicznego, taka strategia
wydaje si¢ by¢ lepszym wyborem.

W pytaniu o preferencje (wersja A czy B w powyzszym przyktadzie)
zdecydowana wigkszo$¢ badanych (84%) wybrata wersj¢ z eksplicytacja.
Co ciekawe, co trzecia z osoOb, ktére preferowaly wersje A, nie
odpowiedziata poprawnie na pytanie o zrozumienie tresci.

Badanie preferencji i odbioru audiodeskrypcji w projekcie ADLAB
(Mazur i Chmiel 2013) zawieralo podobna eksplicytacje efektu
dzwigkowego w AD. Byl to ponownie dzwigk diegetyczny, wewnatrz-
kadrowy o funkcji potwierdzajacej rzeczywisto$¢. Jedna z postaci filmu
Bekarty wojny prosi druga o zamknigcie okna, co nastgpnie widaé
1 stycha¢ w filmie. Badanym przedstawiono jedna z dwoch nastepujacych
wersji tego fragmentu filmu:

Wersja A:

LaPadite: Julie, zamkniesz okno?

Julie idzie prosto do okna za ojcem i zamyka je.
(dzwigk zamykanego okna)
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Wersja B:
LaPadite: Julie, zamkniesz okno?
(dzwiek zamykanego okna)

W wersji A w opisie powtorzono informacje, ktora znalazta si¢ w dialogu
1 wsrod efektow dzwigkowych. W wersji B nie opisano dzwigku
w audiodeskrypcji. W ankiecie zapytano respondentow, co zamykata Julie.
Poprawnych odpowiedzi udzielito 47% badanych z grupy A i 11% z grupy
B. Wynik grupy A byt poréwnywalny z wynikiem osiagni¢tym przez grupe
kontrolna (osoby widzace ogladajace film bez audiodeskrypcji) — 50%.
Oznacza to, ze eksplicytacja dzwigkéw w audiodeskrypcji pozytywnie
wplywa na zapamigtywanie informacji z filmu, nalezy jednak kazdorazowo
odpowiedzie¢ sobie na pytanie, czy zalety z takiego powielania informacji
przewyzszaja wady. Jesli dany fragment ma istotne znaczenie z fabularnego
punktu widzenia, warto by¢ moze powieli¢ w opisie informacj¢ przekazana
poprzez efekt dzwigkowy. Podobnie mozna postapi¢, gdy dzwigk
przyczynia si¢ do stworzenia efektu komicznego, jak w wyzej anali-
zowanym opisie. W AD Bekartow wojny nie ma konieczno$ci opisywania
dzwigku zamykania okna, poniewaz zdarzenie to nie ma wigkszego
znaczenia dla rozwoju akcji.

Odgtosy trudne do identyfikacji powinny zosta¢ w audiodeskrypcji
opisane. W filmie Powrot do Brideshead w scenie na statku wyciecz-
kowym jeden z bohaterow zamyka przesuwane drzwi, ktore wydaja
charakterystyczny dzwigk. Nie jest on jednoznaczny w interpretacii,
poniewaz bardzo podobny dzwigk wydaje na przyktad zasuwana szuflada.
Audiodeskrypcja rozwiewa watpliwosci.

Charles rolls the door closed.
[Charles zasuwa drzwi.]

Warto podkresli¢ fakt, iz nawet dzwigki stuzace do zwigkszenia realizmu
danej sceny filmowej sa zazwyczaj tworzone sztucznie w procesie
postprodukcji. Moze to utrudni¢ ich identyfikacj¢ przez osobg niewidoma
(Remael 2012b: 263). Te i podobne uwarunkowania nalezy uwzglednié
przy tworzeniu audiodeskrypcji 1 wykorzysta¢ na przyktad eksplicytacje,
aby utatwi¢ ich odbior. Czgsto zdarza sig, ze towarzyszace akcji odgtosy
sa glos$niejsze 1 wyrazniejsze niz w rzeczywistosci (na przyktad odglosy
ciosow w bojkach). Szarkowska 1 Orero (2014) wnioskuja, ze poprzez
zwigkszenie glosnosci 1 wyrazistosci tych dzwigkow nadaje si¢ im
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wigksze znaczenie, czego konsekwencja jest umozliwienie ustyszenia ich
takze przez odbiorcoéw filmu z AD. Z jednej strony poziom glo$nosci tych
dzwigkow jest korzystny dla AD, poniewaz dzwigki sa dobrze styszalne,
wyrazniejsze, co moze ulatwia¢ ich identyfikacj¢. Z drugiej strony
pojawia si¢ tutaj powazne wyzwanie dla producentow AD — oryginalna
sciezke dzwigkowa trzeba dobrze zmiksowac ze $ciezka audiodeskrypcii,
aby opis byt dobrze styszalny. W wypadku filméw w wersji thumaczone;j
z lektorem oryginalna S$ciezka dzwigkowa jest znacznie wyciszona
w stosunku do $ciezki z wersja lektorska i1 niektore odglosy moga by¢
mniej styszalne, co nalezy uwzgledni¢ w audiodeskrypcji (na przyktad
opisujac okreslone odglosy lub wyrazniej na nie wskazujac w opisie).

Bardzo ciekawie zastosowano efekt dzwigkowy w jednym z odcinkow
serialu Londynczycy. Dziesigcioletni Stas przyjezdza na wakacje do mamy
pracujacej w Londynie. Ucieka ze szkoly jezykowej i jedzie spetni¢ swoje
marzenie — zwiedzi¢ stadion Wembley. Jest jedynym zwiedzajacym na
olbrzymim pustym stadionie, natomiast w $ciezce dzwigkowej styszymy
najpierw hymn brytyjski i §piew tysigcy kibicow, potem pierwszy gwizdek,
odglosy meczu 1 kibicowania oraz rado$¢ z bramki. Takie odglosy
wywotuja efekt konwencjonalny, sa tatwo rozpoznawalne, a jednocze$nie
charakteryzuja posta¢ Stasia i uzewngtrzniaja jego marzenia. Audio-
deskrypcja warstwy wizualnej jest nastepujaca:

Sta$ na stadionie Wembley. Poza nim nie ma nikogo. Otwiera szklane
drzwi. Wchodzi na puste trybuny. Czerwien krzesetek kontrastuje
z zielenia murawy. Sta$ siedzi posrodku jednego z sektoréw. Wokot
dziesiatki pustych siedzen. Chlopiec biegnie wzdtuz boiska. Podskakuje
jak zawodnik rozgrzewajacy si¢ przed wyjsciem na murawe.
Podskakuje z radosci jak pitkarz, ktory strzelit bramke.

Bardzo wazne jest uswiadomienie widzom niewidomym takiego
kontrapunktu wizualno-dzwigkowego, aby odgtosy meczu nie wprowadzity
ich w btad. Dlatego wyzej przytoczona audiodeskrypcja wielokrotnie
podkresla samotno$¢ bohatera na stadionie 1 wykorzystuje pordwnania do
opisu jego zachowania.

4.7.3. Muzyka

Muzyka jest wazna czescia dzieta filmowego, zatem ,muzyka i AD
musza by¢ spojne, audiodeskrypcja powinna odzwierciedla¢ rytm, puls



234 Rozdzial czwarty

i energi¢ muzyki, a przerwy w opisie powinny pozwoli¢ na dodanie
kolorytu do opisu przez muzyke” (Fryer 2010: 211). Wedtug polskich
standardow: ,,podczas utworéw muzycznych, partii wokalnych i instru-
mentalnych, ktére czgsto stanowia tto rozgrywajacej si¢ akeji,
audiodeskrypcja powinna ogranicza¢ si¢ do minimum” (Szymanska
1 Strzyminski 2010: 35). Autorzy zalecaja rowniez unikanie AD w trakcie
utworu muzycznego bedacego motywem przewodnim filmu. Igareda
(2012: 236) przeanalizowata brytyjskie, niemieckie i amerykanskie
wytyczne, wedtug ktorych mozliwe jest zagluszenie muzyki opisem, jesli
,hie pelni okre§lonej funkcji zwiazanej z budowaniem atmosfery
w filmie”. W projekcie ADLAB opisano i przeanalizowano fragmenty
filmu Bekarty wojny. Wigkszo$¢ audiodeskryptorow uznato, ze muzyka
w tym filmie ma szczegodlng wage i powinna by¢ dobrze skoordynowana
z opisem, zwlaszcza w pierwszej scenie, do ktorej Tarantino dobrat utwoér
Beethovena Dla Elizy, ktéry buduje atmosferg tej sceny i tworzy napigcie
(Mazur i Chmiel 2013).

W Krotkim filmie o zabijaniu przejmujaca muzyka tworzy atmosferg
grozy na tle trzech przeplatajacych si¢ scen — mycia samochodu przez
taksoOwkarza, spaceru przysziego zabojcy i egzaminu jego przysziego
obroncy. Tylko w tej ostatniej scenie stychaé¢ kwestie wypowiadane przez
bohatera. Audiodeskrypcja w pozostatych scenach nastgpuje na podo-
bnym poziomie glo$nosci, a muzyka jest tak samo slyszalna w tle
wypowiedzi podczas egzaminu, jak w tle opisu w pozostatych dwoch
scenach bez dialogu.

Czasami muzyka jest jedynym bohaterem konkretnej sceny lub ujgcia
i audiodeskrypcja nie jest potrzebna. Bohater filmu Dziewczyna z tatuazem
w pewnym momencie ktadzie si¢ na kanapie, wlacza muzyke i po prostu
si¢ W niej zatapia.

He switches his MP3 player back on.
[Ponownie wiacza odtwarzacz.]

Taki opis wystarcza, a widzowie moga wraz z bohaterem odda¢ sig
stuchaniu utworu. Niestety bardzo czgsto w warstwie wizualnej filmu
dzieje si¢ na tyle duzo istotnych dla akcji rzeczy, ze muzyke trzeba
zaghuszy¢ opisem. Tak jest na przyktad w filmie Powrot do Brideshead,
gdy bohaterowie przybywaja do Wenecji, ptyna jednym z kanalow
1 docieraja do jednego z okazatych weneckich palazzo. Podniosta muzyka
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przyczynia si¢ do zwielokrotnienia odczucia oczarowania widza
(1 jednego z bohateréw) picknem miasta. Niestety efekt ten zostat
zaburzony w audiodeskrypcji, poniewaz konieczne byto opisanie podrézy
bohaterow motoréwka i wygladu wspaniatej budowli.

W konteks$cie muzyki duzy wptyw na AD ma réwniez miksowanie
dzwigku w wersji lektorskiej. Jesli warstwa muzyczna jest i tak stabo
styszalna w wersji lektorskiej, wtedy audiodeskryptor moze mie¢
mniejsze opory przed naktadaniem na nia opisu.

Bardzo czgsto zdarza sig, ze utwory muzyczne stanowiace S$ciezke
dzwigkowa sa nie tylko instrumentalne, ale tez wokalne. Czasami tekst
piosenki w filmie jest bardzo wazny, nie tylko ilustruje na przyktad stan
psychiczny bohatera, ale wrecz zastgpuje dialog (Igareda 2012: 240).
Dlatego wazne jest, aby odbiorcy filmow z AD mogli rowniez postucha¢
stow piosenek, poniewaz dzigki temu lepiej zrozumieja film, zwlaszcza
jesli mamy do czynienia z musicalem. Igareda (2012) przeanalizowata
audiodeskrypcje podczas piosenek w kilkunastu filmach, w ktérych
Sciezka dzwickowa jest niezwykle istotna 1 znaczaca. Niestety
w wigkszosci audiodeskrypcji nie uwzgledniono tego faktu, bowiem
opisy zagluszaja wigkszo§¢ lub cato$¢ piosenek. Igareda zadata wigc
pytanie, czy AD i przyjemnos¢ ptynaca ze stuchania piosenek filmowych
wzajemnie si¢ wykluczaja. Wydaje si¢, ze mozna stworzy¢ AD tak, aby
nie zaglusza¢ catosci piosenek lub muzyki, cho¢ zawsze odbgdzie si¢ to
jakims$ kosztem. W audiodeskrypcji zatem, podobnie jak w innych typach
przektadu, mamy do czynienia z pewna strata.

Igareda przytacza opini¢ Benecke, ktory twierdzi, ze audiodeskrypcjg
nalezy stworzy¢ tak, aby nie zaghiszy¢ catosci muzyki lub piosenki,
wykorzystujac na przyktad fragmenty instrumentalne jako tto do opisu
(Igareda 2012: 236). W brytyjskich wytycznych (ITC Guidance 2000: 24)
zamieszczono nastgpujace strategie dostgpne audiodeskryptorowi:
poprzedzenie piosenki krotkim opisem tanca i kostiumow, zaghluszenie
czgsci piosenki opisem po dokladnej analizie i okre$leniu fragmentow,
ktorych zaghluszenie bedzie najmniej przeszkadzalo w odbiorze oraz
rezygnacja z audiodeskrypcji warstwy wizualnej towarzyszacej pio-
senkom. W wypadku drugiej opcji najlepiej bedzie zaghuszy¢ powtarza-
jace si¢ fragmenty piosenki (czyli refren) lub kolejne zwrotki, jesli ich
tres¢ jest jedynie rozwinigciem tresci wezesniejszych zwrotek. Uwzgled-
nienie rytmu i struktury piosenki przy odczytywaniu AD (czyli nakladanie
opisu na cala zwrotkg lub caly refren) jest zdecydowanie lepszym
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rozwigzaniem niz zagluszanie opisem rdéznych elementdw piosenki
1 pozwolenie widzom niewidomym na ustyszenie jedynie przypadkowych
1 pojedynczych wersow tekstu piosenki (Igareda 2012: 249).

W filmowe] wersji musicalu Rock of Ages anglojezyczna audio-
deskrypcja w miar¢ mozliwosci zaghlusza jedynie instrumentalne partie
utworéw lub powtarzany po raz kolejny refren. Czasami jednak w czasie
$piewanych zwrotek dzieje si¢ tak wiele, Zze opis jest potrzebny. Podczas
utworu [ wanna know what love is styszymy w catosci pierwsza zwrotke
1 poczatek refrenu. Pozniej nastgpuje opis rozpoczynajacej si¢ sceny
milosnej, ktéry dodatkowo wyjasnia efekty dzwigkowe, takie jak np. dos¢
dobrze styszalne rozsuwanie suwaka. Kolejnej zwrotki mozna postuchac
bez przeszkod, natomiast opis dalszej czesSci sceny mitosnej nastepuje
nieco p6zniej, na tle powtarzanego po raz drugi refrenu.

Problem wspotgrania opisu z dzwigkiem komplikuje si¢ jeszcze
bardziej przy tworzeniu polskiej audiodeskrypcji do musicali obco-
jezycznych. O swoje miejsce wsrdd bodzcow dzwigckowych konkuruja
tutaj trzy elementy: muzyka, thumaczenia tekstow piosenek (zazwyczaj
pokazywane jako napisy w filmie z lektorem), ktore bez odczytania nie sa
dostgpne osobom niewidomym, oraz audiodeskrypcja warstwy wizualne;.
Strategia przyjeta przez audiodeskryptorke Skrzypka na dachu byta
nastepujaca. Teksty piosenek byty czytane dos¢ szybko przez lektora, jesli
byly znaczace. Audiodeskrypcja czesciowo nakladata si¢ na piosenki
w wypadku opiséw istotnych wydarzen pokazanych na ekranie.
Audiodeskryptorka uznala, ze jest to film, wigc wazne jest przekazanie
tresci warstwy wizualnej. Osoba pragnaca postucha¢ piosenek w catosci
moze po prostu odtworzy¢ film w wersji oryginalnej lub zakupi¢ ptyte ze
sciezka dzwiekowa (Kiinstler 2014b).

Doktadniejsza analiza opisu w tym filmie pokazala, Zze jesli byto to
mozliwe, audiodeskrypcja natozona zostata tylko na czg$¢ instrumentalna
utworu. Tekst piosenki byl czytany raczej synchronicznie w stosunku do
$piewanych stow. W najbardziej chyba znanym utworze z tego musicalu
Gdybym byl bogaty przeczytano wszystkie stowa, nawet w powta-
rzajacym si¢ refrenie. Aby pozwoli¢ widzom niewidomym na postuchanie
cho¢ czgsci piosenek w trakcie ogladania filmu, mozna by wykorzystac
strategi¢, jaka kiedy$S wykorzystywano przy musicalach tlhumaczonych
w wersji lektorskiej, gdy nie stosowano napisow do ttumaczenia tekstow
piosenek. Lektor czytat tekst piosenki na poczatku, niesynchronicznie
z rzeczywiscie $piewanym tekstem. Dzigki temu styszalna byta duza
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cze$¢ pozniejszej czgsci utworu. Ciekawostka jest roéwniez to, ze teksty
piosenek we wspomnianym musicalu zostaty odczytane przez lektora
czytajacego thumaczenie, a nie przez lektorke czytajaca audiodeskrypcje.
Teksty piosenek zostaly zatem potraktowane bardziej jako kwestie
wypowiadane przez bohaterdw, a nie napisy zamienione w audionapisy
w ramach audiodeskrypcji.

Wydaje sig, ze w opisywaniu filmow ze S$ciezka dzwigkowa
zawierajaca piosenki ze znaczacymi stowami nalezy znalez¢ kompromis —
z jednej strony opis powinien przekazywac tres¢ warstwy wizualnej, jesli
jest ona znaczaca, z drugiej — pozwoli¢ publiczno$ci na uslyszenie
muzyki, ktdra jest integralna czescia dzieta filmowego.

4.7.4. Cisza

Cisza, jako brak dzwigku, jest rowniez elementem S$ciezki dzwigkowe;j
filmu. W wielu przypadkach jest ona zbawieniem dla audiodeskryptora,
poniewaz mozna w takim momencie zawrze¢ w filmie sporo opisu, ktory
nie zaglusza zadnej waznej informacji w warstwie stuchowej (Casacuberta
1 in., w druku). Warto jednak pozostawi¢ w opisywanym filmie nieco ciszy
z kilku wzgledow. Po pierwsze, zbyt wiele informacji i nieprzerwana
audiodeskrypcja moze by¢ zbyt uciazliwa dla odbiorcow. Po drugie, cisza
moze peli¢ w filmie rézne funkcje, moze by¢ specjalnym zabiegiem
stylistycznym uzytym przez rezysera. Wtedy audiodeskryptor musi
zinterpretowac jej rolg 1 uzy¢ odpowiedniej strategii — pozostawi¢ cisz¢ bez
opisu, dostownie opisa¢ ciszg, opisa¢ jej funkcj¢ emocjonalng lub
symboliczna, czg$ciowo opisaé warstwe wizualng towarzyszaca ciszy
(Casacuberta 1 in., w druku; Szarkowska i Orero 2014).

Cisz¢ mozna pozostawi¢ bez opisu, jesli pelni ona funkcj¢ ikoniczna, na
przyktad utamki sekund przed lub po strzale lub wybuchu. ,,Mozna zatozy¢,
7ze widzowie sa $wiadomi tego, ze cisza przed lub po wybuchu stuzy
intensyfikacji efektu samego odglosu” (Casacuberta i in., w druku).
W wypadku dluzej trwajacej ciszy bez AD widzowie z dysfunkcja wzroku
moga by¢ nieco zdezorientowani 1 uznaé, ze trudno$ci techniczne
spowodowaly na przyklad brak S$ciezki dzwigkowej lub brak S$ciezki
z audiodeskrypcja (Szarkowska i Orero 2014). Z pewnoscia z tego powodu
w wytycznych greckich umieszczono zapis, aby nie pozostawia¢ bez AD
fragmentéw dhuzszych niz 20 sekund (Georgakopoulou 2008). Mozna
zastosowa¢ zatem strategi¢ dostownego opisu ciszy (np. ,,Cisza”) lub
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opisania funkcji ciszy, co z kolei moze prowadzi¢ do nadmiernej i nie-
pozadanej interpretacji w audiodeskrypcji. Jesli cisza towarzyszy istotnym
wydarzeniom w warstwie wizualnej, mozna je skrotowo opisac 1 pozostawic¢
czg$¢ ciszy bez zaklocen. Jak konkluduja Casacuberta i in. (w druku),
,,czesto to kontekst ciszy w filmie okresli wlasciwa strategie opisu”.

We wspomnianej wczesniej scenie wypadku samochodowego z filmu
Dziewczyna z tatuazem wykorzystano dwa momenty ciszy dla zwigk-
szenia dramaturgii. Wypadek poprzedza szalenczy wyscig. Z wczes-
niejszego dialogu wynika, ze motocyklistka goniaca me¢zczyzne w range
roverze zamierza go zabic.

Lisbeth comes to a skidding halt, dropping the bike in the process.
(silence)

She takes a deep breath and walks towards the stricken Range Rover as
smoke billows from it. She takes the pistol from her pocket and cocks
it. Trapped inside the vehicle, Martin looks fearfully through the
windscreen as Lisbeth walks towards him. Something shots out under
the bonnet igniting spilled fuel and the Range Rover is engulfed in
a massive fireball. Lisbeth stops in her tracks and watches as the car
and Martin are incinerated in front of her. She uncocks the pistol and
walks back to her bike. The screen fades to black.

(silence)

In the grey light of early morning the emergency services are in
attendance of the scene.

[Lisbeth ostro hamuje i wypuszcza z rak kierownice motocykla.

(cisza)

Bierze gleboki oddech i idzie w strong rozwalonego range rovera
lezacego w kigbach dymu. Wyciaga pistolet z kieszeni i odbezpiecza go.
Unieruchomiony w samochodzie Martin patrzy z przerazeniem przez
szybeg na zblizajaca si¢ Lisbeth. Co$ iskrzy pod maska, zapala wylana
benzyng, a range rovera otacza ogromna kula ognia. Lisbeth zatrzymuje
si¢ 1 patrzy na palacy si¢ przed nig samochod z Martinem. Zabezpiecza
pistolet i wraca do motocykla. Obraz zaciemnia sig.

(cisza)

W szarym $wietle poranka stuzby ratownicze zabezpieczaja miejsce
zdarzenia.]

Efekt dramatyczny w tej scenie wzmagaja dwa momenty ciszy — pierwszy
po wypadku, drugi po eksplozji. W wersji z audiodeskrypcja udato si¢ tak
opisa¢ te sceng, ze chwile ciszy zostaly czg$ciowo zachowane. Mozna
sobie jednak wyobrazi¢ sytuacje, w ktorej ciszg trzeba wykorzystaé na



Audiodeskrypcja a jezyk filmu 239

przeczytanie opisu — wtedy nalezy dokona¢ analizy zyskéw i strat: czy
wigcej tracimy, nie opisujac warstwy wizualnej czy ograniczajac
dramaturgi¢ budowana przez ciszg¢. Kontekst danej sceny i1 filmu
kazdorazowo pozwoli audiodeskryptorowi podja¢ wtasciwa decyzje.

4.8. Tekst na ekranie

Audiodeskrypcja to nie tylko tlumaczenie pozawerbalnego kodu
wizualnego na werbalny kod dzwigkowy, ale takze przelozenie
werbalnego kodu wizualnego na kod dzwigkowy, czyli odczytanie
wszelkich napisow, ktére w réznej formie pojawiaja si¢ w filmie. Moze
by¢ to tekst niediegetyczny, czyli nienalezacy bezposrednio do $wiata
przedstawionego w filmie (na przyklad logo wytwdrni filmowej, napisy
czolowe i1 koncowe, napisy okre§lajace miejsce 1 czas akcji), zwany
rowniez napisem transcendentnym, wprowadzonym na zasadzie
wszechmocy autorskiej (Ptazewski 1961); tekst diegetyczny, czyli
nalezacy do rzeczywistosci filmowej (taki jak szyldy widoczne na
ekranie, naglowki gazet czytanych przez bohaterow, tekst widoczny na
ekranie komputera lub telefonu), zwany przez Plazewskiego napisem
immanentnym, ,,tkwiacym organicznie wewnatrz akcji” (1961: 363) oraz
tlumaczenie (dialogu Iub tekstu piosenki) w formie napisow.
W wigkszosci wypadkow przeczytanie tekstu (zwlaszcza diegetycznego)
w ramach audiodeskrypcji jest konieczne, cho¢ nie zawsze musi by¢ to
zrobione bezposrednio, co pokazemy na przyktadach ponize;.

4.8.1. Logo

W projekcie AD-Verba (Chmiel i Mazur, w przygotowaniu) zapytatySmy
respondentéw, czy audiodeskrypcja powinna uwzgledni¢ odczytanie
poszczegbdlnych elementdéw niektorych typow tekstu pojawiajacego si¢ na
ekranie. Wedlug badanych logo wytworni filmowej nalezy do tych
elementow, ktére raczej powinny zosta¢ opisane w audiodeskrypcji
($redni wynik 5 w skali siedmiopunktowej).

Dobrym pomystem jest stworzenie bazy z opisami logo wytworni lub
instytucji, aby za kazdym razem opisywane one byly tak samo. Taka bazg
udostepnia na swojej stronie Fundacja Audiodeskrypcja’. Znajduje sig

3 http://www.audiodeskrypcja.org.pl/baza-logotypow.html
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w niej obecnie dziewigtnascie opisow. Ponizej prezentujemy -cztery
przyktady:

Na czarnym tle $wietliste okregi schodza si¢ koncentrycznie. W kazdy
z nich wpisany kwadrat. Czarny, bialy, czerwony. Podpis ,,Polski
Instytut Sztuki Filmowej”.

Biato-czarny bok zebry. Ujecie oddala sig. Zebra lezy na tle chmur.
Podnosi sig. Z jej obu bokdéw wyrastaja zotto-czerwono-niebieskie
skrzydta. Podpis: Studio Filmowe Zebra.

Promien $§wiatla pada na pryzmat. Pod nim napis: WFDiF 60 lat
Wytwoérnia Filméw Dokumentalnych i Fabularnych Film Studio.

Na czarnym tle wiruje pomaranczowa wstazka. Zarysowuje biate
pekate litery logo: STUDIO MUNKA.

Audiodeskrypcja logo sktada si¢ z opisu animacji i grafiki, po czym
nastepuje odczytanie logotypu zaanonsowane stowem ,,napis”, ,,podpis”
lub ,,Jogo”. Matamala (2014) sugeruje, ze najlepszym rozwiazaniem jest
krotki opis logo zakonczony stowem ,,Jogo” i odczytaniem nazwy firmy.

4.8.2. Napisy czolowe i koncowe

Przeczytanie napisow czolowych i1 koncowych to wazna funkcja, ktora
spetnia audiodeskrypcja (American Council of the Blind 2009: 26; ITC
Guidance 2000: 22). We wspolczesnych filmach czgsto zdarza sig, ze
napisy pojawiaja si¢ nie w czotowce, ale na tle poczatkowych scen.
Wedtug polskich standardow, w takim wypadku mozna ograniczy¢
odczytanie napisow do tytutu, nazwisk rezysera, scenarzysty, producenta
1 wykonawcow glownych rol. Pozostate informacje nalezy przenies¢ do
napisow koncowych (Szymanska i Strzyminski 2010: 23). Innym
rozwiazaniem jest przeczytanie wszystkich nazwisk asynchronicznie,
szybciej w stosunku do obrazu, aby zyskac czas na opisanie sceny 1 akcji
(ITC Guidance 2000: 23). Wedlug wytycznych amerykanskich akcje
nalezy opisa¢ synchronicznie z obrazem, a napisy mozna odczytaé
wczesniej lub pozniej, niz pojawiaja si¢ na ekranie (American Council of
the Blind 2009: 26). Taka strategi¢ zastosowano do opisu czotowki
Dziewczyny z tatuazem. Najpierw nastepuje opis dos¢ abstrakcyjnej
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animacji komputerowej, a nastgpnie z opdznieniem w stosunku do
warstwy wizualnej odczytane sa nazwiska tworcow.

W projekcie AD-Verba zapytatySmy respondentow, czy audio-
deskrypcja powinna uwzgledni¢ odczytanie poszczegdlnych elementow
niektorych typoéw tekstu pojawiajacego si¢ na ekranie. Wszystkie napisy
czotowe filmu powinny zosta¢ odczytane, jesli czas na to pozwala ($redni
wynik 5,9 w siedmiopunktowej skali), natomiast preferencje dotyczace
napisow koncowych nie sa juz tak wyrazne (wynik 4,1).

Opisujac napisy czotowe do filmu Bekarty wojny w projekcie ADLAB
(Mazur i Chmiel 2013), audiodeskryptorzy zastosowali nast¢pujace
rozwiazania: odczytanie pelnej listy napiséw poczatkowych (co wiazato
si¢ z catkowitym zagluszeniem muzyki), przeczytanie nazwisk aktorow
wraz z nazwiskami odgrywanych przez nich postaci, opisanie czcionki
napisow. W trakcie wywiadow z osobami niewidomymi i stabowidzacymi
zapytano o preferencje dotyczace sposobu odczytywania nazwisk aktorow
wystepujacych w filmie. Powiazanie znanego aktora (czyli aktora
o dobrze rozpoznawalnym glosie) z konkretna postacia (np. ,,Brad Pitt
jako porucznik Aldo Raine”) moze przyczyni¢ si¢ do lepszej identyfikacji
postaci podczas ogladania filmu. Takie rozwiazanie proponuje réwniez
Adamowicz-Grzyb (2013: 174). Znaczna wigkszos$¢ respondentow (80%)
przyjeta pozytywnie takie rozwigzanie, 10% wolaloby ograniczy¢
odczytywanie napisow poczatkowych do samych nazwisk bez podawania
odgrywanych postaci, a kolejne 10% respondentéw nie miato wyraznych
preferencji w tym wzgledzie. Nalezy oczywiscie pamigtaé, ze taczenie
nazwisk aktoréw z postaciami ma sens wtedy, gdy mowa o aktorach,
ktorych glosy sa ogolnie znane i moga by¢ dos¢ tatwo rozpoznane.

