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Prefazione

Le linee guida presentate in questo manuale sono il prodotto di un progetto di 
ricerca triennale (2011-2014) sull’audiodescrizione (AD) per ciechi e ipovedenti, 
finanziato dall’Unione Europea nell’ambito del Programma di apprendimento 
permanente (Lifelong Learning Programme, LLP).

La motivazione alla base del progetto è stato il bisogno di definire e creare 
una serie di linee guida affidabili e coerenti, fondate sulla ricerca, per rendere 
accessibili opere d’arte e prodotti multimediali alle persone cieche e ipovedenti 
attraverso l’AD.

Queste linee guida sono pensate per professionisti e studenti dell’AD come 
sussidio per creare servizi di qualità, ma si rivolgono anche a tutti coloro che 
sono entrati in contatto con l’AD nella propria vita privata o professionale e de-
siderano capire meglio difficoltà e caratteristiche di questa pratica. Il manuale 
può essere letto per intero, ma la sua struttura permette altresì di individuare e 
approfondire temi e capitoli specifici. I capitoli sono suddivisi in tre sezioni:

−− Sezione 1: introduzione all’AD e ad alcuni concetti correlati.
−− Sezione 2 (Scrivere copioni per l’AD): linee guida per scrivere AD che verran-

no poi registrate, nello specifico per il cinema e la televisione.
−− Sezione 3 (Informazioni sul processo dell’AD e le sue varianti): approfondi-

mento dei vari passaggi coinvolti nella creazione di un prodotto audiodescrit-
to finito.
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I capitoli della sezione 3 sono stati pensati per fornirvi, in estrema sintesi, una 
panoramica più completa possibile dell’intero processo di produzione dell’AD. 
Per concludere, in fondo al manuale troverete inoltre delle appendici: un esem-
pio di copione di AD e un’audio-introduzione, un glossario con la definizione di 
alcuni termini fondamentali, e infine una lista di letture consigliate per ulteriori 
approfondimenti. 

Le presenti linee guida sono state curate da Aline Remael, Nina Reviers e Gert 
Vercauteren (Università di Anversa) e raccolgono contributi dei seguenti autori: 
Iwona Mazur e Agnieszka Chmiel (Università Adam Mickiewicza di Poznań), 
Gert Vercauteren, Aline Remael e Nina Reviers (Università di Anversa), Anna 
Matamala, Anna Maszerowska e Pilar Orero (Università autonoma di Barcellona), 
Elisa Perego e Christopher Taylor (Università degli Studi di Trieste), Bernd 
Benecke e Haide Völz (Radiotelevisione della Baviera - Bayerische Rundfunk), 
Josélia Neves (Politecnico di Leiria).

Cogliamo l’occasione per ringraziare tutte le persone coinvolte nel progetto 
ADLAB e in particolare: Manuela Francisco (Politecnico di Leiria) per il suo lavoro 
sulla versione e-book di queste linee guida, i membri del comitato consultivo per 
i loro suggerimenti costruttivi, Alex Valery (Media Access Australia) e Jan-Louis 
Kruger (Università di Macquarie, Australia) e tutte le associazioni di utenti, le 
organizzazioni, i musei, i distributori, le aziende di tutti i paesi coinvolti e tutti 
coloro che hanno gentilmente offerto il proprio contributo al progetto.

Desideriamo inoltre ringraziare Pathé UK, che ci ha permesso di usare il co-
pione dell’AD del film The Millionaire (Slumdog Millionaire, Boyle & Tandan, 2008); 
Katrien Lievois, per la sua ricerca sull’intertestualità nell’AD (“Audio-describing 
cinematic allusions”, relazione presentata alla conferenza International Me-
dia for All, Dubrovnik, settembre 2013); e il ministero polacco per la Scienza e 
l’Istruzione Superiore, che ha contribuito ad una parziale sovvenzione del lavoro 
di ricerca di Iwona Mazur e Agnieszka Chmiel con una borsa di studio per il bien-
nio 2012-2014, assegnata allo scopo di implementare un progetto internazionale 
co-finanziato (accordo nr. 2494/ERASMUS/2012/2).

Per qualsiasi informazione riguardante le presenti linee guida potete contattare:

Prof. Christopher John Taylor
Prof.ssa Elisa Perego
Università di Trieste
via Filzi 14
34132 TRIESTE
Italy
Tel. (0039) 040 558 7603
email:	 ctaylor@units.it
	 eperego@units.it
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1. Introduzione: concetti base 
dell’audiodescrizione

Aline Remael, Nina Reviers, Gert Vercauteren,
Università di Anversa

Scopo di questa introduzione è inquadrare i concetti fondamentali dell’audiode-
scrizione (AD), in modo che possiate sfruttare le linee guida nella maniera più ef-
ficace. Troverete in primo luogo una breve definizione di ‘audiodescrizione’ e del 
relativo processo di produzione. In secondo luogo, potrete approfondire i mecca-
nismi della narrazione nei materiali audiovisivi, e avere una prima infarinatura 
sugli argomenti principali che verranno esposti più in dettaglio nella sezione 2 
(Scrivere copioni per l’audiodescrizione). In seguito vi verrà presentata una de-
scrizione del pubblico di riferimento, seguita dalla trattazione di due questioni 
molto spinose negli studi sull’AD: equivalenza e oggettività. Al termine dell’In-
troduzione troverete infine una sezione con alcuni consigli su come utilizzare 
queste linee guida.

1.1 Che cos’è l’audiodescrizione? definizione

In termini essenziali, l’AD è un servizio finalizzato a rendere le arti visive e i me-
dia accessibili alle persone cieche e ipovedenti grazie a una descrizione verbale 
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delle componenti (visive) rilevanti di un’opera d’arte o di un prodotto multime-
diale, in modo che gli spettatori con disabilità visiva possano afferrarne piena-
mente la forma e il contenuto.

A seconda del tipo di prodotto (audio)visivo a cui si accompagna, l’AD deve 
soddisfare requisiti differenti. Descrizioni di arte visiva “statica”, come dipinti e 
sculture, usate per rendere accessibili musei e mostre, possono essere offerte dal 
vivo, ad esempio all’interno di una visita guidata, o essere messe a disposizione 
in forma di registrazione, come nel caso delle audio-guide. L’AD di arti “dinami-
che” e servizi mediatici presenta invece requisiti lievemente diversi. La descri-
zione degli elementi visivi essenziali di film, serie TV, opera, teatro, performance 
musicali e di danza o eventi sportivi, deve essere inserita nelle pause naturali 
della traccia audio originale della produzione. È infatti solo in combinazione con 
i suoni, la musica e i dialoghi originali che l’AD costituisce un insieme coeso e 
significativo, o ‘testo’.

L’AD di prodotti dinamici può essere registrata e aggiunta alla traccia audio 
originale (come di solito avviene per DVD e televisione) oppure essere eseguita 
dal vivo (come per gli spettacoli live).

A seconda delle specificità di ogni singolo caso, per rendere pienamente ac-
cessibile una produzione possono essere necessari elementi aggiuntivi. Nel caso 
di film sottotitolati, ad esempio, i sottotitoli devono essere letti ad alta voce e tra-
sformati nei cosiddetti audio-sottotitoli (AST).

In altri casi, come per alcune produzioni teatrali o cinematografiche, possono 
essere richieste introduzioni ad hoc (audio-introduzioni, AI).

Nel caso di mostre museali, le descrizioni possono essere associate a tour o 
altri canali di informazione che sfruttano il senso del tatto. Una risorsa molto 
utile per fornire informazioni aggiuntive sono i siti web, ma solo a condizione 
che siano a propria volta accessibili.

1.2 Panoramica del processo dall’inizio alla fine

La creazione e distribuzione delle AD è un processo complesso che richiede la col-
laborazione di professionalità specializzate in diversi settori: audio-descrittori, 
voci attoriali o doppiatori, tecnici del suono e utenti con il ruolo di consulenti. 
Anche se ogni distributore di AD ha sviluppato le proprie migliori pratiche (cfr. 
Fig. 1), il processo di produzione di un’AD per film e serie TV comporta di norma 
i seguenti passaggi:

1.	 	Stesura del copione dell’AD:

-- Visione e analisi del materiale fonte (che d’ora in poi chiameremo ‘testo di 
partenza’, TP). In questa fase può essere prevista la partecipazione di uno o 
più consulenti con disabilità visiva.
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-- Stesura della descrizione nella sua forma quasi definitiva (o ‘testo di 
arrivo’, TA). A questo punto il testo viene letto e cronometrato per evitare 
che le sue parti si sovrappongano ad altri elementi della traccia audio orig-
inale, in particolar modo i dialoghi.

-- Revisione del copione dell’AD durante la visione del film. Anche in questa 
fase può essere molto utile avvalersi di un collaboratore cieco o ipovedente.

2.	 Prove di lettura della descrizione da parte dei doppiatori ed eventuali cor-
rezioni. Talvolta l’autore della descrizione e il lettore sono la stessa persona.

3.	 Registrazione dell’AD letta dalla voce attoriale o tramite voci sintetiche.

4.	 Mixaggio dell’AD con la traccia audio originale nel formato appropriato a 
seconda che si tratti di un DVD, di un festival, di una proiezione cinemato-
grafica ecc.

Le nostre linee guida si concentrano in particolare sulla fase di stesura del copio-
ne (passaggio 1), che presenta più o meno le stesse caratteristiche indipendente-
mente dal settore di applicazione.

Il tipo di AD su cui si lavora ha invece un peso decisivo nel determinare le ca-
ratteristiche di altri passaggi: ad esempio, i passaggi 3 e 4 non saranno ovviamen-
te necessari per un’AD da esporre dal vivo; e anche quando è comunque prevista 
una fase di registrazione (ad esempio per audio-guide e film), le caratteristiche 
del processo saranno molto diverse da un caso all’altro.

+ n doppiatoriLavoro di gruppo (1-3)

1.
Copione 

dell’AD

2.
Prove

3.
Registrazione

4.
Mixaggio⬅ ⬅

↳↳↳
Visione TP

Creazione TA

Revisione

Figura 1 – Il processo di produzione dell’AD
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1.3 Che cos’è una storia e come viene raccontata

L’approccio adottato in queste linee guida si basa sul principio secondo cui film, 
programmi TV, spettacoli teatrali e così via vogliono offrire al pubblico un’espe-
rienza costituita in massima parte da una storia o narrazione. Data la natura 
intrinsecamente multimodale delle storie raccontate in questi e altri prodotti 
audiovisivi, il pubblico con disabilità visiva avrà accesso solo ad una parte delle 
informazioni.

Sarà quindi compito del descrittore veicolare le informazioni mancanti, in 
modo che il pubblico possa ricostruire la storia raccontata nel TP nella manie-
ra più completa possibile. Questo compito si suddivide in due fasi, che abbiamo 
deciso di mantenere anche nella struttura dei diversi capitoli delle nostre linee 
guida: per prima cosa, i descrittori analizzano il TP per identificare quale storia 
i filmmaker vogliono raccontare e quali tecniche e principi vengono utilizzati 
a questo scopo. In un secondo momento, i descrittori decidono quali elementi 
narrativi includere nel TA o nel copione dell’AD e come formulare la descrizione.

Una conoscenza approfondita da parte dei descrittori dei meccanismi con cui 
le storie vengono narrate dai filmmaker e ricostruite dal pubblico determina una 
maggiore padronanza delle tecniche di audiodescrizione. Ed è proprio sui princi-
pi fondamentali di narrazione e ricostruzione di una storia che si concentreran-
no pertanto i prossimi paragrafi. 

1.3.1 La creazione della storia da parte di un autore o filmmaker

Una discussione approfondita dei principi soggiacenti alla creazione di una sto-
ria esulerebbe dalla portata di questa sezione, ma possiamo affermare in termini 
generali che questo processo si compone di tre stadi in cui gli autori assemblano 
elementi appartenenti a due componenti narrative principali. Nel primo stadio, 
l’autore decide 1) quali personaggi compariranno nella storia e quali azioni ese-
guiranno o subiranno; e 2) in quali ambientazioni spaziali e temporali queste 
azioni si svolgeranno. Nel secondo stadio, l’autore metterà a fuoco con precisione 
il modo in cui la storia sarà raccontata.

Innanzitutto, l’autore decide l’ordine in cui le azioni saranno presentate. Il 
lineare ordine cronologico non è l’unica opzione: alcune tecniche, come il fla-
shback, consentono ad esempio di spiegare una caratteristica specifica di un 
personaggio legandola ad un evento precedente, o semplicemente di rallentare 
l’azione in corso, creando un effetto di suspense. L’autore può inoltre decidere di 
presentare due filoni di trama separatamente o di intrecciarli tra loro per eviden-
ziare parallelismi e differenze. Anche la frequenza delle azioni avrà delle conse-
guenze su stile e impatto della narrazione: l’autore può decidere di rappresentare 
le stesse azioni più di una volta (magari dal punto di vista di personaggi diver-
si) o di ometterle del tutto, ad esempio per suscitare dubbi nel pubblico. Infine, 
l’autore deve decidere quanto dureranno le azioni, ovvero se presentarle ad una 
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velocità normale, in fast-forward (avanti veloce), ad esempio per saltare passaggi 
irrilevanti o per creare un effetto comico, o in slow motion (al rallentatore), ad 
esempio per riflettere la reazione mentale di un personaggio ad un’azione, o cre-
are suspense rallentando la narrazione.

L’autore decide quali sono le specificità dei personaggi dal punto di vista di 
caratteristiche fisiche, psicologiche e modelli comportamentali. Infine, l’autore 
riempie la cornice spazio-temporale e i relativi dettagli decidendo in quale luogo 
e tempo le azioni saranno ambientate.

Nei primi due stadi, la storia è in realtà un progetto astratto ed è solo nel ter-
zo stadio che l’autore decide come presentarla concretamente. Nel caso di film e 
prodotti audiovisivi simili, questo significa dover scegliere tra diverse tecniche 
cinematografiche per decidere cosa mostrare (ad esempio un primo piano per 
evidenziare la reazione emotiva di un personaggio ad un evento, o una ripresa 
panoramica per presentare la maestosità di un paesaggio), come mostrarlo (at-
traverso una specifica angolazione della telecamera si può ad esempio manifesta-
re la superiorità di un personaggio su un altro, mentre una scena in bianco e nero 
può segnalare il passaggio dal tempo della storia ad un sogno) e quali dovranno 
essere le relazioni tra le diverse riprese (con un flashback si potrà ad esempio 
spiegare perché un personaggio è passato da un setting a un altro, e così via). Un 
aspetto cruciale di queste relazioni è che l’autore o filmmaker deve mantenere la 
necessaria continuità, ovvero assicurarsi che le tecniche usate per unire tra loro 
le diverse riprese creino un insieme coerente e coeso. Queste tecniche non han-
no infatti soltanto una funzione narrativa, ma determinano anche lo stile e la 
coesione del TP.

In altre parole: la creazione della storia è un processo altamente complesso 
che comprende vari stadi e offre possibilità pressoché infinite per quanto riguar-
da la selezione e l’associazione di diversi elementi. Di conseguenza, solo al termi-
ne di un’analisi accurata sia del contenuto sia dello stile del TP il descrittore potrà 
creare un’AD che lo rispecchi fedelmente.

1.3.2 La ricostruzione della storia da parte del pubblico

Le storie non esistono nel vuoto: sono fatte per essere lette, ascoltate o guarda-
te da un pubblico che segue un percorso opposto a quello dell’autore, che ab-
biamo descritto nella sezione precedente. Al pubblico viene infatti presentata 
la narrazione concreta, che deve essere interpretata ed elaborata per poter risa-
lire al progetto (cronologico) originale, astratto, da cui è partito l’autore. Que-
sto processo è in parte individuale, ossia legato alla cultura e al background del 
singolo membro del pubblico; la ricostruzione della storia è tuttavia in larga 
misura anche un esercizio più o meno universale che tutti gli esseri umani 
padroneggiano. Ciò significa che il pubblico ricostruisce le storie secondo 
principi generali costanti, e una conoscenza più approfondita di questi mecca-
nismi può aiutare i descrittori a decidere cosa includere nelle loro descrizioni 
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e come formularle al fine di rendere il processo più semplice per le persone 
cieche e ipovedenti.

In pratica, il pubblico crea modelli mentali delle storie da ricostruire, ovve-
ro degli schemi che riassumono chi ha fatto cosa con e/o a chi, dove, quando e 
perché. Di nuovo, sarebbe impossibile sviscerare in questa sede un tema così 
complesso, ma le caratteristiche principali dei modelli mentali sono sintetizzate 
nella figura 2.

Centrali in questa rappresentazione sono le azioni, a cui spetta il compito di 
portare avanti la storia e che occupano pertanto una posizione preminente nel 
modello – posizione alla quale tutti gli altri aspetti sono correlati. In altre parole, 
nel processo di elaborazione e interpretazione di una storia, il pubblico guarde-
rà alle azioni che vengono eseguite e le assocerà alle altre informazioni ricevu-
te dalla storia: i personaggi che le provocano e/o subiscono, e l’ambientazione 
spazio-temporale in cui le azioni si svolgono. Gli spettatori elaboreranno inoltre 
le relazioni temporali che legano le diverse azioni tra loro, al fine di ricostruirne 
l’ordine cronologico. A mano a mano che la storia progredisce, il pubblico aggior-
na continuamente il proprio modello mentale aggiungendovi nuove informa-
zioni, confermando elementi o deduzioni preesistenti, e modificando supposi-
zioni o informazioni precedenti sulla base di quelle ricevute in seguito. 

Al pari della sua creazione, la ricostruzione della storia è quindi un processo 
estremamente complesso che può essere ricondotto, in termini generali, a due 
livelli fondamentali. Ad un primo livello, il pubblico crea delle cornici che fun-
gono da contesto per ogni evento che avrà luogo nella storia. Le informazioni 
sui personaggi che partecipano ad un dato evento e sulle circostanze spaziali e 
temporali in cui gli eventi si svolgono assumono in queste cornici la forma di eti-
chette generali (ad esempio “John”, “Londra”, “1997”). Al secondo livello, a queste 

Relazioni temporali

Azioni

Ambientazioni 

spazio-temporali
Personaggi

⬇

⬍

⬍ ⬍

Figura 2 – Modelli mentali nella ricostruzione della storia
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etichette vengono associate informazioni aggiuntive, più dettagliate: John è un 
uomo bruno sulla quarantina, che vive in un certo appartamento, in un quartiere 
specifico. È una giornata di sole del 1997. Come esempio di “cornice” possiamo 
citare l’ufficio di un personaggio, e come esempio di rappresentazione una de-
scrizione dettagliata di una particolare sedia di questo ufficio. Un elemento in ap-
parenza così secondario nella messa in scena può avere invece molta importanza 
se ad esso viene attribuita una funzione simbolica. 

Nel momento in cui nella storia viene presentato un nuovo evento, il pubbli-
co cercherà di capire se questo può essere inserito in una cornice preesistente; se 
una cornice preesistente deve essere aggiornata (ad esempio perché l’ambienta-
zione spazio-temporale è rimasta la stessa ma i personaggi l’hanno abbandonata, 
oppure nuovi personaggi vi hanno fatto la propria comparsa); o ancora se è il 
caso di creare una nuova cornice (ad esempio una nuova località). Le cornici sono 
quindi alla base della comprensione della storia: quando il pubblico non riesce 
a collegare un evento (ad esempio un omicidio) ad una cornice (ad esempio una 
futura eredità), oppure non riesce a creare una nuova cornice per un determinato 
evento (ad esempio un inspiegabile cambiamento nei rapporti tra due o più per-
sonaggi), si ritroverà – temporaneamente o permanentemente – nell’incapacità 
di continuare a seguire la storia.

Applicando queste considerazioni al contesto dell’AD, la prima preoccupazio-
ne dei descrittori sarà quindi quella di assicurarsi che la descrizione (integran-
dosi armoniosamente al TP originale) contenga tutti gli elementi necessari per 
permettere al pubblico con disabilità visiva di creare una cornice per ogni evento 
che ha luogo nella storia. In un secondo tempo, i descrittori selezioneranno le in-
formazioni più dettagliate (o “rappresentazioni di entità”) che meglio si adattano 
a quel particolare contesto.

1.4. Audiodescrizione: da una narrazione visiva ad una narrazione 
verbale

1.4.1 Un pubblico composito

L’AD si rivolge principalmente a persone cieche e ipovedenti. Questo tipo di pub-
blico è tuttavia più variegato di quanto si possa pensare. Alcune persone (una 
minoranza) sono cieche dalla nascita, altre lo sono diventate più avanti nella vita 
(ad esempio a causa di una malattia). Senza contare che le gradazioni e i tipi di 
disabilità visiva sono pressoché infiniti. In breve, il gruppo di riferimento è in 
realtà composto da sottogruppi che raccolgono individui con diverse esperienze, 
ognuno portatore di una diversa conoscenza del mondo. Per ragioni di ordine 
pratico oltre che economico, sarebbe impensabile creare un’AD ad hoc per ogni 
situazione specifica e di certo gran parte della difficoltà di questa disciplina con-
siste proprio nell’obiettivo di rendere il TP accessibile a tutti.
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Facciamo inoltre presente che l’AD viene utilizzata anche da un numero sem-
pre crescente di persone normovedenti, che possono trovarla utile per le ragioni 
più svariate: imparare la lingua del Paese ospitante nel caso di persone di recente 
immigrazione; acquisire più rapidamente la lingua madre nel caso di bambini; 
concentrarsi meglio su un programma nel caso di persone con deficit dell’at-
tenzione. Per concludere, possiamo affermare che alcuni utenti dell’AD faranno 
comunque ricorso in qualche misura alle informazioni visive, mentre altri la 
useranno come un audio-libro. Queste considerazioni hanno importanti impli-
cazioni per quanto riguarda la sincronia tra AD, suoni o dialoghi e immagini.

1.4.2 Ricostruzione della storia, equivalenza e oggettività

Ogni audio-descrittore è anche e innanzitutto uno spettatore. Di conseguenza, la 
storia che racconterà nella propria AD sarà sempre basata sulla sua interpretazio-
ne del film e sarà più o meno diversa da quella che racconterebbe un altro collega. 
Da questo punto di vista, l’AD è simile ad altre forme di traduzione.

Nei Translation Studies (TS), ‘equivalenza’ è un termine tutt’ora utilizzato per 
identificare la relazione tra TP e TA, ma è comunque considerato problematico 
in quanto questa “equivalenza” è difficile da definire e mai assoluta. Qualunque 
traduzione, messa a confronto col testo originale, presenterà infatti omissioni, 
aggiunte, riformulazioni e così via. Nel caso dell’AD, la questione si complica ul-
teriormente: in quali casi la resa verbale di una produzione multimediale è “equi-
valente” al testo originale audiovisivo? È chiaro che non si possono individua-
re definizioni rigide. D’altro canto, i descrittori si sforzano di offrire al proprio 
pubblico di riferimento un’esperienza paragonabile a quella vissuta dal pubblico 
normovedente, a sua volta composto da individui che vedranno tutti il film in 
modo diverso.

Tuttavia, guardare film e serie TV è anche un evento sociale che apre alle per-
sone con disabilità visiva una via d’accesso al mondo dei normovedenti. Di conse-
guenza, l’AD deve rispettare il genere del TP e la storia specifica in esso contenuta, 
interagendo con i canali audio originali del film. Guardare un film è spesso anche 
un’attività ricreativa. Questo significa che l’AD non può essere semplicemente 
finalizzata a fornire gli elementi considerati mancanti, ma mirare anche a costi-
tuire per gli utenti un’esperienza piacevole, che non li costringa ad un eccessivo 
sforzo cognitivo per elaborare le informazioni.

Benché il termine ‘oggettività’ sia menzionato spesso nelle prime linee guida 
sull’AD tra gli obiettivi della disciplina, chiunque abbia discusso con i propri ami-
ci all’uscita dal cinema sa che nessuno vede mai un film nello stesso modo. Si può 
dire altrettanto del pubblico con disabilità visiva che, come abbiamo visto, rap-
presenta un gruppo non meno eterogeneo della controparte normovedente. An-
che l’AD è sempre in certa misura soggettiva, visto che si basa sull’interpretazio-
ne del TP da parte del descrittore. Inoltre, tradurre immagini in parole significa 
inevitabilmente rendere un’informazione visiva più o meno esplicita a seconda 
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delle esigenze della storia, il che provoca sempre lievi slittamenti di significato. 
Allo stesso modo è inevitabile che l’AD “guidi” almeno in parte il pubblico con di-
sabilità visiva. La capacità di padroneggiare il processo decisionale legato all’AD 
e le tecniche di scrittura discusse nei diversi capitoli delle presenti linee guida 
consiste nel saper trovare il giusto equilibrio tra interpretazione e stile personali 
(soggettività) da una parte; e dall’altra interpretazione e stile aderenti al TP (og-
gettività), che lascino quindi spazio ad un’ulteriore interpretazione da parte degli 
utenti con disabilità visiva.

1.5 Come usare queste linee guida

Nelle sezioni precedenti abbiamo sottolineato l’importanza di un’analisi detta-
gliata del testo e del contesto in cui è stato prodotto al fine di creare un’AD pro-
fessionale che sia chiara e coinvolgente. Questa analisi consiste in un esame 
approfondito del materiale fonte e in una ricerca che risalga alle origini del te-
sto e segua il processo della sua produzione. Sulla base dei dati raccolti, in veste 
di descrittori deciderete cosa includere nel TA e in che modo, tenendo sempre 
a mente il pubblico di riferimento specifico ma composito. Tutte le decisioni 
che prenderete riguardo all’AD saranno sempre co-determinate dal particolare 
contesto in cui un dato evento narrativo (ad esempio l’introduzione di un nuovo 
personaggio) ha luogo e spesso dovrete scegliere tra più di una possibilità per 
come descriverlo. Lo scopo della sezione 2 (Scrivere copioni per l’audiodescrizio-
ne) è proprio quello di aiutarvi a prendere tali decisioni identificando strategie 
descrittive appropriate.

Ogni capitolo di questa sezione è dedicato ad una questione particolarmente 
delicata riguardante la stesura di un copione di AD (Personaggi e azione, Am-
bientazioni spazio-temporali, Genere, Linguaggio cinematografico, Effetti sono-
ri e musica, Parole sullo schermo, Riferimenti intertestuali, Scelta delle parole e 
stile, Coesione) e segue la stessa struttura di base. Per prima cosa viene definito 
l’argomento. La sezione successiva (Analisi del testo di partenza) aiuta quindi 
a porre le domande giuste rispetto a questo argomento, con lo scopo di analiz-
zare cosa viene comunicato dal TP ai destinatari e in che modo. In particolare, 
queste domande vi aiuteranno a comprendere meglio in che modo l’attenzione 
del pubblico viene incanalata dal mezzo film verso gli elementi costitutivi della 
narrazione, che sarete in grado di distinguere da quelli secondari e di minore 
rilevanza. Considerati i rigidi vincoli temporali a cui l’AD (specialmente filmi-
ca) è sottoposta, si comprende immediatamente come la capacità di operare tale 
distinzione sia essenziale per un descrittore. La sezione “Creazione del testo di 
arrivo” propone infine una serie di possibili strategie per trasformare questo in-
sieme di informazioni in un copione di AD finito. 

A mano a mano che acquisirete esperienza, sarete in grado di sviluppare le 
vostre strategie per decidere:
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1.	 quali elementi narrativi debbano essere idealmente inclusi nell’AD;

2.	 quali siano i “silenzi” del TP, quanto durino e quanta AD vi possa essere con-
tenuta;

3.	 quali elementi siano anche trasmessi da altri canali oltre a quello visivo, ad 
esempio suoni o dialoghi;

4.	 se un dato elemento narrativo, sulla base dei passaggi precedenti, verrà omes-
so dall’AD (per mancanza di tempo o ridondanza con altri canali) o ne farà 
parte. In caso di dubbi, segnatevi che potrebbe essere necessario testare la de-
scrizione con un collaboratore cieco o ipovedente;

5.	 quale strategia sia più appropriata per quegli elementi che impongono una 
scelta su quando inserire un brano di AD e come formularlo.

Per descrivere un evento narrativo esiste infatti una gamma molto ampia di stra-
tegie (spiegate in dettaglio nei prossimi capitoli) che possono essere collocate su 
un continuum che ha per poli una descrizione implicita da un lato e una descri-
zione esplicita dall’altro. Per semplificare la nostra analisi, possiamo fare riferi-
mento a tre strategie principali: 

−− Descrivere “oggettivamente” quello che si vede sullo schermo (descrizione 
implicita, primo polo del continuum).

−− Nominare accuratamente ciò che appare in una data scena (gradazioni inter-
medie).

−− Spiegare il significato dell’elemento visivo (descrizione esplicita, secondo 
polo del continuum).

Per chiarire il concetto possiamo mettere a confronto alcuni esempi: “un 
flashback” (esplicita) vs “di nuovo nel 1930” (implicita); “ha gli occhi sgranati” 
(implicita) vs “è stupefatta” (esplicita) vs “con gli occhi sgranati per lo stupore” 
(gradazione intermedia).

Al termine della sezione 3 (Informazioni sul processo di AD e sue varianti) 
avrete compreso meglio il vostro ruolo come descrittori nell’intero processo e 
sarete in grado di capire come mai specialisti del settore abbiano preso deter-
minate decisioni riguardo agli altri passaggi, quali ad esempio il montaggio o 
la scelta delle voci per registrare la descrizione. Avere una visione completa del 
processo in ogni sua fase è di cruciale importanza per il descrittore. Per questo 
motivo, nella presente sezione troverete capitoli incentrati anche su questioni 
tecniche (come la preparazione del copione per la registrazione o la creazione di 
audio-sottotitoli), che vi aiuteranno ad avere maggiore consapevolezza del vostro 
ruolo di autori del copione nel quadro più ampio dell’AD e vi permetteranno di 
approfondire questioni tecniche, difficoltà della disciplina per produzioni mul-
tilingue e possibili varianti nel campo dell’AD registrata. La sezione 3 contiene 
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inoltre capitoli informativi sulle più importanti applicazioni dell’AD in diversi 
settori: audio-introduzioni, interazioni tra AD e audio-sottotitoli, AD di rappre-
sentazioni teatrali e guide decrittive per musei e luoghi d’interesse storico e cul-
turale. Le appendici nella sezione 4 vi forniranno infine un glossario dettagliato 
e una lista di letture consigliate per ulteriori approfondimenti.
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2.1 Componenti narrative

2.1.1 Personaggi e azione

Iwona Mazur
Università Adam Mickiewicz di Poznań

Che cosa sono i personaggi?

I personaggi sono una parte essenziale della narrazione di un film, cui danno 
forma attraverso le proprie azioni e reazioni. I personaggi hanno un corpo, un 
aspetto fisico, ma anche dei tratti psicologici, come abilità, inclinazioni, gusti o 
abitudini. Se un personaggio è caratterizzato da pochi tratti viene definito bidi-
mensionale, se ne possiede invece molti (magari anche contraddittori) viene de-
finito tridimensionale. Nei film, i tratti dei personaggi vengono di norma rivelati 
rapidamente e in maniera molto diretta.

2. Scrivere copioni per 
l’audiodescrizione
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Analisi del testo di partenza

Gli spettatori identificano i personaggi attraverso il loro aspetto fisico, le loro 
azioni e reazioni (manifestate, ad esempio, per mezzo di gesti ed espressioni del 
viso), nonché attraverso quello che dicono e il modo in cui lo dicono. Ne Il diavolo 

veste Prada (The Devil Wears Prada, Frankel 2006), ad esempio, il modo di vestire 
di Andrea e la sua successiva metamorfosi sono una parte importante della nar-
razione. In Bastardi senza gloria (Inglourious Basterds, Tarantino 2009), il carattere 
meticoloso del colonnello Landa è rappresentato dalle sue azioni: il modo in cui 
dispone ordinatamente il materiale da scrittura sul tavolo quando interroga La 
Padite, o il modo in cui mangia lo strudel in un caffè parigino quando parla con 
Shosanna. In A proposito di Steve (All About Steve, Traill 2009), d’altro canto, il per-
sonaggio di Mary è ampiamente caratterizzato da reazioni emotive che si mani-
festano nelle espressioni del viso e nel linguaggio del corpo. In Io e Annie (Annie 

Hall, Allen 1971), è infine l’idioletto di Alvy Singer a veicolare agli spettatori la 
natura nevrotica del personaggio. Ma ci sono altri elementi che possono aiutare 
il pubblico a conoscere meglio i personaggi: le loro interazioni con altri perso-
naggi, l’ambiente in cui si muovono (cfr. paragrafo 2.1.2, Ambientazioni spazio-
temporali), o le tecniche cinematografiche. In Lontano da lei (Away from Her, Polley 
2006), ad esempio, l’incipiente Alzheimer del personaggio principale si riflette 
in un montaggio “rattoppato” (per maggiori informazioni sulle tecniche cinema-
tografiche cfr. paragrafo 2.2.1).

Durante l’analisi del testo di partenza potreste trovare utile consultare la se-
guente checklist per identificare la natura e il ruolo dei personaggi.

−− Qualsiasi narrazione presenta almeno un personaggio centrale (protagonista 
e/o antagonista), a cui è maggiormente affidato il compito di portare avanti 
la storia. Il personaggio centrale è di solito circondato da una serie di perso-
naggi secondari, il cui ruolo nella narrazione è più modesto, anche se la loro 
importanza per il film o una determinata scena può essere sostanziale. Il cast 
è infine completato da personaggi “di sfondo”, interpretati dalle cosiddette 
comparse, che abbondano ad esempio nei film di guerra ed epici.

−− I personaggi possono essere nuovi o noti. Un personaggio si definisce nuo-
vo quando appare nel film per la prima volta, mentre è noto se appare più 
volte (non necessariamente con lo stesso aspetto). In Tootsie (Pollack 1982), 
ad esempio, Michael Dorsey, il personaggio principale interpretato da Dustin 
Hoffman, comincia a vestirsi da donna e si trasforma in Dorothy Michaels.

−− I personaggi e il loro aspetto possono essere impiegati per segnalare il tra-
scorrere del tempo (in avanti o all’indietro, cfr. paragrafo 2.1.2), come ne Il 

curioso caso di Benjamin Button (The Curious Case of Benjamin Button, Fincher 
2008), dove il protagonista, Benjamin, col passare degli anni ringiovanisce. 
O ancora, il protagonista di The Millionaire (Slumdog Millionaire, Boyle & Tanda 
2008), Jamal Malik, viene presentato come un ragazzo di 18 anni durante il 
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quiz televisivo, poi come un bambino di cinque e dieci anni nei flashback, a 
significare che la storia non presenta gli eventi della sua vita in ordine crono-
logico.

−− I personaggi possono essere imparentati tra loro o comunque legati da rela-
zioni di vario tipo. Ad esempio, in Prima o poi mi sposo (The Wedding Planner, 
Shankman 2001), la wedding planner Mary incontra un uomo di nome Steve, 
di cui si innamora senza sapere che si tratta del fidanzato della sua cliente, 
“Eddie”.

−− I personaggi possono essere storici (ossia persone realmente esistite) oppure 
fittizi (inventati dall’autore della sceneggiatura). I personaggi storici possono 
essere interpretati da attori (ad esempio Nicole Kidman assume i panni di Vir-
ginia Woolf in The Hours, (Daldry 2002), Meryl Streep quelli di Julia Child in 
Julie and Julia (Ephron 2009), o possono apparire nel film di persona nei cosid-
detti cammei. Ne Il diavolo veste Prada (The Devil Wears Prada, Frankel 2006), ad 
esempio, è presente un cammeo dello stilista Valentino Garavani. Ma atten-
zione: non sempre i personaggi storici sono conosciuti. In alcuni casi si può 
supporre che la maggior parte del pubblico target sappia chi sono, ma questa 
valutazione può dipendere molto dal Paese e dalla cultura di riferimento. Ad 
esempio, si può supporre che la chef Julia Child, conduttrice di un popolare 
programma televisivo negli USA, sia familiare alla maggior parte del pubblico 
statunitense, ma potrebbe non esserlo altrettanto per un pubblico diverso, ad 
esempio europeo (si veda anche il paragrafo 2.2.4, Riferimenti intertestuali).

−− I personaggi possono inoltre essere realistici o irrealistici. Questi ultimi sono 
particolarmente comuni nella fantascienza, nel fantasy e nei film per bam-
bini. Ne sono un esempio l’extraterrestre E.T. nel film omonimo (E. T. The Ex-

traterrestrial, Spielberg 1982), gli hobbit e la creatura Gollum ne Il Signore degli 

Anelli (The Lord of the Rings, Jackson 2001-2003) o l’Uomo di Latta ne Il mago di 

Oz (The Wizard of Oz, Langley 1939).

−− Alcuni personaggi possono anche avere una funzione simbolica e quindi rap-
presentare un certo gruppo di persone, una classe sociale, una professione, 
uno stereotipo o un’idea. In Rock of Ages (Shankman 2012), ad esempio, Stacee 
Jaxx presenta il look e le idiosincrasie che ci si aspetta da una tipica rock star.

Creazione del testo di arrivo

Una volta analizzati il tipo di personaggi che appaiono in un film e la loro funzio-
ne, potete procedere a creare la vostra descrizione.

−− Fate una distinzione tra personaggi centrali e secondari e assumete i primi 
come focus della descrizione. Se il TP presenta personaggi simbolici, decidete 
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quale caratteristica o insieme di caratteristiche li identifichino come rappre-
sentanti di un certo gruppo o idea.

−− Determinate quali mezzi vengono impiegati dall’autore per caratterizzare i 
personaggi e far emergere i loro tratti (ad esempio aspetto fisico, azioni, re-
azioni, dialoghi) per avere un’indicazione di cosa rendere prioritario nella 
vostra descrizione. Se c’è abbastanza tempo nelle pause tra i dialoghi, cercate 
tuttavia di inserire una descrizione dell’aspetto fisico del personaggio (anche 
se non è questo che li definisce maggiormente), in modo da aiutare gli spetta-
tori ciechi e ipovedenti a visualizzare meglio la storia.

−− Identificate eventuali personaggi storici e cercate di stimare quanto possano 
essere noti al pubblico di riferimento (cfr. esempi sotto). Allo stesso modo, 
appurate se nel film sono presenti cammei rilevanti per la storia.

−− Se nel film compaiono personaggi irrealistici, determinate le loro caratteri-
stiche preminenti (cfr. esempi sotto) e decidete se può essere utile descriverli 
ricorrendo a similitudini o paragoni (ad esempio orecchie da coniglio).

−− Individuate eventuali relazioni o legami tra due o più personaggi e decidete 
se renderli espliciti o lasciare che il pubblico li ricostruisca per conto proprio 
basandosi sui dialoghi o sulla trama.

−− Determinate se un personaggio è nuovo o noto.

−− Se il personaggio è nuovo, decidete se indicarne il nome immediatamente 
o aspettare che il personaggio venga chiamato per nome nel film. Prima di 
decidere per l’una o l’altra soluzione, dovreste considerare in quale momen-
to del film il personaggio verrà chiamato per nome o se la sua identità deve 
restare segreta. Se decidete di non chiamare subito il personaggio per nome, 
identificatelo attraverso una descrizione breve e coerente (cfr. punto succes-
sivo). Se invece il personaggio è noto, chiedetevi se il suo aspetto è cambiato 
in maniera rilevante per la storia o la sua orchestrazione temporale, ossia per 
segnalare che è passato del tempo. Se il personaggio è cambiato tanto che si 
fa fatica a riconoscerlo, decidete se esplicitare la sua identità o semplicemente 
descrivere il suo nuovo aspetto, in modo che siano gli spettatori a capire chi è 
sulla base del contesto e dei dialoghi.