Nazwisko autora audiodeskrypcji oraz lektora zazwyczaj podaje si¢
w napisach koncowych (przewaznie jako jedne z ostatnich pozycji).
W Niemczech tradycja jest nieco inna — nazwiska podaje si¢ pod koniec
napisow poczatkowych. W ramach projektu ADLAB zapytaliSmy res-
pondentow (Mazur i Chmiel 2013) o ich preferencje. 68% respondentow
zadeklarowalo, ze w ich opinii mozna przeczyta¢ nazwiska autora
1 lektora AD w ramach napiséw poczatkowych, 13% nie zgodzilo si¢
z taka propozycja, a 20% nie okreslito swoich preferencji. By¢ moze
jednak warto pozosta¢ przy obecnie stosowanym rozwiazaniu, zwlaszcza
ze pod koniec napiséw koncowych podaje si¢ takze nazwiska thumacza
i lektora wersji tlumaczonej, jesli mamy do czynienia z filmem
obcojezycznym. Czasami wyglad napiséw jest niestandardowy i wtedy
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warto je nie tylko odczytaé, ale rowniez opisa¢. Na przyktad w czolowce
Bekartow wojny pojawiaja si¢ rozne czcionki w réznych kolorach. Mozna
zatem poprzedzi¢ odczytanie tytulu na przyktad opisem: ,,Odreczny napis”.
W filmie Wszystko o Stevenie gtdéwna bohaterka jest autorka krzyzowek.
Napisy w czolowce tworza minikrzyzéwki, co zostato uwzglednione w AD:

The titles are like a crossword.
[Napisy uktadaja si¢ w krzyzowki. |

W czotoéwcee filmu Rio Bravo rowniez uwzgledniono czcionke zastosowana

w tytule.

Duze z6lte litery tytulu wygladaja jak wyciosane z kamienia.

W serialach nazwiska odtworcow gtownych postaci zazwyczaj pojawiaja
si¢ na tle réznych fragmentdéw serialu. Poniewaz niemozliwe jest opisanie
szybko zmieniajacych si¢ kadrow, a ich funkcja jest czysto ilustracyjna,
a nie informacyjna, mozna w opisie umiesci¢ stosowny komentarz.
Czotoéwka serialu Tajemnica twierdzy szyfrow opisana jest w nastepujacy
sposob:

Na tle czarno-biatych migawek z serialu pojawia si¢ napis: Telewizja
Polska S.A. przedstawia serial zrealizowany przez Woloszanski
Sp. z 0.0. Obsada: (...).

Tutaj audiodeskryptor czyta wszystkie nazwiska aktorow i tworcow
z pewnym wyprzedzeniem, pozniej lepiej styszalna jest muzyka. Podobny
zabieg wykorzystano w opisie czotéwki serialu Determinator:

Nazwiska twoércow przewijaja si¢ na tle szybko zmieniajacych sie¢
kadrow z serialu.

W opisie czotowki Londynczykow zawarto skrotowy opis warstwy
wizualnej:

Na kolejnych ujeciach gtéwni bohaterowie oraz miejsca i symbole
kojarzone z Londynem: London Bridge, Tower, Big Ben, stacje metra,
czerwone pigtrowe autobusy. Obsada: (...).
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W tym miejscu odczytywane sa nazwiska aktorow i tworcow, a nastgpnie:

Londynczycy. Odcinek pierwszy. Tytul graficznie przypomina tablice
z nazwami stacji londynskiego metra.

W audiodeskrypcji czotowki serialu Ranczo opis animacji przeplata sig
z odczytywanymi nazwiskami tworcow.

Mapa wschodniego wybrzeza Standéw Zjednoczonych, na niej zdjecie
Statuy Wolnosci i podpis: New York. Stamtad startuje animowany
samolot. Leci do Europy. W rolach gtownych:

Lucy — Ilona Ostrowska

Ksiadz i Wojt — Cezary Zak

Kusy — Pawet Krolikowski

Tablica informacyjna z napisem Warszawa. Stad rusza animowany
autokar. Dociera do tablicy z napisem Wilkowyje.

Scenariusz — Robert Brutter i Jerzy Niemczuk

Rezyseria — Wojciech Adamczyk

Na tle surowych desek pojawia si¢ napis RANCZO. Odcinek 28:
Powrdt demona.

Napisy koncowe zawieraja wszystkie nazwiska osob pracujacych przy
danym filmie. Zazwyczaj sa do$¢ szybko przewijane na ekranie, co
ponownie wymusza edycj¢ materialu, przeczytanie najwazniejszych
napiséw i1 zakonczenie na przyktad uwaga: ,,Pojawiaja si¢ inne napisy
koncowe” (American Council of the Blind 2009: 26). W telewizji napisy
koncowe czasami wykorzystane sa jako czas na przedstawienie przez
spikera kolejnych pozycji w programie, wtedy odczytanie napisow
koncowych nalezy jeszcze bardziej skroci¢. W serialach w audio-
deskrypcji pojawia si¢ tez informacja o koncu odcinka z podaniem jego
numeru na przyktad:

Koniec odcina 28. Wystapili: (...). (Ranczo)

Jesli w trakcie napisow koncowych pojawiaja si¢ jeszcze jakie$ inne
znaczace elementy w warstwie wizualnej, maja one pierwszenstwo. Na
przyktad napisom koncowym do filmu Rain Man towarzysza zdjgcia
wykonane przez jednego z gtownych bohateréw. Ten sam mechanizm
wykorzystano zreszta w filmie Kac Vegas. To wlasnie ze zdjgc¢
pokazanych przy napisach koncowych dowiadujemy si¢ doktadnie, co
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robili bohaterowie pewnej nocy i co probowali ustali¢ i przypomnie¢
sobie przez wigkszo$¢ filmu.

Matamala 1 Orero (2011) przedstawity nastgpujaca klasyfikacje
strategii opisywania napiséw: (1) pominigcie — napisy nie sa odczytane,
poniewaz na ekranie jednocze$nie zaczyna si¢ akcja i jej opisanie jest
priorytetowe; (2) dostowne odczytanie (synchroniczne lub asynchro-
niczne) — napisy odczytane sa wczesniej lub pozniej); (3) kondensacja —
odczytanie nazwisk najwazniejszych tworcéw i wykonawcow. Ekstre-
malng realizacja ostatniej strategii bedzie zastapienie odczytania nazwisk
poprzez umieszczenie w opisie frazy ,,napisy koncowe”. Wydaje sig, ze
obecnie najczgsciej stosowang strategia jest niesynchroniczna konden-
sacja, czyli odczytanie wybranych napisOw wczesniej lub pozniej
w stosunku do warstwy wizualne;j.

4.8.3. Inne napisy niediegetyczne

Do innych napiséw niediegetycznych zaliczy¢ mozna napisy okre$lajace
lokalizacjg, czas akcji oraz uplyw lub cofnigcie czasu (np. ,,dzisig¢ lat
pézniej”, ,rok wczesniej”). Matamala i Orero (2011) przeanalizowaly
audiodeskrypcje takich napisow w dwudziestu filmach i ustality liste
nastgpujacych rozwiazan: odczytanie napisu przed jego pojawieniem si¢
na ekranie; odczytanie napisu w momencie jego pojawienia si¢ bez
wskazania na to, ze jest to napis; wlaczenie napisu w opis akcji na
ekranie; odczytanie napisu poprzedzone okresleniem ,,napis”.

W projekcie ADLAB (Mazur 1 Chmiel 2013) zbadano, czy
poprzedzenie odczytania napisu okresleniem, ze jest to napis, powoduje
lepsze zapamigtanie odczytanej informacji. Wydaje sig, ze jesli odbiorca
audiodeskrypcji uslyszy rowniez opis samego napisu (np. okreslenie
koloru lub rodzaju czcionki i koloru tta), a nie tylko sama jego tres¢,
bedzie mogt go sobie zwizualizowac 1 dzigki temu lepiej zapamigta
zawarte w nim informacje. Do fragmentu filmu Bekarty wojny
przygotowano dwie wersje audiodeskrypcji:

Wersja A:

Biate napisy na czarnym tle: Rozdzial pierwszy. Pewnego razu
w okupowanej przez nazistow Francji. Rok 1941.

Wersja B:

Rozdziat pierwszy. Pewnego razu w okupowanej przez nazistow
Francji. Rok 1941.
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W wersji A opisano kolor liter i tta lub styl napiséw, anonsujac niejako
odczytanie ich tresci. W wersji B przeczytano jedynie napisy. Kazda
z grup badanych ogladata jedna z wersji audiodeskrypcji. W ankiecie
zapytano o miejsce i1 czas akcji filmu. Wyniki nie sa jednoznaczne.
W grupie A udzielono 81% poprawnych odpowiedzi na pierwsze pytanie
(mniej niz w grupie B, ktorej uczestniczy odpowiedzieli poprawnie
w 86%). W grupie A padlo natomiast wigcej poprawnych odpowiedzi na
pytanie o czas akcji (56%) niz w grupie B (49%). Wyniki te poréw-
naty$my z wynikiem grupy kontrolnej sktadajacej si¢ z os6b widzacych,
ktére ogladaly film w wersji bez AD (napisy byty widoczne na ekranie).
Badani udzielili 97% poprawnych odpowiedzi na pytanie o miejsce akcji
1 55% na pytanie o czas akcji. Ich wyniki byly wigc czgSciowo podobne
do wyniku grupy A. Okazuje sig, ze zaanonsowanie napisu przed
odczytaniem jego tresci niekoniecznie musi si¢ przyczynia¢ do lepszego
zapamigtania informacji przez osoby z dysfunkcja wzroku.

W serialu Tajemnica twierdzy szyfrow wykorzystano obie strategie.
Niektore napisy zostaty zaanonsowane poprzez poprzedzenie ich stowem
,napis’:

Napis: Okolice Jeleniej Gory (Hirschberg), marzec 1945 r.

Czasami informacje okreslajace lokalizacje 1 czas zostaly podane bez
anonsu, a odbiorca audiodeskrypcji zaznajomiony juz z konwencja tego
historycznego serialu zapewne domyslit sig, ze jest to odczytanie napisu.

4.8.4. Tekst diegetyczny

W audiodeskrypcji nalezy uwzgledni¢ napisy pojawiajace si¢ na ekranie
(szyldy, tablice informacyjne, informacje na monitorze komputera czy
wyswietlaczu telefonu), jesli sa one istotne dla zrozumienia fabuly. Napis
warto poprzedzi¢ informacja, gdzie si¢ znajduje, jak na przyktad w filmie
Diabet ubiera si¢ u Prady:

Polska AD: Nad wej$ciem, na wieszaku banner z napisem: Runway
swigtuje er¢ mody.

Brytyjska AD: The banner hanging from the entrance reads: Runway
celebrates fashion.

[Na banerze wiszacym nad wej$ciem napis: Runway $wigtuje modg.]
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Orero (2011b) analizuje audiodeskrypcj¢ réznych rodzajow tekstow
diegetycznych pojawiajacych si¢ w filmie BqdZz ze mnq. Bohaterowie
w filmie komunikuja si¢ za pomoca krotkich wiadomosci tekstowych
1 czatu internetowego, wysylajac wiadomosci petne emotikonéw i cha-
rakterystycznych skrotéw. W audiodeskrypcji wszystkie teksty odczytane
sa z neutralng intonacja bez informacji na temat emotikonow 1 sposobu
pisania. Podobnie w wypadku tekstu widocznego na ekranie komputera.
Audiodeskryptor odczytuje tekst i nie podaje informacji na temat
czcionki. W audiodeskrypcji zawarto réwniez tekst pisany na maszynie
do pisania 1 nagtowek z gazety czytanej przez jedna z postaci. Orero
konkluduje: ,,sposob pisania tekstow oraz ich przedstawienie na ekranie
odgrywa ogromna rol¢ w filmie Bqdz ze mng. Audiodeskrypcja tego
wlasciwie nie odzwierciedla, koncentrujac si¢ jedynie na przeczytaniu
tresci wiadomosci (SMS, na ekranie komputera, teksty pisane rgcznie lub
na maszynie do pisania). Nie podj¢to proby stworzenia narracji, a tej nie
powinno si¢ redukowac¢ do serii niezaleznych opiséw i czynnos$ci” (Orero
2011b: 255). Samo odczytanie tekstu widocznego na ekranie nie zawsze
moze by¢ wigc rozwigzaniem wystarczajacym.

Audiodeskryptor powinien si¢ zatem zastanowi¢, dlaczego dany tekst
widoczny jest w kadrze i postara¢ si¢ odzwierciedli¢ jego funkcje
w opisie. W filmie Wszystko o Stevenie pojawia si¢ szyld gazety
Sacramento Herald. Szyldy zazwyczaj petnia funkcj¢ okreslania miejsca
akcji, dlatego taka informacje nalezy zawrze¢ w audiodeskrypcji.

Marry arrives at the offices of the Sacramento Herald advertised by
a sign in gothic lettering.

[Mary wchodzi do biura Sacramento Herald oznaczonego szyldem
z gotycka czcionka. |

Tekst mozna odczyta¢, sygnalizujac, gdzie si¢ znajduje, lub potaczy¢
z opisem wydarzen na ekranie. Takie dwie rdzne strategie zastosowali
autorzy polskiej 1 brytyjskiej audiodeskrypcji do filmu Diabetl ubiera sie
u Prady.

Polska AD: Czarna limuzyna przejezdza ulica. Na stupie zielona tablica
z napisem: Fashion Avenue.

Brytyjska AD: A sleek chauffeur-driven car brings Andy to the Calvin
Kline showroom on 7th Avenue.

[Ekskluzywna limuzyna z szoferem podwozi Andy do salonu Calvina
Kline’a przy Siédmej Alei.]
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Polska AD: Z szerokich drzwi wychodzi Andrea. Na szybie jednego ze
skrzydet napis: The New York Mirror.

Brytyjska AD: Andy leaves the offices of The Mirror.

[Andy wychodzi z biurowca The Mirror.]

Co ciekawe, w scenie, ktorej dotyczy pierwszy z powyzszych opisow, widac
na ekranie dwie tabliczki z nazwa ulicy: 7th Avenue i Fashion Avenue (ta
ostatnia jest czgscia Siddmej Alei, znana z wielu ekskluzywnych butikow).
Kazdy z audiodeskryptorow uwzglednil w opisie inna z nich. Poniewaz na
poczatku filmu twoércy dos¢ wyraznie zaznaczaja kontrast miedzy $wiatem
mody a Andy, wybdr nazwy odczytanej w polskiej audiodeskrypcji wydaje
si¢ celniejszy, bowiem wpisuje si¢ w t¢ konwencje.

Wspotczesne filmy, odzwierciedlajac nasza rzeczywisto$¢, coraz czgsciej
pokazuja bohaterow korzystajacych ze wspdtczesnych technologii. Ekran
komputera pokazany na ekranie kinowym moze zawiera¢ wiele informacji,
ale zazwyczaj ujecia sa zbyt krotkie 1 nie pozwalaja na przeczytanie catego
tekstu. W audiodeskrypcji warto zatem uwzgledni¢ najistotniejsze informacje
(np. nagtéwki lub pojawiajacy si¢ dynamicznie tekst).

W ponizszym przykladzie opisu fragmentu z filmu Hitch ptynnie
uwzgledniono informacje tekstowe widoczne w przegladarce komputerowej
1 na ekranie komputera.

In his office, Hitch is researching Allegra on the internet. He accesses
The Allegra Cole Foundation site and checks her bio. Allegra heads
towards the office building passing Hitch, who’s on his pocket PC.

(...

Hitch follows Allegra into the building.

(text message sound)

Albert puts down his trousers and picks up a message from Hitch on his
Blackberry which reads: She’s in the elevator. Altoids — left pocket.

[W swoim biurze Hitch sprawdza Allegre w sieci. Wchodzi na strong
Fundacji Allegry Cole i czyta jej biogram. Allegra zmierza do biurowca,
mijajac po drodze Hitcha, ktory pisze co$ na palmtopie.

(...)

Hitch wchodzi za Allegra do budynku.

(dzwiek wiadomosci tekstowej)

Albert odktada spodnie i sprawdza na Blackberry wiadomo$¢ od
Hitcha: ,,Jest w windzie. Migtowki — lewa kieszen”.]
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W sposob typowy dla brytyjskiej audiodeskrypcji jednoznacznie
okreslono, od kogo pochodzi odczytana wiadomosé.

Dobrym przykladem jest tez scena z filmu Dziewczyna z tatuazem,
w ktorej bohaterka pracuje przy komputerze.

She takes a seat at a laptop on a desk in the next room and calls up
a page of information on Dirch Frode. Occupation: Head Counsel.
Company: Vanger Industries. Department: Legal. Country: Sweden.
Her cigarette smokes in an ashtray as she grabs her noodles from the
microwave. Emails addressed to Mikael come through to her laptop.
One from a Johan Sj6lin asks: Are you available for an interview re: the
Wennerstrom verdict? She sits back down, googles Wennerstrom and
skims over his Wikipedia page before looking at a blank looking bio,
the top line reads Hans-Erik Wennerstrom. Vanger Industries, Financial
Division, 1971-1972.

[Siada przed laptopem przy biurku w drugim pokoju i wyswietla strone
z informacjami o Dirchu Frode. Zawdd: radca prawny. Spotka: Vanger
Industries. Dziat Prawny. Kraj: Szwecja. Papieros tli si¢ w popiel-
niczce, ona wyciaga makaron z mikrofaléwki. Maile adresowane do
Mikaela pojawiaja si¢ na ekranie jej laptopa. Jeden od niejakiego
Johana Sjdlina z pytaniem: Czy zgodzi si¢ Pan na wywiad o werdykcie
w sprawie Wennerstroma? Siada z powrotem, gugluje Wennerstroma
i skanuje wzrokiem stron¢ o nim w Wikipedii. Spoglada na zwykly
biogram. W nagtéowku: Hans-Erik Wennerstrom. Vanger Industries,
Dziat Finansowy, 1971-1972.]

Autor opisu uwzglednil w audiodeskrypcji tylko najwazniejsze informacje,
wiasciwie nagtowki wyswietlanych stron. Udalo si¢ nawet przeczytaé
fragment korespondencji elektronicznej, co pokazato (widzom widzacym
1 niewidzacym), ze Lisbeth przechwytuje wiadomos$ci kierowane poczta
elektroniczng do Mikaela oraz ze sprawa Wennerstroma jest w danym
momencie do$¢ istotna w jego zyciu. Scenie nie towarzyszyt zaden dialog,
wigc opis mozna bylo przygotowac bez wigkszych obostrzen czasowych.
W konteks$cie wyboru tekstu do przeczytania w ramach audiodeskrypcji
warto przytoczy¢ jeszcze jeden przyktad. W Krotkim filmie o zabijaniu do
glownego bohatera podjezdza samochod z anglojezycznymi pasazerami.
Ma brytyjska rejestracje¢ oraz znaczki GB i CD. W dwoch dostgpnych
wersjach audiodeskrypcji autorzy zdecydowali si¢ na nastgpujacy opis:
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Podjezdza osobowe auto. Na bagazniku naklejka z literami ,,GB”. (ML)
Przy drewnianym daszku zatrzymuje si¢ samochod z brytyjska
rejestracja 1 znaczkiem CD — korpus dyplomatyczny. (IK)

Jak wida¢, autorzy opisow wybrali nieco inne informacje, cho¢
ostatecznie przekazali t¢ sama tres¢. W drugiej wersji pojawia sig jeszcze
dodatkowa informacja o korpusie dyplomatycznym, jednak nie ma ona
zadnego znaczenia dla sceny i catego filmu.

4.8.5. Thumaczenie w formie napisow

O audiodeskrypcji do filmow ttumaczonych w formie napiséw piszemy
doktadniej w podrozdziale 1.3.1. Poniewaz napisy nie sa w Polsce
dominujacym sposobem tlumaczen na potrzeby telewizji, nie stanowia
one tematu podstawowych rozwazan w niniejszej publikacji. Autorzy
polskich standardow audiodeskrypcji do produkeji audiowizualnych
wskazuja na konieczno$¢ odczytania tresci dialogéw wyswietlanych na
dole ekranu (Szymanska i Strzyminski 2010: 23), ale nie sugeruja
integracji napisow z audiodeskrypcja.

W analizowanych filmach znalazty si¢ dwa przyktady produkcji
wielojezycznych. W serialu Londynczycy akcja rozgrywa si¢ wsrod
Polakow mieszkajacych w Londynie — anglojezyczne dialogi zostaly tu
przettumaczone w formie napisow. Natomiast w filmie Katyn czg$¢ dialo-
gow, réowniez przetlhumaczonych w formie napiséw, polscy bohaterowie
prowadza z okupantami po rosyjsku lub niemiecku. W obu przypadkach
napisy zostaty w audiodeskrypcji zamienione na audionapisy i przeczytane
bez zadnej ingerencji lub integracji z AD. Zadecydowano o potraktowaniu
napiséw priorytetowo, odczytano je w calosci, a audiodeskrypcje dosto-
sowano do powstalych w ten sposob ograniczen (gtownie czasowych).

4.9. Efekty specjalne

Matamala i Remael (w druku) postrzegaja filmy z efektami specjalnymi
jako nowa forme¢ ,kina atrakcji” (Gunning 1986), czyli kina
koncentrujacego si¢ w mniejszym stopniu na rozwoju fabuly i budowaniu
postaci, a w wigkszym na stronie wizualnej. Autorki podkreslaja jednak, ze
w filmach tego typu fabula jest wazna, a efekty specjalne stuza jej
wzmocnieniu, podobnie jak efekty dzwigkowe. Badaczki zwracaja uwagg,
ze tego typu filmy wymagaja audiodeskrypcji, ktora jest szczegdlnie dobrze
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zsynchronizowana z obrazem oraz S$ciezka dzwigkowa filmu, ktora
powinna wspolgra¢ z opisem, dodatkowo go wzmacniajac. Ponadto taka
audiodeskrypcja powinna odzwierciedla¢ rytm filmu, a jej jezyk dynamike
akcji, tak jak w jednym z analizowanych przyktadow z filmu 2012:

Gordon pilots the plane between tumbling sections of freeway then rolls
to the right and flies lower over the collapsing, devastated centre of
town. People run helplessly over jagged sections of broken road and
pavement. Gordon struggles for height as the street rises. Lilly sobs as
people and cars are thrown to their doom below. Kate covers Lilly’s
eyes. As the plane dips into the rising canyon, a train arcs overhead, hits
the wall and explodes. The plane clears the canyon.

[Gordon manewruje samolotem pomigdzy spadajacymi fragmentami
autostrady, a nastgpnie przechyla maszyng w prawo i leci nisko nad
zniszczonym centrum miasta. Ludzie biegna bezsilnie po poszarpanych
fragmentach drogi i chodnika. Gordon z trudem wznosi samolot,
podczas gdy ulica unosi si¢. Lilly tka na widok stracanych w doét ludzi
i samochodow. Kate zakrywa oczy Lilly. Podczas gdy samolot wpada
do podnoszacego si¢ kanionu, pociag tworzy nad nimi huk, uderza
w mur i wybucha. Samolot opuszcza kanion. ]

W analizowanym fragmencie nie ma dialogdw, co teoretycznie daje
wigcej czasu na opis. Jak zauwazaja jednak autorki, jest to kwestia
wzgledna, poniewaz akcja jest bardzo wartka, a audiodeskrypcja musi za
nia nadazy¢, wigc audiodeskryptor nadal musi dokona¢ selekcji
opisywanych tresci. Aby odzwierciedli¢ szybkie tempo akcji, audio-
deskryptor uzyt licznych czasownikow, natomiast jednoczesnos¢ zdarzen
podkreslit odpowiednimi spojnikami. Zdaniem badaczek w opisie filmow
z efektami specjalnymi wazne jest takze oddanie perspektywy, z jakiej
zaprezentowano wydarzenia. Z powyzszego przykladu wynika, ze
przynajmniej czgs¢ katastroficznych wydarzen widziana jest oczami
bohateréw (,,Kate zakrywa oczy Lilly”’) (Matamala i Remael, w druku).
Matamala 1 Remael zauwazaja takze, ze w opisie efektow specjalnych
pomocne moga okaza¢ si¢ metafory i porownania, tak jak w poniZszym
przyktadzie z filmu Hero, przedstawiajacym walke wojownikow na tafli jeziora:

From a distance, and framed by a bough of autumn leaves, their twisting
and turning looks like the courtship dance of two slender water birds.

[Z oddali, obramowane gal¢zia z jesiennymi liséé¢mi, ich wyginajace si¢
ciata przypominaja taniec godowy dwdch smuktych ptakéw wodnych.]
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Wizualne pigkno zdje¢ w filmie Hero zostalo oddane nie tylko przy
uzyciu licznych obrazowych metafor i poréwnan, lecz takze za pomoca
niespecjalistycznych terminéw filmowych (np. ,,w zwolnionym tempie”)
oraz poprzez odzwierciedlenie planow filmowych, np. planu totalnego
(,,z oddali”) oraz punktu widzenia kamery (,,widziane spod tafli wody”)
(Matamala 1 Remael, w druku) (zob. takze podrozdziat 4.2.).

4.10 Kino 3D i sferyczne®

W ostatnich latach coraz wigksza popularno$¢ zyskuje technologia 3D
oferujaca iluzje gltebi w ogladanym filmie. Jak zauwaza Tomasz Raczek:

JesteSmy dzisiaj u progu kolejnej rewolucji technologicznej, ktoéra
historig filmu przenosi w nowy wymiar. Poczawszy od roku 2010 stato
si¢ jasne, ze nastata era filmow trojwymiarowych czyli 3D. W tym
wypadku dobry wzrok jest jeszcze bardziej potrzebny do przezywania
petnej iluzji niz dotad. (Raczek 2010: 12-13)

Takie kino w istocie stawia nowe wyzwania przed audiodeskryptorami,
ktorzy powinni dazy¢ do oddania iluzji gigbi obrazu w sposéb zapewnia-
jacy podobne wrazenia i odczucia do tych do$wiadczanych przez osoby
bez dysfunkcji wzroku. Ponizej przytaczamy opis pochodzacy z filmu
wykonanego w technologii 3D, w ktorym audiodeskryptorom udato sig
odda¢ trojwymiarowy efekt obrazu dzigki odpowiedniemu zastosowaniu
okolicznika miejsca — ,,tuz przed nami”:

Z konaru glowa w dot zwisa szary leniwiec. Tuz przed nami
nadlatuje koliber. Przelatuje w prawo, zawisa. Odlatuje. Leniwiec
przechyla glowe. Spoglada za nim. (Zycie Pi)

Jeszcze wigkszym wyzwaniem wydaje si¢ opis filmow zrealizowanych
w technologii sferycznej, gdzie ekran zamontowany jest na $cianach
koputy. Widzowie — otoczeni z kazdej strony przez obraz — maja
wrazenie, ze sa zanurzeni w przedstawionym §wiecie:

* Przyktady cytowane w niniejszym podrozdziale podajemy za Szymanska
i Marciniak (2014).
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JesteSmy w ogromnej czarnej potkuli. Przed nami, tylem wylania
si¢ ludzka posta¢ ze skrzydlami. Rozpostarte skrzydla obejmuja
nas z obu stron. Piora ztoca si¢. (Dream to fly)

Wokot nas przelatuje szara kula. Na niej okrakiem siedzi kojot. Lapa
kreci kotka. Przelatuje ponownie. Spada. (Ziemia, stonce i ksiezyc)

Powyzsze przyktady pokazuja, ze umiejetne uzycie srodkow jezykowych
pozwala na oddanie glebi obrazu oraz perspektywy, z ktérej ogladamy
prezentowane w filmie zdarzenia: ,,skrzydla obejmuja nas z obu stron”,
,Wokot nas przelatuje szara kula”. Oprocz okolicznikdw miejsca czy
sposobu, waznym elementem jest uzycie tutaj zaimka ,nas” — ktory
umiejscawia widza w centrum wydarzen, podkresla, ze wydarzenia dzieja
si¢ z jego perspektywy. Jak pisatySmy w podrozdziale 2.7., Fryer i Freeman
(2012) przeprowadzili badanie odbioru opisow podkreslajacych migdzy
innymi perspektywg widza (np. ,,przechodzi w nasza strong”). Ich badanie
dotyczylo wprawdzie filmow dwuwymiarowych, ale we wnioskach pisali
o mozliwosci wykorzystania takich opisow w audiodeskrypcji rzeczy-
wisto$ci wirtualnej, w tym filmow wykonanych w technologii tréjwymia-
rowej, co — jak pokazuja powyzsze przyktady — stato si¢ rzeczywistoscia.