−− Se il personaggio è nuovo, decidete in che modo descrivere il suo aspetto de-
terminandone caratteristiche distintive, ad esempio una cicatrice o la barba 
bianca. Tali caratteristiche vi serviranno in seguito per identificare con co-
erenza personaggi che non vengono chiamati immediatamente per nome 
(come indicato al punto precedente), ad esempio: “un uomo con la barba 
bianca”.

−− Potete anche decidere di descrivere un personaggio gradualmente, aggiun-
gendo qualche caratteristica nuova quando il personaggio ricompare sullo 
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schermo. Questa scelta potrebbe essere particolarmente indicata in caso di 
vincoli temporali molto serrati o per evitare di sovraccaricare la memoria 
degli spettatori con un’unica descrizione molto lunga che metterebbe a dura 
prova la loro concentrazione.

−− Determinate quale personaggio contribuisce in maniera maggiore allo svi-
luppo della storia con le proprie azioni e reazioni, quindi cercate di scegliere 
parole che trasmettano in maniera succinta ma vivida le azioni del personag-
gio (cfr. paragrafo 2.3.1, Scelta delle parole e stile). Abbiate inoltre cura di nota-
re se le emozioni del personaggio vengono manifestate da gesti ed espressio-
ni del viso e decidete quali di questi descrivere e quali tralasciare (cfr. esempi 
sotto).

−− Determinate quali altri mezzi (ambiente, reazioni di altri personaggi, tecni-
che cinematografiche specifiche) sono utilizzati per trasmettere informazio-
ni sul personaggio e di quali informazioni si tratta. Ad esempio, la pedanteria 
di un personaggio può essere evidenziata dalla disposizione meticolosa di 
ogni singolo oggetto nel suo appartamento. A questo proposito, dovrete deci-
dere quali elementi descrivere e in che modo (cfr. paragrafo 2.1.2, Ambienta-
zioni spazio-temporali). Per quanto riguarda invece le reazioni di altri perso-
naggi, per veicolare ad esempio l’informazione che una donna è bella potete 
decidere di descrivere il modo in cui gli uomini la guardano con meraviglia e 
ammirazione. Nel caso delle tecniche cinematografiche (si consideri l’esem-
pio di prima tratto da Lontano da lei (Away from Her, Polley 2006), decidete in-
fine se farne menzione della vostra AD e in che modo (per una trattazione più 
approfondita, cfr. paragrafo 2.2.1, Il linguaggio dei film).

Esempi

Esempio di personaggio storico tratto da The Hours (Daldry 2002):

−− “Virginia Woolf” (nome proprio).
−− “La scrittrice inglese Virginia Woolf” (chiosa e nome proprio).
−− “Una donna di mezza età dal naso lievemente aquilino e i capelli raccolti in 

una crocchia” (descrizione).
−− “Una donna di mezza età dal naso lievemente aquilino e i capelli raccolti in 

una crocchia, Virginia Woolf” (descrizione e nome proprio).

Esempio di personaggio irrealistico tratto da Il Signore degli Anelli (The Lord of the 

Rings, Jackson 2001-2003):

−− “Uno hobbit” (nome della creatura).
−− “Una creatura umanoide di bassa statura dalle orecchie lievemente appuntite 

e dai grandi piedi coperti di pelo” (descrizione).
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−− “Uno hobbit: una creatura umanoide di bassa statura dalle orecchie lieve-
mente appuntite e dai grandi piedi coperti di pelo” (nome della creatura e 
descrizione).

Esempio di gesti da Bastardi senza gloria (Inglourious Basterds, Tarantino 2009):

−− “Fa il caratteristico gesto italiano con la mano” (chiosa).
−− “Fa il gesto che significa ‘che vuoi?’” o “Fa il gesto che indica ‘fastidio’” (nome 

del gesto).
−− “Le punte delle dita premute insieme e rivolte verso il viso” (descrizione).
−− “Fa il gesto italiano che significa ‘che vuoi?’: le punte delle dita premute insie-

me e rivolte verso il viso” (nome del gesto e descrizione).

Esempio di espressioni facciali tratto da Bastardi senza gloria (Inglourious Basterds, 
Tarantino 2009):

−− “Shosanna ha gli occhi spalancati. Ansima” (descrizione).
−− “Shosanna è impietrita” (nome dell’emozione).
−− “Shosanna ha gli occhi spalancati dal terrore” (descrizione e nome dell’emo-

zione).

2.1.2 Ambientazioni spazio-temporali e continuità

Aline Remael, Gert Vercauteren
Università di Anversa

Che cosa sono le ambientazioni spazio-temporali?

Tutte le storie si svolgono in particolari ambientazioni spazio-temporali (da qui 
in poi denominate “ambientazioni”), che si compongono di una dimensione sia 
spaziale sia temporale e hanno un legame intrinseco con i personaggi e le azioni 
(cfr. paragrafo 2.1.1) che si avvicendano nella storia. In altre parole, non possono 
esistere azioni al di fuori di un’ambientazione. Le ambientazioni sono dunque 
una delle componenti narrative fondamentali (cfr. capitolo 1, Introduzione) e 
come tali richiedono attenzione specifica nella descrizione. Da notarsi è che l’im-
portanza e la funzione del tempo e dell’ambientazione possono inoltre cambiare 
nel corso della storia. Eventuali cambiamenti di questo tipo sono segnalati nel 
testo da indizi (principalmente tecniche cinematografiche, cfr. paragrafo 2.2.1) 
che i descrittori devono cogliere durante l’analisi del TP.

Le varie ambientazioni di un film sono anche collegate l’una all’altra attraver-
so il montaggio (cfr. paragrafo 2.2.1), che può essere usato per mettere in eviden-
za relazioni temporali diverse tra un’ambientazione e l’altra (ad esempio succes-
sione cronologica, flashback o flashforward). I diversi legami temporali tra una 
scena e l’altra sono identificati con il termine ‘orchestrazione temporale’.
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Analisi del testo di partenza

Per identificare la natura precisa delle ambientazioni spazio-temporali e della 
loro relazione nel TP, potreste trovare utile consultare la seguente checklist che 
ne riassume le caratteristiche principali.

−− Le ambientazioni possono essere globali (ad esempio una catena montuo-
sa, come nella scena di apertura di I Segreti di Brokeback Mountain, (Brokeback 

Mountain, Lee 2005) o locali (ad esempio lo studio televisivo nella scena 
d’apertura di The Millionaire (Slumdog Millionaire, Boyle & Tandan 2008). Le 
ambientazioni possono passare da globali a locali e viceversa nel corso dell’in-
tero film o addirittura all’interno di singole scene. Un esempio è la scena d’a-
pertura di The Forgotten (Ruben 2004), che inizia con la vista aerea di una città, 
per poi passare ad un’ambientazione più locale o specifica, ovvero l’area gio-
chi di un parco pubblico.

−− Le ambientazioni possono fare da sfondo all’azione o assolvere a una fun-
zione narrativa/simbolica. Una stazione di polizia, ad esempio, può essere 
semplicemente il luogo fisico dove si svolge parte dell’azione di un giallo. Un 
castello, al contrario, può simboleggiare il potere di chi lo abita, oppure, se è 
in rovina, la caduta in disgrazia di quella persona. Nel caso di Shutter Island 
(Scorsese 2010), l’isola – e più ancora il manicomio criminale – dove si svolge 
l’intera azione suggeriscono un’angosciante sensazione di confinamento.

−− Le ambientazioni possono essere reali, ossia percepite come tali dai perso-
naggi nel mondo fittizio della storia; o immaginarie, ossia esistenti solo nella 
fantasia, nella memoria o nei sogni di uno dei personaggi (come nel caso de-
gli adattamenti di Alice in Wonderland, Burton 2010). 

−− Come i personaggi, le ambientazioni possono essere nuove, se vengono in-
trodotte per la prima volta; o note, se al contrario un personaggio o l’azione 
vi fanno ritorno nel corso della storia. Anche in questo caso l’ambientazione 
nota può mostrarsi identica a quando è stata introdotta per la prima volta, o 
aver subito cambiamenti più o meno radicali. In Ransom – Il Riscatto, (Ransom, 
Howard 1996), ad esempio, l’attico dove vive il protagonista è un luogo caldo e 
accogliente nella scena di apertura, ma diventa un ambiente molto più freddo 
dopo che il figlio viene rapito e la lotta del protagonista per salvarlo si fa sem-
pre più disperata.

−− Le ambientazioni possono essere presentate in maniera esplicita o implicita. 
Nella scena d’apertura di The Millionaire (Slumdog Millionaire, Boyle & Tandan 
2008), la scritta sullo schermo “Mumbai, 2006” ci dà informazioni molto pre-
cise sul luogo e il tempo in cui si svolge la storia, mentre ne La ragazza con 

l’orecchino di perla (The Girl with the Pearl Earring, Webber 2003) l’ambientazione 
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seicentesca è presentata implicitamente attraverso gli edifici e l’abbigliamen-
to dei personaggi.

−− Le ambientazioni possono essere ben conosciute o poco familiari e il modo in 
cui verranno identificate, in questo caso, dipenderà dal background culturale 
dello spettatore, incluso il descrittore. La cattedrale di Saint Paul a Londra sarà 
ad esempio riconosciuta come Saint Paul da alcuni, mentre altri la vedranno 
semplicemente come una grande chiesa o tutt’al più come una generica catte-
drale. Ciò non toglie che, in qualunque caso, può anche darsi che il luogo sia 
menzionato esplicitamente nel film (cfr. esempio precedente).

−− Le ambientazioni sono collegate l’una all’altra e/o ai personaggi e alle loro 
azioni. In The Hours (Daldry 2002), ad esempio, ciascuno dei tre personaggi 
principali è collegato a un’ambientazione specifica: Virginia Woolf a Lon-
dra (1923); Laura a Los Angeles (1951); e Clarissa a New York (2001). Il legame 
può essere talmente forte che un’ambientazione finirà per essere addirittura 
identificata da un personaggio e viceversa.

Tutte le diverse funzioni identificate sopra possono essere messe in evidenza 
dal montaggio, dalle tecniche cinematografiche, dai dialoghi e/o effetti sonori o 
dalla musica, ossia dai diversi canali comunicativi del film (cfr. rispettivamente 
capitoli 2.2.1 e 2.2.2).

Creazione del testo di arrivo

Dopo aver analizzato una determinata ambientazione e le sue relazioni con 
quella/e precedente/i e con gli altri elementi narrativi in essa contenuti (ad 
esempio i personaggio, si veda l’esempio tratto da The Hours, (Daldry 2002), po-
trete procedere a creare la vostra descrizione. Il primo e più difficile passo è deci-
dere cosa includere e cosa omettere. Per maggiori informazioni su come descri-
vere, rimandiamo ai paragrafi 2.3.1 (Scelta delle parole e stile) e 2.3.2 (Coesione).

−− Determinate attraverso quale canale vengono fornite le informazioni spazio-
temporali: sono presentate in maniera visiva e devono essere descritte? Oppu-
re possono essere inferite dal dialogo o da un effetto sonoro? Decidete quindi 
cosa è necessario descrivere e cosa è meglio tralasciare, anche sulla base del 
tempo a disposizione: se c’è abbastanza tempo nelle pause tra i dialoghi, con-
siderate la possibilità di aggiungere un brano di descrizione, poiché ripetere 
le informazioni attraverso diversi canali aiuta il pubblico a memorizzarle.

−− Determinate se un’ambientazione è nuova o già nota.

−− Se un’ambientazione è nuova, determinate se è globale o locale, reale o imma-
ginaria, se funge da sfondo o ha una funzione simbolico-narrativa. Di nuo-
vo, decidete cosa e quanto descrivere: per gli sfondi potrete limitarvi ad una 
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descrizione minima che permetta al pubblico di identificare il luogo in que-
stione. Se invece l’ambientazione ha una funzione simbolica, sarà necessaria 
una descrizione più dettagliata. Allo stesso modo, le ambientazioni globali 
saranno descritte in termini più generali, quelle locali in maniera più preci-
sa. La differenza tra ambientazioni reali e immaginarie può essere indicata 
da strategie particolari: ad esempio, si può descrivere come un personaggio 
torna con la mente ad una scena del passato guardando una fotografia, come 
nel caso di Come un uragano (Nights in Rodanthe, Wolfe 2008). Identificate gli 
aspetti delle ambientazioni che sono più importanti per la storia e devono 
quindi avere priorità nella descrizione. Nel testo di arrivo dovrete evidenzia-
re le caratteristiche tipiche che potrete sfruttare in seguito come riferimento 
per identificare rapidamente ambientazioni già note (cfr. la trattazione del 
modello mentale della storia creato dagli spettatori, affrontata nel capitolo 1).

−− Se un’ambientazione è nota, determinate se si presenta identica alla prima 
volta (ripetizione), se è stato aggiunto qualcosa (accumulazione) o se si è veri-
ficata una completa trasformazione. Per ciascun caso dovrete identificare una 
strategia descrittiva appropriata: le ambientazioni che rimangono invariate 
possono essere descritte brevemente, ricorrendo alle stesse caratteristiche 
usate per descriverle in precedenza (ad esempio: “di nuovo in ufficio”); in caso 
di cambiamenti più o meno marcati, segnalate le differenze più evidenti (ad 
esempio: “In ufficio. Il dipinto è scomparso”, oppure: “Il castello maestoso è 
ora in rovina”).

−− Determinate quali relazioni legano le ambientazioni ai personaggi che vi si 
muovono e/o alle loro azioni. Identificare queste relazioni e renderle evidenti 
per il pubblico con disabilità visiva sarà particolarmente importante nel caso 
di ambientazioni nuove (ad esempio: “Una casa ad un piano in un quartiere 
residenziale. 1951. Laura sta leggendo Mrs Dalloway, The Hours, Daldry 2002), 
mentre per le ambientazioni note rimane valida la strategia proposta al punto 
precedente (“Di nuovo a Los Angeles, 1951. Di nuovo con Laura”). Anche in 
questo caso, infatti, saranno sufficienti pochi accenni per “attivare” il quadro 
completo dell’ambientazione nella mente degli spettatori.

−− Le ambientazioni spazio-temporali possono essere presentate in maniera 
esplicita (ad esempio attraverso didascalie sullo schermo che indicano un 
luogo specifico, cfr. paragrafo 2.2.3; o attraverso elementi secondari, come un 
orologio che segna le ore) o implicita ed essere più o meno conosciute (ad 
esempio la Tour Eiffel rispetto al fiume Charles). Mentre i riferimenti esplici-
ti possono essere trattati in maniera univoca, come descrittori dovrete deci-
dere se mantenere tale un riferimento implicito, oppure se indicarne il nome 
e/o descriverlo. Come spesso accade in questa disciplina, gran parte della vo-
stra descrizione si baserà sulla funzione (ricorrente) dell’ambientazione nella 
storia e del tempo a disposizione.
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Esempi

−− “Un grande edificio bianco che si sviluppa a spirale” (riferimento implicito/
descrizione).

−− “L’edificio bianco del Guggenheim a Manhattan, con il caratteristico sviluppo 
a spirale” (descrizione e nome dell’edificio).

−− “Il Guggenheim Museum a Manhattan” (nome dell’edificio, riferimento 
esplicito).

2.1.3 Genere

Anna Maszerowska
Università autonoma di Barcellona

Che cos’è il genere?

Il genere è un modo per classificare, per identificare i film secondo specifiche 
caratteristiche formali, estetiche e narrative ricorrenti. Ci sono molti generi di-
versi nel cinema: commedia, drammatico, azione, thriller, Western e così via. 
L’etichetta di un particolare genere può aiutare gli spettatori a crearsi delle aspet-
tative generali in merito ad un film: in un musical (parte de)i dialoghi prederan-
no la forma di (e/o saranno sostituiti da) canzoni; in un film horror non man-
cheranno musiche minacciose, momenti spaventosi che faranno sobbalzare gli 
spettatori sul sedile, e una focalizzazione ambigua; mentre un film drammatico 
sarà quasi sicuramente incentrato su un personaggio disorientato e tormentato. 
Al giorno d’oggi, i confini tra i diversi generi sono tuttavia sempre più sfumati e 
nella maggior parte dei film si riscontrano caratteristiche proprie di diversi ge-
neri, creando così nuove definizioni e categorie ibride (commedie romantiche, 
fantascienza horror).

Si può considerare un’eccezione il genere documentario, ancora chiaramente 
riconoscibile e assai diverso da altri generi più narrativi e dalla fiction, rispetto 
alla quale è considerato antitetico. Naturalmente, anche il genere documentario 
è molto sfaccettato e presenta diversi sotto-generi; generalmente parlando, tut-
tavia, i documentari tendono ad essere più informativi, concentrandosi su rela-
zioni più o meno oggettive di fatti, eventi storici, questioni sociali o fenomeni 
naturali. La dimensione di intrattenimento, per quanto non del tutto assente, è 
senz’altro secondaria. Anche da un punto di vista squisitamente formale i docu-
mentari, che tendono ad affidarsi a narrazioni fuori campo e interviste, si distin-
guono da film e serie TV.
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Analisi del testo di partenza

Durante l’analisi del testo di partenza dal punto di vista del genere potreste 
trovare utile consultare la seguente checklist:

−− Il genere si manifesta su diversi livelli narrativi. Mentre guardate il film, fate 
attenzione a qualunque elemento di natura iconografica, dal momento che 
ambientazioni od oggetti simbolici e/o iconici vengono spesso utilizzati per 
rafforzare il carattere dell’immagine. Parliamo ad esempio di oggetti come 
navicelle spaziali e macchine del tempo per i film di fantascienza (Ritorno 

al futuro, Back to The Future, Zeneckis 1985); divise ed equipaggiamenti mili-
tari per i film di guerra (Salvate il soldato Ryan, Saving Private Ryan, Spielberg 
1998); accette o seghe macchiate di sangue per i film horror (Oscure presenze 

a Cold Creek, Cold Creek Manor, Figgis 2003)… solo per citare alcuni esempi. In 
altri casi – particolarmente nei film in costume – gli oggetti di scena come 
abiti o mobili sono usati per segnalare in maniera più o meno precisa l’e-
poca o il periodo storico in cui il film è ambientato (ad esempio Orgoglio e 

pregiudizio, Pride and Prejudice, Langton 1995).

−− Anche lo stile visivo o il linguaggio del film possono essere un’indicazione 
importante (cfr. paragrafo 2.2.1, Il linguaggio dei film). Prestare attenzione 
a luci, montaggio, messa in scena e riprese vi aiuterà a creare descrizioni 
coese che mettano in relazione la sensazione visiva dell’immagine e il ge-
nere narrativo. Ad esempio, una commedia presenterà tipicamente luci vi-
vaci che trasmettono un’atmosfera leggera (Hitch – Lui sì che capisce le donne, 

Hitch, Tennant 2005), mentre un film d’azione può essere caratterizzato da 
scene brevi che cambiano rapidamente, per accelerare il ritmo degli eventi 
(ad esempio Déjà Vu – Corsa contro il tempo, Déjà Vu, Scott 2006). Dal canto 
loro, i film horror fanno ampio uso dello spazio fuori campo e della focalizza-
zione indefinita e/o ambigua per creare un senso di tensione e suspense (ad 
esempio The Ring, Verbinski 2002), mentre ancora i documentari sfruttano 
primi piani e riprese ravvicinate quando bisogna concentrare l’attenzione 
sugli specialisti che posano davanti alla telecamera durante un’intervista 
(L’Impostore - The imposter, The imposter, Layton 2012), o campi lunghi quando 
il focus è sulla vastità di un paesaggio.

−− Capita anche che nei film di genere “puro” vengano presentati personaggi 
prototipici o addirittura stereotipici, che rappresentano cioè personalità e 
modelli comportamentali specifici. Molto spesso al centro di un giallo figu-
rano ad esempio un cattivo (tipicamente un criminale) e un buono (il poli-
ziotto di turno), come in Il buio nell’anima (The Brave One, Jordan 2007). Una 
storia d’amore si concentrerà su una coppia di innamorati (Le pagine della 

nostra vita, The Notebook, Cassavetes 2004), mentre un film d’avventura po-
trà presentare, ad esempio, un gruppo di amici che partono insieme per un 
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viaggio (Il Signore degli Anelli: La compagnia dell’anello, The Lord of the Rings: The 

Fellowship of the Ring, Jackson 2001).

Creazione del testo di arrivo

Le considerazioni sul genere sono più importanti per determinare strategie de-
scrittive globali piuttosto che locali, quindi la capacità di ascrivere un film a un 
determinato genere (a cui non si fa mai riferimento esplicito nell’AD, salvo nei 
casi di intertestualità, per i quali rimandiamo al paragrafo 2.2.4) è di importanza 
marginale per la preparazione del testo d’arrivo vero e proprio. Ciò non toglie 
che aver stabilito a quale genere specifico appartiene il TP potrà aiutarvi ad indi-
viduare gli elementi a cui assegnare la priorità nella descrizione. A questo propo-
sito, potreste trovare utile consultare la seguente checklist:

−− Individuate eventuali elementi di natura iconografica e determinate se sono 
presentati solo in maniera visiva o se vengono menzionati anche nel dialo-
go, nella narrazione fuori campo, nel voice-over eccetera. Decidete quindi se 
descrivere questi elementi oppure no (cfr. anche capitolo 1, Introduzione) e 
con quali strategie, tenendo sempre a mente che potrete dare dell’elemento 
che si riferisce implicitamente al genere (ad esempio un’accetta macchiata 
di sangue, o una navicella spaziale dal design futuristico) una descrizione 
generale o più esplicita ed esplicativa, se il tempo a disposizione lo consen-
te. Se l’elemento viene già menzionato nei dialoghi, potete decidere di tra-
lasciarlo nell’AD, a meno che l’oggetto in questione non sia particolarmente 
rilevante per il genere del film. In questo caso potrebbe essere utile renderlo 
più esplicito.

−− Cercate di capire se vengono utilizzati oggetti specifici per segnalare il genere 
del film e, se decidete di descriverli, assicuratevi di conoscerne il nome. Di 
nuovo, per quanto riguarda le strategie descrittive, potete limitarvi a nomi-
nare l’oggetto, darne una descrizione generale o combinare le due strategie. 
Ricordate che un oggetto in apparenza insignificante può essere invece im-
portante in un genere specifico e fornirne quindi il nome e una breve descri-
zione vi permetterà di ridurre al minimo il rischio di ambiguità. 

−− Determinate quali elementi dello stile visivo o del linguaggio del film (cfr. pa-
ragrafo 2.2.1) si riferiscono al genere. Un’atmosfera specifica può essere resa 
attraverso l’uso di colori vivaci piuttosto che tetri (Contagion, Soderberg 2011). 
Ad esempio, gran parte dell’azione in un film giallo si svolgerà di notte, per 
strada, magari in una zona malfamata della città (Il buio nell’anima, The Brave 

One, Jordan 2007). Se queste caratteristiche sono cruciali per la storia, usate 
parole che rendano fedelmente la sensazione trasmessa da tali scene (cfr. an-
che paragrafo 2.3.1, Scelta delle parole e stile).
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−− Concentratevi sul modo in cui sono rappresentati i personaggi e individuate 
eventuali relazioni dirette col genere del film. Spesso i cattivi vengono ripresi 
in condizioni di penombra, in un luogo squallido, il viso appena intuibile nel 
buio (Amabili resti, The Lovely Bones, Jackson 2009). Decidete se esprimere que-
ste caratteristiche in maniera diretta, ad esempio descrivendo i movimenti 
del personaggio, i gesti o le espressioni del viso, o se rendere la relazione col 
genere in maniera indiretta, ad esempio descrivendo l’ambientazione truce 
(cfr. anche paragrafi 2.1.1, Personaggi, e paragrafo 2.1.2, Ambientazioni spazio-
temporali).

−− Determinate se il genere entra in relazione anche con aspetti specifici della 
focalizzazione e del modo in cui le riprese vengono presentate. La focalizza-
zione ambigua è un espediente molto sfruttato nei gialli, in quanto permette 
di suscitare dubbi su chi stia effettivamente vedendo cosa, creando così un 
effetto di suspense. A voi descrittori il compito di decidere se e come questa 
e altre tecniche saranno descritte (nel caso della focalizzazione ambigua, ac-
cennando ad esempio che chiunque stia guardando riesce a vedere solo parte 
della scena).

−− L’AD di documentari richiede strategie aggiuntive. Dal momento che gran 
parte delle informazioni visive sono spesso già contenute nella narrazione 
fuori campo o nelle interviste, dovrete determinare in primo luogo se e dove 
c’è ancora bisogno di descrizione. Data la natura informativa della parte ver-
bale del TP, potrebbe essere sufficiente ricorrere ad un programma di sintesi 
vocale per creare degli audio-sottotitoli (cfr. paragrafi 3.3, Combinare l’AD con 
audio-sottotitoli e 3.1, Questioni tecniche, per informazioni relative alla scelta 
e alla registrazione delle voci).

2.2 Tecniche cinematografiche 

2.2.1 Il linguaggio dei film

Elisa Perego
Università di Trieste

Che cos’è il linguaggio dei film?

Con il termine ‘linguaggio dei film’ si intendono tutti i metodi o le convenzioni 
attraverso i quali la storia di un film viene trasmessa al pubblico. Il linguaggio 
dei film è flessibile e si basa su qualità, forma e combinazione di riprese più o 
meno convenzionali. La sua funzione è quella di comunicare con gli spettatori, 
guidare le loro aspettative, dar forma alle loro emozioni e così via. Il linguaggio 
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è anche quello che dà al film forma e carattere distintivi, ovvero uno stile e un 
valore estetico.

Possiamo quindi concludere che il linguaggio dei film è la combinazione di 
varie tecniche cinematografiche che vengono tutte usate contemporaneamente 
e possono essere raggruppate in tre macro-categorie: messa in scena, cinemato-
grafia e montaggio. Il termine ‘messa in scena’ si riferisce a tutto ciò che rientra 
in una determinata ripresa e include ambientazione, costumi, trucco e presenza 
scenica degli attori. Nella cinematografia ci si occupa di come vengono effettua-
te le riprese e se ne comprendono le qualità fotografiche, l’inquadratura e la du-
rata. Nell’ambito del montaggio si individuano invece le relazioni tra le diverse 
riprese, che includono una dimensione grafica, ritmica, spaziale e temporale. In 
estrema sintesi, il linguaggio dei film è ciò che determina la forma in cui la storia 
è raccontata.

Le tecniche cinematografiche possono assolvere a quattro funzioni diverse: 1) 
funzione denotativa (mostrare cosa è importante per la narrazione); 2) funzione 
espressiva (rendere le emozioni di un personaggio o suscitare uno stato d’ani-
mo o un’emozione nel pubblico); 3) funzione simbolica; 4) funzione puramente 
estetica.

Analisi del testo di partenza

Le tecniche cinematografiche costituiscono di norma un insieme coeso ed è per-
tanto necessaria un’analisi minuziosa per identificare ed isolare ogni singola 
tecnica e il rispettivo significato. La funzione delle tecniche cinematografiche è 
tipicamente quella di mostrare al pubblico cosa è importante in un’immagine, 
ma accade anche che esse guidino o confondano le aspettative dello spettatore a 
seconda che vengano usate in maniera più o meno chiara, coerente, coesa e con-
venzionale.
Le tecniche cinematografiche possono essere usate anche per generare suspense, 
sorprendere gli spettatori e suscitare in loro stati d’animo più duraturi. In altre 
parole, esse determinano sia cosa è raccontato sia come viene raccontato, e assu-
mono pertanto la stessa importanza delle componenti narrative del film. Duran-
te l’analisi del linguaggio del film, potreste trovare utile consultare la seguente 
checklist per determinare quali tecniche cinematografiche vengono usate e qua-
le sia il loro significato specifico.

−− All’interno di una specifica ripresa, le tecniche cinematografiche possono de-
terminare cosa viene presentato al pubblico e in che modo, e qual è la relazio-
ne tra riprese successive.

−− Quando una tecnica cinematografica appartiene alla categoria più ampia 
della messa in scena, quindi determina cosa viene presentato, si aprono tre 
possibilità principali. Il focus della tecnica può essere l’ambientazione della 
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ripresa specifica, ovvero l’organizzazione dei suoi diversi elementi. Analiz-
zando questa composizione si può capire cosa è più importante (di solito gli 
elementi centrali nella ripresa) e cosa è invece periferico – in senso letterale 
e figurato. La seconda possibilità è che il focus siano costume e trucco, i quali, 
lo ricordiamo, possono essere usati per guidare l’attenzione del pubblico sugli 
elementi più significativi dell’immagine. I costumi, in particolare, possono 
indicare il periodo storico generale in cui un film è ambientato. Infine, il fo-
cus della messa in scena può essere la presenza scenica, ovvero il movimento 
e la performance degli attori (per una trattazione più approfondita cfr. para-
grafo 2.1.1, Personaggi e azione).

−− Quando una tecnica cinematografica appartiene alla categoria più ampia 
della cinematografia e determina quindi il modo in cui vengono presentate 
le informazioni, dovrete prestare attenzione a tre aspetti principali, ognuno 
dei quali racchiude svariate pratiche di creazione del significato. In primo 
luogo dovrete considerare le qualità fotografiche della ripresa, che sono co-
stituite da colore, velocità del movimento, luci, angolo di ripresa e focus. In 
Donne in amore (Women in love, Russel 1969), ad esempio, i colori accesi della 
scena di apertura lasciano il posto alle tinte pallide e più sfumate della sezio-
ne centrale del film, mentre nella parte finale predomina il bianco e nero a 
simboleggiare l’ardore ormai sopito dei personaggi. In Déjà Vu - Corsa contro il 

tempo (Déjà Vu, Scott 2006) la slow motion è usata per trasmettere la reazione 
mentale del personaggio principale al drammatico scenario che si presenta 
dopo un attacco terroristico. Ad un livello più generale, il focus è un’altra tec-
nica usata per mostrare al pubblico cosa è più importante nell’immagine. In 
secondo luogo viene l’inquadratura della ripresa, ovvero la tecnica che deter-
mina cosa viene visualizzato sullo schermo e in che modo. L’inquadratura è 
intrinsecamente collegata ai vari tipi di ripresa e spazia da riprese con campi 
estremamente lunghi a primi piani molto ravvicinati. In Shining (The Shin-

ing, Kubrick 1980), una ripresa a volo d’uccello dall’elicottero apre la scena, 
enfatizzando così il contrasto tra la maestosità del paesaggio e la minusco-
la ed insignificante automobile del protagonista. Dall’altro lato, in Bastardi 

senza gloria (Inglourious Basterds, Tarantino 2009) un primo piano sugli occhi 
di Shosanna isola il personaggio dall’azione che si sta svolgendo tutt’attorno 
ed evidenzia l’intensità emotiva del momento. Infine, la cinematografia si 
occupa della durata di una ripresa. Una ripresa più lenta può essere usata per 
permettere al pubblico di ammirare un certo paesaggio, o per trasmettere un 
senso di noia. Riprese più brevi possono invece creare suspense o riflettere 
l’irrequietezza di un personaggio.

−− Quando una tecnica cinematografica appartiene alla categoria più ampia del 
montaggio e determina quindi la relazione tra riprese diverse, dovrete essere 
in grado di distinguere tra quattro diversi tipi di relazioni. La relazione tra 
riprese successive può essere innanzitutto di tipo grafico. In Memorie di una 
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Geisha (Memoirs of a Geisha, Marshall 2005), una ripresa in cui fiori di ciliegio 
vengono trasportati dal vento lascia lentamente il posto a quella successiva, 
in cui i fiori di ciliegio sono associati graficamente ai fiocchi di neve, indican-
do il passaggio dalla primavera all’inverno. Riprese successive possono anche 
essere legate da una relazione di tipo ritmico, quando cioè riprese di durata 
diversa vengono combinate in una stessa scena per formare un pattern speci-
fico. In scene d’azione, ad esempio, riprese successive diventeranno più brevi 
per riflettere la crescente suspense e suscitare tensione nel pubblico. In ter-
zo luogo esistono le cosiddette relazioni spaziali: un filmmaker può aprire 
una scena con una ripresa che mostra uno spazio generale e poi zoomare su 
un dettaglio all’interno di questo spazio nella ripresa successiva. Infine, le ri-
prese possono anche porsi tra loro in relazione temporale e succedersi l’una 
all’altra rispettando l’ordine cronologico oppure sovvertendolo con flashback 
o flashforward.

−− Dopo aver identificato le tecniche cinematografiche utilizzate in una cer-
ta ripresa/scena, potete procedere a determinarne la funzione. Prima di 
tutto, una tecnica può avere una funzione denotativa, ovvero essere usata 
per guidare l’attenzione del pubblico sugli elementi più importanti nell’in-
quadratura (ad esempio una donna in abito bianco circondata da uomini in 
frac nero). Le tecniche cinematografiche possono avere anche una funzione 
espressiva. Ad esempio, colori specifici possono essere impiegati per riflet-
tere lo stato d’animo dei personaggi (cfr. Donne in amore, Women in Love, Rus-
sel 1969, nell’esempio sopra), mentre scelte relative al montaggio possono 
contribuire a generare una certa emozione o stato d’animo nel pubblico (ad 
esempio un montaggio rapido per creare suspense). Le tecniche cinema-
tografiche possono avere anche una funzione simbolica. In Lontano da lei 
(Away from her, Polley 2006), l’avanzare dell’Alzheimer nella protagonista 
viene rappresentato attraverso un montaggio discontinuo. Infine, le tecni-
che cinematografiche possono assolvere ad una funzione estetica, ad esem-
pio quando vengono utilizzati particolari schemi di colore semplicemente 
perché piacevoli all’occhio.

Creazione del testo di arrivo

Dopo aver analizzato il linguaggio del film e le tecniche cinematografiche usate 
in una determinata ripresa o scena, potrete procedere a creare la vostra descri-
zione. Tuttavia, tenete a mente che gran parte dei passaggi da una ripresa all’altra 
non vengono descritti nell’AD, specialmente quando non hanno un particolare 
significato aggiuntivo. In un breve estratto da The Hours (Daldry 2002), nessuno 
dei cinque cambi di scena è reso esplicito nell’AD, che si limita a giustapporre la 
descrizione dei diversi scenari: “Mentre la testa della donna sprofonda sott’ac-
qua, l’uomo lascia cadere la lettera sul pavimento e corre verso la porta sul retro. 
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Il corpo della donna, a faccia in giù, viene trasportato dalla rapida corrente attra-
verso alghe ondeggianti lungo il letto fangoso del fiume. La fede nuziale le brilla 
al dito, una scarpa le scivola dal piede”. 

Determinate in primo luogo a quali categorie appartengono le tecniche che 
avete incontrato in una ripresa o scena:

−− Se una tecnica appartiene alla categoria della messa in scena, determinate se 
si concentra sull’ambientazione, su costumi e trucco o sulla presenza scenica 
degli attori.

−− Se una tecnica appartiene alla categoria della cinematografia, determinate se 
si concentra sulle qualità fotografiche della ripresa o scena, sull’inquadratura 
o sulla durata della ripresa. 

−− Se una tecnica appartiene alla categoria del montaggio, determinate se genera 
tra due riprese o scene relazioni di tipo grafico, ritmico, temporale o spaziale.

Cercate in seguito di capire a quale funzione assolvano le varie tecniche. È fon-
damentale comprendere che una tecnica non può mai essere dissociata dalla sua 
funzione, la quale determinerà in larga misura se e in quale modo descriverete 
la tecnica stessa:

−− Se una tecnica assolve a una funzione denotativa, ovvero quando attira l’atten-
zione su informazioni importanti dal punto di vista narrativo, decidete se le 
informazioni così evidenziate devono essere descritte, o se sono già note da 
scene precedenti o altri canali sensoriali. I costumi, ad esempio, possono indi-
care che una scena è ambientata in uno specifico secolo, ma la stessa informa-
zione può essere trasmessa attraverso didascalie sullo schermo. In quest’ulti-
mo caso, il descrittore può decidere di non descrivere i costumi e dare priorità 
ad altre informazioni, ad esempio alle azioni.

−− Se una tecnica assume una funzione espressiva, determinate se il suo scopo è 
quello di esprimere l’emozione o lo stato d’animo intra-diegetico di uno o più 
personaggi o piuttosto di suscitarli nel pubblico. Come abbiamo visto ormai 
in diversi casi, anche quando avete a che fare con tecniche cinematografiche 
dalla funzione espressiva accertatevi che l’emozione trasmessa non sia veico-
lata da altri canali (come la battuta di un dialogo), per valutare se è il caso di 
ripetere il dato o dare priorità ad altre informazioni. Se l’emozione è presen-
tata solo attraverso il canale visivo, potrete includerla nella descrizione. Se lo 
scopo della tecnica è di suscitare un certo stato d’animo nel pubblico, il pro-
cesso decisionale sarà in certa misura diverso: dal momento che la tecnica in 
sé non dà alcuna informazione narrativa, non dovrete decidere cosa descrive-
re (ad esempio “i colori cupi esprimono tristezza”), ma piuttosto concentrarvi 
sulla prima domanda: lo stato d’animo in questione è anche generato da altri 
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canali, ad esempio la musica? In questo caso, dovrete decidere se conviene 
ripeterlo nella descrizione e in che modo: affinché l’AD susciti un certo stato 
d’animo nel pubblico, potreste ad esempio utilizzare un linguaggio specifico 
o leggere la descrizione in modo tale da riflettere lo stato d’animo ricercato 
dal filmmaker (cfr. paragrafo 3.1, Questioni tecniche).

−− Se una tecnica assolve ad una funzione simbolica, determinate qual è il signi-
ficato del simbolo e chiedetevi se le informazioni così veicolate possono esse-
re derivate da altri canali o descrizioni precedenti. Se il significato del simbo-
lo è già chiaro, decidete se ripetere l’informazione o tralasciarla a vantaggio di 
altre. In caso contrario, decidete se e in che modo includere le informazioni 
simboliche nella descrizione: potete decidere di descrivere il significato sim-
bolico in maniera esplicita o mantenerlo implicito e lasciare al pubblico il 
compito di estrapolarlo dalla vostra descrizione.

−− La stessa decisione vi aspetta se una tecnica assolve a una funzione estetica: 
potete decidere di concentrarvi esclusivamente sul contenuto narrativo e 
mettere da parte la funzione estetica, o potete rendere il contenuto narrativo 
usando un linguaggio specifico (cfr. paragrafo 2.3.1, Scelta delle parole e stile) 
o leggendo la descrizione in modo tale da riflettere la funzione estetica della 
tecnica in questione.

L’ultima decisione che dovrete prendere riguarderà il modo in cui descrivere la 
tecnica stessa. Le opzioni che vi proponiamo sono le seguenti:

−− Nominare la tecnica (ad esempio “ora in primo piano”).
−− Nominarla e descriverne la funzione (“un primo piano mostra la paura nei 

suoi occhi”).
−− Limitarvi a descrivere la funzione o il significato della ripresa (“la paura si 

riflette nei suoi occhi”).

Nel momento di prendere la vostra decisione vi consigliamo di prendere in con-
siderazione anche lo stile del film, del regista, del genere e dello studio di produ-
zione. Rimane naturalmente valido l’assunto fondamentale dell’AD: se la tecnica 
non è particolarmente significativa, siete liberi di ometterla del tutto. Se invece 
una tecnica è molto significativa, se si presenta di frequente o contribuisce in 
maniera considerevole alla definizione dello stile, avreste motivi sufficienti per 
includerla nella vostra AD. In particolare, in caso la tecnica ricorra più volte nel 
film, vi consigliamo di riferirvi ad essa utilizzando sempre la stessa formulazio-
ne linguistica in tutto il testo: coerenza e coesione sono aspetti molto importanti 
nell’AD (cfr. paragrafo 2.3, La lingua dell’AD) e possono essere ottenute anche at-
traverso un uso coerente del linguaggio cinematografico.
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Esempi

Un esempio di cinematografia tratto da Déjà Vu – Corsa contro il tempo (Déjà Vu, 
Scott 2006) che riflette la reazione dell’agente dell’ATF Doug Carlin nel vedere le 
dozzine di vittime di un’esplosione avvenuta su un traghetto allineate sul molo: 

−− “Ora al rallentatore. Doug passa davanti ai corpi delle vittime allineati sul 
molo, avvolti in sacchi di plastica” (nome della tecnica).