Raczek przewiduje dalszy rozwoj technologii kinowej. Ma on na mysli
kino 5D extreme, w ktorym oprocz elementéw charakterystycznych dla
kina 3D (obraz, dzwick, wrazenie tréjwymiarowo$ci) mamy do czynienia
z bodzcami oddzialujacymi na inne zmysty — zapachem i ruchem:

Widz otrzymuje do dyspozycji kolejny zestaw bodzcoéw majacych
pobudzi¢ jego wyobraznig, podziata¢ na emocj¢, wzmoc iluzjg rzeczy-
wisto$ci. Dwa nowe doznania, jakie proponuja nowoczesne kina sg
w petni dostgpne dla osob niewidzacych i znacznie wyrownuja ich
szanse na przezycie petni doznan podczas seansu. Delikatnie rozpylane
zapachy moga przeciez ukonkretni¢ niezbyt jasno precyzujace przebieg
wydarzenia dzwigki, a ruch (np. drgania foteli podczas trzgsienia ziemi)
nie pozostawi[a] watpliwosci co do skali prezentowanego na ekranie
zagrozenia. (Raczek 2010: 13)

Jak podkresla autor, technologia 5D extreme pozwoli na przynajmniej
czg§ciowe wyrdwnanie szans pomigdzy widzami pelnosprawnymi a tymi
z deficytem wzroku — dwa dodatkowe bodzce (ruch i zapach) beda
w pelni dostepne dla 0séb z niepetnosprawnos$cia wzrokowa.
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Jezyk audiodeskrypcji

Tworzywem audiodeskrypcji jest stowo. To jezyk jest narzedziem, za
pomoca ktorego przekazujemy obraz niedostgpny dla widzéw z dysfunkcija
wzroku. Dlatego w wytycznych audiodeskrypcyjnych podkresla si¢ konie-
czno$¢ uzycia w opisie stow pobudzajacych wyobrazni¢ (Kiinstler i in. 2012:
4; Remael 2005: 3; Georgakopoulou 2008: 2), jezyka zroznicowanego
1 zwigzlego, niezawilego syntaktycznie. Szymanska 1 Strzyminski podkre-
$laja, ze w audiodeskrypcji ,.kazde stowo, fraza lub zdanie powinno by¢
obrazem” (2010: 28). Jakze wiele dodatkowej tresci przekaze nam stowo
,bernardyn” w poréwnaniu z jego hiperonimem ,,pies”. Stoik mozna otwo-
rzy¢, ale tez odkrecié i to sam czasownik zobrazuje odbiorcy typ stoika'.

Ponizej zajmiemy si¢ doktadnie poszczegdlnymi aspektami jezyka
w audiodeskrypcji, poczawszy od skladni, poprzez stownictwo, wykorzy-
stanie poroOwnan, obiektywizm jezyka, narracyjno$¢, opis przemocy
1 erotyki, skonczywszy na charakterystycznych cechach jezyka AD
w wybranych gatunkach filmowych (mi¢dzy innymi w filmach dla dzieci,
komediach i filmach dokumentalnych).

5.1. Skladnia

Zdania w audiodeskrypcji maja charakterystyczna budowe ze wzgledu na
funkcje opisu i obostrzenia czasowe. Remael (2005: 3) zwraca uwage na
to, ze tekst audiodeskrypcji tworzony jest jako tekst pisany, ale odbierany
jako mowiony. Nalezy zatem na pewnym etapie przeczyta¢ na glos
stworzony opis, aby sprawdzi¢, czy dobrze si¢ go stucha. Opis tworzy si¢
w czasie terazniejszym, poniewaz jego zadaniem jest odzwierciedlanie
warstwy wizualnej na biezaco.

! Za zwrécenie uwagi na podany przyktad dzigkujemy Barbarze Szymanskiej.
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5.1.1. Krotkie zdania pojedyncze i rOwnowazniki zdan

Prostote w zakresie sktadni podkreslaja autorzy polskich standardow AD
(Szymanska i Strzyminski 2010: 28):

W opisach unikamy pelnych, zlozonych zdan oraz spdjnikéw.
Najczesciej uzywanymi znakami interpunkcyjnymi w audiodeskrypcji
sa kropka i przecinek. Oba te znaki wyznaczaja rytm w audio-
deskrypcji, pelnia funkcj¢ pauzy pomigdzy obrazami rysujacymi si¢
w wyobrazni, umozliwiaja tatwiejsze przejscie z obrazu na obraz.

Uzycie krotkich zdan pojedynczych zaleca takze Adamowicz-Grzyb
(2013: 171). W greckich wytycznych sugeruje si¢ upraszczanie sktadni,
pomimo tego, iz ,.grecki stynie z uzycia dhugich zdan wielokrotnie
ztozonych” (Georgakopoulou 2008: 1). Podobne stwierdzenie odnie$¢
mozna takze do polszczyzny, ktora, zwlaszcza w swej formie pisanej, od
zdan wielokrotnie zlozonych réwniez nie stroni.

Odbiorca audiodeskrypcji shucha oryginalnej $ciezki dzwigkowej
filmu 1 stara si¢ zobaczy¢ film dzigki opisom werbalnym. Krotkie zdania
sa tatwiejsze w percepcji niz wielokrotnie zlozone, dlatego zapewne
utatwiaja widzom niewidomym przetwarzanie informacji. Aby zbada¢ tg
kwestie doktadniej, w ramach projektu Maria Antonina (opisujemy go
doktadniej w podrozdziale 2.9.) zapytalySmy respondentow z dys-
funkcjami wzroku o preferowana wersj¢ audiodeskrypcji do dwoch frag-
mentow filmu (Mazur i Chmiel, w przygotowaniu). Pierwszy z przygoto-
wanych tekstow (wersja UK-AD) zostat sporzadzony na podstawie
istniejacej audiodeskrypcji brytyjskiej, charakteryzowat si¢ dluzszymi
1 bardziej ztozonymi zdaniami oraz wigksza narracyjnoscia. Drugi (wersja
ET-AD) zostat przygotowany na podstawie danych okulograficznych
uzyskanych w badaniu 0s6b widzacych (zob. podrozdziat 2.9.). Ten tekst
cechowaty krétsze i prostsze zdania.

Klip ,,Komnaty”

Wersja UK-AD: W patacu, we wspanialej, okraglej komnacie,
o$wietlonej przez ogromny krysztatowy zyrandol, z wysokimi oknami
udekorowanymi blgkitnymi zastonami, z krzestami obitymi bigkitnym
brokatem, stuzacy nosza bukiety kwiatdow, a nastgpniec wnosza
biekitno-ztoty kufer na peruki.
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Wersja ET-AD: W patacu. Okragly, bickitny sufit, krysztatowy
zyrandol, ztocona sztukateria. Naokoto wysokie okna z bigkitnymi
zastonami. Maria Antonina wchodzi. Rozglada si¢. Lokaje wnosza
bukiet kwiatow, a nastgpnie biekitno-ztoty kufer na peruki.

Klip ,Sniadanie”

Wersja UK-AD: W sali bankietowej mioda para siedzi bokiem pot
metra od siebie, przy stole zastawionym egzotycznym jedzeniem.
Stuzacy jednoczesnie klada serwetki na ich kolanach i nisko sig
ktaniaja. Od$wigtnie ubrani dworzanie przechadzaja si¢ po sali,
ogladajac pare ksiazeca jak zwierzgta w zoo.

Wersja ET-AD: Sala bankietowa. W niej odSwigtnie ubrani dworzanie.
Przechadzaja si¢. Posrodku dhugi st6t zastawiony jedzeniem. Przy nim
Maria Antonina i Ksigz¢ siedza obok siebie. Shuzacy jednoczesnie
ktada serwetki na ich kolanach. Ktaniaja si¢ nisko.

Wyniki badania preferencji nie sa jednoznaczne. W pierwszym wypadku
50% respondentéw wybrato wersje UK-AD, 42% wersje ET-AD, a 8% nie
okreslito preferencji. Jesli chodzi o drugi klip, to 42% badanych wybrato
wersj¢ UK-AD, 33% wersj¢ ET-AD, a 25% nie wybrato zadnej z wersji
jako preferowana. Co ciekawe, czegsto jako uzasadnienie wyboru innych
wersji podawano podobne argumenty. Jeden z respondentow wybral wersje
UK-AD, poniewaz ,lepiej dziata na wyobrazni¢”, a inny wersj¢ ET-AD,
poniewaz ,,bardziej dziata na wyobrazni¢”. Wersje pierwsza okreslono jako
,bardziej wyrazista” i ,,lepiej dziatajaca na wyobraznig”, a wersje druga
jako ,.konkretniejsza” 1 ,tatwiejsza do wyobrazenia”.

W tym wypadku okazato si¢ zatem, ze struktura zdan w sposob
konsekwentny nie wpltywa na odbiér audiodeskrypcji przez osoby z dys-
funkcja wzroku’. Moze to oznaczaé, ze audiodeskryptor ma do swej
dyspozycji r6zne formy gramatyczne w zalezno$ci od opisywanego obrazu.
Te bardziej ztozone by¢ moze lepiej sprawdzaja si¢ przy opisach przyrody
i scen z funkcja ilustracyjna, nieopowiadajacych akcji. Te prostsze

? Nalezy jednak zauwazy¢, ze na powyzsze preferencie wplyw moglo mieé
przyzwyczajenie respondentow do stuchania audiobookéow z literatura obfitujaca
w dlugie, ztozone zdania (co podkreslali sami badani) oraz niewielkie doswiadczenie
w odbiorze AD (co wynikato z kwestionariusza przeprowadzonego przed badaniem).
Niemniej, jako ze badanie to zostalo przeprowadzone na niewielkiej probie
respondentow, kwestia ta wymaga dalszych, szerzej zakrojonych badan.
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wzmacniaja by¢ moze dynamizm opisow scen akcji 1 determinujg prostote
przekazu w opisach réznych czynno$ci wykonywanych przez bohaterow.

Przyktadem wykorzystania krotkich zdan pojedynczych w AD jest
ponizszy fragment z filmu Bejbi blues:

Poranek. Na zalanym stoncem t6zku leza: Martyna i Natalia. Pomigdzy
nimi Anto$§. Szeroko otwarte oczy. Raczkami lapie swoje stopy.
Martyna na boku bez koszulki. Porusza si¢. Natalia otwiera oko.
Przystania oczy. Martyna zastania uszy. Natalia szturcha ja kolanem.
Martyna unosi glowg. Wolno siada na krawedzi t6zka. Wspiera glowe
na dioniach. Natalia traca ja kolanem. Martyna sigga do stojacej przy
16zku torby. Wyjmuje rozowa koszulk¢ na ramiaczkach. Zaktada ja.
Wstaje z 1tozka. Natalia rozciera palcami kaciki oczu. Martyna
w przedpokoju.

Prostotg sktadniowa tworza tez réwnowazniki zdan, szczegodlnie przydatne
przy okreslaniu miejsca i czasu akcji (zob. przyklady w podrozdziale 3.4.),
ale nie tylko, jak pokazuja ponizsze fragmenty opisOw:

Tosia na $lizgawce. (...) Z boku u$miechnigci Matgorzata i Wojciech.
(Listy do M.)

Na klatce schodowej mama. (Rewers)

Na czele mgzczyzna na koniu. Za nim kilka zatadowanych wysoko
wozow, kazdy zaprz¢zony w cztery konie. Obok wozow jezdzcy.

(Rio Bravo)

Cios w szczeke. (Rio Bravo)

W drzwiach niebieska posta¢ z pieskiem. (Pok i Mok)

Stopy wsparte na ziemi. Na jego plecach dziewczynka. (W imie...)
Pojedynek na mordercze spojrzenia. (Listy do M.)

Réwnowazniki zdan pomagaja tez stworzy¢ opis bardzo dynamiczny, ktory
odzwierciedla szybka akcj¢ na ekranie, o czym wigcej w podrozdziale 5.1.3.
ponizej.

5.1.2. Struktura tematyczno-rematyczna

Temat 1 remat to elementy semantycznej struktury zdania. Temat
(zazwyczaj na poczatku zdania) to informacja juz znana odbiorcy (na
przyktad dlatego, ze pojawila si¢ wczesniej w tek$cie), natomiast remat to
informacja nowa (wystgpujaca na koncu zdania). Kolejno$¢ odbioru
elementu warstwy wizualnej filmu przez osoby widzace mozna
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odzwierciedli¢ wtasnie poprzez odpowiednia struktur¢ tematyczno-
rematyczng. Adamowicz-Grzyb (2013: 174) sugeruje, ze lepszym
zdaniem od ,,wyjmuje plyte z koperty” bedzie ,,wyjmuje z koperty plyte”,
poniewaz najpierw wida¢ kopertg, a potem jej zawartos¢. Inne ciekawe
przyktady podaja Szarkowska i Kiinstler (2012: 77):

Noc. Most nad Sekwana. Pociag przejezdza pod roz§wietlona Wieza
Eiffla. — Noc. Most nad Sekwana. Pod roz§wietlona Wieza Eiffla
przejezdza pociag.

Statek wycieczkowy plynie po Sekwanie. — Po Sekwanie plynie statek
wycieczkowy.

Tematem, a wigc informacja juz wczesniej przekazana, sa odpowiednio
Wieza Eiffla i Sekwana. Nowymi elementami pojawiajacymi si¢ w war-
stwie wizualnej sa pociag i statek, ktore ujeto w remacie (w drugiej
z proponowanych wersji zdan). Ponizej kolejne przyktady.

Z namiotu wychodzi Pestka.

W lesie z drzewa zwisaja zwloki Niemca z poderznigtym gardtem.

Z lasu nadchodzi Waniek. (Oblawa)

Po mchu w$rod korzeni 1$niacych od deszczu petznie cgtkowany waz.
Nisko zawieszone chmury o$wietla stalowy blask ksiezyca. (Zycie Pi)

Podmioty tych zdan sa kazdorazowo rematem, nowa informacja, nowym
elementem pojawiajacym si¢ obok znanego tematu (w wypadku pierwszych
czterech zdan — okolicznika miejsca). Taka struktura odzwierciedla tez
kolejno$¢ elementéw wizualnych pojawiajacych si¢ na ekranie.

5.1.3. Odzwierciedlenie akcji w strukturze zdan

Struktura zdan moze stuzy¢ podkres$leniu tempa akcji: zaré6wno scen
dynamicznych (krotkie zdania i rOwnowazniki zdan), jak 1 wolniejszych,
bardziej ilustracyjnych (zdania dluzsze i bardziej zlozone sktadniowo).
Natomiast powtdrzenia w obrgbie zdanh moga jako figura retoryczna
stuzy¢ podkresleniu powtarzanego elementu, zwigkszeniu ekspresji lub
odzwierciedleniu rytmu sceny.

Ponizsze przyklady pokazuja, w jaki sposob dzigki sktadni mozna odda¢
pokazywana na ekranie dynamike akcji. Mozna pokusi¢ si¢ nawet o wnio-
sek, ze krotkie zdania 1 rownowazniki zdan moga by¢ audiodeskrypcyjnym
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odpowiednikiem dynamicznego montazu filmowego, czyli krétkich, szybko
zmieniajacych si¢ ujec (zob. takze podrozdziat 4.5.).

Florian zerka na zone¢

Zona: Uwazaj Florian.

Ostry wiraz. Poslizg! Swiatta z przeciwka...! Udaje sig!
Zona: Matko Boska! Czys Ty zwariowat?!

Jeszcze jeden manewr...

Zona: Chryste Panie!

Jada dalej. (Listy do M.)

Dyrektor wyjmuje ostro zakonczony klucz. Podskakuje, chcac wbi¢ go
w balon... Bez skutku.

Dyrektor zerka na gapiéw, usmiecha si¢ zazenowany.

Harry: No dalej...

Harry 1 dwaj koledzy obserwuja przez okno. Dyrektor otwiera
drzwiczki auta, staje na progu, wyciaga rekg do gory — balon tuz-tuz!
Harry: Jeszcze raz. Dalej.

Z przektutego balonu chlusta biata farba. (Zapach kobiety)

Jada coraz szybciej.

Charlie: Uwaga!

Na ulicy duzy kontener! Charlie raptownie kreci kierownica! Omija go!
(Zapach kobiety)

Audiodeskryptor nieprzypadkowo uzyl w zapisie wielu wykrzyknikow.
Jest to sygnat dla lektora, aby roéwniez intonacyjnie podkreslit dynamike
obrazu tworzonego przez krotkie zdania i rtownowazniki zdan.

Nastrdj budowany przez sceny bardziej ilustracyjne mozna oddaé
w audiodeskrypcji dtuzszymi zdaniami. Z ponizszych przyktadow wynika
réwniez, ze opisy okraszono wieloma przymiotnikami. Niektore z opisow
brzmia wtasciwie jak fragmenty wyjete z powiesci.

Po z6ttym Sciernisku wolno chodza bociany. Na polu ustawione
w szeregu snopki $cigtego zboza. Stado bocianow zrywa si¢ i krazy nad
nimi. (Chopin. Pragnienie mitosci)

Powoz mija patac odgrodzony od ulicy wysokimi murami. Za ozdobng
brama znika elegancki pow6z. Odzwierny zamyka ozdobna kuta brame.
Po trawnikach biegaja dzieci w kolorowych ubrankach. Nianie wolno
spaceruja, popychaja niemowlece wozki. (Ziemia obiecana)
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Wokot roztaczaja sig zielone pagorki, na ich zboczach rosng drzewa.
Z pomigdzy nich ukazuja si¢ tafle wody. Przy zwirowej drodze rosna
z6tte 1 niebieskie kwiaty. Furmanka przejezdza obok ruin zamku. W ich
sasiedztwie siedzi na srokatym koniu dojrzaly mezczyzna w bezowym
cylindrze. (...) Woz przejezdza obok przydroznego cmentarza, ktory
ogradza plot ze sztachet. Konie ciagnace woz galopem wjezdzaja przez
brame do dworskiego parku.

Pagorkowaty krajobraz. Na niebie tkwia nieruchomo siwe obtoki. Na
ich tle szybuje bocian. Pomigdzy pagorkami ukazuja si¢ tafle wody,
wija sig¢ piaszczyste drogi, zbocza wzniesien pokrywaja taki
i pastwiska. (Pan Tadeusz)

W celu oddania dynamicznego charakteru danej sceny filmowej mozna
zastosowa¢ powtorzenia. W jednym z odcinkow serialu Tajemnica
twierdzy szyfrow zabieg ten postuzyl audiodeskryptorowi do opisu
pelnego dynamiki montazu. W odtwarzanej scenie zdjecia dwoch
ukrywajacych si¢ na strychu szpiegow pokazywane sa na przemian
z ujeciami szukajacych ich nazistowskich zotnierzy.

Esesmani sa juz blisko. (...) Esesmani juz wysiadaja z cigzaréwki. (...)
Tymczasem esesmani juz wbiegaja po zewngtrznych schodach
i wchodza do kamienicy.

Inne przyklady powtdrzen nadaja pewien rytm opisowi. W pierwszym
z ponizszych przykltadow powtodrzenie odzwierciedla rytmiczne wiosto-
wanie. W drugim — buduje do$¢ statyczny obraz.

Miarowo przesuwa wiosta w przod i tyl, w przod i tyt. (Pigta pora roku)
Kto$ czysci bron, kto$ pali papierosa, ktos rabie drewno. (Oblawa)

Powtorzenia moga rowniez stuzy¢ podkresleniu dramaturgii sceny. Ponizszy
przyktad to fragment opisu zabdjstwa w Krotkim filmie o zabijaniu (AD — IK).

Uderza. Na kocu pojawia si¢ krew. Kolejne uderzenie, jeszcze jedno...
jeszcze... ijeszcze.

Zastosowana forma jezykowa wspotgra z emocjami, ktore wywotuje dana
scena, pozwala podkresli¢ potworno$¢ opisywanego czynu. Do prze-
kazania samej tre§ci wystarczy bowiem opisanie warstwy wizualnej bez
konieczno$ci uzycia figury retorycznej. Takie mniej emocjonalne ujgcie
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przytoczonej tu sceny filmowej prezentuje druga dostgpna wersja
audiodeskrypcji (AD — ML):

Opuszcza kamien na otulona kocem glowe. Pojawia sig struga krwi.
Uderza ponownie. Unosi kamien nad glowg. Opuszcza go z impetem.

Wydaje si¢ jednak, ze zastosowane powtdrzenia nie tylko oddaja tresé
obrazu, ale takze odzwierciedlaja wywotywane przez niego emocje.

5.1.4. Imieslowy przysléwkowe wspolczesne

Prostota  sktadniowa  jezyka  audiodeskrypcji nie  wyklucza
umiarkowanego uzycia imiestowdw przystowkowych wspolczesnych,
ktore doskonale podkreslaja réwnoczesnos¢ czynnosci. W ponizszych
przyktadach mozna sobie bez trudu wyobrazi¢ zastapienie imiestowow
czasownikiem w funkcji orzeczenia. Niektore z takich zdan brzmiatyby
wtedy stylistycznie gorzej od ich odpowiednikoéw zawierajacych
imiestowy. Co wigcej, czasami wystgpujace obok siebie orzeczenia
sugeruja bardziej nastgpowanie czynno$ci po sobie niz ich réwnocze-
sno§¢. W takich wypadkach uzycie imiestowu jest tym bardziej
uzasadnione. Warto tez zauwazy¢, ze ponizsze imiestowy sa zazwyczaj
nierozwini¢te i tym samym nie tworza konstrukcji bardzo ztozonych,
ktore wymagatyby od stuchacza wigcej wysitku i koncentracji.

Przytrzymujac dtonig klamke, weciaga wozek do wnetrza.

Pchajac wozek, odchodzi.

Trzymajac Antosia przed soba jedna rgka, podrzuca go rytmicznie.
(Bejbi blues)

Klaszczace, wysoko unosza recee.

Odchodzac, muska dtonig karoserig. (Zapach kobiety)

Rick odchodzi, nie ogladajac sie.

Zywo gestykulujac, ida do kawiarni. (Casablanca)

Idzie wolno, patrzac na drogg.

Jozek z zacigta ming idzie, nie patrzac na boki. (Pokfosie)

Pestka odchodzi, nie odwracajac sig.

Nie patrzac na m¢za, idzie do drzwi. (Oblawa)

Bezglowi przechodnie btadza, wyciagajac rece przed siebie.

Z wyciagnigtymi r¢koma, drepczac, poruszaja si¢ w przestrzeni.
(Danny Boy)
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W projekcie AD-Verba zapytalySmy o preferencje respondentéw
dotyczace zlozonos$ci zdan i wykorzystania imiestowow przystéwkowych
wspotczesnych w tekscie audiodeskrypcji (Chmiel 1 Mazur, w przygo-
towaniu). Do wyboru przedstawiono nastgpujace wersje:

Wersja A: Stefan wodzi wzrokiem za kotem, ktory kontynuuje
przechadzke po gablotach, stracajac plastikowe tyzeczki do lodow.

Wersja B: Stefan wodzi wzrokiem za kotem. Kot kontynuuje
przechadzke po gablotach. Straca plastikowe tyzeczki do lodow.

34% respondentow wybrato zdanie zlozone z imiestowem, 44% — krotkie
zdania bez imiestowu, a 22% badanych nie mialo preferencji w tym
zakresie. Wydaje si¢ zatem, ze zalecenia dotyczace prostego jezyka
zawarte w wigkszo$ci standardéow sa zgodne z gustami odbiorcow AD.
Réznica miedzy odpowiedziami nie jest natomiast na tyle znaczaca, aby
odradza¢ wuzycia imiestowdéw wspotczesnych w audiodeskrypcii,
zwlaszcza w zdaniach, w ktorych podkreslenie rownoczesnosci jest lepiej
realizowane poprzez imiestéw niz poprzez drugie orzeczenie.

5.2. Slownictwo

Wybdr odpowiedniego stowa pozwala skroci¢ opis, zwigkszy¢ jego
precyzyjnos¢ i obrazowo$¢. Ponizej przedstawiamy analizg i1 przyktady
poszczegolnych czgsci mowy istotnych w tekscie audiodeskrypcji.

5.2.1. Czasowniki

Czasowniki stanowia wazna cze$¢ mowy uzywana w audiodeskrypcji ze
wzgledu na ich funkcjg, czyli opis czynnosci pokazywanych na ekranie.
Remael sugeruje zamieszczanie w audiodeskrypcji czasownikow, ktére
precyzyjnie opisuja konkretna czynnos¢, zamiast tych bardziej ogélnych,
modyfikowanych przystowkiem (czyli lepiej napisa¢ ,,podskakiwac” niz
,18¢ radosnie”) (2005: 3). Ponizsze przyktady ilustruja praktyczne
zastosowanie tej zasady:

Alicja pakuje do ust wielka porcje¢ makaronu.
Pedzi korytarzem.
Muska dlonig usta.
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Anne powsciaga usmiech. (Sponsoring)

Z przektutego balonu chlusta biata farba.

Frank sili si¢ na u$miech.

Dyrektor Trask przeszywa go wzrokiem. (Zapach kobiety)
Policjantka palaszuje. (Pigta pora roku)

Majstruje przy butli tlenowe;j. (Rozstanie)

Kuba lypie na Ernesta.

Natalia piorunuje go wzrokiem. (Bejbi blues)

Powierzchnia oceanu fosforyzuje biekitnym blaskiem. (Zycie Pi)

Nie ma watpliwosci, ze o wiele dokladniejszy obraz powstaje dzigki
czasownikowi ,,chlusta¢” zamiast ,,wycieka¢” lub dzigki ,,palaszowac”
w poréwnaniu z ,,je$¢”.

Czasownikiem, ktorego nalezy si¢ wystrzega¢ w audiodeskrypcji jest
stowo ,,wida¢”. Sformulowania typu ,,widzimy jak...” uwazane sa za
btedne. W audiodeskrypcji opisujemy to, co widaé, ale nie podkreslamy
samego aktu widzenia.

5.2.2. Rzeczowniki

Podobnie jak w wypadku czasownikow, w audiodeskrypcji zalecane jest
uzywanie rzeczownikéw bardzo konkretnych, zwigzle opisujacych
desygnowane obiekty.

Bierze haust Jacka Danielsa.

Do szynku wchodzi mtody nicogolony brunet. (Rio Bravo)

Muzycy w takich samych goérniczych strojach — czarnych ze ztotymi
szamerunkami. (Piqta pora roku)

Pi wskakuje na brezent szalupy. (Zycie Pi)

Agata podchodzi do miejsca zbrodni. Policjant w r¢kawiczkach
zabezpiecza $lady. Obok denata numery 2 i 3. (Uwiklanie)

W greckich wytycznych zwraca si¢ uwage na uzywanie jezyka codziennego
1 umiarkowane uzycie terminéw technicznych (Georgakopoulou 2008: 2). Te
ostatnie powinny zosta¢ opisane lub zdefiniowane (Georgakopoulou 2008: 2;
Szarkowska 1 Kiinstler 2012: 75). Szarkowska 1 Kiinstler (2012: 75) podaja
nastepujace przyktady:

Trzyma balanserke — dtugi kij stuzacy do utrzymania rownowagi.
Na przedzie uzbrojone wozy konne — taczanki — oraz zwykle bryczki.
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Kolejne przyktady pochodza z filmu Zycie Pi. Audiodeskryptor
zdecydowat si¢ skrotowo opisa¢ uwzglednione w audiodeskrypcji i raczej
malo znane zwierzeta.

Gibon — czarna malpka z biatymi bokobrodami.

Na sucha ziemi¢ wbiegaja trzy guzce. Zwierzg¢ta z rodziny
$winiowatych.

Nad brzegiem wody stoi dzioborozec — kolorowy ptak z potgznym
dziobem. (Zycie Pi)

Audiodeskryptor kazdorazowo podejmuje decyzjg, czy dany termin jest
specjalistyczny 1 wymaga wyjasnienia, czy tez nalezy do stownictwa
codziennego i1 dodatkowego opisu nie wymaga. Ponizsze przyktady
ilustruja powyzsze rozwiazania:

To krupier, pracownik kasyna. (Rain Man)
Na s$rodku stoi odwrdécony plecami miody mezczyzna. Ubrany
w pomaranczowa kamizelke. W dloni ustawiona pionowo lata
niwelacyjna. (Krotki film o zabijaniu — ML)

Podjeta decyzja jest czgsto subiektywna i zalezy od wiedzy o $wiecie
danego audiodeskryptora. Wydaje si¢, ze w powyzszych przyktadach
mozna by z powodzeniem zamiennie zastosowa¢ wybrane strategie — nie
definiowa¢ rzeczownika ,krupier”, ktory moze by¢ znany wigkszo$ci
osOb, ale zdefiniowac¢ ,tate niwelacyjna”, ktora jest chyba terminem
bardziej specjalistycznym.

Opisy filméw historycznych lub dokumentalnych moga wymaga¢ od
audiodeskryptora odpowiedniego przygotowania 1 zdobycia wiedzy
specjalistycznej, dzigki czemu mozliwe bedzie zastosowanie wiasciwego
stownictwa. Szarkowska i Kiinstler (2012: 84) podaja przyklad filmu 7920
Bitwa Warszawska, do opisu ktérego audiodeskryptorka przygotowala sig,
ogladajac i czytajac materiaty o tym okresie historycznym, co pozwolito na
zastosowanie wlasciwych termindw, np. budiondwki. Konsultacje ze statysta
konnym poszerzylty wiedzg audiodeskryptorki na temat nazw mundurdw,
broni i formacji wojskowych (np. kawalerzysta, szwolezer). Podobna wiedza
o innym okresie historycznym przydata si¢ do audiodeskrypcji Pana
Tadeusza, gdzie takze pojawily si¢ specjalistyczne okreSlenia formacji
1 elementow mundurow.
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Przejezdzaja oddziaty utanow, kirasjerow, huzarow.
Na czele Tadeusz w granatowym mundurze z z6ttymi wylogami,
ztotymi epoletami i biata kita na utanskiej czapce.

Oproécz konieczno$ci poszerzania wiedzy i stownictwa, praca audio-
deskryptora przypomina pracg¢ tlumacza réwniez w kontekscie krea-
tywnos$ci. Czasami audiodeskryptor musi si¢ takowa wykazaé i stworzy¢
neologizm, dzigki ktoremu utatwi sobie opisanie warstwy wizualnej
w AD. Kiinstler podaje przykiad z serialu Ranczo, gdzie czgsto
powtarzajacym si¢ motywem jest kilku m¢zczyzn pijacych piwo na tawce
przed lokalnym sklepem i komentujacych rzeczywisto$¢. Zamiast
kazdorazowo wymienia¢ imiona czterech postaci, audiodeskryptorka
zdecydowata si¢ na uzycie neologizmu ,tawkowicze”. Neologizm ten
nazywa zbiorowos$¢ czgsto pojawiajaca si¢ na ekranie, jest zartobliwy
i nacechowany zyczliwoscia, przez co pasuje do konwencji serialu’.