−− “Ora al rallentatore. Osservando la scena drammatica, Doug passa davanti ai 
corpi delle vittime allineati sul molo, avvolti in sacchi di plastica” (nome della 
tecnica e descrizione del suo significato/funzione).

−− “Assistendo alla scena drammatica, Doug passa davanti ai corpi delle vittime 
allineati sul molo, avvolti in sacchi di plastica” (nome della funzione/signifi-
cato della tecnica).

Un altro esempio di cinematografia tratto da La signora scompare (The Lady 

Vanishes, Hitchcock 1938). Le proprietà della ripresa, che determina lo stile del 
film, potrebbero essere descritte in vari modi:

−− “Ora in una sequenza in bianco e nero, nel panorama che si osserva dalla cima 
di una montagna si scorge, in basso, un villaggio annidato tra dolci colline” 
(nome della tecnica).

−− “In un film degli anni Trenta, in una sequenza in bianco e nero, nel panorama 
che si osserva dalla cima di una montagna si scorge, in basso, un villaggio an-
nidato tra dolci colline” (nome della tecnica e descrizione del suo significato/
funzione).

−− “In un film degli anni Trenta, nel panorama che si osserva dalla cima di una 
montagna si scorge, in basso, un villaggio annidato tra dolci colline” (descri-
zione della funzione/significato della tecnica).

Un esempio di montaggio tratto da Come un uragano (Nights in Rodanthe, Wolfe 
2008): un uomo pensa al giorno che gli ha stravolto la vita. Giace sul letto e guar-
da una foto che risveglia in lui tutta una serie di ricordi. Il flashback può essere 
descritto in vari modi: 

−− “Sdraiato sul letto, Paul osserva una vecchia fotografia. Un flashback [dialo-
go]” (nome della tecnica).

−− “Sdraiato sul letto, Paul osserva una vecchia fotografia e ripensa a quell’ultima 
operazione chirurgica. Un flashback” (nome e descrizione della funzione/si-
gnificato della tecnica).

−− “Sdraiato sul letto, Paul osserva una vecchia fotografia e la sua mente torna al 
passato” (descrizione del significato della tecnica).
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2.2.2 Effetti sonori e musica

Agnieszka Chmiel
Università Adam Mickiewicz di Poznań

Che cos’è il suono in un film?

Nel termine ‘suono’ rientrano la componente verbale di un film (dialoghi, narra-
zione in voice-over e testi di canzoni), effetti sonori e musica. Gli effetti sonori e la 
musica possono essere usati per creare uno stato d’animo, indicare un’ambienta-
zione temporale o locale (cfr. paragrafo 2.1.2), aumentare o diminuire il realismo, 
creare suspense, definire un punto di vista (ad esempio manipolando il volume). 
La funzione del suono è spesso quella di guidare l’attenzione degli spettatori e 
contribuire alla creazione della narrazione evidenziando specifici elementi visivi 
che potrebbero altrimenti apparire secondari. L’AD diventerà parte della colonna 
sonora, interagendo con le informazioni trasmesse dalle sue diverse componen-
ti, ed è quindi importante che il descrittore si assicuri di mantenere la coesione 
tra tutti questi elementi (cfr. anche paragrafo 2.3.2, Coesione).

Analisi del testo di partenza

Durante l’analisi del TP, vi consigliamo di provare ad ascoltare il film (anche) sen-
za guardare le immagini, in modo da identificare suoni che potrebbero altrimen-
ti sfuggirvi. Al fine di valutare l’utilità del suono del TP per la vostra descrizione, 
potreste trovare utile consultare la seguente checklist:

−− I suoni possono essere diegetici (ovvero appartenere alla realtà rappresenta-
ta nel film) o extra-diegetici (ovvero esterni ad essa). Un esempio di suono 
diegetico è il ronzio di motori nella scena di apertura di Bastardi senza gloria 
(Inglourious Basterds, Tarantino 2009), quando un convoglio militare si avvici-
na ad una fattoria. Un suono extra-diegetico è di solito una musica o una voce 
fuori campo (che potrebbe essere quella di un narratore, come in Vicky Cristina 

Barcelona (Allen 2008).

−− I suoni diegetici possono a loro volta essere interni (ad esempio i pensieri del 
protagonista, udibili dallo spettatore) o esterni (udibili anche da altri prota-
gonisti);

−− I suoni possono provenire da una fonte visibile o non visibile sullo schermo. 
Un rumore di passi può ricadere in entrambe le casistiche, a seconda che il 
personaggio che cammina sia visibile sulla scena o che si possa soltanto vede-
re la reazione di altri personaggi al suo arrivo;
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−− I suoni possono essere singoli (ad esempio il tonfo di un oggetto che cade) 
o formare un “paesaggio sonoro” (ad esempio suoni di sirene, motori e rice-
trasmittenti in Millennium – Uomini che odiano le donne, The Girl with A Dragon 

Tattoo, Fincher 2011, nella scena in cui i servizi d’emergenza sono in azione sul 
luogo di un incidente d’auto);

−− I suoni possono presentarsi in contemporanea o in differita rispetto alle im-
magini a cui si riferiscono. Un flashback sonoro è un esempio del secondo 
tipo quando sullo schermo viene mostrato un personaggio nel presente ma si 
può udire in sottofondo una conversazione passata che il personaggio rievoca 
nei ricordi;

−− Anche i suoni possono avere una funzione illustrativa o simbolica. I suoni 
illustrativi aumentano il realismo e sono congruenti con le ambientazioni o 
gli oggetti rappresentati. I suoni simbolici segnalano uno scarto rispetto alla 
realtà e possono rappresentare ad esempio i sogni di un personaggio. In una 
serie TV polacca, Londyńczycy [I londinesi] (Zgliński 2008), il piccolo Stas, dieci 
anni, va a trovare la madre che lavora a Londra. Un giorno Stas marina la le-
zione di lingua per andare a vedere lo stadio di Wembley. Il luogo è deserto, 
ma gli spettatori sentono i suoni tipici di una partita di calcio (inno nazionale 
cantato dai tifosi, folle esultanti) che simboleggiano il sogno di Stas di diven-
tare un calciatore professionista;

−− I brani musicali della colonna sonora di un film possono essere interamente 
strumentali o contenere parti cantate i cui testi sono di solito significativi per 
la narrazione, specialmente nei musical.

Creazione del testo di arrivo

Durante l’analisi del suono del TP, potreste trovare utile consultare la seguente 
checklist per decidere se e quando menzionare determinati effetti sonori nell’AD, 
come descriverli e quanto spazio e attenzione dedicare loro:

−− Quando avete a che fare con dialoghi o discorsi con pause molto brevi, de-
scrivete gli elementi visivi solo se sono troppo importanti per essere omessi. 
Come regola generale, tenete infatti a mente che i dialoghi hanno sempre la 
precedenza nell’AD. Naturalmente, esistono delle eccezioni e può anche acca-
dere il contrario, come ne Il club dei 39 (The 39 steps, Hitchcock 1935): in que-
sto film, mentre il protagonista fa un discorso pubblico, una donna lo indica 
ad alcuni agenti che stanno aspettando il termine del discorso per arrestarlo. 
In questo caso, le informazioni visive sono più importanti per la narrazione 
delle parole che il protagonista sta pronunciando e di conseguenza la descri-
zione, che non può essere contenuta nelle brevi pause di silenzio, deve neces-
sariamente sovrapporsi ad alcune parti del discorso.
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−− Determinate se l’effetto sonoro è semplice da identificare (acusticamente o 
attraverso un riferimento contenuto in un dialogo) oppure no. In questo caso, 
l’opzione migliore potrebbe essere quella di nominare il suono o esplicitarne 
la fonte nell’AD.

−− Anche nel caso di un suono facilmente identificabile, determinate se è impor-
tante specificarne la fonte (per chiarire ad esempio chi ha dato un pugno a chi) 
o se potete limitarvi a precisare nell’AD da chi o che cosa il suono è prodotto 
(distinguendo ad esempio il cigolio di una porta dal pigolio di un uccellino).

−− Determinate se il suono è diegetico o extra-diegetico. Se è extra-diegetico 
(ad esempio voci fuori campo), chiedetevi se è chiaro chi sta parlando e se 
è importante saperlo. In tal caso, decidete se è necessario inserire un rife-
rimento nell’AD. Se il suono è invece diegetico, determinate se è interno o 
esterno. Se è esterno, consigliamo di seguire le linee guida proposte sopra, 
mentre per un suono interno determinate se è necessario menzionarlo spe-
cificamente nell’AD. In caso di dubbi, identificare il suono è comunque una 
buona soluzione.

−− Se il suono è singolo e deve essere descritto (ad esempio perché è difficile da 
identificare in maniera univoca), prestate attenzione a quando lo descrive-
rete. Alle volte non avrete scelta, perché l’unica pausa utile si presenterà solo 
prima o solo dopo il suono in questione. Secondo alcuni studiosi sarebbe con-
sigliabile inserire l’AD dopo il suono, al fine di mantenere un effetto dramma-
tico. Secondo altri, è invece preferibile inserirla prima del suono, per aiutare 
il pubblico a riconoscerlo più rapidamente e con minore sforzo. Purtroppo o 
per fortuna, non esiste una soluzione universale: dovrete decidere caso per 
caso, basandovi sul contesto, quale soluzione funzioni meglio per il TP su cui 
state lavorando (cfr. anche paragrafo 2.3.2, Coesione).

−− Identificate la funzione del suono. Se la funzione è illustrativa, chiedetevi se 
e quanto spazio dedicare ad una descrizione esplicita del suono nel vostro TA 
(nel caso dei suoni caratteristici di un ristorante, ad esempio, potrebbe esse-
re sufficiente fornire un’indicazione di massima dell’ambientazione spazia-
le, come “In un ristorante”. In alternativa, potreste decidere di aggiungere 
maggiori dettagli: “In un ristorante, i clienti parlano e ridono”). Se il suono è 
simbolico e non congruente con le immagini, il vostro compito sarà quello di 
decidere quanta AD è necessaria per evidenziare l’incongruenza.

−− Se un suono non è simultaneo all’immagine di riferimento, decidete se men-
zionare questo aspetto nell’AD e se farlo in maniera diretta o indiretta. Pren-
dendo ad esempio un flashback sonoro, potreste segnalarlo dicendo “(in) un 
flashback”, oppure descrivendo come il protagonista si abbandona ai ricordi.

−− Quando avete a che fare con un brano musicale con parti cantate, valutate 
la rilevanza del testo delle canzoni per la narrazione e chiedetevi se è utile 
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descrivere le immagini che lo accompagnano. Se né il testo né le immagini 
hanno una particolare importanza, potreste optare per una descrizione più 
sintetica o lasciare direttamente il campo alla musica. Se il testo delle can-
zoni non è significativo ma le immagini sono importanti, descrivete cosa 
accade sullo schermo durante la canzone. Se sia il testo sia le immagini sono 
importanti, dovrete decidere in quale misura l’AD può sovrapporsi al testo 
cantato. In ogni caso potrete ricorrere a una descrizione sincronica (cioè de-
scrivendo le immagini appena appaiono sullo schermo) o asincronica (cioè 
descrivendole prima o dopo, in modo da lasciare udire la prima strofa e il 
primo coro).

Esempi

−− “Charles chiude la porta scorrevole” (descrizione della fonte di un suono non 
riconoscibile).

−− “Andy ridacchia per la somiglianza delle due cinture azzurre” (il nome del suo-
no e della fonte sono indispensabili in una scena di gruppo).

−− “Grida fuori campo” (identificazione di suoni fuori campo).
−− “I pensieri di Jamie” (identificazione di un suono interno diegetico).
−− “Mary guarda una foto del figlio” (identificazione di un suono interno diege-

tico: i pensieri della protagonista a proposito del figlio)
−− “Guarda fuori dalla finestra, assorta nei suoi pensieri. Un flashback” (riferi-

mento diretto ad un flashback sonoro)
−− “Aggrotta le sopracciglia ripensando ad una precedente conversazione con 

John” (riferimento indiretto ad un flashback sonoro).

2.2.3 Parole sullo schermo

Anna Matamala e Pilar Orero
Università autonoma di Barcellona

Che cosa sono le parole sullo schermo?

Con questa espressione ci riferiamo a qualunque tipo di testo scritto sullo scher-
mo, compresi quindi i titoli di testa e di coda, titoli vari, intertitoli e altri titoli in 
sovrimpressione. Anche altri elementi extra-diegetici (come i loghi) ed elemen-
ti diegetici che fanno parte della scena (una lettera, un messaggio o un poster, 
ad esempio) possono contenere parole scritte. I sottotitoli stessi possono essere 
considerati parole sullo schermo: possono apparire come parte del film origina-
le (specialmente in produzioni multilingui) o possono essere una traduzione di 
dialoghi originali per un pubblico di lingua diversa (cfr. paragrafo 3.3, Combinare 
l’AD con audio-sottotitoli).
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Analisi del testo di partenza

Durante l’analisi del TP, potreste trovare utile consultare la presente checklist per 
identificare funzione e rilevanza delle parole sullo schermo:

−− Le parole sullo schermo possono appartenere a varie categorie e assolvere a 
diverse funzioni. Determinate che tipo di testo scritto vi trovate davanti (tito-
li di testa o di coda, titoli, intertitoli, didascalie o inserti, loghi che contengo-
no testo, scritte che appaiono su altri supporti diegetici, sottotitoli e così via), 
per comprenderne la funzione e rilevanza per la narrazione. I titoli di testa 
potrebbero ad esempio essere usati non solo per elencare il personale tecnico-
artistico che ha partecipato al film, ma anche per trasmettere altri significati 
paratestuali (cfr. paragrafo 2.2.4, Riferimenti intertestuali) attraverso un font 
specifico. I titoli di testa di Sin City (Miller et al. 2005), ad esempio, riproduco-
no il font tipico dei fumetti. Una didascalia extra-diegetica può anche essere 
usata per visualizzare il nome di un personaggio che appare sullo schermo.

−− Le parole sullo schermo possono essere parte dell’azione (diegetiche) o essere 
state aggiunte in seguito, durante il processo di montaggio (extra-diegetiche).

−− Le parole sullo schermo possono fornire informazioni nuove o note. Una di-
dascalia può riferirsi ad esempio ad un’ambientazione spazio-temporale (cfr. 
paragrafo 2.1.2) già esplicitata da un dialogo o da un narratore fuori campo, 
fornendo quindi la stessa informazione attraverso più canali.

−− Inserti o didascalie possono aiutare gli spettatori a identificare molti elemen-
ti, dalle ambientazioni spazio-temporali ai personaggi stessi (cfr. paragrafo 
2.1.1). Ad esempio, nel film Bastardi senza gloria, (Inglourious Basterds, Tarantino 
2009), un intertitolo recita “C’era una volta… nella Francia occupata dai nazi-
sti” ed è seguito da una didascalia che dice “1941”. Nello stesso film, un’altra 
didascalia aiuta il pubblico a identificare un personaggio che ricompare sullo 
schermo in età adulta per la prima volta (“Shosanna Dreyfus. Quattro anni 
dopo il massacro della sua famiglia”).

Creazione del testo di arrivo

Dopo aver analizzato la natura e la funzione di determinate parole sullo schermo, 
potreste trovare utile considerare i seguenti elementi per procedere a creare la 
vostra descrizione:

−− Determinate che tipo di immagini e suoni significativi e/o testi di canzoni 
appaiono simultaneamente, e determinate se le informazioni fornite dalle 
parole sullo schermo sono già fornite da altri canali (ad esempio dialoghi). 
Sulla base dei punti precedenti, decidete se includere le parole sullo schermo 
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nella vostra AD (trasformandole quindi da testo scritto a orale) e con quali 
strategie (ad esempio una resa letterale o una sintetica parafrasi). Stabilite 
inoltre se rendere le parole sullo schermo in maniera sincronica, prima che 
appaiano effettivamente sullo schermo o dopo, prendendo in considerazione 
le pause di silenzio disponibili (cfr. anche paragrafo 2.3.2, Coesione).

−− Determinate se le caratteristiche tipografiche utilizzate hanno una funzione 
narrativa o contengono un riferimento intertestuale (cfr. paragrafo 2.2.4) che 
meritino di essere incluse nell’AD.

−− Decidete come indicare la presenza di parole sullo schermo. Tra le possibili 
strategie a vostra disposizione vi proponiamo l’aggiunta di una parola o spie-
gazione (ad esempio “Una didascalia recita”); un cambio d’intonazione o di 
voce (maschile/femminile); l’uso di segnali acustici; l’integrazione del testo 
in questione nell’AD (ad esempio, “Nel 1941, un uomo…”).

Per una trattazione più approfondita della descrizione di sottotitoli e AST riman-
diamo al paragrafo 3.3. 

Infine, tenete a mente che in alcuni Paesi l’uso di crediti e loghi è disciplinato 
a norma di legge. Questo aspetto è particolarmente importante quando questo 
tipo di parole sullo schermo vengono lasciate senza descrizione.

Esempi

Un esempio di logo tratto da The History Boys (Hynter 2006):

−− “Sullo sfondo delle colline e delle luci di Los Angeles, dei riflettori illuminano 
gigantesche lettere scolpite in stile art decò che compongono la scritta Fox 
Searchlight Pictures, a News Corporation Company” (una resa letterale con 
descrizione che annuncia che queste sono parole sullo schermo).

−− “Sullo sfondo delle colline e delle luci di Los Angeles, appare il logo di Fox Se-
archlight Pictures, a News Corporation Company” (resa letterale e che annun-
cia che queste sono parole sullo schermo).

Un esempio di un titolo tratto da Sballati d’amore (A Lot Like Love, Cole 2005):

−− “Titoli bianchi e gialli appaiono su uno sfondo nero. A Lot Like Love” (resa let-
terale con descrizione che annuncia che queste sono parole sullo schermo).

−− “A Lot Like Love” (semplice resa letterale).
−− “Parole sullo schermo: A Lot Like Love” (esplicitazione che annuncia la presen-

za di parole sullo schermo.
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Un esempio di titoli di testa-coda da Ladykillers (The Ladykillers, Coen & Coen 
2004):

−− “Touchstones Pictures presenta Tom Hanks, Irma P. Hall, Marlow Wavans, 
J.K. Simmons, Tzi Ma, Ryan Hurst, George Wallace, Diane Delano, Stephen 
Root, Greg Grunberg in The Ladykillers” (resa letterale non sincronica)

−− “Miramax Films presenta una produzione Film Colony. Johnny Depp, Kate 
Winslet, Julie Christie, Radha Mitchell e Dustin Hoffman. Basato sul testo te-
atrale The Man Who Was Peter Pan, di Allan Knee ispirato a eventi realmente 
accaduti” (resa condensata non sincronica).

Un esempio di didascalia in sovrimpressione tratto da Neverland – un sogno per la 

vita (Finding Neverland, Forster 2004):

−− “ Il sipario si alza, Londra, 1903” (contenuto della didascalia integrato nell’AD).
−− “Una didascalia recita: Londra, 1903” (riferimento esplicito alle parole sullo 

schermo).
−− “Londra, 1903” (resa letterale, magari con intonazione diversa).

Un esempio di parole sullo schermo diegetiche tratto da The Counselor – Il procu-

ratore (The Counselor, Scott 2013):

−− “Un motociclo sorpassa un segnale stradale che recita: EL PASO. Limite della 
città. Pop. 665568” (riferimento esplicito alle parole sullo schermo).

−− “A gran velocità un motociclo entra nella città di El Paso” (integrazione 
nell’AD).

−− “El Paso. Limite della città. Pop 665568” (resa letterale, magari con un’intona-
zione diversa).

2.2.4 Riferimenti intertestuali

Chris Taylor
Università di Trieste

Che cosa sono i riferimenti intertestuali?