Lawkowicze przybieraja niewinne pozy.

Ksiadz w sutannie i birecie idzie obok sklepu. Lawkowicze pospiesznie
chowaja piwo.

Lawkowicze podnoszg si¢ i z trudem tapia rownowagg.

Warto tez zwroci¢ uwage na uzycie terminologii filmowej (np. nazw
plandw czy uje¢) w jezyku audiodeskrypcji. Remael (2005: 3) sugeruje jej
ograniczenie do najbardziej znanych terminéw, a i te powinny by¢ wedtug
niej uzywane bardzo ostroznie (wigcej na ten temat piszemy w pod-
rozdziale 4.2.).

5.2.3. Przymiotniki

Przymiotniki sa bardzo przydatne w audiodeskrypcji, poniewaz
umozliwiaja okreslenie cech opisywanych postaci, przedmiotow lub
miejsc. [ w tym wypadku zaleca si¢ uzywanie jak najbardziej konkretnych
1 obrazowych stow (np. ,,przebiegly” zamiast ,,zly”, Remael 2005: 3).
Ponizsze przyklady ilustruja uzycie takich wtasnie przymiotnikow
(1 imiestowow przymiotnikowych):

Bezowy sfatygowany stroj. (Rio Bravo)
Kanciaste rami¢ robota przejezdza po podtodze.

3 Za zwrdcenie uwagi na podany przyktad dzigkujemy Izabeli Kiinstler.
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Lamia wsiada do przeszklonej windy. (Seksmisja)
Stloczone, powykrzywiane kamienice roznych wysokosci.
Unosi sig¢ smolisty dym.

Chtopak hebluje masywna belke. (Danny Boy)

Czajka (...) odzywa si¢ chrapliwym jekiem.

W gniezdzie jasne cetkowane jaja. (Na skraju lasu)
Strumyk obmywa omszale kamienie. (Rok w puszczy)

W wielu wytycznych audiodeskrypcyjnych pojawia si¢ tez odniesienie do
koloréw. Zasadniczo zaleca si¢, aby w opisie nie unika¢ koloréw (ITC
Guidance 2000: 21; American Council of the Blind 2009: 31;
Georgakopoulou 2008). Nalezy pamigtac, ze wigkszo$¢ 0os6b niewidomych
to osoby ociemniate, ktore kolory znaja, a nawet osoby niewidome od
urodzenia maja pewne wyobrazenie o kolorach i skojarzenia z nimi
zwigzane. W badaniu AD-Verba (Chmiel i Mazur, w przygotowaniu)
zapytatySmy respondentow, czy audiodeskrypcja powinna zawiera¢ kolory.
Az 68% badanych odpowiedziato, Zze tak, 28% zdecydowanie tak, 2%
raczej tak i tylko 2%, ze nie ($rednia odpowiedzi w skali siedmiopunktowej
to 6,2, czyli ,,tak™). Nalezy przy tym zauwazy¢, ze 70% respondentow to
osoby niewidome (w tym 38% wszystkich respondentéw to osoby
niewidome od urodzenia). Oznacza to, ze nawet osoby niewidome od
urodzenia 1 majace surogatowe wyobrazenia koloréw oczekuja takiego
elementu w opisie audiodeskrypcyjnym. Kolory sa czgsto znane niewido-
mym z literatury, sa one czg$cia wielu zwiazkow frazeologicznych (czarny
jak smofta, czerwony jak burak, zzielenie¢ z zazdro$ci), budza pewne skoja-
rzenia — czarny oznacza zalobeg, bialy niewinno$¢. Kolory moga by¢ tez
waznym elementem charakterystyki postaci. Na przyktad Wioletka
z serialu Ranczo opisana zostala jako ,,blondynka w rézowej sukience”.
Kolor sukienki wydaje si¢ by¢ tu istotny, jako ze posta¢ Wioletki wpisuje
si¢ w stereotyp tzw. ,,glupiej blondynki”, ktérej atrybutem jest czesto kolor
rozowy (zob. Chmiel i Mazur 2011b: 289 oraz dyskusj¢ na temat wymiaru
tematycznego bohatera wedlug klasyfikacji Phelana w podrozdziale 3.1.).

Wazne wydarzenia w zyciu cztowieka zwykle wiaza si¢ z okreslonymi
kolorami, np. biata sukienka zakladana na $lub lub na uroczystos¢
komunii $wigtej. W ponizszym przyktadzie audiodeskryptor zdecydowat
si¢ wlasnie na opis bialych sukienek dziewczynek, zapewne zakladajac, iz
odbiorcy beda w stanie sami powiaza¢ kolor sukienek z uroczystoscia
komunii $§wigtej:
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Zdjgcie dziewczynki w bialej sukni. Na glowie wianuszek z kwiatow.
Dtonie ztozone na ptasko na wysokosci serca. Palce skierowane ku gorze.
(...) Zdjecie dziewczynki wisi w gablocie pomigdzy innymi zdjgciami
dziewczynek w biatych sukniach. (Krotki film o zabijaniu — ML)

Okreslenia kolorow sa dos¢ istotne w opisach natury (zwlaszcza w filmach
dokumentalnych).

Zielona polana. Po niebie sung szaro-biale obtoki. Bialo-czarna glowa
ptaka. (Na skraju lasu)

Nalezy jednak pamigta¢ o uzywaniu okreslen koloréw z umiarem.
Przymiotniki oznaczajace kolory rzadkie niewiele wniosa do opisu, dla-
tego Kiinstler i in. (2012) zalecaja unikanie takich okreslen jak
amarantowy czy pistacjowy.

5.2.4. Przystowki

Wedhug brytyjskich wytycznych (ITC Guidance 2000: 21) przystowki sa
bardzo przydatne do opisywania sposobu wykonania danej czynnosci, ale
nalezy ich uzywacé ostroznie, wystrzegajac si¢ przystoéwkoéw niejedno-
znacznych 1 nieobiektywnych. Przyktady opisowych, konkretnych przy-
stowkow, ktore moga si¢ pojawi¢c w audiodeskrypcji to: ,,0stroznie”,
,wesoto”, ,chetnie”, ,bojazliwie”. Przystowki niejednoznaczne, ktore
w audiodeskrypcji raczej nie powinny si¢ znalezé to na przykiad:
,charakterystycznie”, ,,odpowiednio” (ITC Guidance 2000: 21). Ponizsze
przyktady pokazuja, w jaki sposob przystowki moga modulowaé
znaczenie czasownikow.

Pije zachlannie...

Anne siedzi apatycznie. (Sponsoring)

Frank pochyla si¢ napastliwie. Patrzy blagalnie.
Charlie nerwowo przetyka sling.

Charlie niepewnie podchodzi.

Frank zdawkowo poklepuje jej policzek.
Raptownie przyciaga ja do siebie.

Machinalnie przygtadza zmierzwione wtosy.
Donna dotyka reki Franka, patrzy wyczekujaco.
Niemrawo unosi glowe.

Charlie pospiesznie podaje papiery.

Badawczo patrzy na Franka.

Ojciec stanowczo patrzy na George’a. (Zapach kobiety)
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Ponizej podajemy przyklady przystowkow modulujacych jeden wybrany
czasownik ,,us$miecha¢ si¢”. Opis mimiki jest szczegdlnym wyzwaniem
w AD, poniewaz ludzka twarz moze wyraza¢ nieskonczenie wiele emocji
w roznych ich odcieniach i nie zawsze mozliwy jest obiektywizm.
Przystowki sa ta czescia mowy, ktora moze w sposob istotny przydac si¢
do opisu mimiki (zob. takze podrozdziat 3.3.). Zobaczmy, jak bardzo
zmienia si¢ znaczenie danego usmiechu w zaleznosci od przystéwka.

Lola u$miecha si¢ poblazliwie.

Lola u$miecha sig figlarnie.

Blondyn usmiecha si¢ zagadkowo.

US$miecha si¢ blogo.

US$miecha sig cieplo.

US$miecha si¢ krzepiaco. (Sponsoring)

Charlie usmiecha si¢ niepewnie. (Zapach kobiety)

5.3. Spojnosé tekstu

Spojnosc¢ tekstu (zwana tez kohezja) to polaczenia gramatyczne i leksykalne,
dzigki ktorym tekst jest catoscia. W audiodeskrypcji spojnos¢ mozna
zdefiniowa¢ jako relacje wewnatrz samego opisu i relacje miedzy tekstem
audiodeskrypcji a dialogami. Audiodeskrypcja jest uzupetieniem 1 dopetnie-
niem dialogéw, nie funkcjonuje jako samodzielny tekst. Co wigcej, AD
powinna by¢ spdjna nie tylko z dialogami, ale takze z cala warstwa
dzwigkowa filmu. Zachowanie spdjnosci w audiodeskrypcji jest wazne,
poniewaz ulatwia przetwarzanie opisu i budowanie sensu przez osoby
niewidome.

Spdjnos¢ tekstu mozna osiaggna¢ migdzy innymi poprzez uzycie
spojnikow, elips, powtorzen, synoniméw, parafraz, relacji semantycznych
i leksykalnych (Halliday i Hasan 1975; De Beaugrande i Dressler 1981).
Ponizej przedstawiamy kilka przykiadow spojnosci w AD osiagnigte]
poprzez elipsg, zaimki i synonimy. Zgodnie z zasada kontynuacji, jesli
wypowiedz postaci poprzedzona jest audiodeskrypcja, w ktorej opisana
jest czynnos¢ wykonywana przez t¢ postac, niepotrzebna jest dodatkowa
identyfikacja postaci.

Putkownik idzie przez take.
Landa: Czy to posiadtos¢ Pierre’a LaPadite? (Bekarty wojny)
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Rick sigga po notes majora.
Rick: Mam piwne oczy? (Casablanca)

W powyzszych przyktadach widzimy zatem sp6jnos¢ miedzy tekstem AD
a tekstem dialogow. Podobnie dorozumiany moze by¢ wykonawca
czynno$ci, ktdra opisana jest w formie zdania z pominigciem podmiotu po
wypowiedzi postaci.

Jagna: Robie, co robig, a tobie wara do mnie.
Wychodzi z chaty. (Chiopi)

Ewa: Nie wiem, po co ja to mowie.
Spoglada na Adama. Przelyka §ling. (W imie...)

Jerzy: Nie, nalog. Widzi Pani, kiedys to u kazdego jakos sie zaczyna.
Przy pierwszym niepowodzeniu. Jezeli wypadnie cyfra parzysta, to
moze cos si¢ uda. A potem czlowiek robi to juz automatycznie.
Przepraszam.

Kieruje paczke w strong blondynki. (Pocigg)

Podobny mechanizm zastosowano w ponizszej audiodeskrypcji. W ostatnim
zdaniu nie ma powtorzenia podmiotu, poniewaz dotyczy osoby, ktora
odezwata si¢ wczesniej, czyli LaPadite’a. Jednak kilka os6b niewidomych
ogladajacych ten fragment audiodeskrypcji w projekcie ADLAB (Mazur
1 Chmiel 2013) uznato, Ze elipsa nie byla jasna i bardziej komunikatywne
bytoby powtdrzenie nazwiska spogladajacej w okno postaci. By¢ moze
utrudnieniem w tym wypadku byl fakt, iz audiodeskrypcj¢ dograno do filmu
thumaczonego w wers;ji lektorskiej, co zawsze utrudnia identyfikacje postaci
na podstawie glosu.

Julie stawia miske na parapecie. Jej ojciec wyciera twarz. Wstaje
zmeczony i powoli idzie w strong domu.

LaPadite: Dziekuje, skarbie. 1dz do siostr.

W pienku whbita siekiera. Julie kieruje si¢ w stron¢ domu.

LaPadite: Nie biegnij.

Spoglada w okno, po czym ochlapuje woda twarz i brudna, podarta
koszule.

Warto zatem kazdy przypadek rozpatrywa¢ indywidualnie i podejmowac
decyzje (powtorzenie nazwiska postaci lub elipsa) po rozwazeniu
kontekstu 1 potencjalnego obciazenia kognitywnego niewidomego widza.
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W scenach z liczba postaci wigksza niz dwie i w filmach w wersji
lektorskiej warto zastanowi¢ si¢ nad tworzeniem spojnosci poprzez
czestsza identyfikacje postaci.

W niektorych sytuacjach konieczne jest wskazanie, ktora z przywolanych
wczesniej postaci wykonuje opisywana czynno$¢. Aby uniknaé powtdrzen,
mozna zastosowac zaimek osobowy, wzgledny lub synonim rzeczownikowy.

W tawkach pomigdzy zebranymi Michat i Szatynka. Ona spoglada na
Michata. (W imie...)

Niemiec policzkuje policjanta. Ten — oddaje. (Casablanca)

Tosia wcigz usmiecha si¢ do Malgorzaty. Kobieta ma oczy
przepekione tzami, opuszcza glowe, 1zy sptywaja po policzkach.

(Listy do M.)

W ostatnim przyktadzie z kontekstu wiadomo, ze Tosia to dziewczynka,
zatem kobieta jest tutaj synonimem Matgorzaty. Nie trzeba powtarzaé
imienia, ani budowaé¢ diugiego zdania z zaimkiem wzglgdnym ,ktora”.
W powyzszych przyktadach (zwtaszcza w ostatnich dwoch, gdzie obie
postaci sa tej samej pici) pominigcie podmiotu w drugim zdaniu
zaklocitoby spojnos¢ tekstu i przekaz komunikacyjny AD. Powtdrzenie
imienia lub okreslenia postaci mogloby razi¢, wigc uzycie zaimka lub
synonimu wydaje si¢ by¢ dobrym rozwiazaniem.

Spojnos¢ funkcjonuje tez na poziomie catego tekstu i filmu. Czasami
istotna jest eksplicytacja zwiazku mi¢dzy danymi elementami, poniewaz
widzowie z dysfunkcja wzroku sa pozbawieni calosci badz znacznej
czesci warstwy wizualnej, ktorej pewne aspekty moga budowaé spdjnosé
na poziomie tresci filmu.

Autobus zatrzymuje si¢ na przystanku, na ktérym wysiadal Franek —
stara wiata stoi ws$rdd pol, naprzeciwko przydroznej kapliczki.
(Poktosie)

Staruszka z trudem lapie rownowage na chodniku, ktéry Kacper
oblal woda. (Listy do M.)

Widz bez dysfunkcji wzroku moze z tatwoscia zidentyfikowac przystanek
lub chodnik z przyktadow powyzej jako miejsce dwoch zdarzen — obecnie
opisywanego i wczesniejszego. Ze wzgledu na obostrzenia czasowe,
w AD nie zawsze mozna zawrze¢ taki opis miejsca akcji, aby osoba
niewidoma mogta z tatwoscia zidentyfikowac je jako to samo. Dlatego
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w powyzszych przykladach wyraznie nawigzano do wczes$niejszych
wydarzen, wzmacniajac tym samym spdjno$¢ komunikatu.

Podobna strategie eksplicytacji zastosowano do jednego z rekwizytow
w filmie Przetrzymac te mitos¢. Butelka szampana pojawia si¢ na poczatku
filmu na pikniku poprzedzajacym wypadek balonu, ktére to wydarzenie
uruchamia tancuch do$¢ dramatycznych zdarzen. Butelka pojawia si¢ na
ekranie kilkakrotnie 1 zawsze kojarzy si¢ z katastrofa balonu.

Joe picks up the bottle of Don Perrignon he had on the field of the
balloon accident.

[Joe podnosi butelkg Don Perrignon, ktéra mial ze soba na lace
w chwili wypadku balonu.]

He pulls out the bottle of champagne he had that fateful day.
[Wyciaga butelkg szampana, ktéra mial ze sobg tego feralnego dnia.]
The same wide sloping green field in the middle of the countryside
where it all began.

[Ta sama szeroka, pochyta, zielona laka posrod wiejskiego krajobrazu,
gdzie wszystko si¢ zaczelo. ]

Audiodeskryptor wyraznie zaznaczyl w opisie, ze jest to ta sama butelka.
Podobnie postapil przy opisie taki, ktora jest miejscem rozgrywania si¢
pierwszej 1 ostatniej sceny filmu, niejako spinajac fabute.

5.4. Poréwnania i metafory

W wielu wytycznych audiodeskrypcyjnych podkresla si¢ rolg poréwnan
1 metafor w tworzeniu obrazu poprzez stowo (Kiinstler i in. 2012: 4; Remael
2005: 3). Snyder (American Council of the Blind 2009: 9) sugeruje
opisywanie ksztattéw, rozmiaréw 1 innych cech obiektow poprzez
poréwnanie do innych obiektow, ktore sa bardziej znane grupie docelowe;:

Czy Pomnik Waszyngtona ma 170 m wysokosci czy jest wysoki jak 50
stoni ustawionych jeden na drugim? W ten sposob staramy si¢ przekazac
opis za pomoca pewnego rodzaju ,,wewngetrznej wizji”, co prowadzi do
bardzo obrazowego opisu (...). Nie ma tam zadnych stoni — ale mozna
o nich wspomnie¢, aby przekaza¢ okre§lony obraz (tu wysoko$¢ Pomnika
Waszyngtona). Tak, stoi to w sprzecznos$ci z zasada opisywania tylko
tego, co widzimy, ale dziata w niektorych przypadkach.

Autorzy polskich standardow zdecydowanie odzegnuja si¢ od takiego
podejscia (Szymanska i Strzyminski 2010: 30):
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Nie opisuj obiektow, podajac wilasne skojarzenia, np. budynek
przypomina... Pamigtaj, iz kazdy widz niewidomy podobnie jak
widzacy moze dysponowac inng warstwa skojarzeniowa konkretnego
stowa, konkretnego obiektu, a w zwiazku z tym réwniez
percypowanych charakterystycznych cech tego obiektu. Opisuj zatem
obiekty, uwydatniajac jego charakterystyczne cechy, tak by widz
niewidomy mogt sam tworzy¢ wlasne skojarzenia.

Warto zauwazy¢, ze autorzy przytaczaja powyzej nieco inny argument
przeciwko poréwnaniom niz ten, ktory stara si¢ zbi¢ w swoim wywodzie
Snyder. Szymanska i1 Strzyminski zwracaja uwagg na to, ze porownania
moga by¢ nieczytelne nie dlatego, ze odwotuja si¢ do obiektéw, ktorych
nie wida¢ na ekranie, ale dlatego, ze te odwolania i skojarzenia moga by¢
subiektywne.

W projekcie AD-Verba zadaty$my pytanie o preferencje w zakresie
wykorzystania porownan w AD (Chmiel i Mazur, w przygotowaniu).
Srednia odpowiedzi w siedmiopunktowej skali to 4,0, czyli brak
preferencji. Natomiast nieco inaczej przedstawiaty si¢ odpowiedzi, gdy
przytaczatySmy rézne przyktady. Porownanie ,budynek tak wysoki jak
dziesi¢¢ stoni ustawionych jeden na drugim” (czgsto przytaczane
w amerykanskich wytycznych, jak wskazujemy wyzej) nie spodobato si¢
respondentom — $rednia odpowiedzi to 3,0, czyli ,raczej nie”. Nieco
wigcej 0sob przychylniej odniosto si¢ do poréwnania ,.bagno o kolorze
1 konsystencji soku pomidorowego” — $rednia 3,8, co nadal wskazuje
raczej na negatywna preferencjg. Natomiast poréwnanie ,,porusza ustami
niczym ryba fapiaca powietrze” zyskalo aprobatg 1 wigkszos¢
respondentow zaakceptowatoby je w AD. Sredni wynik to 5,3, czyli nieco
lepiej niz ,raczej tak”. Jak wida¢, nie nalezy zdecydowanie stroni¢ od
porownan w audiodeskrypcji, lecz warto z uwaga wybiera¢ takie
poréwnania, ktore przyczynia si¢ do lepszej wizualizacji opisywanego
obrazu. Wydaje si¢, ze dwa pierwsze z przytoczonych przyktadow mozna
by zastagpi¢ innym, moze bardziej czytelnym poréwnaniem lub
okresleniem. Natomiast ostatnie (jako ze dotyczy mimiki, ktora trudno
zwigzle opisac¢) dobrze oddaje warstwe wizualna.

Analiza istniejacych audiodeskrypcji pokazuje, ze ich autorzy nie
rezygnuja z mozliwo$ci tworzenia obrazu za pomoca porownan.

Karina dla niepoznaki potrzasa szlafrokiem — jakby chlodzila dekolt.
(Listy do M.)
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Na glowie czarna opaska z dwoma stojacymi uszami na podobienstwo
uszu zajaca.

Starsza kobicta wyprostowana jak struna przechodzi waskim
korytarzem. (Bejbi blues)

Mgzczyzna chwyta strzykawke jak rzutke, wbija w posladek.
(Seksmisja)

Ztaczone sylwetki bledna, jakby rozpltywaly si¢ we mgle.
(Sponsoring)

Nick oktada ich laska. Padaja jak muchy. (Slepa furia)

The stage stands on end and sinks like the Titanic.

[Scena przechyla si¢ na bok i tonie niczym Titanic.]

(The Simpsons Movie)

Barbara powoli zdejmuje duza bluze zalozona tyl na przod jak
fartuch lekarski. (Pigta pora roku)

Na smuklych plecach metalowy stelaz. Pionowe 1 poziome
plaskowniki jak sztuczne Zebra. (Frida)

Zapala dwie $wiece stojace w osobnych lichtarzach. Rozpo$ciera nad
nimi dlonie. Krazy dfonmi, jakby co§ zagarniala ku sobie, raz, drugi,
trzeci. (Skrzypek na dachu)

Mierniczy kreci glowa, jakby co$ odradzal. (Krotki film o zabijaniu — 1K)

Czytelno$¢ tych poréwnan wymaga oczywiscie badania empirycznego.
Warto jednak zwroci¢é uwage na obecnos¢ wielu z nich w jezyku
codziennym (np. ,,wyprostowana jak struna” lub ,,padaja jak muchy”), co
moze sugerowacé, ze spetnityby one swoja funkcje w AD.

Metafory réwniez moga wspomédc budowanie obrazu za pomoca
srodkow jezykowych. Zwigkszaja one atrakcyjno$¢ i poetyckos$¢ opisu.

Ocean kipi od podskakujacych ryb.

Piorun uderza w wodg. Pajeczyna niebieskich zygzakéw rozswietla
wzburzony ocean.

Blyski pod$wietlaja balwany ciemnych chmur. (Zycie Pi)

Struga miodu leje si¢ na splecione rgce Kaski i Uhorczyka. Pozlocone
miodem dlonie gtadza si¢ nawzajem. (Janosik)*

Oczywiscie nalezy pamigta¢ o umiarkowanym uzyciu takich zabiegow
jezykowych. Metafory beda szczegdlnie przydatne przy dluzszych,
bardziej ilustracyjnych opisach, a mniej przy opisach codziennych
czynnosci, ktore stanowia wigkszo$¢ tych pokazywanych w filmach.

* Ostatni przyktad pochodzi z publikacji autorstwa Kiinstler i in. (2012: 4).
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5.5. Uporzadkowanie informacji

Ze wzgledu na ograniczenia czasowe w AD audiodeskryptor musi
dokona¢ wyboru dotyczacego typu i1 uporzadkowania podawanych
informacji. Przy scenach zaczynajacych si¢ od planu totalnego opis
podaza zazwyczaj za kamera, podawane sa informacje ogdlne, a po nich
nastepuja bardziej szczegdtowe (zob. takze podrozdziat 4.2.4.). Przy
zblizeniach centralnym punktem opisu jest pokazywany detal. Czasami
jednak sytuacja jest bardziej zlozona, a wybdr sposobu uporzadkowania
informacji nieoczywisty.

W projekcie ADLAB (Mazur i Chmiel 2013) zbadaliSmy poziom
zrozumienia opisu w zalezno$ci od sposobu uporzadkowania informac;ji.
Obie wersje audiodeskrypcji rdznity si¢ organizacja opisu przedmiotow,
ktére w scenie przestuchania jeden z bohateréw wyciaga z teczki i ktadzie
na stole. W pierwszej wersji liste¢ podzielono na cztery czgsci przeplatane
fragmentami dialogu. Taka organizacja odzwierciedla doktadnie warstwg
wizualna. W drugiej wersji list¢ zawarto w jednym zdaniu.

Wersja A:

Na stole stawia katamarz ...

Landa: Wiem o tym.

... 1 ktadzie dokumenty.

Landa: Czytalem raporty.

Otwiera katamarz.

Landa: Jednak jak w kazdej firmie pod nowym zarzqdem przyktadamy
podwdojne starania do pracy. To pewnie strata czasu, ale jednoczesnie
koniecznosé.

Napetnia wieczne pioro...

Landa: Mam tylko kilka pytan.

... 1zakreca je.

Landa: Kiedy udzieli pan na nie odpowiedzi, moj wydzial bedzie mdogt
zamknqé sprawe.

Ostroznie zamyka katamarz.

Wersja B:

Stawia katamarz na stole.

Landa: Wiem o tym. Czytatem raporty. Jednak jak w kazdej firmie pod
nowym zarzqdem przyktadamy podwdjne starania do pracy. To pewnie
strata czasu, ale jednoczesnie koniecznosc. Mam tylko kilka pytan.
Utozyt na stole dokumenty, wyciagnal z kieszeni pioro i napehit je
atramentem.
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Jak wida¢, druga wersja jest bardziej narracyjna, zawiera nawet czas
przeszly, sugerujacy, ze opisane czynnosci mialty miejsce nieco wczesniej,
podczas rozmowy. W kwestionariuszu znalazto si¢ pytanie wielokrotnego
wyboru na rozumienie treSci. W zalozeniu grupa B, ktora stuchata
audiodeskrypcji bardziej narracyjnej i niepodzielonej, osiagna¢ miata wyzszy
wynik niz grupa A. Wyniki potwierdzily to zalozenie — zanotowano 79%
poprawnych odpowiedzi w grupie A i 84% w grupie B. Dla poréwnania,
grupa kontrolna zlozona z os6b widzacych ogladajacych film bez AD
osiagneta wynik 94%. Nizszy wynik w grupie A moze wynika¢ z tego, ze
informacje podawane w czg$ciach przedzielonych dialogiem wymagaja od
widza wigkszego skupienia i zaangazowania wigkszej uwagi w przetwa-
rzanie warstwy werbalnej. Wydaje si¢ zatem, ze poziom trudnosci
przetwarzania przekazu stownego powinien by¢ jednym z czynnikow
branych pod uwagg przy wybieraniu strategii porzadkowania informacji.

Ciekawy przyklad uporzadkowania i1 syntezy informacji pochodzi
z opisu poczatkowej sekwencji filmu Pan Tadeus:.

Pok¢j z jednym oknem wychodzacym na podworze. W pokoju znajduja
si¢ stolik, krzesta, kanapa, piec, portret Cesarza Napoleona wiszacy nad
wygastym kominkiem. W $rodku jest osiem os6b w réznym wieku.
Staruszek zastygt bez ruchu na krzesle pod oknem. Dwie kobiety siedza
obok siebie. Mtodsza wyszywa igla z nitka na materiale. Starsza pije
herbatg. Odstawia filizankg na stol. Oparty o kominek mgzczyzna trzyma
brulion i otéwek, szkicuje. Inny, mtodszy, stoi i patrzy przed siebie.

Na sceng sktadaja si¢ ujgcia réznych osob przebywajacych w opisy-
wanym pomieszczeniu. Jednak okreslenie liczby tych oséb wymaga
kilkukrotnego obejrzenia tej sceny, poniewaz ujecia przekazuja
informacje raczej fragmentarycznie. W opisie zdecydowano si¢ na synte-
tyczne przedstawienie opisywanej rzeczywistosci, najpierw koncentrujac
si¢ na pomieszczeniu, a pozniej na doktadnej liczbie osob, ich umiejsco-
wieniu i wykonywanych czynno$ciach.

5.6. Obiektywizm jezyka

O zasadzie obiektywnego opisu piszemy wigcej w podrozdziale 1.1.4.
w kontekscie ogoélnych zasad w audiodeskrypcji. Ponizej podajemy
wyniki badan ankietowych dotyczacych obiektywizmu i opisujemy
mozliwe strategie.
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W badaniu preferencji w projekcie AD-Verba (Chmiel i Mazur,
W przygotowaniu) zapytalySmy respondentéw, czy opis powinien
zawiera¢ przymiotniki warto$ciujace 1 oceniajace, podajac jako przyktady
przymiotniki ,.pigkny” i ,brzydki”. Srednia odpowiedzi na siedmio-
punktowej skali to 4,6, czyli brak preferencji z niewielkim odchyleniem
w strong odpowiedzi ,,raczej tak”. Nie oznacza to, ze respondenci nie byli
zdecydowani w swoich preferencjach. 54% udzielito odpowiedzi ,,tak”
(czyli 6 w siedmiopunktowej skali), a 24% respondentéw odpowiedziato
,nie” (czyli 2 w siedmiopunktowej skali). Sredni wynik pokazuje raczej,
ze zdecydowane preferencje rozktadaja si¢ w sposob raczej symetryczny,
nie pokazujac globalnej preferencji w ktorymkolwiek z kierunkow.

W jednym z klipéw uzytych do badania preferencji w projekcie Maria
Antonina, glowna bohaterka pije do $niadania przezroczysty ptyn
z krysztatlowego kielicha. Wersje audiodeskrypcji przygotowane do tego
fragmentu roznity si¢ w tym szczegole. W wersji UK-AD, przygotowanej
na podstawie brytyjskiej audiodeskrypcji, w opisie padta informacja, ze
Maria Antonina pila wode. W wersji ET-AD zrezygnowano z takiej
interpretacji 1 wspomniano jedynie o przezroczystym plynie. Na pytanie
o plyn, ktéory Maria Antonina pita do $niadania, wszyscy respondenci
ogladajacy wersje UK-AD odpowiedzieli, ze pila wodg; natomiast
respondenci  ogladajacy wersj¢ ET-AD udzielili nastgpujacych
odpowiedzi: przezroczysty ptyn (50%), woda (17%), brak odpowiedzi
(33%). To sugeruje, ze informacje byly przypominane przez
respondentow raczej w formie werbalnej, w jakiej byly obecne w opisie.
Byly one interpretowane jedynie w niewielkim stopniu (17%) (Mazur
i Chmiel, w przygotowaniu).

Ponizsze przyktady pokazuja, w jaki sposob audiodeskryptor moze
zachowac obiektywno$¢ opisu, uzywajac hiperonimow.

Anne z ponura mina stoi przy blacie, obok robota kuchennego.
W przezroczystym naczyniu wiruje biata substancja. (Sponsoring)
Wydra popija z metalowego kubka parujacy napoj. (Oblawa)

Nawet jesli w danym wypadku mozna byloby si¢ pokusi¢ o bardziej
szczegdtowe okreslenie, wybierajac najbardziej prawdopodobna opcje,
autor audiodeskrypcji zrezygnowal z takiego rozwiazania. Wybor
pomigdzy zachowaniem obiektywno$ci a interpretacja lub nadinter-
pretacja tresci warstwy wizualnej byt tutaj oczywisty.
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5.7. Opis a narracja

W projekcie Maria Antonina (Mazur i Chmiel, w przygotowaniu) do
trzech fragmentow filmu przygotowano opisy w oparciu o rozne
przestanki. Wersje UK-AD byly tlumaczeniem brytyjskiej audio-
deskrypcji, bardziej narracyjnej i srodkami werbalnymi opowiadajacej
fabule czytelna dla 0os6b widzacych dzigki srodkom witasciwym dla sztuk
wizualnych. Wersje ET-AD byty oparte na danych okulograficznych
zebranych od 0s6b widzacych, odzwierciedlaly jezyk filmu, opisywaty
elementy widoczne na ekranie, zostawiajac widzom niewidomym zadanie
rekonstrukcji fabutly. Byly zatem bardziej opisowe, a mniej narracyjne.

Audiodeskrypcja klipu ,,Komnaty” oparta na danych okulograficznych
1 odzwierciedlajaca jezyk filmu (ET-AD) byta latwiejsza do wyobrazenia
($redni wynik 4,83 w skali pigeciopunktowej) niz bardziej narracyjna AD
oparta na brytyjskich standardach (UK-AD) ($redni wynik 3,33). Podobna
tendencj¢ mozna zauwazy¢ w wypadku klipu trzeciego pt. ,Buty
i stodycze” ($rednia 4,5 dla ET-AD 1 3,5 dla UK-AD). Wyniki te sa
rozbiezne z rezultatami dotyczacymi tatwosci wyobrazenia sobie klipu
drugiego pt. ,.Sniadanie”. Tutaj respondentom latwiej bylo sobie
wyobrazi¢ audiodeskrypcj¢ narracyjna (5,0) niz opisowa (4,0). Poziom
szczegotowosci wszystkich opisow oceniano bardzo podobnie (wyniki
oscylowaty wokol 3 punktow w skali pigciopunktowej, co oznaczato
,W sam raz”): dla klipu pierwszego 3,16 dla UK-AD i 2,83 dla ET-AD,
dla klipu drugiego 3,0 dla obu wersji i1 dla klipu trzeciego 2,6 dla UK-AD
i 3,3 dla klipu ET-AD.

W ramach wywiadéw zadano kilka pytan otwartych. Odpowiedzi
skwantyfikowano na potrzeby niniejszej analizy. Za kazdy element
informacyjny w odpowiedzi przyznawano 1 punkt.

Tabela 9. Informacje uzyskane w pytaniach otwartych w projekcie Maria Antonina.

Pytanie UK-AD ET-AD
(wersja narracyjna) (wersja opisowa)
elementy wystroju wnetrz 2,3 3,6
kolory we wngtrzach 0,5 1,3
przymiarki dam 1 2,5
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Z danych wynika, ze wigcej informacji przywolano po obejrzeniu
audiodeskrypcji bardziej opisowej, odzwierciedlajacej jezyk filmu i dane
okulograficzne (ET-AD).

Wszyscy respondenci widzieli ostatni klip w obu wersjach
audiodeskrypcji (ale w roznej kolejnosci, aby zlikwidowaé¢ zmienna
zaktocajaca w postaci kolejnosci bodzcoéw). Preferencje nie sa
jednoznaczne. 7 0os6b wybrato wersje ET-AD, a 5 wersj¢ UK-AD. Bardzo
ciekawe sa uzasadnienia tych decyzji. Niektorzy preferuja wersje¢ ET-AD,
poniewaz jest bardziej szczegdtowa, a inni poniewaz jest mniej
szczegOlowa. Niektorzy wybrali UK-AD, poniewaz uznali ja za mniej
szczegdtowa 1 chaotyczna. Wydaje si¢ zatem, ze preferencje sa bardzo
zindywidualizowane 1 nie maja bezposredniego przetozenia na
zastosowane rozwigzania. Odpowiedzi na kolejne pytania potwierdzaja t¢
teze. Na pytanie o preferencje dotyczace typu AD (opisowa, odzwiercie-
dlajaca to, co wida¢ na ekranie czy narracyjna, opowiadajaca akcje
niczym w ksigzce) pig¢ osoéb wybrato opcjg pierwsza, a sze$¢ druga.
W dalszych pytaniach odczytywano fragmenty AD w dwoch wersjach
1 preferencje ponownie nie byly bardzo wyrazne. W jednym wypadku
wersj¢ opisowa preferowato pig¢ osob, a narracyjna sze$¢, natomiast
w drugim wersj¢ opisowa wybraly cztery osoby, a wersj¢ narracyjna pigé
osob. Kilku respondentow nie wyrazito preferencji 1 nie widziato
znaczacej roznicy migdzy przedstawianymi wersjami. Jeden z respon-
dentéw zauwazyl w komentarzach, ze wybiera wersj¢ bardziej narracyjna
(UK-AD) 1 podobna do ksiazki, poniewaz ma wy¢wiczona koncentracje
poprzez stuchanie audiobookéw i taki wilasnie typ audiodeskrypcji
zwalnia go z obowiazku wyt¢zania uwagi. Pokazuje to ponownie, ze
preferencje w duzym stopniu determinowane sa poprzez indywidualne
doswiadczenie, a sama grupa odbiorcow AD jest bardzo nichomogeniczna
nie tylko ze wzgledu na r6zny typ dysfunkcji wzroku.

Wyniki zdaja si¢ sugerowac, ze ilo$¢ informacji przywotywanych
przez badanych po obejrzeniu fragmentéw filmu z AD nie jest bez-
posrednio pochodna typu opisu i poziomu jego szczegdélowosci, a bardziej
zalezy od indywidualnych predyspozycji, pamigci 1 koncentracji.

W projekcie ADLAB (Mazur i Chmiel 2013) réwniez przygotowano
dwie rozniace si¢ wersje opisu. Pierwsza (AD-A) byta bardziej opisowa,
zawierata krotkie zdania bezposrednio odzwierciedlajace elementy
widoczne na ekranie. Druga (AD-B) byla bardziej narracyjna, zawierata
dhuzsze zdania, podobnie do narracji powiesciowej, oraz wigcej elementow



278  Rozdzial pigty

jezykowych wzmacniajacych spojnos¢ tekstu. Niewidomym respondentom
pokazano dwa fragmenty filmu w obu wersjach (w ro6znej kolejnosci). Oba
opisy byly jednakowo tatwe do wyobrazenia (fragmenty w wersji bardziej
opisowej uzyskaty $rednia oceng 4,2 1 3,9, a fragmenty w wersji narracyjnej
— 4,1 14,1 w pigciopunktowej skali, gdzie 1 oznaczalo opis bardzo trudny
do wyobrazenia, a 5 — bardzo tatwy). Poziom szczegdétowosci obu wersji
opiséw rowniez oceniono podobnie (ocena 3,0 dla wersji opisowej i 3,1 dla
wersji narracyjnej na pigciopunktowej skali, gdzie 1 oznaczalo zdecy-
dowanie za malo szczegotow, 3 — w sam raz, a 5 — zdecydowanie zbyt
wiele szczegotéw). Po obejrzeniu obu wersji preferencje respondentéw
wygladaly nastgpujaco: w wypadku pierwszego fragmentu — 34%
respondentow wybralo wersje opisowa, 37% wersj¢ narracyjna, 29% nie
wybralo zadnej wersji; w wypadku drugiego fragmentu — 32% wybrato
wersje opisowa, 40% wersje narracyjna, a 28% nie mialo wyraznych
preferencji w tym wzgledzie.

Wyniki te potwierdzaja wnioski ptynace z wyzej opisanego projektu
Maria Antonina. Preferencje dotyczace rodzaju audiodeskrypcji (opisowa
czy narracyjna) nie sa wyrazne, mniej wigcej taka sama liczba osob
wybiera kazda z wersji. Jest tez spora grupa respondentow, dla ktorych
réznice w opisach nie sa na tyle wyrazne, by sklonity ich do wyboru
jednej z wersji.

5.8. Przemoc i erotyka

Sceny przemocy, makabra i zachowania seksualne w filmie moga
stanowi¢ niemale wyzwanie dla audiodeskryptora. Ich opis wymaga
odpowiedniej wrazliwosci 1 wyposrodkowania obranej strategii. Autorzy
polskich standardow AD sugeruja nastgpujace podejscie: ,,Audio-
deskryptor musi przekazywaé obiektywnie wizualne elementy nagosci,
czynow seksualnych, przemocy, nie uzywajac eufemizmoéw. Przy
opisywaniu tych scen warto wykorzystywac pojawiajace si¢ dzwigki i tto
muzyczne” (Szymanska i Strzyminski 2010: 36).

5.8.1. Sceny przemocy i elementy makabryczne
W opisie przemocy nalezy zwrdci¢ uwage na to, ze ,,podczas gdy osoby

widzace moga odwroci¢ wzrok, gdy nie moga znies¢ danej sceny, osoba
niewidoma sluchajaca audiodeskrypcji nie moze si¢ obroni¢ przez
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okropnym obrazem” (ITC Guidance 2000: 33). W brytyjskich wytycznych
zaleca si¢ zatem uzycie do opisu stéw, ktére odzwierciedlaja przekaz danej
sceny bez tworzenia niepotrzebnego dyskomfortu u odbiorcow AD.
Oznacza to opisywanie szczegotéw nawet okrutnych zbrodni w sposob
prosty i rzeczowy, poniewaz ,,obrazy sa juz wystarczajaco wstrzasajace bez
jezykowych ozdobnikow” (ITC Guidance 2000: 33). W tym samym
dokumencie przytoczono nastepujacy przyktad z Milczenia owiec:

Lieutenant Boyle hangs crucified on the cage bars, his stomach cut
open, his insides removed.

[Porucznik Boyle wisi ukrzyzowany na kratach klatki z rozerwanym
brzuchem i wyjetymi wngtrzno$ciami. |

Kolejne przyktady pochodza z polskich audiodeskrypcji:

Dzien. Pracownia Arkadka. Na stole leza rozcztonkowane ludzkie ko$ci
— fragmenty szczeki, kregostupa, palcow. Mama w rgkawiczkach
napelnia nimi futerat na skrzypce. (Rewers)

Kwiatkowska zakrywa dlonmi usta. Wytrzeszcza oczy. Przed nia na
podlodze zwloki Telaka. Gtowa mgzczyzny w katuzy krwi. W lewym
oku wbity metalowy pret. (Uwiktanie)

Na drzwiach stodoty wisi ukrzyzowany Jozek. (...) Franek podchodzi
blisko, zadziera glowg. Patrzy na udrgczone cialo brata -
zmasakrowana, poczerniata twarz, struzki krwi plynace po ramionach
od przebitych nadgarstkow... (Pokfosie)

Ciagnie zwloki przez obdz. Na skraju, wsrod $mieci i potamanych
galezi, przewraca si¢. Zostawia cialo Niemca. Wstaje. Odchodzi na
bok. (...) Wraca z siekierka. Stoi nad zwlokami. Unosi siekierg...
Niesie odrabana gtowe. Wrzuca ja do kotfa.

Unosi pokrywe. W  kotle spod powierzchni wody wyziera
znieksztalcona twarz niemieckiego spadochroniarza. Obok plywaja
grzyby. Pestka zanurza chochle... nabiera... Wydra podstawia dwie
menazki. (Oblawa)

Poniewaz powyzsze przyktady sa wyrwane z kontekstu, moze si¢ wydawac,
ze taki rzeczowy opis odzwierciedla warstwg wizualng w nieco ztagodzony
sposob. Nalezy jednak pamigta¢ o tym, ze dany opis odbierany jest przez
osobg z dysfunkcja wzroku w kontek$cie — jako czg$¢ historii, z tlem
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muzycznym 1 efektami dzwigkowymi, a to wszystko przyczynia si¢ do
budowy obrazu w umysle niewidomego widza.

5.8.2. Sceny erotyczne

Opis scen erotycznych wymaga od audiodeskryptora wrazliwosci. Zty
dobdr stow moze prowadzi¢ do powstania opisu zawstydzajacego,
prymitywnego lub po prostu nudnego (ITC Guidance 2000: 31).
W polskich standardach audiodeskrypcji zawarto nastgpujace zalecenia
dotyczace opisu erotyki.

Opisy scen erotycznych nie powinny przypomina¢ monotonnego
monologu ani pornografii. Wykorzystaj bogaty jezyk erotyzmu. Zadbaj
o to, by opis nie byl wulgarny, drastyczny, zbyt dosadny, czy tez suchy
i kliniczny, przepetniony fatszywga pruderia, rygorystyczna moralnoscia
i obyczajowoscia. Uzywaj stow, ktore subtelnie okreslaja wstydliwe
czgsci ciata lub stany cielesnej ekscytacji. Pojedynczymi stowami,
krotkimi frazami odzwierciedlaj charakter aktu seksualnego. Nie opisuj
zbyt szczegétowo, by opis nie stal sig¢ komiczny. (Szymanska
i Strzyminski 2010: 36)

Autorzy brytyjskich wytycznych rowniez podkreslaja, Zze opis nie
powinien by¢ zbyt doktadny, zwlaszcza ze Sciezka dzwickowa w takich
scenach rowniez sugestywnie buduje obraz (ITC Guidance 2000: 33).
Wazne jest oddanie nastroju danej sceny erotycznej (ITC Guidance 2000:
33). Ponizsze przyklady pochodza z dwoéch filméw, w ktorych sceny
erotyczne maja zupehie inny wydzwigk.

Ciemne wngtrze. W poétlmroku majaczy posta¢ nagiego mezczyzny
lezacego na wznak. To dojrzaly wasacz. Obok — kobieta. Jej glowa,
pochylona nad kroczem mezczyzny, rytmicznie unosi sig... i opada...
Unosi sig... 1 opada. Dhugie wlosy zastaniaja twarz. M¢zczyzna tapie
oddech przez otwarte usta... Odchyla gtowe, wciska ja w materac 16zka.
(Sponsoring)

Kopuluja. Alicja w samej koszulce. Stoi pochylona, oparta o stot.
Szpakowaty mezczyzna, nagi, przywiera ledzwiami do jej posladkow.
Porusza si¢ rytmicznie. Jedna r¢ka przyciska tutldéw Alicji do stotu,
druga trzyma na jej biodrze. (Sponsoring)
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Lola z klientem. Oboje nadzy. Klient popycha Lolg na 16zko. To
kedzierzawy ciemny blondyn okoto trzydziestki. Lola lezy na wznak.
Blondyn sunie ustami po jej podbrzuszu, po biodrze... Slini dlon...
Wsuwa palce migdzy nogi Loli. Lola przymyka oczy. Jej ciatem
wstrzasa dreszcz. Blondyn lezy na Loli. Lola lize swoje palce...
Blondyn wktada je sobie do ust... (...) Blondyn sunie ustami po jej
szyi, brodzie... Patrza na siebie z uSmiechem. (Sponsoring)

W objeciach padaja na 16zko. Lapczywie przemykaja dtonmi po swoich
ciatach. (Uwikianie)

W 16zku. Smolar catluje jej szyje, btadzi dlonmi po jej ciele. Agata
zaciska objecia. Chwyta go za kark, zatapia palce we wlosach.
(Uwiktanie)

Sceny z filmu Sponsoring to wspdtzycie kobiet trudniacych si¢ prostytucja
z ich klientami. Opisy sa rzeczowe 1 koncentruja si¢ na fizycznosci. Dwa
ostatnie przyktady z Uwikfania to namigtne zblizenia bylych kochankow.
W opisie wykorzystano metafory, oddajac charakter wspotzycia.

Przy opisie scen taczacych seks z przemoca dobrym rozwiazaniem jest —
jak przy scenach przemocy — opis rzeczowy, bez zbgdnych ozdobnikéw, po-
niewaz odbior sceny dodatkowo zdeterminuje muzyka i efekty dzwigkowe.

Wpycha szyjke butelki migdzy jej nogi. Szarpie Lolg za wlosy. Lola
zatyka dtonig usta. Blondyn przywiera do jej plecéw, opiera brodg o jej
rami¢. Gwalci ja butelka. Obserwuje w lustrze jej wykrzywiona
ptaczem twarz. (Sponsoring)

He puts the condom on and then anally rapes her.
[Zaktada kondom i gwalci ja analnie.] (Dziewczyna z tatuazem)

Drugi opis zawiera tak naprawde¢ dopowiedzenie w stosunku do warstwy
wizualnej. Osoba ogladajaca Dziewczyne z tatuaZzem nie widzi prezerwa-
tywy zaktadanej na genitalia, ale tak wtasnie interpretuje ujgcie, w ktorym
widac¢ jedynie czgs$¢ sylwetki gwalciciela.

5.8.3. Wulgarny jezyk
Przy okazji omawianych tutaj tresci wrazliwych warto wspomnie¢ jeszcze

o wulgarnym jezyku. Szymanska i Strzyminski (2010: 36) podkreslaja, ze
audiodeskryptor nie moze cenzurowac opisywanych tresci, nawet jesli
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zawieraja wulgarny jezyk. Zatem jesli pojawiajacy si¢ na ekranie tekst
(ktory nalezy odczyta¢ w audiodeskrypcji) zawiera wulgaryzmy, nalezy je
uwzgledni¢ w audiodeskrypcji w niezmienionej formie. Autorzy polskich
standardow podaja nastepujacy przyktad (2010: 36):

Kujon odwraca si¢. Roman pokazuje mu kartk¢. Na niej napis: Moj
podwdjci w dupe chuj ci.

Uzycie wulgarnego jezyka nie dotyczy natomiast samego opisu warstwy
wizualnej. Jak pokazujemy w powyzszych podrozdziatach, sceny
erotyczne mozna opisa¢ rzeczowo lub nawet poetycko, wystrzegajac si¢
wulgaryzmow lub kolokwializméw z negatywnymi konotacjami.

5.9. Gatunki filmowe

Jezyk audiodeskrypcji powinien by¢ dostosowany do gatunku
opisywanego filmu w zakresie stownictwa i stylu (Kiinstler i in. 2012: 6;
Rai 1 in. 2010: 64; Remael 2005: 3). W hiszpanskich wytycznych
wspomina si¢ w tym konteks$cie zwlaszcza o filmach dla dzieci, przy
audiodeskrypcji ktorych warto tez odpowiednio dostosowacé ton glosu
(Rai 1 in. 2010: 17). Remael (2005: 3) podkresla, ze nalezy kierowac si¢
zdrowym rozsadkiem i nie stosowa¢ wulgarnego jezyka, nawet jesli
przeklenstwa padaja czesto i ggsto z ust postaci. Jedynym wyjatkiem jest
odczytanie tekstu pojawiajacego si¢ na ekranie (o czym piszemy
w podrozdziale 4.8.3.). Adamowicz-Grzyb (2013: 173) podaje przyktad
uzycia adekwatnego slownictwa z epoki, w ktorej dzieje si¢ akcja filmu
(doktorostwo, melonik).

Zasadg stylistycznego wspolgrania jezyka z gatunkiem filmowym
nalezy jednak interpretowac do$¢ ostroznie. Jak pisze Georgakopoulou
(2008: 2), jezyk AD nie powinien przyciaga¢ uwagi widza i nie powinien
charakteryzowaé si¢ takim stopniem oznaczonosci, jak jezyk dialogow.
Owo wspoélgranie mozna zatem realizowaé poprzez wykorzystanie
pojedynczych okreslen slangowych Iub pojedynczych zabiegow
stylistycznych.

Ponizej dwa przyktady z filmu Rock of Ages, ktéry mozna zaklasy-
fikowa¢ jako musical komediowy.

They drink booze.
[Ostro tankuja.]
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Mayor is with his secretary, getting a bit fruity. She (...) proceeds to
spank him on a bum with a ruler.
[Burmistrz zabawia si¢ z sekretarka. (...) zaczyna bi¢ go linijka po

pupie.]

Uzycie stow ,,booze”, ,fruity” czy ,bum” odzwierciedla raczej impre-
zowy styl zycia bohaterow w pierwszym przyktadzie i pewna frywolnos¢
erotyczna w drugim przyktadzie.

5.9.1. Filmy dla dzieci

W audiodeskrypcji filmow dla dzieci nalezy wzia¢ pod uwage fakt, iz dzieci
niewidome od urodzenia czesto maja opoOzniony rozwoj jezykowy ze
wzgledu na ograniczenia poznawcze wynikajace z dysfunkcji wzroku (ITC
Guidance 2000: 28). Nalezy mie¢ tez §wiadomos$¢ tego, ze AD to kolejne,
obok samej $ciezki dzwigkowej, zrodlo informacji, ktore dzieci musza
zrozumie¢ 1 przyswoi¢ (Orero 2011a: 170). Oznacza to, ze jezyk i tempo
audiodeskrypcji nalezy dostosowaé¢ do wieku i specyfiki grupy docelowej
(Ofcom 2010: 15). Ponadto Puigdomeénech 1 in. (2008: 387) zwracaja uwage
na edukacyjny aspekt audiodeskrypcji, dzigki ktorej dzieci z dysfunkcja
wzroku moga nauczy¢ si¢ poje¢ oczywistych dla dzieci widzacych, na
przyktad zwiazanych z jezykiem ciata 1 gestami oraz emocjami w ten sposob
wyrazanymi. Autorzy podaja przyklad skojarzenia w opisie podniesionych
brwi z wyrazeniem sceptycznego nastawienia, dzigki czemu dzieci
przyswoja sobie spoleczne znaczenie takiego elementu mimiki.
Werbalizacja, ktora ma miejsce w audiodeskrypcji moze tez pomoc w roz-
woju jezyka dzieci z dysfunkcjami wzroku, shuzac jako uniwersalna pomoc
dydaktyczna (Palomo Lopez 2008). Dzieci niewidome maja problemy
z kategoryzacja poje¢ — z powodu braku bodzcéw wizualnych trudno im
wnioskowa¢ na temat przynaleznosci poje¢ do kategorii nadrzednych
(Peraita 1 in. 1992 za Palomo Lopez 2008: 123). Poprzez kojarzenie pojec
z ich kategoriami nadrzednymi i podrzgdnymi audiodeskrypcja moze
wspomoc rozwdj jezyka dzieci niewidomych w tym wilasnie aspekcie.

Jak juz wspomniano, jezyk audiodeskrypcji, a zwlaszcza stownictwo
i strukturg¢ zdan, nalezy dostosowaé¢ do wieku grupy docelowej audycji
lub filmu. Opisy nie powinny by¢ zbyt dlugie, poniewaz dzieci potrafia
skupi¢ uwage jedynie na krétko 1 trudno jest im przyswoi¢ wiele
informacji werbalnych jednocze$nie. Nalezy zatem raczej postawi¢ na
przekazanie fabutly, a nie jak najpekniejsze opisywanie warstwy wizualnej
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(RNIB 2010 za Palomo Loépez 2010: 216). Palomo Lépez (2010: 217)
cytuje zalecenia dla rodzicow dzieci niewidomych — rodzice powinni
zwraca¢ si¢ do dzieci uproszczonym jezykiem. Analogicznie, audio-
deskrypcja powinna zawiera¢ zwigzte i proste informacje.

W brytyjskich wytycznych wspomina si¢ migdzy innymi o peino-
metrazowych filmach animowanych Disneya, ktérych opisanie moze by¢
wyzwaniem dla audiodeskryptorow migdzy innymi ze wzglgdu na potrzebg
oddania w opisie tego, jak stylizowany jest wyglad okreslonych postaci
animacji filmowej (na przyktad poprzez okreslenia ,,ztota rybka z dtugimi
podkreconymi rzgsami” lub ,jelonek z duzymi brazowymi oczami”
zdradza si¢ swoisty ,,urok” bohaterow) (ITC Guidance 2000: 28).

Sposob odczytania audiodeskrypcji rowniez nalezy dostosowaé¢ do grupy
docelowej. Do dzieci trafi na pewno bardziej ekspresyjna intonacja
i modulacja gtosu (Orero 2011a: 170), podobna do tej uzywanej podczas
czytania lub opowiadania bajek. Jak pisze Palomo Lopez (2010: 222), lektor
AD powinien zwigkszy¢ tempo odczytywania tekstu na przyktad przy opisie
przygod bohaterow i zastosowaé pauzy w celu zwigkszenia efektu drama-
tycznego przy opisie sekwencji z niebezpieczna sytuacja lub perypetia.

Piosenki sa tym elementem filmow dla dzieci, ktore zwigkszaja
atrakcyjnos¢ przekazu i trafiaja nawet do dzieci, ktore maja problemy
z przetwarzaniem jezyka (ITC Guidance 2000: 29). Dlatego w audio-
deskrypcji dla dzieci raczej nie nalezy tamac zasady niezagluszania
piosenek opisem. Jesli konieczne jest opisanie warstwy wizualnej, nalezy
to zrobi¢ w trakcie powtdérzenia refrenu lub w czasie fragmentow
instrumentalnych.

Palomo Lopez (2007) zwraca tez uwagg na opisywanie glo$nych
efektow dzwickowych. Sugeruje nazywanie ich przed samym
wystapieniem, aby dzieci nie przestraszyly si¢ glosnego dzwigku i mogly
skojarzy¢ go z odpowiednim znaczeniem.

Ponizsze fragmenty pochodza z filmu rysunkowego Pok i Mok.
Widzimy tutaj wiele prostych zdan, ktore odzwierciedlaja szybko
nastepujace po sobie wydarzenia i dramatyzuja opis.

Tata przejmuje wiadro. Pok ukradkiem przemyka za nim... wraca
z wiadrem! Chlust za okno!

Pok gotowy do walki — na tapach r¢kawice bokserskie, na wzmocnienie
pozera kolejne ziemniaki.

Mok: Poku Jeczybulo, na ring! Czas na finaaat!

Mok daje susa! Powala Poka.
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Mok: Stawaj do walki!

Obaj triumfalnie unosza konczyny gorne! Mok na ringu.
Pok, Mok: Jeeee!! Juuhuuu!

Mok: Mega Mok Niszczyciel wraca z supermocq!
Kotowrotek! ... superskok! Potgzny cios! Chwyt za teb!

Tak dynamicznie oddana walka bohateréw z pewnoscia przyciagnie uwage
niewidomych maluchéw i dostarczy rozrywki, nie tworzac jednocze$nie
zbyt wysokich wymagan w zakresie przetwarzania tresci werbalnych.

5.9.2. Komedie

Audiodeskrypcja do filméw komediowych powinna wpisywac si¢ w ogdlna
funkcje filmu 1 wspottworzy¢ efekt komiczny, zwlaszcza w wypadku
humoru sytuacyjnego. ,,Niezrozumialy $miech irytuje. Jesli w filmie mamy
do czynienia z typowym humorem sytuacyjnym w scenie bez dialogu, opis
nalezy tak zsynchronizowac, aby widz z dysfunkcja wzroku zrozumial Zart
réwnoczesnie z publicznoscia widzaca” (ITC Guidance 2000: 29). W takim
wypadku wazne staja si¢ pauzy w odczytywaniu audiodeskrypcji.

W komedii Hitch efekt komiczny uzyskano w audiodeskrypcji dzigki
zastosowaniu odpowiedniej pauzy.

Albert’s in the men’s room, psyching himself for the board meeting.
Albert: Take it easy.

He breaks a sink.

Albert: Oh, my god! Oh, god!

His trousers are soaking. Albert pulls out a lot of paper towels and
removes his trousers and hangs them under the hand-dryer. (...) Albert
puts down his trousers and picks up a message from Hitch on his
Blackberry which reads: “She’s in the elevator. Altoids — left pocket.”
Albert finds the tin of mints and takes one out before strolling calmly
out of the room... without his trousers on. He dashes back in for his
trousers.

[Albert w meskiej toalecie zbiera si¢ w sobie przed posiedzeniem
zarzadu.

Albert: Tylko spokojnie.

Niszczy umywalke.

Albert: O, Boze! O, Boze!

Spodnie ocickaja woda. Albert wyciaga rgczniki papierowe
z dyspensera, $ciaga spodnie i podstawia je pod suszarke¢ do rak. (...)
Albert odktada spodnie i odczytuje na telefonie wiadomo$¢ od Hitcha:
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Jest w windzie. Migtowki — lewa kieszen”. Albert znajduje pudeteczko
z mig¢towkami, bierze jedna do ust i spokojnie wychodzi z toalety...
bez spodni. Wpada z powrotem po spodnie.]