Con il termine ‘riferimenti intertestuali’ si indica il fatto che nella stragrande 
maggioranza dei testi, compresi i film e i programmi televisivi, si possono incon-
trare elementi riconducibili ad altri testi. La comprensione di un testo da parte 
di lettori e spettatori dipende dunque dalla loro conoscenza non solo del mondo, 
ma anche di testi specifici e dei meccanismi sottesi al loro funzionamento. Gli 
autori spesso includono nei propri testi riferimenti più o meno espliciti a ope-
re precedenti con l’intenzione di creare un ulteriore livello di significato, che si 
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attiva quando i lettori o gli spettatori riconoscono il collegamento. Per il pubblico 
con disabilità visiva, tuttavia, tali collegamenti potrebbero non essere immedia-
tamente accessibili.

Nel caso di prodotti audiovisivi, l’intertestualità può presentarsi in forma udi-
tiva, visiva, o in una combinazione di entrambe le modalità. In tutti i casi si sta-
bilisce una relazione tra il referente, ossia un’allusione testuale o un riferimento 
contenuto nel testo che viene letto o visto, e il connotato, ovvero l’elemento o gli 
elementi a cui viene “fatta allusione” o “riferimento”, originariamente contenuti 
in uno o più altri testi. Una volta individuato il referente, gli spettatori lo metto-
no in relazione con gli altri testi che conoscono e nello specifico con il testo che 
contiene l’elemento connotato, provando una forma di piacere “intellettuale”. È 
molto importante che il descrittore tenga conto di queste considerazioni, perché 
in alcuni casi potrebbe essere necessario mettere in risalto la relazione tra refe-
rente e connotato per il pubblico con disabilità visiva.

Analisi del testo di partenza

Un’analisi esaustiva del testo di partenza può mettere in luce la presenza di rife-
rimenti intertestuali uditivi (ad esempio un brano musicale, il testo di una can-
zone o un dialogo) e/o visivi (ad esempio un’inquadratura, una particolare messa 
in scena o le tecniche cinematografiche). I riferimenti possono rimandare a un 
elemento esterno al film (ad esempio un libro), un genere cinematografico o un 
film specifico. Il descrittore dovrà determinare l’importanza dei vari collegamen-
ti e di conseguenza valutare l’opportunità di aiutare il pubblico disabile della vi-
sta a riconoscerli. Per orientarsi su come gestire i riferimenti allo spazio-tempo 
esterno al film si veda anche il paragrafo 2.1.2.

Riferimenti uditivi 

Quando i riferimenti sono di tipo verbale (ad esempio un dialogo) possono esse-
re accessibili al pubblico con disabilità visiva anche senza descrizione. Un esem-
pio di intertestualità verbale che rimanda ad un altro film (e libro) si può riscon-
trare nella famosa battuta “Il mio nome è Bond, James Bond”, che ricorre in tutti 
i film e libri dell’agente 007. A proposito di battute che sono entrate negli annali, 
un altro esempio è il commento del colonnello Landa ad Aldo Raine in Bastardi 

senza gloria di Tarantino (Inglourious Basterds, Tarantino 2009): “Il tenente Raine, 
suppongo”, che si richiama a “Il dottor Livingstone, suppongo?” di Henry Morton 
Stanley. Anche in questo caso si tratta di una battuta molto nota e si può presume-
re che il pubblico l’abbia già sentita, ma è bene non dare nulla per scontato. Anche 
allusioni di tipo musicale possono essere importanti. 

All’interno di una serie di film non è raro che certi accompagnamenti musica-
li, come il tema di James Bond, ricorrano da un film all’altro e questo solitamente 
non rappresenta un problema. La ricorrenza di uno stesso motivo musicale può 
diventare invece critica se il collegamento riguarda due film di tipo diverso, di-
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stanti nel tempo e più difficili da individuare. Si potrebbe obiettare che in questi 
casi gli spettatori disabili della vista incontrano le stesse difficoltà degli spettato-
ri vedenti, a meno che questi ultimi non possano contare su referenti visivi che li 
aiutino a cogliere il riferimento.

Riferimenti visivi

Quando i riferimenti sono di tipo visivo, la prima cosa da fare è identificare il 
referente e la sua relazione con il connotato. L’intertestualità visiva è tipica ad 
esempio delle parodie. Nel film Love Actually – L’Amore davvero (Love Actually, 
Curtis 2003), il personaggio interpretato da Hugh Grant è una chiara rappresen-
tazione di Tony Blair: quando la sua macchina si ferma davanti al numero 10 di 
Downing Street, i suoi vestiti e il modo di fare scimmiottano quelli dell’allora 
Primo ministro britannico. Questo è un esempio di riferimento che collega il 
film al “mondo reale”, ma sono anche diffusi riferimenti ad altri generi cinema-
tografici e a singole scene tratte da film precedenti. Nella serie animata I Griffin 
(Family Guy), ad esempio, la scena dell’aeroplano tratta da Intrigo internazionale 
(North by Northwest) di Hitchcock (1959) è ricreata in forma animata. Anche speci-
fici elementi visivi possono essere usati in funzione intertestuale, ad esempio in 
un film come Sin City (Muller et al. 2005), dove personaggi “reali” sono collocati 
in un’ambientazione da fumetto.

Riferimenti visivi/uditivi

Quando l’intertestualità coinvolge referenti uditivi, verbali e visivi, è sempre 
presente una forma di interazione tra le diverse modalità. Un esempio di inter-
testualità visivo-verbale che rimanda a un intero genere cinematografico si può 
osservare ad esempio in un episodio della sitcom Friends (episodio 283, 1995), 
quando Chandler riceve una visita dell’amico Joey vestito da cowboy e lo accoglie 
con un “Howdy”, rievocando in funzione comica centinaia di classici Western.

Durante l’analisi del TP volta a rilevare simili forme di intertestualità, potreste 
trovare utile fare riferimento alla seguente checklist per determinare la natura e 
il ruolo del riferimento intertestuale, al fine di decidere se sia opportuno rendere 
la relazione tra referente e connotato più esplicita nell’AD:

−− Identificate il riferimento (referente e connotato).
−− Determinate il tipo di riferimento (uditivo, visivo o uditivo-visivo).
−− Determinate se il referente è accessibile (del tutto o in parte) al pubblico (ad 

esempio, l’informazione visiva è contenuta anche nel dialogo?).
−− Determinate la rilevanza del riferimento ai fini dell’apprezzamento del film 

in relazione al genere (ad esempio, il film è una commedia che fa affidamento 
sulla parodia?) o della comprensione della narrazione;

−− Stimate la probabilità che il pubblico conosca il riferimento (ad esempio ad 
un “classico” di Hitchcock).

−− Determinate se il tempo a disposizione è sufficiente ad inserire informazioni 
aggiuntive tra le battute del dialogo.
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Creazione del testo di arrivo

Le ricerche su questo tema sono ancora piuttosto scarse, ma sulla base degli 
studi condotti fino ad ora si può affermare che l’AD tende a spiegare il referente 
per renderlo più riconoscibile al pubblico, piuttosto che a rendere esplicito il 
collegamento tra referente e connotato, a meno che il film o la scena non diven-
tino incomprensibili senza questo tipo di intervento. Una volta determinati i 
tipi di intertestualità presenti nel TP, potrete tuttavia prendere una serie di de-
cisioni diverse riguardo alla strategia più appropriata, basandovi naturalmente 
sul contesto.

Riferimenti uditivi

−− In questo caso potete scegliere se è opportuno sottolineare il referente oppure 
no, dal momento che i riferimenti puramente uditivi si affidano ad un canale 
accessibile anche al pubblico di riferimento.

−− Qualora un riferimento che coinvolge una citazione o un registro più o meno 
letterali fosse importante per il vostro film, decidete se può essere utile fare 
un breve accenno al parlante o al genere a cui si fa riferimento (ad esempio 
“parlando come un cowboy”).

−− Talvolta rendere un riferimento uditivo più esplicito può assolvere a una 
funzione didattica. Il titolo del film dei fratelli Coen Non è un paese per vecchi, 
(No Country For Old Men, Coen & Coen 2007) è un esempio di intertestualità 
(visivo)-verbale che collega un film ad un testo letterario, nello specifico ad 
una poesia di W. B. Yeats (Verso Bisanzio, Sailing from Bysanthium). In questo 
caso si potrebbe aggiungere un riferimento alla poesia durante la lettura dei 
titoli del film. È chiaro tuttavia che un intervento di questo tipo significa dare 
agli spettatori con disabilità visiva un suggerimento che gli spettatori normo-
vedenti non ricevono, privandoli di conseguenza del piacere di riconoscere o 
scoprire la citazione da soli.

−− Un’ulteriore criticità potrebbe essere rappresentata dalla/le lingua/e usate 
nel film. I film in lingua straniera o multilingui possono infatti richiedere 
un trattamento speciale se il riferimento uditivo è reso non attraverso una 
scelta delle parole specifica e riconoscibile (ad esempio “Il tenente Raine, 
suppongo?”), ma attraverso un accento, o se i dialoghi sono resi attraverso 
gli AST, letti da un doppiatore (cfr. paragrafo 3.3, Combinare l’AD con audio-
sottotitoli). Se, in tal caso, l’idioletto (referente) riprodotto dall’attore imita 
ad esempio un famoso politico (connotato), potreste scegliere di specificare 
il riferimento (ad esempio “parlando come Obama”), lasciando che l’audio-
sottotitolo venga dopo.

Riferimenti visivi e uditivo-visivi

Se il referente nel TP non può essere colto attraverso il canale uditivo e sono ri-
spettate le altre condizioni discusse sopra, potete decidere di rendere il collega-
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mento intertestuale più esplicito. In caso di intertestualità verbale-visiva (che 
coinvolge cioè il dialogo) o visivo-uditiva (che coinvolge invece la musica), assi-
curatevi che l’AD trasmetta le informazioni provenienti dal canale visivo, inac-
cessibili al pubblico target. 

Prima di creare il vostro TA, potreste trovare utile consultare la seguente 
checklist:

−− Se volete lasciare al vostro pubblico il piacere intellettuale di rintracciare il 
riferimento per conto proprio, la scelta più appropriata è di evidenziare sola-
mente il referente.

−− Decidete se volete dare priorità al significato del riferimento, rendendo quin-
di esplicito il collegamento tra referente e connotato.

−− Come si è visto in precedenza, collegare esplicitamente referente e connotato 
può anche attribuire alla vostra AD un’ulteriore funzione didattica.

Come sempre nell’AD, “implicito” ed “esplicito” rappresentano i poli estremi di 
un continuum lungo il quale si collocano infinite gradazioni intermedie. La vo-
stra scelta per una descrizione più o meno esplicita sarà influenzata dalla vostra 
interpretazione della checklist di cui sopra.

Esempi

Un esempio di intertestualità verbale:

−− “L’assistenza sanitaria non funziona più!” (riferimento invariato).
−− “L’assistenza sanitaria non funziona più!” (riferimento e AD che sottolinea: 

“Parlando come un politico americano”).
−− “L’assistenza sanitaria non funziona più!” (riferimento e collegamento tra re-

ferente e connotato nell’AD: “parlando come Obama”).

Per riconoscere immediatamente il riferimento visto sopra, lo spettatore do-
vrebbe avere molta familiarità con il tipo di argomentazioni e lo stile retorico 
di Obama, cosa che non tutti hanno, soprattutto allontanandosi dagli Stati Uni-
ti. Tutt’altro scenario si aprirebbe se un personaggio fittizio esclamasse “Yes, we 
can!”, uno slogan che viene immediatamente associato al politico in questione in 
qualunque parte del mondo.
Un altro esempio di intertestualità verbale tratto da Bastardi senza gloria 
(Inglourious Basterds, Tarantino 2009):

−− “Il tenente Raine, suppongo?” (riferimento invariato).
−− “Il tenente Raine, suppongo?” (riferimento e AD che sottolinea: “Imitando 

un’intonazione coloniale britannica”).
−− “Il tenente Raine, suppongo?” (riferimento e collegamento tra referente e con-

notato nell’AD: “Parafrasando la battuta dell’esploratore dell’Africa Stanley: Il 
dottor Livingstone, suppongo?).



51scrivere copioni per l’audiodescrizione

Esempi di intertestualità visiva tratti da Uomini di parola (Stand Up Guys, Stevens 
2012):

−− “Al Pacino e Christopher Walken escono con le pistole pronte” (semplice de-
scrizione).

−− “Al Pacino e Christopher Walken escono con le pistole pronte per affrontare 
centinaia di sceriffi armati” (AD esplicativa).

−− “Al Pacino e Christopher Walken escono con le pistole pronte per affronta-
re centinaia di sceriffi armati, come nella scena finale di Butch Cassidy (Butch 

Cassidy and the Sundance Kid) (collegamento tra referente e connotato nell’AD).

Esempio di intertestualità verbale-visiva tratto da Hitchcock (Gervasi 2012):

−− “Sfortunatamente mi trovo ancora una volta del tutto privo di ispirazione. Mi 
auguro di cuore che mi venga presto in mente qualcosa [un uccello gli si posa 
sul braccio]”.

−− “Un uccello gli si posa sul braccio” (semplice descrizione: in questo caso si 
presume che il pubblico colga il riferimento al film di Hitchcock Gli Uccelli, 
The Birds, Hitchcock 1963).

−− “Un uccello gli si posa sul braccio, presago delle cose a venire” (AD esplicativa).
−− “Un uccello gli si posa sul braccio, alludendo al suo prossimo film Gli Uccelli” 

(The Birds, collegamento tra referente e connotato nell’AD).

2.3 La lingua dell’audiodescrizione

Chris Taylor
Università di Trieste

2.3.1. Scelta delle parole e stile

Che cosa si intende per scelta delle parole e stile?

La scelta delle parole è letteralmente la capacità di scegliere le parole giuste al 
momento giusto e di usare lo stile appropriato in un dato contesto. Questa ca-
pacità si estrinseca nell’individuazione da parte dell’autore del modo migliore di 
organizzare una frase o di “mettere giù” un concetto. Lo stile è ciò che emerge 
da questo processo, dalla scelta delle parole, che coinvolge inoltre la scelta della 
struttura delle frasi e l’uso appropriato del linguaggio idiomatico e figurato. Se 
vuole produrre un’AD efficace (che quindi raggiunga lo scopo di rendere com-
prensibili le componenti sia visive sia verbali del TP al pubblico con disabilità 
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visiva), il descrittore dovrà prestare molta attenzione sia alla scelta della parole 
sia allo stile.

Analisi del testo di partenza

In quanto genere testuale a se stante, l’AD presenta caratteristiche specifiche 
rispetto alla scelta delle parole e allo stile, che la distinguono da altri tipi di te-
sto. Queste caratteristiche sono determinate dalle seguenti specificità della 
disciplina: 

−− La scelta delle parole e dello stile di una AD dipenderanno dai vincoli tem-
porali imposti dal dialogo, dal sottofondo musicale e da altri possibili suoni, 
nonché dai legami di ciascun elemento con l’AD stessa. Per maggiori appro-
fondimenti, rimandiamo al paragrafo 2.3.2, Coesione.

−− Per quanto nasca come testo scritto, un’AD è fatta per essere letta ad alta voce 
ed ascoltata. Come si può immaginare, un testo di questo tipo avrà requisiti 
diversi da quelli della comunicazione scritta per quanto riguarda lunghezza 
delle frasi, struttura e lessico.

Le caratteristiche particolari di ogni singola AD dipenderanno tuttavia dalla na-
tura contestuale del TP.

−− Per determinare quali elementi prendere in considerazione durante l’analisi 
del TP, potreste trovare utile consultare la seguente checklist:

−− Determinate qual è il genere di appartenenza del TP, individuando le caratte-
ristiche tipiche (si potrebbe dire obbligatorie) che identificano i diversi gene-
ri (cfr. paragrafo 2.1.3, Genere).

−− Determinate se il periodo di tempo e il luogo in cui il film è ambientato, o ad-
dirittura l’anno in cui il film è stato prodotto, richiedono uno stile particolare 
(può essere appropriato descrivere il remake di un vecchio film di Hercule 
Poirot, ad esempio, nello stesso stile di una serie TV poliziesca come NCIS?).

−− Individuate l’eventuale stile che il filmmaker ha voluto attribuire al film e 
cercate di capire in che modo viene espresso. Alcuni registi, come Quentin 
Tarantino, adottano ad esempio un particolare stile visivo. Altri sono invece 
famosi per le loro idiosincrasie verbali (si pensi a Woody Allen).

−− Cercate di prevedere che tipo di persone comporranno con maggiore proba-
bilità il vostro pubblico. Gli spettatori di serie TV con molte stagioni hanno ad 
esempio background e aspettative diversi rispetto a chi guarda film d’essai, 
soprattutto film stranieri che richiedono anche audio-sottotitoli (cfr. paragra-
fo 3.3, Combinare l’AD con audio-sottotitoli). Anche i bambini rappresentano 
un caso a sé.
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Creazione del testo di arrivo 

Dopo aver identificato le caratteristiche contestuali del TP, cercate di individuare 
le parole e lo stile più appropriati per la descrizione. In primo luogo, vi consi-
gliamo di tenere a mente le seguenti caratteristiche generali dell’AD per quanto 
riguarda lessico, grammatica e sintassi. Queste caratteristiche vi serviranno da 
cornice attraverso cui inquadrare meglio gli aspetti formali dell’AD.

Lessico

−− Il linguaggio deve essere chiaro, le parole concrete. Consigliamo di ridurre al 
minimo gergalismi e termini tecnici, di evitare un linguaggio inutilmente 
pomposo ed espressioni oscure. La chiarezza aiuta il pubblico ad elaborare e 
visualizzare le informazioni.

−− Per trasmettere i dettagli in maniera più precisa e dare più colore alla descri-
zione, usate aggettivi e avverbi vividi o frasi avverbiali (cfr. l’esempio tratto da 
Hero, Zhang 2002, riportato sotto).

−− Un linguaggio vivido ha inoltre il merito di coinvolgere l’ascoltatore. Oltre 
che con aggettivi e avverbi potete giocare anche con i verbi, variando le vostre 
scelte tra i diversi sinonimi disponibili (invece di ripetere sempre un verbo 
neutro come “parlare” potete dare maggiore colore alla scelta con i sinonimi 
“chiacchierare”, “spettegolare”, “conferire”… a seconda del contesto).

−− La natura visiva di un film può essere riflessa nell’uso di verbi di moto e figure 
retoriche come similitudini e metafore (cfr. l’esempio riportato sotto).

Grammatica

−− Le descrizioni sono solitamente scritte al tempo presente, l’uso del passato 
è circoscritto ai riferimenti a brani di descrizione precedenti (come nel se-
guente esempio tratto da Memorie di una Geisha, Memoirs of a Geisha, Marshall 
2005: “Si ferma davanti all’altare e offre alla divinità le monete che l’uomo le 
aveva dato”).

−− Nelle descrizioni si riscontra un uso predominante dei pronomi di terza per-
sona, che riflettono la voce di un narratore onnisciente. Pronomi di seconda 
persona si incontrano, ad esempio, nel discorso indiretto per gli AST (cfr. pa-
ragrafo 3.3, Combinare l’AD con audio-sottotitoli) o nelle descrizioni del si-
gnificato di alcuni gesti (come nell’AD del film olandese Aanrijding in Moscou 
(Van Rompaly 2008): “Johnny fa segno a Werner, va’ pure, mentre Werner gli 
fa il gesto di no, va’ tu per primo”).

Sintassi

−− A causa dei rigidi vincoli temporali e della necessità di essere più chiari pos-
sibile, i descrittori optano di norma per frasi brevi: come punto di riferimen-
to consigliamo una media di 160 parole al minuto. Ad esempio, l’uso di frasi 
semplici nell’AD è più frequente rispetto alla subordinazione. Molto comuni 
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sono anche le frasi nominali, prive di verbo, che permettono di identificare in 
maniera rapida e concisa ambientazioni spaziali e temporali (ad esempio “più 
tardi quella notte”, “Londra, 1887”) od oggetti (“un’ambulanza militare”, “un 
carrello per la spesa pieno”). Se il tempo a disposizione lo permette, tuttavia, 
vi consigliamo di non escludere a priori una maggiore varietà nella struttura 
delle frasi, che può dar vita a descrizioni più piacevoli e coinvolgenti. La su-
bordinazione nell’AD è spesso espressa tramite congiunzioni di tempo come 
“mentre” e “intanto che”, o attraverso l’uso di proposizioni non-finite (“vesti-
to di un’uniforme blu…”, “zoppicando…”).