Mozna zatozy¢, ze dzigki dobrej synchronizacji AD z opisywanym
humorem sytuacyjnym publiczno§¢ niewidoma zacznie si¢ $miac
réwnoczesnie z innymi widzami.

Dobra synchronizacja jest réwnie wazna i troch¢ trudniejsza, kiedy
mamy do czynienia z polaczeniem humoru slownego i1 sytuacyjnego
w jednej scenie. Audiodeskryptor musi najpierw podja¢ decyzje, gdzie
umiesci¢ opis dowcipu sytuacyjnego. Jesli po gagu nastepuje slowna
puenta, a po niej stycha¢ $miech ,,z puszki” (czyli efekt dzwigkowy
w postaci nagranego $miechu, ktory ma wzmacnia¢ efekt komiczny), opis
musi nastapi¢ po puencie, czyli na tle Sciszonego $miechu (ITC 2000: 29).
Wada takiego rozwiazania jest to, ze niektorzy widzowie moga byc¢
niezadowoleni z sytuacji, w ktorej zamiast wiaczy¢ si¢ w ogdlna wesotosé
musza koncentrowa¢ si¢ na wystuchaniu audiodeskrypcji, co z pewnos$cia
zmniejsza efekt rozrywkowy (ITC 2000: 29). W brytyjskich wytycznych
sugeruje si¢ tez stosowanie bardziej komicznego opisu. Na przyktad
zamiast do$¢ ptaskiego opisu: ,,Mezczyzna $lizga si¢ na skorce od banana
1 upada na ziemi¢” mozna zastosowa¢ opis bardziej atrakcyjny: ,,Stopa
mezezyzny spotyka si¢ ze skorka od banana, mgzczyzna podskakuje do
gory i pada na ziemig”.

Ponizsze przyktady pochodza z Seksmisji. Pierwsza grupa to opisy
walki Maksa, ktory wraz z Albertem, drugim gtownym bohaterem, stara
si¢ uciec przedstawicielkom Ligi Kobiet.

Strazniczka w pozycji karate. Maks robi krok, kobieta cofa si¢. Maks
przyciska ja do $ciany. Przywiera ustami do jej ust. Kobieta powoli
osuwa si¢ na ziemig. (...) Strazniczka zrywa si¢. Noga staje na miotle.
Kij uderza ja w czoto, kobieta pada. (...) Strazniczka unosi gwizdek.
Maks doskakuje, wyrywa go.

Maks: Avanti!

Zamyka jej usta pocatunkiem. Strazniczka mdleje.

Strazniczka: Na pomo..., na pomo...

Maks kryje si¢ za perkusja. W tle na dlugim stole rzedy tortow. (...)
Dekadentka oktada strazniczki gitara. Na twarzy Maksa rozpryskuje sig
tort. Dekadentka uderza glowa strazniczki o pianino. (...) Maks
z patelnia.
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Maks: Chodz! No chodz, no chodz...!
Na jego twarzy laduje tort. Rzuca patelnig¢. Wyciera twarz w spddnice
kobiety, walczacej obok.

Ponizszy przyktad to opis sceny, w ktorej Maks i Albert odkrywaja praw-
dziwa tozsamos¢ (i pte¢) Jej Ekscelencji stojacej na czele Ligi Kobiet.

Chwytaja kobietg. Przez rozpigta koszule Albert zrywa sztuczne piersi.
Podrzuca je, spadaja mu na glowg. Drzacymi rekoma odrzuca je.
Kobieta obejmuje sig¢ ramionami. Maks zrywa jej peruke. (...)

Maks: To nas tu o malo nie wykastrowaty, a ty cycki sobie bedziesz,
cyganie, przyprawiail?!

Maks stuka plastikowymi cyckami’.

W powyzszym przyktadzie audiodeskrypcja jest stylistycznie spdjna
z dialogiem (uzycie potocznego okreslenia ,.cycki”), co wzmacnia
humorystyczny efekt opisu, ktory w pozostatej czesci jest raczej
neutralny, ale w potaczeniu z wypowiedziami bohaterow i efektami
dzwigkowymi sprzyja wywotaniu komizmu.

Dla poglebienia efektu komicznego w jezyku opisu w Seksmisji
starano si¢ odzwierciedli¢ ideologi¢ Ligi Kobiet, czyli organizacji
odpowiedzialnej za stworzenie antyutopijnego podziemnego $wiata bez
mezezyzn. Stad odniesienia do mezczyzn jako samcoéw 1 nastepujacy opis
ostatniego ujecia z filmu:

Miedzy nézkami noworodka samczy narzad kopulacyjny.

Autorzy audiodeskrypcji zdecydowali si¢ na takie wlasnie opisanie
meskich genitaliow, aby podkresli¢ efekt komiczny ostatniego ujgcia.

W podrozdziale 1.3.7. opisujemy rowniez alternatywne podejscie do
audiodeskrypcji, ktore polega na wykorzystaniu w opisie fragmentow
scenariusza, co moze przyczyni¢ si¢ do zwigkszenia efektu komicznego
(tak jest np. w opisanej we wspomnianym podrozdziale audiodeskrypcji
autorskiej do filmu Volver).

> Za zwrdcenie uwagi na ten i kolejny przyktad dzigkujemy Barbarze Szymanskiej.
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5.9.3. Seriale

Wiele wspodtczesnych seriali rozpoczyna si¢ od przypomnienia tresci
poprzednich odcinkéw. Audiodeskrypcja takich streszczen jest zazwyczaj
niemozliwa, poniewaz pokazywane fragmenty to wilasciwie tylko kwestie
wypowiedziane wczesniej przez bohaterow. Czasami jednak pokazywane sa
tez ujecia bez dialogow — wtedy audiodeskrypcja wydaje si¢ by¢ pozadana.

W serialu Londynczycy dos¢ niekonsekwentnie potraktowano kwesti¢
audiodeskrypcji uje¢ z poprzednich odcinkéw. W niektoérych odcinkach
przypomnienia nie sa opisywane ze wzgledu na brak czasu, w innych
audiodeskrypcja pojawia si¢ w miar¢ mozliwosci czasowych, a jeszcze
w innych opisu nie ma nawet wtedy, gdy ujecie na to pozwala.

Popularna odmiang serialu telewizyjnego jest telenowela, w ktorej
fabute buduja glownie dialogi, a wiele scen odbywa si¢ w podobnych
lokalizacjach. Oznacza to, ze raczej trudno w audiodeskrypcji telenowel
umiesci¢ diluzsze opisy, cho¢ z drugiej strony konsekwencja powta-
rzalno$ci pojawiajacych si¢ postaci 1 miejsc jest brak koniecznosci
doktadnego 1 czgstego ich opisu. Czgsto lokalizacje¢ nowej sceny
w telenoweli widz identyfikuje dzigki krétkiemu ujeciu ukazujacemu na
przyktad budynek, w ktorym znajduje si¢ mieszkanie bohatera. Takie
krotkie ujecie bezposrednio poprzedza wprowadzana sceng. Wtedy mozna
w audiodeskrypcji krotko nazwac¢ miejsce akcji, ktore zazwyczaj nie
wymaga dhuzszego opisu, poniewaz pojawia si¢ w serialu po raz kolejny.

Mozna zatozy¢, ze niewidomi widzowie danego serialu po obejrzeniu
kilku odcinkéw beda w stanie rozpoznawac bohateréw, jednak zawsze
W nowej scenie warto wspomnie¢ o bioracych w niej udziat postaciach.
W brytyjskich wytycznych (ITC Guidance 2000: 25) pojawia si¢ tez
sugestia, ze nowych bohater6w mozna cz¢§ciowo opisa¢ w trakcie czotowki
nicjako w formie audiowprowadzenia (zaczynajac na przyktad od stow:
,»W dzisiejszym odcinku pojawia sig...”).

5.9.4. Musicale

O audiodeskrypcji musicali piszemy obszernie w podrozdziale 4.7.
dotyczacym $ciezki dzwigkowej, gdzie analizujemy doktadnie mozliwe
strategie opisywania warstwy wizualnej bez uszczerbku dla stow
$piewanych piosenek. Ponizej przedstawiamy jeszcze kilka uwag
dotyczacych opisywania sekwencji tanecznych, typowych dla musicali.
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Zgodnie z brytyjskimi wytycznymi, ,,w opisie sekwencji tanecznej
wazniejsze jest oddanie ogélnego wygladu i ruchu w tancu niz doktadne
opisanie tanca krok po kroku. Lepiej nie opisywa¢ wcale, niz opisac¢ co$
zle” (ITC Guidance 2000: 24). Pomocne w opisywaniu sekwencji
tanecznych bylyby uwagi choreografa do scenariusza, jest to jednak
materiat bardzo trudny do uzyskania.

Ponizszy opis to cato$¢ audiodeskrypcji do ponad dwuminutowego
utworu $piewanego i tanczonego przez bohateréw filmu. Pauzy to dluzsze
fragmenty piosenki.

The lights in the shop are dimmed. Drew dances around with a red
guitar. Sherrie and the other customers get into it. In the Bourbon Room
office Dennis and Lonny sing. / They drink booze. In Tower Records
Drew prowls along a display stand, guitar in hand and the kids gather
around. // The kids make two-fingered devil horns gestures. // The kids
reach out to the rock god Drew.

[Swiatla w sklepie przygasaja. Drew tanczy z czerwona gitara. Sherrie
i inni klienci wtoruja mu. W biurze Bourbon Roomu $piewaja Dennis
i Lonny. // Ostro tankuja. W Tower Records Drew skrada sig¢ po regale
z plytami — w reku gitara, wokol zbieraja si¢ dzieciaki. // Dzieciaki
robia dwoma palcami gest rogéw diabta. / Dzieciaki rzucaja si¢ na
gwiazde rocka Drew.] (Rock of Ages)

Jak wida¢, opis jest do$¢ skapy, odzwierciedla najwazniejsze aspekty
warstwy wizualnej. Wiele sekwencji tanecznych pozostato nieopisanych,
poniewaz pierwszenstwo ma muzyka. Podobna strategi¢ wykorzystano
w analizowanym ponizej musicalu z Bollywood.

Bursts of yellow flame shoot up in a line along the stage. A glamorous
babe in a spangled bikini and a revealing sarong sings while fit-looking
bare chested men dance around her. // More flames shoot up, the singer
rises and caresses her body. / The fit male dances and moves sexily
around her.

[Zotte plomienie strzelaja w gore wzdhiz sceny. Spiewa na niej
fantastycznie wygladajaca dziewczyna w ozdobionym cekinami bikini
i skapym sarongu. Wokot niej tancza dobrze zbudowani mezczyzni
o nagich torsach. // Strzelaja kolejne plomienie, piosenkarka wstaje
i glaszcze swe cialo. // Przystojny mezczyzna tanczy seksownie wokot
niej.] (Duma i uprzedzenie)

Wearing white pyjamas the sisters dance around following the
miserable looking Lalitta. // Lalitta points a warning finger at her sisters
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then enters her room and shuts the French windows on them. She sings.
/I They all dance through the villa. // (...) They dance on the sofas.
Lalitta sits looking depressed then springs up and starts to dance. The
sisters sit, then get up and jig around her.

[Siostry w bialych pizamach tancza, podazajac za nieszczesliwa Lalitta.
// Lalitta grozi siostrom palcem, wchodzi do swojej sypialni
i zatrzaskuje siostrom szklane drzwi przed nosem. Spiewa. / Wszystkie
tancza po calym domu. // (...) Tancza na kanapach. Lalitta siedzi
i wyglada na zrozpaczonag, a potem zrywa si¢ i zaczyna tanczy¢. Siostry
siedza, potem wstaja i tanecznym krokiem podskakuja wokot niej.]
(Duma i uprzedzenie)

Nie ma dokladnych opiséw ruchow wykonywanych przez tanczace
postaci, oddano raczej charakter tanca (np. ,,gltaszcze swe cialo”, , tanczy
seksownie”, ,,tanecznym krokiem podskakuja”).

Kolejny fragment opisu sekwencji tanecznej pochodzi co prawda
z filmu dokumentalnego, a nie z musicalu, ale warto przytoczy¢ przyktad
z polskiej audiodeskrypcji (a nie tylko przyklady ttumaczone z angiel-
skiego), a autorkom nie sa znane zadne musicale z sekwencjami
tanecznymi, do ktorych napisano polska audiodeskrypcj¢. Zasada, ktora
kierowat si¢ autor audiodeskrypcji, jest tutaj podobna do tej stosowanej w
opisie sekwencji tanecznych w musicalach. Opis nie powinien
konkurowa¢ z muzyka i1 $piewem, powinien raczej dopelnia¢ obraz.
W opisie jest wiele pauz, podczas ktéorych niewidomy odbiorca moze
wstucha¢ si¢ w efekty dzwigkowe. Czgsto mozna ustysze¢ tekst pelnej
zwrotki, a opis wstawiono w bardziej instrumentalne fragmenty utworu.

Tancerki w wielobarwnych pasiastych spdodnicach, gorsetach i biatych
bluzkach z haftem tworza krag, w ktorym zamknigci sg tancerze. //
Tancerze posuwistym krokiem chodza po okregach, jeden krag
wewnatrz drugiego. Z mniejszego formuje si¢ kwiat. Barwny $rodek
tworza ukwiecone glowy dziewczat. Platki to sukmany pochylonych
tancerzy. // Powstaja dwa taneczne kregi. / W centrum sceny jedna
para. Szeroka kolorowa spodnica nadyma sig, wirujac w tancu.
Powiewa dluga jasna sukmana tancerza. / Whbiega inna para.
W barwnych strojach dominuje fiolet. Tancerz wskakuje partnerce na
rece. Wyrzuca nogi wysoko w gore. // Grupa dziewczat tworzy krag.
Wazniesione zlaczone na gorze rgce uktadaja si¢ w ksztalt korony.
Przechodza pod nimi chlopcy. Tancerze chwytaja partnerki wpot,
unosza je nad glowy. Podtrzymywani przez partnerki chtopcy wywijaja
w powietrzu nogami, krecac miynka. / Objete wpodt pary szybko
wiruja. Zespot klania si¢ widzom. (Mazowsze)
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Na uwage zastuguja cickawe opisy figur tworzonych przez tancerzy i wy-
korzystanie metafory kwiatu. W opisie nie zastosowano specjalistycznego
stownictwa, co ulatwia wyobrazenie sobie tanca przez laika.

We wszystkich przytoczonych opisach zastosowano zasade z bry-
tyjskich wytycznych, opisujac raczej ogdlnie sekwencje taneczne, bez
uzycia specjalistycznych nazw figur tanecznych. Jako priorytet
potraktowano wrazenia estetyczne (czyli mozliwo$¢ postuchania §piewu
1 muzyki) 1 oddanie ogdlnego wydzwigku warstwy wizualnej.

5.9.5. Filmy dokumentalne

Audiodeskrypcja w filmach dokumentalnych r6zni si¢ nieco od tej w filmach
fabularnych, jest bardziej ilustracyjna. Poniewaz warstwg wizualng w filmie
dokumentalnym opisuje komentarz lektora, tres¢ audiodeskrypcji powinna
jedynie wzbogaca¢ oryginalny komentarz, a w zadnym wypadku nie
powinna go powielac. ,,Audiodeskrypcja (...) opisuje otoczenie, tto, na
ktorym pojawia si¢ obiekt opisywany przez lektora w filmie” (Szymanska
1 Strzyminski 2010: 24):

Lektor: Las stwarza korzystne warunki zycia wielu gatunkom zwierzqt,
ktore znajdujq w nim dostatecznq ilos¢ pokarmu i bezpieczne kryjowki.
Pomigdzy wrzosami przechodzi szary jez.

Lektor: A oto pasikonik Spiewajqcy. Nasz bohater postanowit wspiqé
sie po zZdzble trawy na wyzsze pietro krzewu jezyny.

Pasikonik zawieszony jest grzbietem do dotu. Obejmuje zdzbto
konczynami. Wdrapuje si¢ kilka krokéw do gory. ZeSlizguje sig,
wdrapuje si¢ ponownie. Zjezdza po zdzble.

Lektor: Zmagania godne Syzyfa. (Na skraju lasu)

Ponizsze przyktady rowniez pokazuja, w jaki sposob opisano obraz
ilustrujacy komentarz lektora (uzupetnianie jadtospisu zwierzat w dwoch
pierwszych przyktadach i zacigte walki w trzecim).

Lektor: Loszaki od trzeciego miesiqca Zycia uzupelniajq swoj jadlospis
pokarmem statym.
Loszak przechadza si¢ pomigdzy drzewami. Skubie traweg.

Klempa zadziera glowg. Sigga do gatezi debu. Nagina je.
Lektor: Losie chetnie uzupelniajq swoj bogaty jadlospis liscmi drzew.
Z pyska tosia wystaja kepki jasnozielonych lisci debu. (Na skraju lasu)



292 Rozdzial pigty

Lektor: W trakcie tokow czesto dochodzi miedzy konkurujqcymi
ptakami do zacietych walk.

Laka. Dwa koguty bija si¢ dziobami. Ogony rozlozone w liry. Ptak
zrywa sig, trzepocze skrzydtami, laduje. Dwa pochylone koguty stoja
naprzeciwko, nacieraja na siebie, wzlatuja. (Moczary i uroczyska)

Szymanska i1 Strzyminski (2010: 24) oraz autorzy brytyjskich wytycznych
(ITC Guidance 2000: 26) zwracaja tez uwage na stownictwo. Zaleca sig
stosowanie ,,powszechnie znanych poje¢ przyrodniczych, a nie skompliko-
wanej nomenklatury przyrodniczej” (Szymanska i Strzyminski 2010: 24).
Audiodeskrypcja powinna tez pomdéc w zrozumieniu terminéw uzywanych
przez lektora, znaczenie ktérych osoba widzaca moze odgadnaé dzigki
warstwie wizualnej. Ponizszy fragment pokazuje, jak audiodeskrypcja
thumaczy specjalistyczny jezyk (w tym wypadku wyraz ,lira”) poprzez
opisanie obrazu i potaczenie go z danym terminem.

Lektor: Dominujqce samce tokujq w centrum tokowiska i — jak
wykazaly badania — sq one wyrozniane przez samice.

Cietrzew pochyla sig.

Lektor: Stwierdzono przy tym, ze samice wolq starsze samce z lepiej
rozwinietq lirq.

Samiec rozktada ogon w lir¢ — szeroki wachlarz. (Moczary i uroczyska)

Nieznane zwierzgta warto rowniez opisa¢, natomiast opis tych znanych
mozna w audiodeskrypcji ominaé. W ponizszych fragmentach autor
audiodeskrypcji uznal, ze wigkszo$¢ osob nie zna wygladu czajki lub
cietrzewia, natomiast nie zdecydowat si¢ na opis swojskiego bociana.

Lektor: Czajki spetniajq w tych warunkach role straznikow, poniewaz
to one jako pierwsze alarmujq o niebezpieczenstwie.

Czarno-bialy ptak. Na czubku gtowy dwa dtugie pidra. Podrywa si¢ do
lotu. Nadlatuje bocian. (Na skraju lasu)

Cietrzew stoi na face.

Lektor: To kulminacja tokéw cietrzewi.

Kogut. Samiec jest czarny. Ma czerwony czubek i bialy ogon. (Moczary
i uroczyska)

Podobnie jak w wypadku filméw fabularnych nalezy tez pamigtac
o warto$ci rozrywkowej tego gatunku filmowego. Widz powinien mieé
szans¢ wystuchania efektow dzwigkowych 1 ilustracji muzycznej, a opis
nie powinien mgczy¢ nadmiarem informacji.
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Aspekty techniczne

Zasadnicze etapy w procesie tworzenia AD to wybor programu do opisu,
zapoznanie si¢ z opisywanym dzietem, opracowanie skryptu AD, a takze
nagranie lub odczytanie audiodeskrypcji. W proces pisania audiodes-
krypcji powinny by¢ zaangazowane dwie do trzech oséb (w tym osoba
niewidoma). Audiodeskrypcje moze odczytywaé jej twoérca badz lektor.
Szymanska 1 Strzyminski (2010: 4) proponuja odrgbne okreslenia dla tak
zarysowanych rol: ,deskryptor” — czyli autor skryptu oraz ,audio-
deskryptor” — czyli autor skryptu i lektor w jednej osobie (zob. takze
podrozdziat 1.1.2.). My — co do zasady — nie stosujemy tego podzialu
1 uzywamy okreslenia ,,audiodeskryptor” w obu przypadkach.

Jak wspomniano w rozdziale pierwszym, audiodeskryptor powinien
posiada¢ doskonate umiejetnosci jezykowe, aby — przy uzyciu wilasciwej
gramatyki, leksyki 1 stylu — w sposob jak najbardziej precyzyjny i zwigzly
odda¢ to, co dzieje si¢ na ekranie. Oprocz wiedzy jezykowej wskazane jest
posiadanie szerokiej wiedzy encyklopedycznej, aby wiasciwie rozpoznaé
1 nazwa¢ opisywane elementy. W tym celu musi takze sprawnie postugiwac
si¢ narzgdziami pomocnymi w audiodeskrypcji, takimi jak stowniki
wyrazoOw bliskoznacznych, poprawnej polszczyzny, roéznego rodzaju
encyklopedie i leksykony (w tym internetowe). Audiodeskryptor zajmujacy
si¢ audiodeskrypcja filmowa powinien zna¢ jezyk filmu i techniki filmowe,
aby wilasciwie odczyta¢ i odda¢ intencje rezysera. Poza tym wazne sa
spostrzegawczos¢, koncentracja, wiedza o dysfunkcjach wzroku i1 funkcjo-
nowaniu osob niewidomych i stabowidzacych oraz oczywiscie znajomos¢
zasad tworzenia audiodeskrypcji.

6.1. Wybor programu do opisu

Mimo iz wigkszo$¢ osob niewidomych lubi oglada¢ podobne programy,
co osoby widzace, nalezy pamicgta¢, ze nie kazdy program nadaje si¢ do
audiodeskrypcji (ITC Guidance 2000: 8). Przyktadem takich programow
sa teleturnieje, programy typu ,talk show” i programy publicystyczne,
ktére bazuja gtownie na przekazie stownym, wigc miejsca na opis jest
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niewiele. Poza tym mozna zatozy¢, Zze poniewaz to wlasnie przekaz
stowny jest ich esencja, osoby niewidome beda w stanie je $ledzi¢ nawet
bez audiodeskrypcji. Z podobnych wzgledow nieodpowiednim materia-
tem do opisu sa takze programy informacyjne. Mimo iz zapewne opis
wizualnych ,ilustracji” wiadomosci pomoéglby niewidomym w ich
odbiorze, szybkie tempo programu i praktycznie nieprzerwany przekaz
stowny zwykle na to nie pozwalaja. Niemniej okazuje si¢, ze w Polsce
niektore stacje telewizyjne, chcac utatwi¢ sobie wypelnienie obowiazku
natozonego przez ustawodawce co do zapewnienia okreslonej liczby
godzin z audiodeskrypcja (zob. podrozdzial 1.1.6.), ze swojej szerokiej
oferty wybieraja do audiodeskrypcji programy, ktére mozna $ledzi¢ bez
dodatkowego opisu (np. talk show).

Podobnie filmy bazujace gtownie na dialogach, migdzy ktoérymi jest
niewiele przerw, nie beda dobrym materialem do opisu. Po pierwsze,
audiodeskrypcja takiego filmu musiataby by¢ bardzo okrojona ze
wzgledu na ograniczenia czasowe (lub musiataby nachodzi¢ na dialogi,
tym samym naruszajac jedna z podstawowych zasad AD). Po drugie, film
stalby sig jeszcze bardziej ,,przegadany”, a zatem trudniejszy w odbiorze.
Z drugiej strony filmy, w ktérych jest wigcej akcji niz dialogéw, rowniez
moga by¢ niecodpowiednie, poniewaz ciagly opis moze okazaé si¢
meczacy dla odbiorcy (ITC Guidance 2000: 8). Sa jednak przyktady
przeczace tej zasadzie. Po projekcji stuminutowego filmu Afonia
i pszczoly, w ktorym dialogi zajmuja zaledwie pi¢¢ minut, okazalo sig, ze
podobat si¢ on bardziej osobom niewidomym niz osobom widzacym,
ktére obejrzaty film bez audiodeskrypcji 1 przez to zrozumialy go
W mniejszym stopniu:

Krotka sonda wsrod widzow wykazata, ze niekorzystajacy z au-
diodeskrypcji widzacy nie zrozumieli filmu po jednorazowym
obejrzeniu. Wiele filméw wymaga koncentracji i spostrzegawczosci
widza. Shuchajac audiodeskrypcji, mozna dowiedzie¢ si¢ wigcej i to nie
z powodu manipulacji lub interpretacji, ale dzigki temu, ze
audiodeskryptor na biezaco zwraca uwage na szczegodly, ktore okazuja
si¢ wazne dla rozwoju fabuty. (Kiinstler 2010: 19)

Powyzszy przyklad pokazuje, ze by¢ moze nie ma filmow ,,nieaudio-
deskrybowalnych” tak jak — zdaniem niektorych teoretykow przektadu —
nie ma tekstow nieprzektadalnych. Poza tym przyktad ten potwierdza
obserwacj¢ Snydera, ze przecig¢tny widz nie dostrzega wielu elementow
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ogladanego obrazu, a zatem jest takze potencjalnym odbiorca audiodes-
krypcji (2007; zob. takze podrozdziat 1.1.4.).

6.2. Zapoznanie si¢ z opisywanym materialem

Zanim audiodeskryptor przystapi do opisu filmu, powinien si¢ z nim
uwaznie zapozna¢. Zwykle zaleca si¢ najpierw wystuchanie samej $ciezki
dzwigkowej ze zwroceniem szczegolnej uwagi na dialogi, dlugos¢ przerw
migdzy nimi, a takze na wszelkie istotne dzwigki budujace narracj¢. Dzigki
temu mozna si¢ przekonaé, ktore informacje niewidomi beda mogli
odczyta¢ z dialogow i tta dzwigkowego, a zatem co bgdzie mozna pominaé
w opisie, jednoczesnie przeznaczajac zaoszczedzony w ten sposob czas na
opis innych istotnych dla zrozumienia filmu tresci badz tez zrezygnowac
z opisu 1 pozwoli¢ widzom na ,,chwil¢ odpoczynku”. Z drugiej strony w ten
sposob mozna takze okresli¢ elementy, ktorych nie da si¢ wywnioskowac
z dialogéw lub $ciezki dzwigkowej filmu, a ktére sa absolutnie niezbedne
dla jego zrozumienia. Jest to wskazdéwka, ze audiodeskrypcja bedzie
musiata t¢ lukg¢ uzupehi¢ i ze to wilasnie te brakujace informacje powinny
zosta¢ potraktowane priorytetowo w opisie. Audiodeskryptorka Izabela
Kiinstler (2010: 14) tak opisuje ten proces:

Zamykam oczy. Wstuchuj¢ si¢ w dialogi. Wylawiam wyrazne i wazne
dzwigki. Zastanawiam si¢, czego w opisie na pewno nie moze zabraknaé¢. Co
jest najwazniejsze nie tylko dla zrozumienia fabuly, takze dla wyobrazenia
sobie i odczucia klimatu. Gdy stang przed alternatywa — co zostawic, a z czego
zrezygnowaé z braku czasu — wybiorg stowo, ktore klimat podkresli.

Na przyktad w jednej z pierwszych scen filmu Tatarak styszalne sa dwa
rodzaje tla dzwigkowego — odglosy ghluchego, pustego domu (stuchaé
kroki po drewnianej podtodze, szczgk klucza w zamku) oraz poranny
$piew ptakow. Pierwszy rodzaj dzwickow jest tlem dla wydarzen
biezacych — rozmowy doktorowej Marty z mgzem, natomiast drugi rodzaj
sygnalizuje retrospekcje — starzejaca si¢ 1 schorowana Marta wspomina
zmarlych synéw, gdy byli matymi chtopcami. Wstuchanie si¢ w $Sciezke
dzwickowa pozwoli te dwa tta dzwickowe wychwycié'.

' Za ten i wiele innych przyktadow wykorzystanych w niniejszym rozdziale
dzigkujemy Izabeli Kiinstler.
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Kolejnym krokiem jest uwazne obejrzenie filmu — najlepiej wigcej niz
jeden raz (cho¢ warunki czasowe nie zawsze na to pozwalaja) — ze
zwrdceniem uwagi na wszelkie, najdrobniejsze szczegodty, ktore moga miec¢
wplyw na zachowanie ciaglo$ci narracyjnej badz wiasciwy odbiodr filmu,
a ktore moga umkna¢ podczas jednorazowego obejrzenia. Wazne jest takze,
aby audiodeskryptor znat techniki filmowe i funkcje, ktére petnia w filmie.
Na przyktad zblizenie na jaki$ przedmiot moze sugerowac, ze b¢dzie mial on
kluczowe znaczenie w dalszych scenach. Ponadto — jak zauwaza Snyder —
audiodeskryptor musi oglada¢ film ,,aktywnie”, poniewaz — jego zdaniem —
wigkszo$¢ 0sob ,,patrzy, ale nie widzi” (2007: 102; zob. takze podrozdziat
1.1.4). Na przyklad film Wino truskawkowe zawiera sceng, w ktorej
przebywajacy na przepustce wigziennej Zakosciejny siedzi przy stoliku
w barze z butelka wodki 1 dwiema szklankami. Weze$niej przy tym samym
stoliku zamordowatl swojego kolege, Wasylczuka. Dosiada si¢ do niego
Andrzej. Zakosciejny twierdzi, ze przyszedt porozmawia¢ z Wasylczukiem
(druga szklanka jest dla niego). Zakosciejny prosi o jeszcze jedna szklanke
1, rozmawiajac z Andrzejem, nalewa wodke do trzech szklanek (przy czym
szklanki nie sa widoczne, w kadrze ujeto tylko trzykrotny gest nalewania).
Andrzej 1 Zakosciejny podnosza swoje szklanki 1 wypijaja wodke. Okazuje
si¢ jednak, ze trzecia szklanka tez jest pusta, co sugeruje, ze wodke wypit
duch Wasylczuka. Ten szczegdt najprawdopodobniej nie zostanie zauwazony
przez tzw. ,,przecigtnego widza”, natomiast audiodeskryptor powinien go
wychwyci¢ (Kiinstler 2014b). Oczywiscie istnieje ryzyko, ze po kilku-
krotnym obejrzeniu filmu pewne informacje beda si¢ wydawaty
audiodeskryptorowi oczywiste i moze on zbyt szybko odkry¢ przed
niewidomym widzem jaka$ tajemnice, podczas gdy intencja rezysera mogto
by¢ jej odkrycie dopiero na koncu filmu, chociaz wczesniej pojawialy si¢
sugestie pewnego rozwoju wypadkow.

Dodatkowo audiodeskryptor powinien zapoznaé si¢ z wszelkimi
materiatami zwigzanymi z danym filmem, na przyktad z informacjami
promocyjnymi, wywiadami z rezyserem 1 aktorami, recenzjami,
komentarzem rezysera dotaczanym do materiatbw dodatkowych na
DVD/BluRay (jesli jest dostgpny) oraz scenariuszem (jesli jest w stanie
uzyska¢ do niego dostgp). Da mu to pelniejszy obraz dzieta oraz lepszy
wglad w intencje rezysera, a co za tym idzie, bedzie moégt w sposob
bardziej kompetentny dokona¢ opisu. Warto réwniez poprosi¢
zleceniodawce o udostepnienie listy dialogowej, ktora ulatwi synchro-
nizacjg opisu z dialogami (patrz podrozdziat 6.3.2.3.).
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6.3. Opracowanie skryptu AD

Przyjmuje sig, ze opracowanie skryptu AD do produkcji trwajacej okoto
dwie godziny zajmuje okoto tygodnia, cho¢ czas ten bedzie oczywiscie
zalezal od gatunku i stopnia skomplikowania audycji oraz do§wiadczenia
audiodeskryptora (Szymanska i Strzyminski 2010: 14; Jankowska 2014: 37).
Opracowanie skryptu obejmuje kilka etapow, ktore omawiamy ponizej.

6.3.1. Warsztat pracy

Po dokladnym zapoznaniu si¢ z filmem, jego $ciezka dzwickowa oraz
dostepnymi materiatami dodatkowymi audiodeskryptor przystgpuje do
opisu. Ponownie oglada film, tym razem fragment po fragmencie,
1 opisuje poszczegdlne sceny, zaznaczajac w skrypcie kody czasowe
(zob. podrozdzial 6.3.2.1.). Miejsce pracy audiodeskryptora zwykle
wyposazone jest w komputer, monitor, glo$niki lub stluchawki,
odtwarzacz DVD oraz program do odtwarzania plikéw filmowych,
a takze edytor tekstu. Jesli plik filmowy odtwarzany jest na tym samym
komputerze, na ktorym znajduje si¢ edytor tekstu, dobrym pomystem
jest podziat ekranu na dwie czg$ci — po jednej stronie znajduje sig
program do odtwarzania filmu, a po drugiej edytor tekstu. Dzigki temu
mozna edytowac tekst, przy jednoczesnym podgladzie opisywanego
filmu. Na rynku dostgpne jest takze specjalne oprogramowanie do
tworzenia AD, na przyklad Swift ADePT, AutoDescription czy
oprogramowanie firmy Starfish Technologies, ktoére usprawnia pracg,
migdzy innymi umozliwiajac jednoczesne odtwarzanie filmu oraz edycje
tekstu oraz automatycznie generujac kody czasowe. Programy te
rozpoznaja miejsca w materiale filmowym, w ktorych nie ma dialogow
i podaja kody poczatkowe i koncowe tych miejsc, migedzy ktérymi
audiodeskryptor moze umiesci¢ opis. Niektorzy audiodeskryptorzy
wykorzystuja programy do tworzenia napiséw (np. Subtitle Workshop)
w celu szybszego generowania koddéw czasowych. Kod czasowy
wykorzystywany do audiodeskrypcji jest niejako negatywem kodu
czasowego stosowanego przy tworzeniu napisow — AD wpisuje si¢
w miejsce, gdzie dialogéw (napis6w) nie ma. Programy te mozna
zwykle naby¢ po nizszej cenie niz profesjonalne oprogramowanie
audiodeskrypcyjne lub za darmo pobra¢ z Internetu.
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6.3.2. Redakcja tekstu

Jako ze audiodeskrypcja musi by¢ bezwzglednie zsynchronizowana
z opisywanym dzietem, wazny jest jej wlasciwy zapis tak, aby lektor
mogl ja poprawnie odczytac. Pomocne w tym sa: kody czasowe,
odpowiednie formatowanie oraz wskazowki lektorskie. Wszystkie te
elementy omawiamy ponize;j.

6.3.2.1. Kod czasowy

Kod czasowy (timecode), zwany potocznie ,,czasowka”’, pomaga precyzyjnie
okresli¢ dany moment w filmie. Powinien by¢ wgrany w materiat filmowy
przez zleceniodawcg (wWowczas najczescie] znajduje si¢ w gornej czesci
ekranu). Taki kod skfada si¢ z o$miu cyfr odpowiadajacych godzinom,
minutom, sekundom 1 klatkom. Najczesciej rozpoczyna si¢ od cyfry 10 (np.
10:06:27:00). Jesli nie dysponujemy tak przygotowana kopia filmu, mozemy
skorzysta¢ z kodow czasowych wyswietlanych na licznikach urzadzenia,
ktérego uzywamy do odtwarzania filmu (odtwarzacz DVD, program
komputerowy). Taki kod sklada si¢ z sze$ciu cyfr oznaczajacych godziny,
minuty i1 sekundy (np. 00:06:27). Nalezy pamigtac, ze kod czasowy wgrany
w material filmowy najprawdopodobniej bedzie rozni¢ si¢ od tego
wyswietlanego przez odtwarzacz (Adamowicz-Grzyb 2013: 22).

Whpisanie do skryptu kodéw czasowych jest niezbedne w celu
odpowiedniej synchronizacji czytanego tekstu z obrazem, dialogami
1 innymi istotnymi dzwigkami w filmie. Jest to szczegdlnie wazne, jesli
audiodeskrypcje bedzie odczytywatl lektor, a nie autor audiodeskrypcji.
Do skryptu wpisuje si¢ dwa kody czasowe — kod poczatkowy (czas
wejscia) 1 kod koncowy (czas wyjscia), oznaczajace — odpowiednio —
moment rozpoczecia i moment zakonczenia odczytania opisu. Zwykle
umieszcza si¢ sze$¢ pierwszych cyfr kodu, na przyktad:

00:03:30 — 00:03:39
Adam wchodzi do sypialni. Anna lezy na t6zku.

Oznacza to, ze lektor powinien rozpocza¢ odczytanie powyzszego opisu
w 3 minucie i 30 sekundzie filmu i ma na to 9 sekund.
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6.3.2.2. Formatowanie tekstu

Redagujac skrypt, nalezy pamigtac, aby byt on jak najbardziej przejrzysty
1 czytelny dla lektora. Wazny jest odpowiedni kroj czcionki. Zalecane sa
klasyczne czcionki monotypiczne o stalej szerokosci (np. Courier, Courier
New) oraz czcionki szeryfowe (np. Bookman Old Style), ktére utatwiaja
czytanie tekstow drukowanych (jesli tekst czytany bedzie z ekranu
komputera, wowczas bardziej odpowiednie beda czcionki bezszeryfowe,
np. Arial, Verdana). Czcionka powinna mie¢ rozmiar 12-13 pkt, a odstepy
miedzy wierszami warto ustawi¢ na 1,5 wiersza. Aby optycznie oddzieli¢
tekst audiodeskrypcji od innych informacji, mozna uzy¢ dwoch rodzajow
czcionek, na przyktad tekst audiodeskrypcji moze by¢ zapisany czcionka
szeryfowa, a kod czasowy i inne informacje utatwiajace synchronizacjg
obrazu z opisem, czcionka bezszeryfowa. Powinno si¢ takze zachowac
odstepy pomiedzy tekstem AD a pozostalym tekstem (patrz przyktady
ponizej). Poszczegdlne elementy skryptu mozna dodatkowo wyrdznié
innym kolorem czcionki, na przyktad niebieskim (kod poczatkowy),
czerwonym (kod koncowy), zielonym (napisy na ekranie, dialogi). Nie
nalezy przenosi¢ wyrazow do kolejnej linii, ani tym bardziej na kolejna
strong. Co wigcej, strony powinny by¢ ponumerowane (Szymanska
1 Strzyminski 2010: 20-21). Powyzsze uwagi sa wskazowkami orienta-
cyjnymi, audiodeskryptorzy moga wypracowywa¢ wilasny format zapisu
tresci audiodeskrypcji. Wazne jest, aby zapis byl przejrzysty
1 czytelny, tak aby lektor byl w stanie bez problemow audiodeskrypcije
przeczytac i zsynchronizowac ja z obrazem.

6.3.2.3. Wskazowki lektorskie

W synchronizacji opisu z obrazem pomocne moze by¢ umieszczenie
w skrypcie fragmentu (lub catosci) poprzedzajacego dialogu oraz opis
charakterystycznych dzwigkow lub czynnosci wykonywanych przez
bohaterow, w czasie ktorych lub po ktorych nalezy odczyta¢ AD. Dobrym
pomystem jest tez uwzglednienie w skrypcie wskazéwek co do
odczytania tekstu przez lektora, np. ,spokojnie”, ,,dynamicznie”,
»agresywnie”. Mozna w tym celu uzy¢ okreslen tempa stosowanych
w muzyce, na przyktad ,,powoli i §piewnie”, ,,zdecydowanie”, ,,w tempie
spokojnego kroku”, ,,umiarkowanie” (Szymanska i Strzyminski 2010:
16). Uwagi tego typu zwykle umieszcza si¢ w nawiasach okraglych:
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00:00:21 (spokojnie) Ciemnoniebieskie wody Wisty.

Na powierzchni srebrzy si¢ drobna kra. Wzdluz brzegéw — ciemne pasy
bezlistnych zarosli. Na horyzoncie — niewyrazne zarysy Patacu Kultury
i wiezowcow. //

Jest osiem po 6smej. 24 grudnia.

00:00:43 (szybko) Ulice Warszawy... W radiowym studiu Mikotaj —
blondyn po trzydziestce. (Listy do M.)*

lub kwadratowych:

00:43:01 — 00:43:04
[tempo spacerowe]

Pod woda.
Pi plynie zabka. (Zycie Pi)’

Na poczatku skryptu mozna takze umiesci¢ ogdlne wskazowki dla lektora
oraz omowienie przyjetych rozwiazan redakcyjnych:

Tres$¢ dialogdéw — czcionka w kolorze czarnym

Tres$¢ audiodeskrypcji — czcionka w kolorze zielonym

Wskazowki lektorskie do synchronizacji audiodeskrypcji z oryginalna
$ciezka filmu — czcionka w kolorze czerwonym, nawiasy kwadratowe.
Tre§¢ audiodeskrypcji nie powinna wchodzi¢ na dialogi.
W odczytywaniu wazne jest tempo i ton glosu dostosowany do
charakteru scen.

Znaki interpunkcyjne: kropki, czyli nowe zdania; przecinki, czyli
czynnos$¢ trwajaca jedna po drugiej; wielokropek, czyli zawieszenie
glosu, powinny by¢ akcentowane. Sa to istotne przejscia
uwzgledniajace rozkladanie zdan w czasie, by moc jak najlepiej
odzwierciedli¢ czasowo-przestrzenna nature filmu.

Audiodeskrypcja pojawia si¢ na dzwigkach z offu, odglosach np.
$miechu, krzyku.

Puste linie w tresci audiodeskrypcji (enter), oznaczaja dlugos¢ pauzy.
1 pauza (jeden enter), to ok. 1 s.

Time code:

start czytania — kolor zielony, koniec czytania — kolor czerwony.*

? Przyktad pochodzi ze skryptu udostgpnionego przez Izabele Kiinstler.
3 Przyktad pochodzi ze skryptu udostepnionego przez Barbare Szymanska.
* Przyktad pochodzi ze skryptu udostepnionego przez Barbarg Szymanska.
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Jesli audiodeskrypcja odczytywana bedzie przez jej autora, rygorystyczne
zapisywanie kodow czasowych ma mniejsze znaczenie, poniewaz zwykle
doskonale zna on opisywany film i wystarczy mu na przyktad zapis
kwestii dialogowych (z ich ewentualnymi kodami czasowymi prze-
niesionymi z listy dialogowej). W ponizszym przyktadzie w oryginalnym
skrypcie tekst audiodeskrypcji mial kolor czarny, natomiast dialogi byty
zapisane kolorem zielonym:

Wpada na starszego mezczyzng.

02:23

Witam Pana profesora.

02:25

Witaj Frido.

Frida odbiega. W jej dloni teczka.

Whiega na dziedziniec. Podbiega do grupki mlodych oséb. (Frida)’

Podobnie jest w wypadku odczytywania skryptéw na zywo (zob.
podrozdziat 6.4.5.). W takiej sytuacji podanie kodow czasowych jest
nieuzasadnione, poniewaz 1 tak nie bgda one widoczne na ekranie.
O wiele wazniejsze jest dokladne zaznaczenie, po jakiej kwestii
dialogowej badz dzwigku nalezy rozpocza¢ odczytanie AD. W przy-
padkach gdy audiodeskryptor jest jednocze$nie lektorem, moze on
opracowac swoj system znakéw pomocnych we wiasciwym odczytaniu
skryptu. Ponizej przytaczamy przyklad skryptu z uzyciem specjalnych
symboli, ktory opracowaty$my do Serca na dtoni:

Na pokladzie 1adujacego samolotu dwéch mezczyzn w ciemnych
garniturach Kkonczy parti¢ pokera. Grze przyglada si¢ grupa
mezezyzn, réwniez w garniturach. (...)

[Konstanty przyglada si¢ kartom]

Konstanty, starszy, siwowlosy me¢zczyzna wyklada zwycigskie karty
na stol.

AKT I

KONSTANTY: I didit, I, I.

PARTNER: Ale pan oszukuje.

KONSTANTY: Kto, ja? Alez skad.

>>Nowicki wyciaga Konstantemu karte z rekawa.<<
PARTNER: Stad.

> Przyktad pochodzi ze skryptu udostepnionego przez Marcina Laskowskiego.
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KONSTANTY: A to nie moje...

Samolot laduje. ~*"Tymczasem w supermarkecie do Kkasy
podchodzi staruszka.

STARUSZKA: Ile by to kosztowato?

STEFAN: Dziewig¢ pigc¢dziesiat.

Kobieta przelicza monety w portmonetce.

STARUSZKA: To moze ja to odnios¢ z powrotem.

fan_zatrzymuj ruszk m 1 na_kamere, mr
porozumiewawczo i podaje kobiecie stoik bez kasowania. Staruszka

odwdzigcza si¢ serdecznym usmiechem.

W oryginalnym skrypcie dialogi byly zapisane kolorem czarnym,
audiodeskrypcja — niebieskim (wielko$¢ czcionki — 14 pkt), a wskazowki
w nawiasach kwadratowych — czerwonym. Uzyte symbole oznaczaja:
>>_ << (tekst ma by¢ odczytany szybko), * (tekst ma by¢ odczytany na
koncu poprzedniej sceny — zob. podrozdziat 6.4.), podkreslenie linia
falowana (tekst ma by¢ odczytany wolno, spokojnie). Audiodeskrypcje
czytaltySmy na zywo w sali kinowej przez mikrofon, przy slabym
oswietleniu. Zapis ten okazal si¢ bardzo czytelny, poniewaz wskazowki
co do sposobu odczytania byly widoczne od razu, bez konieczno$ci
wezytywania si¢ w dodatkowe uwagi.

6.3.3. Wykorzystanie scenariusza

Przy opracowywaniu audiodeskrypcji pomocny moze by¢ wglad do
scenariusza filmowego. Zawarte w scenariuszu informacje moga przydac
si¢ przy opisywaniu postaci, miejsc, zwrdceniu uwagi na istotne elementy,
ktore scenarzysta chciat przekaza¢. Nalezy jednak pamigta¢, aby
korzysta¢ ze scenariuszy ostroznie, poniewaz czgsto rezyserzy dokonuja
zmian lub czynia to sami aktorzy. Poza tym opisy postaci czy miejsc sa
czesto bardzo subiektywne, czego — co do zasady — nalezy w audiodes-
krypcji unikaé. Co wigcej, rezyser moze mie¢ nieco odmienna wizjg
realizowanego przez siebie filmu i opisy postaci lub miejsc moga nie
znalez¢ odzwierciedlenia w filmie. Wydaje si¢ zatem, ze scenariusz
bedzie bardziej przydatny w wypadku tzw. ,kina autorskiego”, w ktérym
scenarzysta 1 rezyser to ta sama osoba — woéwczas mozna liczy¢ na to, ze
modyfikacji dokonanych na planie w stosunku do pierwotnego
scenariusza bgdzie mniej, cho¢ na pewno nalezy mie¢ je na wzgledzie
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i zawsze zachowaé czujno$¢ (zob. takze podrozdziat 1.3.7., w ktéorym
piszemy o audiodeskrypcji autorskiej).

Innym sposobem na odzwierciedlenie wizji rezyserskiej w AD sa
konsultacje z rezyserem w trakcie opracowywania skryptu audio-
deskrypcji. Taka sytuacja miata miejsce na przyklad podczas pisania
audiodeskrypcji do filmu Popietuszko. Wolnos¢ jest w nas Rafata
Wieczynskiego (Kiinstler 2014b). Z kolei w czasie realizacji filmu
Imagine w rezyserii Andrzeja Jakimowskiego audiodeskrypcja od
poczatku byla czescia projektu filmowego. Taka sytuacja jest bardzo
pozadana, poniewaz koszty udostgpnienia filmu dla oséb niewidomych
(i niestyszacych) sa uwzgledniane w budzecie filmu. Szacuje sig, ze
koszt stworzenia AD na etapie produkcji filmu to okoto pigé tysiecy
ztotych. Kwota ta obejmuje przygotowanie skryptu audiodeskrypciji,
nagranie lektora, zsynchronizowanie AD ze $Sciezka filmu oraz nagranie
AD na odpowiedni no$nik. Z kolei koszt napisOw to okoto trzy tysiace
zlotych. Laczny koszt udostgpnienia filmu osobom z niepelnospraw-
noscia wzroku i stuchu to osiem tysiecy ztotych, czyli kwota, ktora gubi
si¢ w zwykle ogromnym budzecie filmu. Poza tym dotaczenie AD
1 napisow do pierwszej kopii nowo powstatego filmu jest tatwiejsze
i tansze niz robienie tego pozniej (Zawislinski 2013; zob takze
podrozdziat 1.3.7.).

O pomysle uwzglednienia audiodeskrypcji na etapie tworzenia filmu
czy serialu pisze takze de Snerck (brak daty), odpowiedzialny za
udostepnianie produkcji audiowizualnych osobom z niepetnosprawnoscia
wzrokowa 1 stuchowa we flamandzkiej stacji radiowo-telewizyjnej VRT.
Dzigki temu mozliwe byloby uwzglednienie AD juz na etapie pisania
scenariusza oraz podczas montazu materiatu, na przyktad poprzez wydtu-
zenie przerwy migdzy dialogami tam, gdzie jest to konieczne. W chwili
obecnej VRT opracowuje audiodeskrypcje wytacznie do programow,
ktorych jest producentem. Takie podejscie umozliwito wspodlprace ze
scenarzysta jednego z audiodeskrybowanych seriali. De Snerck zauwaza,
ze zaleta takiego rozwiazania jest to, ze scenarzysta bardzo dobrze zna
serial, jest zorientowany w niuansach, zna techniki stosowane przez
rezyserow. Autor podkresla, Ze mimo iz taka sytuacja nie zawsze jest
mozliwa, zaleca si¢ chociazby minimalng wspolpracg z twércami filmu
czy serialu.
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6.3.4. Ttumaczenie skryptow AD

Powyzej omowilySmy etapy pisania skryptu AD. Alternatywnym
sposobem jest tlumaczenie istniejacych skryptow z jezyka obcego na
polski. Gtéwnym zrodtem skryptow AD moze by¢ Wielka Brytania —
lider we wdrazaniu audiodeskrypcji w Europie (Jankowska 2014: 26).
Takie rozwiazanie ma potencjalnie wiele zalet. Po pierwsze, brytyjski
audiodeskryptor dokonat wnikliwej analizy filmu, selekcji tresci
wizualnych oraz zredagowat opis i skonsultowal go z osoba niewidoma.
Zatem gltownie na tych etapach opracowywania skryptu mozna szukaé
oszczednosci czasowych tlumaczenia AD (Remael 1 Vercauteren 2007,
Jankowska 2014). Do zadania tlumacza nalezy przede wszystkim
przettumaczenie skryptu oraz zsynchronizowanie go z przerwami migdzy
dialogami (czgsto tekst thumaczony z jezyka angielskiego na polski bywa
dhuzszy, konieczna jest zatem adaptacja). Dodatkowo, ttumacz moze
skonsultowa¢ opis z osoba niewidoma tak, aby po ewentualnych
zmianach tekst audiodeskrypcji byl czytelny dla polskiego odbiorcy
docelowego oraz aby modgt on bez przeszkéd podaza¢ za fabula filmu.
Jankowska (2014: 25) zauwaza, ze koszt ttumaczenia jednego aktu filmu
(czyli dziesigciominutowego fragmentu) jest nizszy niz koszt pisania
audiodeskrypcji, a przeprowadzone przez nia badanie wykazato, ze
przettumaczenie skryptu jest dwu- lub nawet trzykrotnie mniej
czasochtonne niz jego napisanie od nowa, zatem autorka konkluduje, iz
tlumaczenie skryptow AD jest korzystne zaréwno ze wzgledu na
oszczedno$¢ czasu koniecznego dla przygotowania skryptu, jak i z powo-
du mozliwej redukcji kosztow (2014: 38). Kwestia, ktora nalezy wziaé
pod uwage — oprocz réznic jezykowych 1 kulturowych, z ktorymi dobry
thumacz powinien sobie poradzi¢ bez wzgledu na rodzaj thumaczonego
tekstu — jest znajomo$¢ zasad audiodeskrypcji w jezyku docelowym
(polskim), aby przettumaczona AD odpowiadata konwencjom tworzenia
skryptéw w tymze jezyku (zob. podrozdziat 6.5. ponize;j).

6.3.5. Korekta tekstu

W rozdziale pierwszym wspominalySmy o koniecznos$ci zachowania
obiektywizmu przy tworzeniu audiodeskrypcji, co jest niezmiernie trudne
ze wzgledu na subiektywny charakter ludzkiej percepcji. Orero (2007a:
117) zauwaza, ze audiodeskryptor potrzebuje ,,drugiej pary oczu”, ktéra
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pomoze mu zweryfikowaé¢ opis. Co za tym idzie, zaleca sig, aby
audiodeskryptorzy pracowali w parach, wspdlnie redagujac skrypt AD.
Woéwcezas — po wezesniejszym wyshuchaniu Sciezki dzwigkowej filmu
oraz jego uwaznym obejrzeniu — ogladaja oni wspoélnie film fragment po
fragmencie i1 redaguja opis. Pozwala to na wzajemna weryfikacje
rozumienia fabuly, selekcje opisywanych elementéw oraz propono-
wanych opisow czy rozwiazan jezykowych. Wigkszo§¢ oséb (w tym
audiodeskryptorow) postuguje si¢ swego rodzajem idiolektem, ma swoje
ulubione sformutowania (ktéorych naduzywa), moze uzywaé regiona-
lizmoéw, moze roéznie rozumie¢ pewne pojecia i mie¢ z nimi rozne
skojarzenia. Dzigki wspolnej redakcji tekstu mozna — przynajmniej
w jakimi$ stopniu — te roznice zniwelowac 1 opracowac opis, ktory bedzie
bardziej obiektywny 1 pozbawiony idiosynkratycznych rozwiazan
jezykowych. Powyzszy tryb pracy autorki przyjely, opisujac Serce na
dtoni. W trakcie pracy okazato sig, ze uzywamy réznych okreslen 1 sfor-
mutowan oraz mamy inne skojarzenia z pewnymi terminami. Diuga
dyskusje prowadzitySmy na przyktad na temat pojgcia ,,polna droga” —
jednej z nas kojarzyla si¢ ona wytacznie z droga biegnaca przez pole,
drugiej z kazda droga gruntowa. Oczywiscie w takim wypadku z pomoca
moze przyjs¢ Stownik poprawnej polszczyzny, ale to wlasnie dzigki
obecnosci drugiej osoby nasze rozumienie pewnych poj¢¢ moze zostac
poddane w watpliwos¢ i zweryfikowane. O podobnych do$wiadczeniach
podczas opisywania serialu Ranczo opowiada audiodeskryptor Krzysztof
Szubzda w wywiadzie z Agnieszka Szarkowska (2008: 134):

Za kazdym razem przekonywatem sig, jak nieuwaznym jestem widzem
i jak zachwaszczona jest moja polszczyzna. (...) Zwykle opowiadam
jako anegdotg, jak szukaliSmy rdéznicy migdzy przecinaniem
a odcinaniem czubka jajka, jak zastanawialiémy sig, gdzie konczy sig
utykanie, a zaczyna kuStykanie, czy kto$, kto rezygnuje z czego$
powodowany tchorzostwem, wciaz jeszcze rezygnuje, czy juz rejteruje.

Idealnym rozwiazaniem byloby wlaczenie do zespotu takze osoby
niewidomej (patrz takze ponizej), ktora zweryfikuje nasze rozwiazania
pod wzgledem ich przejrzystosci dla oséb z dysfunkcjami wzroku. Takie
rozwiazanie przyjeto na przyklad w Niemczech w stacji radiowo-
-telewizyjnej Bayerischer Rundfunk (BR) — tam audiodeskrypcje
tworzone sa przez trzyosobowy zespot — dwie osoby widzace i jedna
niewidoma. Niemniej taka sytuacja jest raczej ewenementem, gtownie ze
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wzgledu na wysoki koszt. Nie sprawdzi si¢ takze raczej w przypadku
audiodeskryptorow pracujacych na witasny rachunek (a nie — tak jak
w przypadku BR — zatrudnionych przez nadawce).

Dlatego bardziej realnym rozwiazaniem jest korekta gotowego
skryptu AD przez innego audiodeskryptora lub osob¢ niewidoma. Inny
audiodeskryptor moze zweryfikowa¢ jezyk AD (np. wychwycic¢
regionalizmy), a takze — po wcze$niejszym obejrzeniu filmu — selekcje
opisywanego materiatu. Z kolei osoba niewidoma moze pomoéc stwier-
dzi¢, czy opis jest przejrzysty 1 tatwy do wyobrazenia przez osoby z dys-
funkcja wzroku oraz czy jest on kompletny, to znaczy czy po jego
wystuchaniu fabuta filmu jest zrozumiata i nie brakuje w opisie zadnych
istotnych elementow. OczywiScie mozemy spodziewaé si¢ rozbiezno$ci
w opiniach niewidomych konsultantow z uwagi na duza heterogenicznos¢
grupy odbiorcéw docelowych. Tak samo jak osoby widzace, osoby
niewidome postuguja si¢ idiolektem, a dodatkowo maja r6zne
wyobrazenia opisywanych poj¢¢ i zjawisk, w zaleznosci migdzy innymi
od rodzaju dysfunkcji wzroku oraz momentu jej wystapienia (zob.
podrozdziat 1.1.3.). Na przyktad wczesniej wspomniany opis ,,jesienne
stonce” uzyty przez nas w audiodeskrypcji Serca na dfoni zostat
zakwestionowany przez jednego z dwojga naszych niewidomych
konsultantow — mimo iz osoba ta byla osoba ociemniata, nie zachowata
w pamigci obrazu migkkiego $wiatta jesiennego stonca, podczas gdy
drugi konsultant nie miat problemow z wyobrazeniem sobie tego opisu.

Po zredagowaniu skryptu powinien on zosta¢ probnie odczytany
podczas odtwarzania filmu, aby upewnic¢ sig, ze wszystkie opisy mieszcza
si¢ migdzy dialogami.

6.4. Odczytanie audiodeskrypcji

Kolejnym etapem procesu tworzenia audiodeskrypcji jest jej odczytanie.
Jak wczesniej] wspomniano, twoérca skryptu moze go odczyta¢ sam lub
powierzy¢ to zadanie komu$ innemu. Ponadto, podstawowym
rozréznieniem przy odczytywaniu skryptu jest to, czy dzieje si¢ to na
zywo, czy tez audiodeskrypcja jest utrwalana na odpowiednim no$niku.
Kwestie te omawiamy szczegdélowo ponizej.
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6.4.1. Lektor

Czwartym filarem audiodeskrypcji wedlug Snydera (2007: 102) sa
,2umieje¢tnosci wokalne”. Jak pisalySmy w podrozdziale 1.1.4., Snyder —
posiadacz iécie radiowego glosu — sam odczytuje swoje opisy. Jednak nie
zawsze umiejetnos¢ redagowania dobrych audiodeskrypcji idzie w parze
z odpowiednimi predyspozycjami gltosowymi. Dlatego coraz czgsciej
funkcje audiodeskryptora i osoby odczytujacej audiodeskrypcje sa
rozdzielane 1 to drugie zadanie powierza si¢ profesjonalnemu lektorowi,
ktéry — jako osoba z duzym do$wiadczeniem — jest w stanie sprawnie
odczyta¢ tekst AD, nawet bez zadnych poprawek. Moze to nastapi¢ pod
warunkiem, ze skrypt jest przygotowany profesjonalnie, z odpowiednim
zaznaczeniem kodow czasowych 1 wskazéwek interpretacyjnych
(Kiinstler 2014b; zob. takze podrozdziat 6.3.2.). Ma to istotne znaczenie,
biorac pod uwage fakt, iz wynajgcie profesjonalnego studia nagran jest
kosztowne, a poprawki to dodatkowy czas, za ktory trzeba zaptacic.