−− L’ordine in cui le informazioni vengono presentate nella frase ne determina 
la maggiore o minore facilità di elaborazione. Collocare le informazioni note 
a inizio frase è il modo migliore per creare un contesto per gli elementi che 
seguiranno; cominciare invece la frase con informazioni nuove può attirare 
l’attenzione su un elemento specifico (“impugnando un coltello, l’uomo avan-
za verso di lei”). Per una trattazione più approfondita dell’ordine delle infor-
mazioni, cfr. il paragrafo 2.3.2, Coesione.

−− Considerate la logica spazio-temporale dell’immagine. Ambientazioni e per-
sonaggi, ad esempio, sono di norma descritti dal generale al particolare, da 
lontano a vicino e da sinistra verso destra, ma approcci alternativi possono 
essere auspicabili per descrivere ambientazioni o tecniche cinematografiche 
specifiche (come la telecamera che zooma indietro nella sequenza iniziale di È 

complicato, It’s complicated, Meyers 2009: “Il tetto di tegole rosse di una grande 
casa dalle pareti bianche in stile mediterraneo. Attorno alla casa, che si erge 
vicino all’oceano, crescono le palme”). 

−− Come si è detto, questi elementi rappresentano gli aspetti di base di lessico, 
grammatica e sintassi. L’individuazione di parole adeguate e di uno stile stu-
diato su misura per il TP specifico è un passaggio ulteriore che richiederà tutta 
la vostra sensibilità linguistica.

−− Decidete quali scelte lessicali aggiuntive sono imposte dal genere, dal luogo 
e dal tempo della storia. Alcuni generi in particolare (come i Western, le serie 
poliziesche o i film di fantascienza) esigono un gergo specifico. Per rispon-
dere a queste sfide, alcune AD adottano strategie creative, come East is East 
(O’Donnell 1999) e Sexy Beast – L’ultimo colpo della bestia, (Sexy Beast, Glazer 
2000), in cui i doppiatori leggono l’AD con lo stesso accento settentrionale 
dell’inglese britannico parlato dai personaggi.

−− Decidete in che modo lo stile del filmmaker può essere riflesso dallo stile e 
dalle scelte lessicali che userete nell’AD. Una strategia potrebbe essere quella 
di includere termini tecnici del settore cinematografico (cfr. paragrafo 2.2.1, 
Il linguaggio dei film). Ancora, il descrittore può decidere di usare un’audio-
introduzione per descrivere caratteristiche cinematografiche o spiegare la 
terminologia (cfr. paragrafo 3.2, Audio-introduzioni), oppure di riflettere la 
qualità estetica dell’immagine attraverso un linguaggio ricercato o letterario 
(come nell’esempio tratto da Hero, Zhang 2002, riportato sotto).
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−− Decidete se e come scelta delle parole e stile possono essere adattati al pub-
blico di riferimento. Nel caso di serie TV con molte stagioni, può essere suf-
ficiente una descrizione più semplice, mentre potreste decidere di usare un 
registro più elevato per prodotti più seri. I bambini rappresentano un pubbli-
co particolare e per i prodotti a loro rivolti consigliamo frasi brevi e semplici, 
con un lessico poco impegnativo ma espressivo.

Esempi

Esempio di caratteristiche frequenti nell’AD (frasi semplici, tempo presente, pro-
nomi di terza persona) tratto da Il Paziente inglese (The English Patient, Minghella 
1996):

−− “Una giovane infermiera franco-canadese, Hana, si aggiusta la cintura della 
divisa. Entra in un vagone dove giacciono soldati feriti. Si ferma accanto ad 
un giovane. Si china su di lui. Prosegue tra le cuccette. Si unisce alle colleghe”.

Esempio di uno stile più complesso (strutture subordinate e registro più alto per 
un film letterario) tratto da The Hours (Daldry 2002).

−− “Più tardi la bambina, Angelica, con ali di fata fissate al vestito, depone il pas-
sero morto nel nido che la madre e i due fratelli hanno intrecciato ai piedi di 
un grande albero. Virginia si siede accanto a lei, un mazzo di rose gialle appe-
na recise tra le mani”.

Esempio di linguaggio succinto e preciso quando il tempo è limitato e, subito 
dopo, di una descrizione più esaustiva quando il tempo lo permette. Tratto da 
Spykids (Rodriguez 2001):

−− “Preme un pulsante. Appare una tastiera”.
−− “Gli scaffali sopra la scrivania scorrono di lato a rivelare un grande schermo. 

Al tavolo da toelette, Ingrid preme dei pulsanti, trasformando lo specchio nel 
monitor di un computer”.

Esempio di narrazione visiva, similitudine, metafora e complesse strutture delle 
frasi, tratto da Hero (Zhang 2002):

−− “Senza Nome volteggia verso l’alto fino al tetto della scuola. Neve Che Vola se 
ne accorge e gira su se stessa, le maniche bianche della veste che si spiegano 
come ali, trasportandola in volo in cima al tetto accanto a lui. All’interno, il 
maestro di calligrafia e i suoi allievi continuano a scrivere. Nella sua stanza, 
Spada Spezzata intinge un pennello dal lungo manico in un calamaio d’in-
chiostro rosso e comincia a tracciare l’ideogramma su cui si è esercitato. Sul 
tetto, uno accanto all’altra, Senza Nome e Neve Che Vola dimenano spade e 
maniche in un balletto selvaggio e vorticoso, mentre le frecce del Re ricadono 
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innocue attorno a loro. Impugnando il pennello con entrambe le mani, Spada 
Spezzata lo muove con gesti fluidi sulla superficie di un gigantesco stendar-
do bianco steso sul pavimento, danzando leggero coi lunghi capelli neri flut-
tuanti. Mentre il massacro continua, Neve Che Vola e Senza Nome roteano e 
balzano sul tetto cosparso di frecce in un movimento incessante”.

2.3.2 Coesione

Chris Taylor
Università di Trieste

Che cos’è la coesione?

La coesione è una proprietà testuale che aiuta il destinatario di un messaggio a 
comprenderlo con ragionevole facilità e a trovarvi continuità di senso. Il termine 
si riferisce ai collegamenti impliciti ed espliciti che tengono insieme le diverse 
parti del testo. Nel caso di film e serie TV, questi collegamenti uniscono parole e 
frasi, ma anche le battute dei dialoghi, gli elementi visivi, i suoni e la colonna so-
nora. In alcuni testi la coesione è ben strutturata, in altri è più discontinua. Senza 
collegamenti visivi, un testo è difficile da seguire e per riconoscervi un senso i 
destinatari devono fare maggiore affidamento sulla loro conoscenza enciclopedi-
ca e su deduzioni tratte da altri elementi testuali. Nel campo dell’AD, la coesione 
è molto importante perché i descrittori devono ricreare i collegamenti testuali 
nelle descrizioni e devono prendere decisioni su dove inserire le loro descrizioni 
per supportare ulteriormente la coesione.

Analisi del testo di partenza

Durante l’analisi del TP alla ricerca dei collegamenti che ne garantiscono la coe-
sione, potreste trovare utile consultare la seguente checklist per identificare di 
che tipo e natura sono.

−− Quando sussistono tra segni della stessa modalità semiotica (ad esempio 
tra elementi visivi, tra elementi sonori o tra elementi verbali) i collegamen-
ti vengono definiti intramodali. Le battute iniziali del film American Beauty 
(Mendes 1999) sono un esempio di collegamenti coesivi verbali realizzati 
attraverso aggettivi e pronomi dimostrativi e possessivi: “Mi chiamo Lester 
Burnham. Questo è il mio quartiere; questa è la mia strada; questa è la mia 
vita. Ho 42 anni. In meno di un anno sarò morto. Questo non lo so ancora e, 
in un certo senso, sono già morto”.
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−− Quando sussistono tra segni che appartengono a modalità semiotiche diver-
se, i collegamenti sono definiti intermodali. I dialoghi di un film, ad esem-
pio, sono collegati a personaggi e ambientazioni visibili sullo schermo come 
nell’esempio tratto da American Beauty (Mendes 1999), dove la ripetizione del 
pronome ‘questo’ si riferisce alle case e alle strade fiancheggiate da alberi che 
si vedono sullo schermo. I dialoghi si riferiscono di frequente a suoni o si col-
legano a espressioni del viso o gesti degli attori: sempre in American Beauty 
(Mendes 1999), il vicino di Lester Burnham ad un certo punto grida “Zitta, 
Bitsy!”, puntando un dito accusatore contro lo spaniel che abbaia. I film sono 
anche pieni di suoni realistici prodotti da elementi e azioni visivi, come il 
trillo di una sveglia su un comodino. Un altro esempio è la musica che accom-
pagna lo svolgimento di un’azione sullo schermo: nel film Nel nome del padre 
(In The Name of the Father, Sheridan 1993), un inseguimento per le strade di 
Belfast è accompagnato da un elettrizzante brano hard rock di Jimi Hendrix 
(cfr anche paragrafo 2.2.2, Effetti sonori e musica).

−− Collegamenti intra- e inter-modali possono essere espliciti, come l’uso ripe-
tuto di pronomi e aggettivi dimostrativi nell’esempio tratto da American Beau-

ty (Mendes 1999). Anche le tecniche cinematografiche sono usate per creare 
collegamenti visivi espliciti, come nello schermo diviso in due durante una 
conversazione telefonica in Abbasso l’amore (Down with Love, Reed 2003). Per 
una trattazione più dettagliata su questo argomento, cfr. paragrafo 2.2.1, Il lin-
guaggio dei film. La simultaneità di certi suoni (esplicativi) e immagini è un 
altro esempio, come quando l’immagine di un personaggio che sale le scale è 
accompagnata dal rumore dei passi (cfr. paragrafo 2.2.2 per maggiori dettagli 
sul suono).

−− Collegamenti intra- e inter-modali possono anche essere impliciti. Due sce-
ne successive implicano che una avviene dopo l’altra (“Mary corre in camera 
da letto. Si ferma e rimane in ascolto. Sembra preoccupata”). Anche la mera 
simultaneità di due segni non verbali in un film spesso implica un collega-
mento. In Bride Flight (Sombogaart 2008), ad esempio, un uomo di mezza età 
con un cappello sta in piedi davanti al ritratto di un uomo più giovane, nel-
la stessa posizione, con un cappello simile. Questa composizione suggerisce 
che l’uomo nel ritratto è l’uomo di mezza età da giovane. L’identificazione di 
questi collegamenti impliciti dipende largamente dall’interpretazione dei de-
stinatari e dalla loro conoscenza contestuale.

−− I collegamenti che garantiscono la coesione di un testo possono essere con-
gruenti o incongruenti. Segni contraddittori, ad esempio, sono frequenti per 
creare effetti di comicità o di suspense. In Un weekend da bamboccioni (Grown 
Ups, Dugan 2012), un gruppo di donne scoppia a ridere quando un giovane 
con un fisico da marcantonio si mette a parlare con voce inaspettatamente 
acuta. Anche i suoni simbolici o flashback sonori possono creare un’incon-
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gruenza rispetto all’immagine (come nell’esempio esaminato nel paragrafo 
2.2.2, dove si sentono dei tifosi in delirio in uno stadio vuoto).

Durante l’analisi, concentratevi su quei collegamenti che devono essere ricreati 
nell’AD per assicurare che venga mantenuta una “continuità di senso”. Collega-
menti intermodali possono essere tradotti in collegamenti tra descrizione e suo-
no o dialogo. Collegamenti visivi intramodali possono essere tradotti in collega-
menti coesivi tra diversi brani della descrizione. Collegamenti esclusivamente 
uditivi (tra dialoghi e suoni, o tra dialoghi e musica) sono probabilmente già ac-
cessibili al vostro pubblico target.

Creazione del testo di arrivo

Dopo aver identificato i collegamenti coesivi rilevanti nel vostro TP, determinate 
se ricrearli nella descrizione oppure no (per questo processo decisionale cfr. an-
che capitolo 1, Introduzione). Tenete a mente che parte essenziale di una descri-
zione coesa è l’identificazione di parlanti e fonti di suoni non chiari/contraddit-
tori (cfr. paragrafo 2.2.2, Effetti sonori e musica).

In secondo luogo, determinate se il collegamento nel TP è implicito o espli-
cito. Se è un collegamento implicito, decidete se deve essere reso più esplicito 
nella descrizione oppure no. In alcuni casi, l’esplicitazione può essere una stra-
tegia appropriata, soprattutto per collegamenti visivi intramodali, che richie-
derebbero altrimenti un eccessivo sforzo di elaborazione da parte del pubblico 
target (nell’esempio riportato sopra tratto da Bride Flight, Sombogaart 2008, l’AD 
olandese rende esplicito il collegamento tra l’uomo e il ritratto: “l’uomo è in piedi 
di fronte al poster dove campeggia il suo ritratto da giovane”). Ma tenete a mente 
che l’esplicitazione può essere percepita come paternalistica e rischia del resto di 
rivelare troppe informazioni. Procedete poi a formulare la vostra descrizione. La 
seguente checklist può aiutarvi a decidere la strategia appropriata.

Tempistiche

−− Decidete se inserire la descrizione prima o dopo la battuta, il suono o il brano 
musicale a cui si riferisce, tenendo conto del fatto che il collegamento tra due 
elementi è tanto più chiaro al pubblico quanto più i due elementi sono vicini. 
Quando la descrizione precede l’elemento a cui si riferisce, nella mente degli 
spettatori si innescano degli schemi e viene agevolata la creazione del collega-
mento con il suono, il brano musicale o la battuta che segue. Quando invece 
le descrizioni seguono l’elemento in questione, viene accentuato l’effetto sor-
presa, comico o di suspense.

−− Come abbiamo visto, potete fare in modo che la descrizione sia sincronica 
rispetto all’elemento a cui si riferisce oppure no. Ogni volta che è possibile, 
consigliamo di ricercare la massima sincronia tra descrizione e immagine, 
dal momento che gli spettatori ipovedenti sono in grado di sfruttare certi 
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elementi visivi (come colore e luminosità) per completare la descrizione. La 
vostra decisione dovrà comunque, come sempre, basarsi sul contesto, giacché 
in alcuni casi un effetto di maggiore coesione si ottiene anticipando o postici-
pando la descrizione rispetto all’elemento visivo a cui si riferisce. In Loft (Van 
Looy 2008), ad esempio, il suono delle sirene delle volanti della polizia viene 
descritto non subito, ma solo un attimo prima che cresca di intensità e diventi 
quindi importante dal punto di vista narrativo. La stessa strategia può essere 
utile per descrivere un elemento puramente visivo: se un personaggio com-
pare sullo schermo indossando un cappello, potrete decidere di menzionare 
il cappello solo se e quando diventa narrativamente rilevante, ad esempio se 
il personaggio in questione lo solleva in segno di saluto.

Lessico

−− Un modo di aiutare il pubblico ad identificare più facilmente i collegamenti 
attraverso l’inferenza è quello di utilizzare parole ed espressioni appartenenti 
allo stesso campo semantico che siano in linea con il genere, lo stile visivo e 
l’ambientazione spazio-temporale del film (come sinonimi, iponimi, ipero-
nimi e metafore, cfr. paragrafo 2.3.1, Scelta delle parole e stile). Parole come 
“ora di punta”, “urbano” e “grattacielo” precisano nella mente degli spettatori 
un contesto specifico, esonerando il descrittore dalla necessità di descrivere 
(in maniera dettagliata) il suono di clacson, il rumore di passi frettolosi e il 
continuo squillare di telefoni cellulari.

−− Se nel TP si riscontrano elementi ricorrenti, è senz’altro raccomandabile iden-
tificarli con una descrizione coerente, in modo da facilitarne il riconoscimen-
to da parte del pubblico (cfr. trattazione del modello mentale delle storie da 
parte degli spettatori, capitolo 1). Elaborate alcune formulazioni caratteristi-
che, tenendo presente che un effetto di maggiore coesione si ottiene attra-
verso la ripetizione piuttosto che attraverso la sinonimia. Un esempio sono 
le frasi nominali utilizzate per riferirsi ad ambientazioni note: “Di nuovo in 
camera da letto”, “Ancora in camera da letto”.

Riferimenti 

−− Uno strumento utilizzato di frequente per creare coesione sono i pronomi 
personali e dimostrativi, che si rivelano ideali in brani di descrizione conti-
nui ma possono invece generare ambiguità quando la descrizione viene in-
terrotta da un suono (o da una pausa di silenzio), da un brano musicale o da 
un dialogo: in questi casi gli spettatori possono avere difficoltà a capire a chi 
o a che cosa i pronomi si riferiscano. Nell’esempio che ora riportiamo da Il 

paziente inglese (The English Patient, Minghella 1996), il personaggio di Hana 
viene identificato attraverso il nome proprio alla sua prima apparizione sullo 
schermo, mentre nella frase successiva il soggetto è sottinteso (o sostituito 
dal pronome ‘lei’ nelle lingue che lo richiedono). Il nome ‘Hana’ deve essere 
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invece ripetuto nella terza frase, dopo che la catena di riferimenti è stata in-
terrotta da un dialogo: “La giovane infermiera, Hana, ora impegnata nell’eser-
cito, si fa strada verso una tenda ospedale. Poi cammina tra le fila dei feriti con 
l’amica americana Jan. Si vede un buco nel muro della biblioteca. (Dialogo). 
Hana inciampa su alcune pile di libri sparpagliati a terra”.

−− Quando i pronomi vengono utilizzati all’interno dei dialoghi per fare riferi-
mento a elementi visivi o suoni (cfr. l’uso del pronome ‘questo’ nell’esempio 
riportato sopra da American Beauty (Mendes 1999), il descrittore può decidere 
di esplicitare tali elementi o suoni nella descrizione per rendere il collega-
mento più accessibile al pubblico con disabilità visiva.

Sintassi

Dal momento che, come abbiamo visto, un effetto di maggiore coesione si ottie-
ne quando la descrizione rimane vicina al suono, dialogo o personaggio a cui si 
riferisce, prestate molta attenzione all’ordine delle informazioni nella frase. Dal 
momento che il soggetto fornisce il contesto dell’intera frase, è consigliabile po-
sizionarlo all’inizio, in modo da inquadrare meglio le informazioni (soprattutto 
relative alle fonti di suoni o parole) fornite successivamente (“Paul legge il ma-
nuale di medicina spagnolo”, Come un uragano, Nights in Rodanthe, Wolfe 2008; 
“Un furgone della polizia sfreccia su una strada cittadina”, Ransom - Il riscatto, Ran-

som, Howard 1996). Capita anche che informazioni preminenti debbano invece 
essere posizionate a fine frase, o per essere più vicine alla battuta o evento sonoro 
che le segue, o per restare più impresse nella mente dello spettatore (“Viene sca-
gliato in aria lontano dal padiglione, precipitando in acqua con un avvitamento 
a spirale [un sonoro splash]”, Hero, Zhang 2002). Anche costruzioni alternative, 
come la diatesi passiva (“Lo sguardo di Jane è attratto da un’avvenente brunet-
ta”, È complicato, It’s Complicated, Meyer 2009) o proposizioni avverbiali o prepo-
sizionali collocate a inizio frase (“Con un cenno della mano, Jane si allontana”), 
possono essere strategie lecite e utili per spostare alcune informazioni a fine fra-
se e aumentare la coesione.

−− Essenziali per la narrazione, le congiunzioni sono un altro mezzo comune per 
creare coesione nell’AD, soprattutto a livello temporale. Vediamo alcuni usi 
frequenti:

-- Paratassi: una successione di frasi semplici è un mezzo efficace per tras-
mettere rapidamente una serie di azioni, in particolar modo quando i vin-
coli temporali sono molto serrati (“Mary corre in camera da letto. Si ferma 
e si mette in ascolto. Sembra preoccupata. All’improvviso la stanza diventa 
buia, spaventosa, e Mary si siede sul letto”).