6.4.1.1. Ple¢ lektora

Wazna kwestia przy wyborze lektora odczytujacego AD jest jego plec.
Zasadniczo preferowane sa glosy meskie, ktore maja nizsza czgstotliwose,
a zatem fatwiej ,,wtapiaja si¢” w oryginalna $ciezkg dzwigkowa. Zapewne
w zwiazku z tym w wigkszosci polskojezycznych filméw audiodeskrypcje
czytaja mezczyzni. Wazng role przy wyborze lektora odgrywa gatunek
filmowy. Glosy megskie zdecydowanie lepiej sprawdzaja si¢ w filmach
wojennych, sensacyjnych czy horrorach. Natomiast glosy zenskie moga
by¢ odpowiednie do komedii romantycznych czy filmow dla dzieci (w tym
kreskowek). Swoboda w doborze glosu moze by¢ ograniczona istniejacym
juz thumaczeniem listy dialogowej, ktore w Polsce odczytywane jest
zwykle przez lektora ptci meskiej. Wowczas do odczytania skryptu AD
bardziej odpowiednim bedzie glos zenski tak, aby widz z dysfunkcja
wzroku moégt tatwo odrézni¢ audiodeskrypcje od dialogéw. Nalezy
zauwazy¢, ze nawet w sytuacji gdy na potrzeby audiodeskrypcji filmu
tlumaczenie jest nagrywane od nowa, mozna zatozy¢, ze ze wzgledu na site
przyzwyczajenia odbiorcow, bedzie ono odczytane przez lektora-
-mgzczyzng. W istocie w wigkszo$ci analizowanych przez nas filmow
zagranicznych z AD glos lektora dialogéw to glos meski, a AD czyta
kobieta bez wzgledu na gatunek filmowy (np. Casablanca, Imagine, Rio
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Bravo, Skrzypek na dachu, Zapach kobiety). Cho¢ byly tez przypadki
odwrotne — w Rozstaniu czy filmie Diabel ubiera si¢ u Prady AD czyta
mezczyzna, a ttumaczenie dialogéw kobieta.

Ciekawe rozwiazanie zastosowano przy produkcji audiodeskrypcji do
filmu Len w rezyserii Joanny Jasinskiej-Koronkiewicz finansowanej przez
Fundacje Audiodeskrypcja w partnerstwie z Galeria im. Slendzinskich
w Biatymstoku. Tekst audiodeskrypcji zostal odczytany przez dzieci, ktore
wczesniej opracowaly opis podczas warsztatow filmowo-plastycznych
realizowanych w ramach projektu ,,Stowa zaklete w obrazie, czyli o tym,
jak tworzy sig film”. To eksperymentalne rozwiazanie mogtoby znalez¢
szersze zastosowanie, poniewaz wydaje si¢, ze dziecigce glosy sa
odpowiednie do odczytywania AD do filmow dla dzieci.

6.4.1.2. Modulacja glosu

Glos lektora powinien by¢ spojny z produkcja audiowizualng i nie
powinien odciaga¢ uwagi widza od jej tresci. Niewidomy odbiorca
powinien zapomnie¢ o tym, ze stucha opisu 1 zacza¢ wyobraza¢ sobie
obrazy malowane stowami. Dobrze odczytana audiodeskrypcja jest
dyskretna i neutralna, ale nie monotonna czy jednostajna (ITC Guidance
2000: 10; Szymanska 1 Strzyminski 2010: 40). Lektor powinien
dostosowa¢ sposob odczytania skryptu do gatunku filmowego. Na
przyktad w thrillerach, filmach sensacyjnych czy dramatach psycholo-
gicznych lektor powinien by¢ w stanie odda¢ napigcie budowane
obrazami. Dobrym przykladem jest tu Krotki film o zabijaniu (1K),
w ktorym glos lektora jest ,,mroczny”, dostosowany do powaznej
1 tragicznej fabuly filmu. Za to w filmach romantycznych lepiej sprawdzi
si¢ glos subtelny, lagodny. Z kolei AD do programéw komediowych
powinna zosta¢ odczytana lekko, radosnie, z nuta humoru w glosie,
natomiast w filmach dla dzieci mozemy oczekiwac lektora-gawedziarza,
ktéry odczyta AD zywo, wciagajac dzieci w opowiadana historig.
Dobrym przyktadem jest tutaj audiodeskrypcja do filmu Charlie i fabryka
czekolady, gdzie brytyjski lektor pelni raczej funkcje¢ narratora, ktory
emocjonalnie angazuje si¢ w opowiadana historig.

Bez wzgledu na gatunek filmowy zawsze wazna jest odpowiednia
emisja glosu — wyrazna wymowa oraz wlasciwa prozodia. Jak zauwazaja
Szymanska 1 Strzyminski (2010: 40):
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Intonacja i modulacja glosu mozna wyczarowaé nastroje i tworzy¢ ich
dramaturgi¢ — uspokaja¢, zacieckawiaé, przykuwa¢ uwage. Glosem
mozna tez wyraza¢é watpliwosci albo rozémiesza¢. RoznorodnosScia
barwy glosu tworzy¢ poélcienie i malowaé niedomdwienia.
Odpowiednim frazowaniem i akcentowaniem eksponowac te elementy
obrazu, na ktorych nam szczegodlnie zalezy.

W tym konteks$cie ciekawym rozwigzaniem jest powierzenie odczytania
audiodeskrypcji zawodowym aktorom. Ich glos jest bardziej elastyczny,
potrafia lepiej akcentowaé logicznie, czy zwigksza¢ dynamike
wypowiadanych stow, poniewaz w odgrywanych przez siebie rolach
musza by¢ w stanie wyrazi¢ cale spektrum emocji. Z kolei gtos polskich
lektorow, przyzwyczajonych do odczytywania ttumaczenia list dialogo-
wych, jest raczej monotonny, jednostajny i pozbawiony emocji. Dobrym
przyktadem wykorzystania glosu aktora jest audiodeskrypcja do animo-
wanego filmu Maska braci Quay, ktora zostata odczytana przez aktora
teatralnego. Mroczny i psychodeliczny klimat filmu zostat oddany migdzy
innymi za pomoca odpowiednich technik filmowych (np. powtarzania
ujec), ktore znalazty odzwierciedlenie zarowno w jezyku audiodeskrypcji
(,,Podnosi rece od bioder do piersi, od bioder do piersi, podnosi rece od
bioder do piersi. Unosi glowe. Unosi glowe”), jak 1 w sposobie jej
odczytania na zasadzie zwigkszenia tempa i nasilenia natgzenia glosu —
im obraz byl blizej, tym opis byl czytany glosniej (Szymanska
i Zabrocka-Sliwka 2013).

6.4.2. Synteza mowy

Alternatywa dla ludzkiego glosu jest zastosowanie do odczytania skryptu
AD programu do syntezy mowy (Szarkowska 2011). Rozwiazanie to
zaktada, ze niewidomi otrzymuja plik tekstowy ze skryptem AD
(w formacie .txt lub .sub), w ktérym kody czasowe sa zsynchronizowane
z kodami czasowymi opisywanej produkcji audiowizualnej. Nastgpnie
przy uzyciu komputerowego odtwarzacza filméw oraz syntezatora mowy
(programu przeksztalcajacego tekst na syntetyczny glos ludzki) osoby
niewidome 1 stabowidzace moga oglada¢ filmy z AD bez wychodzenia
z domu. To rozwiazanie ma szereg zalet. Po pierwsze, koszt produkcji
takiej audiodeskrypcji jest stosunkowo niski, poniewaz obejmuje jedynie
opracowanie skryptu AD, bez konieczno$ci jego profesjonalnego
nagrania, a co za tym idzie, zatrudniania lektora i wynajmowania studia
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nagran. Co wigcej, odtworzenie filmu z AD nie wiaze si¢ z kosztami po
stronie odbiorcow, poniewaz uzywaja oni w tym celu posiadanego sprzegtu
1 oprogramowania. Nalezy takze podkresli¢, ze spora czg$¢ niewidomych
korzysta z programow do syntezy mowy, co oznacza, ze moga odtwarzac
AD przy uzyciu glosow, do ktorych sa przyzwyczajeni. AD z synteza
mowy mozna zastosowa¢ zard6wno do produkcji krajowych, jak
1 zagranicznych (np. dubbingowanych lub z wersja lektorska). Pomimo
licznych zalet, powyzsze rozwiazanie nie jest pozbawione wad: jest ono
wlasciwie dostepne jedynie dla osob, ktore postuguja si¢ komputerem (co
wyklucza na przyktad wigkszo$¢ starszych osob). Poza tym, jak przy
kazdym rozpowszechnianiu materialow audiowizualnych poza oficjalny-
mi kanatami dystrybucji, tak 1 tutaj do rozstrzygnigcia pozostaja kwestie
zwiazane z prawami autorskimi. Ponadto, mimo iz glosy generowane
przez syntezator mowy sa coraz lepszej jako$ci, nadal daleko im do
plastycznosci gloséw ludzkich, czesto pozadanej w odczytywaniu
audiodeskrypcji, o czy piszemy powyzej. Niemniej jednak, jak podkresla
Szarkowska (2011: 146), celem audiodeskrypcji z synteza mowy nie jest
zastapienie audiodeskrypcji czytanej przez glos ludzki, ale zwigkszenie
liczby opisanych filméw i1 programow. Ponadto, badania przeprowadzone
przez badaczke pokazuja, ze mimo iz widzowie preferuja ludzka mowe
w AD, to wielu uznaje glosy syntetyczne za akceptowalne (zob. takze
podrozdziat 2.1.6.).

6.4.3. Nagranie audiodeskrypcji

Przed przystapieniem do nagrania lektor powinien prze¢wiczy¢
odczytanie tekstu AD, upewniajac si¢, ze tekst miesci si¢ w przerwach
migdzy dialogami oraz zwr6ci¢ uwagg, ktore fragmenty odczytaé
szybciej, a ktore wolniej (pomoga mu w tym wskazowki od audiodes-
kryptora — zob. podrozdziat 6.3.2.3.). De Snerck (brak daty) podkresla, ze
w VRT na prze¢wiczenie odczytania AD przeznacza si¢ dwa razy wigcej
czasu niz na jej nagranie. W tym czasie dokonywane sa wszelkie
niezbedne poprawki tak, aby nie wydluza¢ czasu w studio, ktoérego
wynajgcie jest kosztowne. Nalezy takze sprawdzi¢, czy kod czasowy
w skrypcie odpowiada temu wyswietlanemu przez program do nagry-
wania i ewentualnie je uzgodni¢, poniewaz nawet mate przesunigcia moga
skutkowac brakiem synchronizacji audiodeskrypcji z dialogami i obrazem
(ITC Guidance 2000: 10; Szymanska i1 Strzyminski 2010: 40).
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Przy odczytywaniu AD kazde stowo powinno by¢ wypowiedziane
wyraznie, poniewaz — w przeciwienstwie do oséb widzacych, ktére czerpia
informacje zaréwno z obrazu, jak i z dzwigku — osoby niewidome polegaja
jedynie na informacjach odbieranych przez narzad stuchu, a co za tym
idzie, jesli czego$ nie ustysza lub jesli co$ zle ustysza, z pomoca nie
przyjdzie im obraz, tak jak w wypadku os6b widzacych (ITC Guidance
2000: 10). W tym kontekscie bardzo wazna jest tez odpowiednia modulacja
glosu, o ktorej piszemy w podrozdziale 6.4.1.2. powyzej. De Snerck (brak
daty) radzi, aby AD do poczatkowych fragmentow filmu czy programu
nagra¢ ponownie, po nagraniu catosci, poniewaz na poczatku glos lektora
moze by¢ ,,nierozgrzany” i poczatek audiodeskrypcji bedzie si¢ réznit od
catosci nagrania. Ta praktyka stosowana jest powszechnie w VRT. Ponadto
audiodeskrypcja powinna by¢ odpowiednio zsynchronizowana z obrazem
i $ciezka dzwickowa. Opis nie powinien zachodzi¢ na dialogi, co wigcej
wskazane jest, aby miedzy opisem a dialogami zawsze byta chwila ciszy
(ITC Guidance 2000: 10).

Zaleca sig, aby w trakcie nagrania w studio obecny byt audiodeskryptor,
poniewaz ma wowczas szans¢ zachowania wplywu na efekt swojej pracy —
moze dopilnowac, aby opis zostal przeczytany poprawnie, w odpowiednim
tempie oraz w odpowiednich momentach (chociaz wlasciwe przygotowanie
skryptu powinno zminimalizowa¢ potrzebg zbyt czgstego ingerowania
w proces nagrywania — zob. podrozdzial 6.3.2. o redagowaniu skryptu).
W czasie nagrania moze si¢ jednak okaza¢, ze w audiodeskrypcji sa na
przyktad kakofoniczne zbitki stow, ktore mozna na biezaco poprawi¢. Moze
tez okaza¢ sig, ze tekst jest za dlugi, wowczas trzeba go skréci¢, lub
odwrotnie, lektor moze przeczyta¢ co$ szybciej, wOwczas mozna opis nieco
rozbudowac.

Istotng rol¢ w procesie nagrywania AD odgrywa realizator dzwigku,
ktéry dostosowuje poziom glosnosci oryginalnej $ciezki dzwigkowej do
poziomu glo$nosci audiodeskrypcji. Wazne jest, aby AD i dialogi byly
styszalne mniej wigcej na tym samym poziomie, natomiast tlo dzwigkowe
powinno zosta¢ odpowiednio $ciszone, aby nie zagluszalo audio-
deskrypcji. De Snerck (brak daty) wspomina takze o sytuacji odwrotnej —
realizator dzwigku moze zwigkszy¢ glosnos¢ konkretnego dzwigku (np.
odglos thuczonej szyby) tak, aby nie byl konieczny opis, tym samym
oszczedzajac czas, ktory mozna przeznaczy¢ na opis innego elementu.

Sredni czas nagrania audiodeskrypcji do godzinnej audycji to dwie do
dwoch i pot godziny (ITC 2000: 11; de Snerck, brak daty). Po nagraniu
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nalezy odstucha¢ audiodeskrypcjg, w celu sprawdzenia, czy zostata ona
nagrana prawidtowo, czy jest odpowiednio zsynchronizowana z obrazem,
dialogami 1 tlem dzwigkowym, czy jej tre$¢ zgadza si¢ ze skryptem AD
(z wyjatkiem zmian wprowadzonych podczas nagrania, uzgodnionych
z audiodeskryptorem) oraz czy jako$¢ pozwala na odbidr dzieta audio-
wizualnego bez zaktocen.

6.4.4. Brak synchronizacji opis — obraz

Synchronizacja AD z obrazem 1 $ciezka dzwickowa jest szczegdlnie
wazna dla widzow slabowidzacych, ktérzy moga posiada¢ widzenie
resztkowe 1 czu¢ si¢ zdezorientowani, kiedy na przyktad stysza opis:
,Anna podchodzi do drzwi”, podczas gdy na ekranie moga dostrzec, ze
bohaterka lezy w tozku. Niemniej dopuszcza si¢ zaburzenie
synchronizacji opis — obraz w sytuacjach, gdy na przykiad gesty dialog
nie pozwala na synchroniczne umieszczenie opisu elementu waznego dla
zrozumienia sceny. Wowczas opis moze nastapi¢ przed zdarzeniami
prezentowanymi na ekranie (w jezyku angielskim okresla si¢ to mianem
signposting lub foreshadowing) lub po nich. Taka sytuacja wystepuje
czesto przy zmianie sceny, gdy nowa scena rozpoczyna si¢ od razu
dialogiem. Jako ze kluczowe jest zasygnalizowanie widzom, iz mamy do
czynienia ze zmiang miejsca lub czasu akcji, nawet najkrotszy opis
zostanie odczytany jeszcze w trakcie trwania poprzedniej sceny, np.
,»W biurze” lub ,,Dzien”. Czasem mozna spotka¢ bardziej rozbudowane
opisy. Na przyktad w Winie truskawkowym na koncu sceny biezacej
mozna uslysze¢ nastepujacy opis, zapowiadajacy nastepna sceng:

Wieczorem u Lewandowskiego. Lewandowski nalewa wina do
szklaneczki, podaje Andrzejowi.

Opis ten sygnalizuje zar6wno zmian¢ miejsca i czasu akcji, a takze
opisuje dwie czynnos$ci wykonywane przez bohatera (nalanie wina,
podanie szklanki). Tak szczegotowy opis byl w tym wypadku konieczny,
poniewaz bez niego znaczenie kwestii dialogowej rozpoczynajacej te
sceng (,,Nie, dzigkuje”) nie bytoby jasne.
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6.4.5. Audiodeskrypcja czytana na zywo

O audiodeskrypcji odczytywanej na zywo pisalySmy juz migdzy innymi
w podrozdziale 1.3. Nalezy zauwazy¢, ze raczej odchodzi si¢ juz od
odczytywania AD na zywo podczas projekcji filméw (szczegdlnie
w wersji ,otwartej”’), niemiej jednak rozwiazanie to nadal bywa
stosowane przy projekcjach jednorazowych, na przyktad podczas
festiwali filmowych. Zasadniczo przy czytaniu AD na zywo stosuje si¢ te
same zasady co przy nagrywaniu AD, niemniej lektor powinien poswigcic¢
wigcej czasu na odpowiednie prze¢wiczenie odczytywania skryptu. Mimo
iz to glownie w wypadku opery, teatru czy wydarzen sportowych lektor
musi liczy¢ si¢ z koniecznoscia zachowania szczegdlnej uwagi
1 koncentracji oraz wprowadzania ewentualnych zmian w audiodeskrypcji
na biezaco (patrz podrozdzialy 1.3.3. i 1.3.4.), moze si¢ to réwniez
zdarzy¢ podczas projekcji filmowych. Na przyktad podczas premierowe;]
projekcji Serca na dloni na 33. Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych
w Gdyni zauwazyly$my, ze wyswietlany film ma nieco inna $ciezke
dzwigkowa od tej, ktéora byla dotaczona do kopii filmu, ktora
otrzymatySmy w celu przygotowania audiodeskrypcji. W kadrze byt
widoczny kot, ktorego opisalySmy, poniewaz w wersji, ktéra
otrzymaty$my, nie byt on styszalny. Natomiast w wersji kinowej stycha¢
byto miauczenie, zatem zgodnie z przyjetymi zasadami AD nasz opis byt
zbedny. Jeszcze wigksza niespodzianka czekala nas pod koniec filmu,
okazalo si¢ bowiem, iz koncowa scena rézni si¢ od tej z naszej wersji. Jak
nam wyjasniono po projekcji, réznice te byly sposobem zabezpieczenia
kopii filmu przed jej nieupowaznionym rozpowszechnieniem. Przyktad
ten pokazuje jednak konieczno$¢ zwigkszania $wiadomo$ci w branzy
filmowej co do specyfiki audiodeskrypcji.

6.5. Proces tworzenia audiodeskrypcji a proces przekladu miedzy-
jezykowego

Proces tworzenia audiodeskrypcji opisany powyzej ma wiele punktow
wspolnych z procesem tlumaczenia migdzyjezykowego (zob. takze
oméwienie AD jako typu tlumaczenia w podrozdziale 1.1.5. oraz
Jankowska 2013a: 56-59). Audiodeskryptor musi doktadnie zapozna¢ si¢
z tekstem zréodlowym, czyli opisywanym dzietem (filmem, sztuka
teatralna, dzietem plastycznym). Podobnie tlumacz musi doktadnie
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zapozna¢ si¢ z thumaczonym tekstem — przeczyta¢ go uwaznie, najlepiej
kilkakrotnie, wyjasni¢ wszelkie watpliwo$ci, ustali¢ znaczenie oraz
znalez¢ odpowiedniki nieznanych mu terminéw. Musi zapoznaé sig
z fachowa literatura z zakresu ttumaczonej dziedziny, poszukaé tekstow
paralelnych itp. Aby doktadnie zrozumie¢ thumaczony tekst, thumacz musi
doskonale postugiwaé si¢ jezykiem oryginatu, czyli w przypadku
tltumaczenia na jezyk ojczysty, jezykiem obcym, z ktorego tekst
przektada. Podobnie audiodeskryptor powinien znac ,,jezyk oryginatu”,
czyli w przypadku audiodeskrypcji filmowej, jezyk filmu.

Audiodeskryptor, tak jak thumacz, musi odpowiednio zredagowaé tekst
zarowno pod wzgledem formalnym (odpowiednie formatowanie, czyli
wielko$¢ 1 kroj czcionki, odstgpy itp.), jak 1 jezykowym — w obu
wypadkach tekst docelowy powinien by¢ zredagowany zgodnie z zasadami
gramatycznymi, ortograficznymi, interpunkcyjnymi i stylistycznymi jezyka
docelowego. Co za tym idzie, powinien poprawnie postugiwac si¢ tymze
jezykiem, znaé jego zasady, odznacza¢ si¢ wrazliwoscia jezykowa oraz
precyzja w formutowaniu mysli. W razie watpliwosci tak audiodeskryptor,
jak 1 thumacz powinni by¢ w stanie skorzysta¢ z odpowiednich stownikoéw
1 leksykonow. Zaréwno w opisywanym filmie, jak i w thumaczonym tekscie
— odpowiednio — audiodeskryptor i thumacz moga napotkac specjalistyczne
pojecia. W takiej sytuacji konieczna moze si¢ okaza¢ konsultacja ze
specjalistami z danej dziedziny w celu wilasciwego odczytania tekstu
zrodtowego (zrozumienia filmu) oraz znalezienia adekwatnych stow do
opisu lub terminow thumaczeniowych. I w koncu — tak w audiodeskrypciji,
jak 1 w thumaczeniu wskazana jest korekta. W tlumaczeniu dokonuje jej
inny thumacz, ktory moze sprawdzi¢ tekst pod wzgledem wilasciwego
uzycia jezyka docelowego 1 zgodnosci z oryginalem. Pierwszym
czytelnikiem przektadu jest tez rodzimy uzytkownik jezyka (w wypadku
thumaczenia na jezyk obcy). W audiodeskrypcji korekty dokonuje inny
audiodeskryptor (ktéry — analogicznie — sprawdzi zaréwno jezyk wiasciwy
dla AD, jak i dokona rewizji zgodno$ci AD z ,oryginalem”, czyli
z obrazem filmowym) oraz niewidomy konsultant, ktérego w tym
kontek§cie mozna uzna¢ za ,rodzimego” (docelowego) uzytkownika
audiodeskrypcji.

Biorac zatem pod uwage fakt, iz kompetencje tlumaczy i audio-
deskryptorow oraz proces tlumaczenia i1 AD maja wiele punktow
wspolnych, zasadnym wydaje si¢ wlaczenie audiodeskrypcji do progra-
mow szkolenia thumaczy. Jest to szczegolnie uzasadnione w kontekscie
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potencjalnego tlumaczenia istniejacych skryptow AD (na przyklad
z jezyka angielskiego; zob. podrozdzial 6.3.4.). Wowczas tak wyszkoleni
tlumacze mogliby dokonywa¢ przektadu migdzyjezykowego skryptu,
a nastgpnie — bazujac na zdobytej wiedzy z zakresu AD — byliby w stanie
odpowiednio zredagowaé tekst tak, aby odpowiadal konwencjom
tworzenia AD w jezyku ojczystym.

Audiodeskrypcja zatem doskonale wpisuje si¢ w nurt badan
przektadoznawczych jako intersemiotyczny przektad audiowizualny. Jak
kazda poddziedzina przekladoznawstwa, i ta jest z natury interdyscy-
plinarna, wykraczajaca poza badania jgzykoznawcze 1 kulturowe,
stawiajaca przed badaczem nowe wyzwania na pograniczu filmo-
znawstwa, kognitywistyki 1 wielu innych dziedzin badawczych.






Uwagi koncowe

Na ostatnich stronach naszej pracy chciatybySmy wyrazi¢ nadziejg
dotyczaca kilku kwestii. Po pierwsze, ufamy, ze udalo nam si¢ w tym
tomie zawrze¢ wigkszo$¢ najwazniejszych kwestii dotyczacych udostep-
niania sztuk wizualnych (gtéwnie filmow) osobom z dysfunkcja wzroku,
i ze publikacja ta okaze si¢ przydatna dla badaczy, studentow filologii,
0sOb zaangazowanych w tworzenie 1 popularyzacje audiodeskrypcji oraz
samych odbiorcow AD, czyli 0s6b niewidomych i stabowidzacych.

Trudno nam bylo zakonczy¢ proces pisania niniejszej pracy, poniewaz
wlasciwie codziennie pojawiaja si¢ nowe artykuly i rozprawy o réznych
aspektach audiodeskrypcji, informacje o nowych wydarzeniach uwzgled-
niajacych AD 1 nowych rozwiazaniach technologicznych poprawiajacych
jej dostgpnos¢ (takich jak na przyktad aplikacje na telefony komorkowe
umozliwiajace odstuchiwanie pobranych wczesniej skryptow do filmow
ogladanych w kinie). Tekst monografii mozna by zatem aktualizowac bez
konca — i to niezmiernie cieszy, poniewaz pokazuje, ze audiodeskrypcja
rozwija si¢ zaro6wno jako praktyka, jak i dziedzina nauki. Z pewnos$cia za
kilka lat niemozliwe bgdzie napisanie monografii pretendujacej do objgcia
catosci zagadnienia. Aby temat potraktowa¢ kompleksowo, taka praca
musiataby mie¢ zapewne kilka toméw. W przysziosci mozemy sig raczej
spodziewac publikacji o okreslonych aspektach audiodeskrypcji, a zatem
bardziej specjalistycznych i zawgzonych tematycznie.

Mamy nadzieje, ze w naszej pracy udalo si¢ pokaza¢, ze audio-
deskrypcja jest nie tylko bardzo pozadanym rozwiazaniem oferujacym
osobom z dysfunkcja wzroku dostgp do sztuk wizualnych, ale rowniez
niezwykle ciekawym zagadnieniem wartym opisu naukowego. W tym
zjawisku mamy do czynienia z bogactwem tworzywa filmowego — rézne
kadry, montaz, sposob budowania narracji, ruch kamery — wszystko to
W zamierzeniu rezysera ma znaczenie 1 wspottworzy doswiadczenie
bedace udziatem widza w kinie czy przed telewizorem. Ten swoisty jezyk
filmowy w jaki$ sposob nalezy przettumaczy¢ z kodu wizualnego na
werbalny, z kodu postrzeganego holistycznie na kod odbierany linearnie —
co niesie ze soba oczywiste konsekwencje 1 trudnosci. Z drugiej strony
mamy bogactwo jezyka, ktorym mozemy malowaé obrazy w wyobrazni
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odbiorcy audiodeskrypcji — struktura zdan, odpowiednio dobranym stow-
nictwem, pordwnaniem, zabiegami retorycznymi. Fascynujacy w zjawi-
sku audiodeskrypcji jest wlasnie przektad z jednego kodu semiotycznego
na inny — fascynujacy w swych wyzwaniach i mozliwos$ciach.

Punktem wyjscia dla naszych rozwazan teoretycznych i analizy
autentycznych rozwiazan praktycznych bylo przekladoznawstwo i dzie-
dzina jemu pokrewna — je¢zykoznawstwo. Perspektywa filmoznawcza
z oczywistych wzgledow znalazta swoje miejsce w niniejszej publikacji
(poswigcily$my jej caty rozdzial czwarty i fragmenty innych rozdziatow),
natomiast nie lezy w centrum naszych zainteresowan badawczych.
Dlatego kwestie filmoznawcze potraktowaty$§my niejako technicznie —
jako elementy analizy skryptu AD. Pozostaje nam wyrazi¢ nadziejg, ze
niedtugo audiodeskrypcja znajdzie si¢ tez w polu zainteresowan filmo-
znawcow 1 kulturoznawcow, 1 ze pojawia si¢ prace, ktore wniosa nieco
inne spojrzenie, bardziej skupione na filmie jako dziele sztuki.

Liczymy na to, Zze udato nam si¢ spetni¢ obietnicg zlozona we wstepie,
czyli zastosowaé¢ do analizy audiodeskrypcji podejscie deskryptywne,
a nie preskryptywne. Naszym celem byto przede wszystkim opisanie —
a nie ocenianie — okre§lonych rozwiazan, réznorakich mozliwosci i wach-
larza strategii, z ktorych audiodeskryptor moze wybiera¢, opisujac dany
element wizualny. Mimo iz praktykéw audiodeskrypcji w Polsce jest
niewielu, udalo nam si¢ zgromadzi¢ bogaty materiat 1 zaprezentowac
wiele przyktadow roznych strategii.

I wreszcie mamy nadzieje, ze udato nam si¢ pokazaé, iz dzigki
audiodeskrypcji osoba z dysfunkcja wzroku moze naprawdg obejrze¢ film
1 ze okreslenie ,,niewidomy widz” nie musi by¢ oksymoronem.
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