-- Congiunzioni e avverbi di tempo: coordinare temporalmente le frasi tra 
loro è un buon modo per rendere la descrizione più varia (“In sala proiezi-
oni, accanto ai corpi esanimi di Shosanna e Zoller, il nastro quattro con-
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tinua a girare. Sullo schermo Zoller spara senza sosta. Hitler esulta quando 
Zoller abbatte altre tre persone. Poi, Zoller guarda nell’obiettivo della tele-
camera”, dall’AD non pubblicata di Bastardi senza gloria, Inglourious Basterds, 
Tarantino 2009).

-- Congiunzione ‘mentre’, ‘quando’ e struttura perifrastica (stare + gerun-
dio): questi strumenti vengono spesso utilizzati per indicare azioni simul-
tanee (“Quando Neve Che Vola se ne accorge gira su se stessa, le maniche 
bianche della veste che si stendono come ali, sollevandola fino al tetto ac-
canto a lui, Hero, Zhang 2002).

In fin dei conti, anche per quanto riguarda la coesione si può dire che la bravura 
del descrittore consiste nel trovare e implementare il giusto equilibrio tra le di-
verse strategie a sua disposizione. Riuscire a sincronizzare la descrizione con le 
azioni, le ambientazioni e i suoni, evitando allo stesso tempo sovrapposizioni 
con i dialoghi e la colonna sonora del film può essere molto impegnativo, ma è il 
segreto per creare un’AD veramente efficace.
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3.1. Questioni tecniche

Bernd Benecke e Haide Völz
Radiotelevisione della Baviera (Bayerischer Rundfunk)

Quali questioni tecniche sono rilevanti?

Nel corso di questo capitolo cercheremo di approfondire l’importanza di alcu-
ni passaggi del processo di creazione dell’AD che si basano sulla tecnologia, a 
vantaggio soprattutto di quanti di voi si occuperanno di scrivere copioni di au-
diodescrizione (AD). Lo scopo del capitolo non è di mettere il descrittore nelle 
condizioni di eseguire tutti i diversi compiti in prima persona, ma piuttosto di 
fornirgli una visione completa del processo che a sua volta possa tradursi in scel-
te più consapevoli e, di conseguenza, in una maggiore qualità del prodotto finito. 
Di seguito riportiamo le questioni tecniche di cui ci occuperemo in questa sede 
(per una panoramica del processo nella sua interezza cfr. capitolo 1):

−− Aspetti formali da tenere a mente quando si scrive il copione dell’AD.
−− Aspetti formali che deve tenere a mente chi corregge il copione.
−− Aspetti tecnici importanti per la lettura ad alta voce e la registrazione dell’AD.

3. Informazioni 
sul processo 
dell’audiodescrizione 
e sue varianti
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−− Aspetti tecnici importanti per il montaggio del suono dell’AD registrata.
−− Aspetti tecnici importanti per il mixaggio dell’AD con la colonna sonora ori-

ginale.
In questo capitolo ci concentreremo sulla stesura del copione e sulle questioni 
che entrano in gioco nella fase di trasformazione dell’AD da testo scritto a traccia 
audio che verrà fruita esclusivamente attraverso il canale uditivo.

Creazione del testo di arrivo

Dal momento che, con ogni probabilità, scriverete AD per diversi clienti, assi-
curatevi di consegnare in ciascun caso un prodotto che contenga tutte le infor-
mazioni richieste (oltre al copione vero e proprio) e sia nel formato preferito dal 
cliente. È possibile che il cliente vi indichi anche in quale modalità operativa pro-
durre il testo di arrivo, se lavorando da soli o in un gruppo composto da colleghi 
sia normovedenti sia ciechi e/o ipovedenti.

A meno che non vi venga richiesto di lavorare con software specifici, nella 
maggior parte dei casi lavorerete con software studiati per la sottotitolatura e tal-
volta soltanto con i time code (codici temporali, di norma quattro paia di cifre 
che indicano l’ora, i minuti, i secondi e il numero dell’immagine in questione) 
generati dal software che utilizzate per guardare il film. Tenete presente che al-
cuni software di riproduzione video molto diffusi su internet, come ad esempio 
VLC, hanno problemi quando si manda il video avanti veloce o indietro veloce, 
e di conseguenza l’immagine che volete identificare riceve un codice temporale 
diverso da una volta all’altra.

Ricordate che il vostro copione deve essere studiato in modo tale da inserirsi 
bene tra i dialoghi, i temi musicali e gli effetti sonori del testo di partenza. Af-
finché la fase di registrazione vada a buon fine, chi scrive il copione deve quindi 
misurare il tempo a disposizione per l’AD. Questa operazione si chiama ‘spot-
ting’ e può consistere ad esempio nella misurazione della durata dell’intervallo 
tra dialoghi ed effetti sonori con un cronometro, o nella lettura ad alta voce di un 
brano di descrizione per verificare che sia della lunghezza giusta. In alcuni casi, 
come abbiamo visto, potreste decidere di dare priorità alla descrizione rispetto 
ad un dialogo, ad un brano musicale o ad alcuni effetti sonori. Questa operazione 
è relativamente semplice nell’AD registrata, ma può rivelarsi invece problemati-
ca per il cinema, il teatro o l’opera, dal momento che in questi contesti il volume 
dell’audio originale non sempre può essere adattato. 

−− Al termine dell’operazione di spotting, il copione di AD appare di norma come 
una lunga sequenza di brevi paragrafi o addirittura singole frasi che conten-
gono tutti i seguenti elementi (cfr. l’esempio di un copione di AD nell’appen-
dice 4.1):

−− Time code: l’indicazione del codice temporale serve per segnalare al doppia-
tore quando iniziare a leggere l’AD. Potete trascurare il numero del fotogram-
ma, ma assicuratevi di annotare i minuti e i secondi (anche le ore, nel caso di 
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film particolarmente lunghi). Alcuni clienti chiedono di riportare nel copione 
dell’AD anche le scene tagliate.

−− Parole chiave: alcuni clienti preferiscono utilizzare le parole chiave per indi-
care al doppiatore quando iniziare a leggere il testo dell’AD. La parola chia-
ve può essere ad esempio l’ultima frase pronunciata nel dialogo del film, un 
elemento musicale o acustico. In caso non vi siano dialoghi o effetti sonori a 
precedere l’AD, la parola chiave verrà naturalmente omessa.

−− Legenda: apporre una legenda all’inizio del vostro copione può servire a tra-
smettere al doppiatore delle istruzioni (ad esempio V per “veloce”) su come 
leggere particolari brani di descrizione.

−−  Allo stesso modo, potete indicare sul copione (magari tra parentesi) quali ef-
fetti sonori, brani musicali o dialoghi devono rimanere ben udibili e quali 
invece possono essere coperti, del tutto o in parte, dalla descrizione.

−− Pronunce speciali: potete indicare sul copione (sempre tra parentesi) il codice 
numerico del momento in cui nomi di personaggi o luoghi vengono pronun-
ciati nella traccia audio originale (ad esempio, “Si china verso Gasparow (pro-
nunciato nel dialogo al codice 01:14:12) e lo bacia”).

−− Intonazione: potete suggerire al doppiatore una intonazione particolare a 
seconda del materiale fonte. Ad un film drammatico o sentimentale potreb-
be adattarsi bene un’intonazione più partecipata, mentre per un documen-
tario potrebbe essere sufficiente una lettura di tipo giornalistico. Accorgi-
menti particolari possono essere adottati per le parole sullo schermo (cfr. 
paragrafo 2.2.3).

Dal TA alla traccia audio

Nella fase successiva, il vostro copione scritto sarà trasformato in un testo orale 
grazie alla mediazione di un doppiatore (scelto da voi o dal cliente) le cui qualità 
vocali siano in linea con il genere e lo stile del film. Sulla questione della scelta 
della voce attoriale più adatta la letteratura è ancora molto esigua, se non del tutto 
assente, ma si può osservare una tendenza a scegliere doppiatori la cui voce si 
distingua facilmente da quella dei dialoghi del film (in un film con molti perso-
naggi maschili potrebbe essere ad esempio preferibile una voce femminile per 
l’AD) o sia ritenuta coerente rispetto al genere e allo stile del materiale fonte. Un 
secondo doppiatore potrebbe inoltre essere richiesto per trasformare eventuali 
sottotitoli o parole sullo schermo in AST (cfr. paragrafo 3.3, Combinare l’AD con 
audio-sottotitoli). Una possibilità attualmente sotto esame è quella di utilizzare 
software di sintesi vocale per dar voce all’AD, e i risultati degli esperimenti va-
riano a seconda del software utilizzato e della lingua dell’AD. Come ogni nuova 
proposta, l’utilizzo di voci sintetiche conta sia sostenitori sia detrattori. Un ter-
zo gruppo si colloca in posizione intermedia, sostenendo che le voci create da 
software possono essere adatte per i documentari ma non per la fiction. 



66

La registrazione viene di norma effettuata in uno studio con cabina di regi-
strazione e vede la presenza, oltre che del doppiatore, anche del responsabile del 
suono e del tecnico del suono. Il compito del direttore del suono (che può essere 
un collega con disabilità visiva) è quello di ascoltare la lettura del doppiatore e de-
cidere se l’AD viene presentata in modo corretto per quanto riguarda intonazio-
ne, velocità di dizione e così via. Il tecnico del suono è invece responsabile della 
corretta gestione tecnica della registrazione, assicurandosi di evitare che suoni o 
rumori di disturbo interferiscano con la modulazione.

 Il tecnico del suono ripulisce quindi la registrazione da qualunque rumore 
prodotto dal doppiatore durante la lettura (ad esempio sfregamento sul microfo-
no, soffi o altri disturbi di fondo come il voltare le pagine del copione) e la inseri-
rà con precisione nelle pause tra i dialoghi del testo di partenza. 

La ripulitura della registrazione è l’ultimo passaggio nella produzione dell’AD 
per il cinema. Il tecnico del suono crea un file contenente solo la descrizione re-
gistrata, che potrà essere fruito dagli spettatori in sala attraverso cuffie sincro-
nizzate con la traccia originale emessa dalle casse. La trasmissione può essere 
effettuata tramite un sistema radio presente nel cinema o dai dispositivi portatili 
degli spettatori con disabilità visiva, dotati di un’apposita applicazione per l’AD.

Nel caso di TV e DVD, il processo di produzione dell’AD richiede invece un 
ulteriore passaggio: il mixaggio dell’AD registrata con la traccia audio originale 
del film. Nei momenti in cui deve essere inserita la descrizione, il tecnico può 
abbassare il volume dell’audio originale e individuare con il direttore del suono il 
giusto equilibrio in modo da avere un’AD ben udibile pur mantenendo presente 
l’audio originale. Il risultato finale è una traccia audio completamente nuova, che 
potrà essere selezionata tra le opzioni audio nel menù di un DVD o come secondo 
canale audio della televisione. 

3.2 Audio-introduzioni

Nina Reviers
Università di Anversa

Che cos’è un’audio-introduzione?

Un’audio-introduzione (AI) è un brano di prosa che fornisce informazioni anche 
visive su un prodotto audiovisivo come un film o uno spettacolo teatrale e che 
funge da cornice concettuale per permettere al pubblico con disabilità visiva di 
comprendere e apprezzare meglio un determinato TP. L’audio-introduzione può 
essere intesa come uno strumento di supporto all’AD del testo in questione o 
come prodotto a se stante e può essere registrata e distribuita molto prima della 
visione del TP (ad esempio su CD, su un sito web e così via) oppure essere eseguita 
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dal vivo, come spesso accade a teatro. L’audio-introduzione può essere letta da 
un’unica voce o presentare una combinazione di più voci ed effetti sonori.

Analisi del testo di partenza

Prima di cominciare l’analisi del TP per scrivere la vostra AI, abbiate cura di porvi 
le seguenti domande:

−− L’AI sarà utilizzata in combinazione con un’AD oppure sarà un prodotto a se 
stante?

−− Nel primo caso, è già disponibile una bozza dell’AD?
−− L’AI verrà registrata e resa disponibile in anticipo o eseguita live a ridosso del-

lo spettacolo o proiezione?

Una volta messa a fuoco la situazione, guardate il prodotto audiovisivo nella sua 
interezza e annotate tutte le informazioni rilevanti da includere nell’introduzio-
ne. Se l’AD del prodotto è già stata scritta, anche solo in forma di bozza, considera-
te anche quella nella vostra analisi. Se necessario, documentatevi sulla produzio-
ne o, se possibile, contattate un membro della troupe, della compagnia teatrale o 
del gruppo di autori dell’AD per maggiori informazioni. 

Per avere un riferimento utile a riconoscere gli elementi più rilevanti, consi-
derate le possibili funzioni di un’AI:

−− Funzione informativa. Le informazioni contenute nell’AI corrispondono di 
norma alle informazioni rese disponibili agli spettatori vedenti attraverso il 
libretto, nel caso ad esempio di teatro e opera, oppure attraverso internet (siti 
web, recensioni): regista, cast e crediti, genere, autore, sinossi, durata e così via.

−− Funzione di anticipazione. L’AI può anche fornire contenuti relativi a per-
sonaggi (abbigliamento, aspetto fisico), ambientazioni (globali e locali) o 
altre caratteristiche generali che non possono essere incluse nell’AD per mo-
tivi di tempo o perché l’AI è intesa come prodotto a se stante. Inserire queste 
informazioni nell’AI permette al descrittore di essere più sintetico nell’AD 
e al pubblico con disabilità visiva di identificare gli aspetti in questione più 
facilmente anche senza l’AD, basandosi su suoni e dialoghi. Nell’AI possono 
trovare cittadinanza anche aspetti che richiedono spiegazioni, come i riferi-
menti intertestuali (cfr. paragrafo 2.2.4). La funzione di anticipazione fun-
zionerà tuttavia soltanto a condizione che il carico di informazioni nell’AI sia 
ben bilanciato, e includa quindi solo le informazioni essenziali, escludendo 
quelle che altrimenti confonderebbero o disturberebbero gli ascoltatori.

−− Funzione espressivo-estetica. Con questa funzione l’AI si arricchisce di 
maggiori informazioni sullo stile e sulla natura del materiale fonte. Nel caso 
del teatro (cfr. paragrafo 3.4.1, AD per il teatro) può essere ad esempio neces-
sario spiegare più in dettaglio in che modo vengono utilizzate certe tecniche 
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teatrali. Dedicare attenzione allo stile visivo nell’AI può rivelarsi utile anche 
per i film in bianco e nero, quelli che combinano il bianco e nero ai colori 
(ad esempio Sin City, Miller et al. 2005) o impiegano tecniche visive non con-
venzionali (come l’uso di frecce sullo schermo per indicare l’identità di un 
personaggio in Bastardi senza gloria, Inglourious Basterds, Tarantino 2009), o 
ancora film che impiegano tecniche visive per indicare che la narrazione non 
procede in ordine cronologico (ad esempio Il curioso caso di Benjamin Button, 
The Curious Case of Benjamin Button, Fincher 2008, o The Millionaire, Slumdog 

Millionaire, Boyle & Tandan 2008). Si tratta in ciascun caso di informazioni ri-
levanti (cfr. anche paragrafo 2.2.1, Il linguaggio dei film) che andrebbero perse 
nella traduzione e che l’AI può rendere fruibile al pubblico con disabilità visiva.

−− Funzione istruttiva. L’AI può anche informare gli utenti su eventuali aspet-
ti tecnici e/o pratici. Ad esempio, si può anticipare come verranno chiamati 
alcuni personaggi nell’AD (se hanno diversi nomi o soprannomi nel film o 
spettacolo), come ci si riferirà ad un oggetto di scena o ad un luogo, che cosa 
significa una parola ricorrente, e così via. Nel caso di teatro e cinema, l’AI può 
essere il contesto migliore per spiegare aspetti utili relativi al funzionamen-
to stesso dell’AD, ad esempio come e quando alzare il volume delle cuffie in 
scene con musica alta, chiedere al pubblico di spegnere il cellulare o persino 
indicare il numero e l’ubicazione dei bagni, il prezzo delle bibite al bar, la po-
sizione della biglietteria eccetera.

Il peso relativo di ciascuna funzione dipende dal tipo di prodotto (film, spettaco-
lo teatrale), dal genere (cfr. paragrafo 2.1.3, Genere) del prodotto audiovisivo (la 
funzione informativa può assumere più importanza nel caso di complessi film 
storici) e dal tipo di AI (nelle AI intese come prodotti a se stanti la funzione di 
anticipazione prevale di norma sulle altre).

Creazione del testo di arrivo

Non esistono template per la creazione di un’AI efficace. Per raccogliere tutte le 
informazioni identificate durante l’analisi del TP occorre considerare un’ampia 
gamma di fattori, tra cui in primo luogo l’eventuale esistenza di un’AD e la sua di-
sponibilità (anche in forma di bozza). Se l’AD non è ancora stata scritta, aspettate 
che sia terminata prima di finalizzare l’AI, in modo da sapere quali informazioni 
sono già contenute nell’AD e quali no. Nel momento di scrivere l’AI, potreste tro-
vare utile tenere a mente i seguenti aspetti.

Struttura

Ordinate le informazioni nella maniera più logica sulla base del genere e della 
tipologia del testo di partenza. Individuare un filo conduttore narrativo può aiu-
tarvi a inquadrare meglio le informazioni e a far sì che le diverse sezioni si sus-
seguano armoniosamente. I seguenti elementi possono guidarvi nel processo:
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−− Cominciate con una formula di benvenuto, presentate voi stessi/la voce nar-
rante e specificate la durata dell’introduzione.

−− Gli aspetti più fattuali vengono per primi, mentre vi consigliamo di conserva-
re gli elementi più descrittivi per la sezione centrale dell’introduzione.

−− Combinare la descrizione della trama con quella dei personaggi aiuta gli 
ascoltatori a ricordare i personaggi nel momento in cui li incontreranno di 
nuovo nel contesto della narrazione.

−− In caso di AI registrate, considerate la possibilità di usare estratti musicali per 
separare le diverse sezioni.

−− Una sezione con funzione istruttiva, se prevista, può essere appropriata per 
concludere l’introduzione.

−− In alcuni casi, soprattutto a teatro, vengono eseguite due letture dell’introdu-
zione, di cui la seconda è più breve e si limita a ripetere le informazioni più 
essenziali esposte nella prima.

Contenuto

−− Quando fornite informazioni di background, nel caso di AD registrate, consi-
derate la possibilità di arricchire l’introduzione citando commenti di membri 
del cast, della troupe e/o di recensori, o addirittura aggiungendo estratti so-
nori o brani di interviste.

−− Un’AI efficace è un’AI bilanciata: abbiate cura di fornire abbastanza informa-
zioni per creare un contesto di riferimento per la successiva fruizione del 
prodotto descritto, ma senza sovraccaricare gli ascoltatori, che rischierebbero 
altrimenti di perdere le informazioni essenziali. Per quanto riguarda la dura-
ta ideale di un’AI, consigliamo una media di dieci minuti per le AI fornite dal 
vivo (ad esempio per spettacoli teatrali) e di quindici minuti per AD registrate 
distribuite in anticipo rispetto alla visione del prodotto.

−− Fate attenzione a non rivelare troppi snodi della trama o di anticipare colpi di 
scena e momenti comici.

Stile

Proprio come le AD, anche le AI sono scritte per essere ascoltate. Assicuratevi che 
il testo sia coinvolgente, vivido, e che tenga viva l’attenzione degli ascoltatori fino 
alla fine. Tenete sempre a mente che le AI sono testi densi, ricchi di informazio-
ni da rielaborare e ricordare: il pubblico apprezzerà pertanto uno stile chiaro e 
diretto, caratterizzato da frasi snelle, congiunzioni semplici e un lessico preciso. 
Per una trattazione più approfondita di questo argomento, rimandiamo al para-
grafo 2.3.1, Scelta delle parole e stile.

Esempi

Troverete un esempio di AI all’appendice 4.2.
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3.3 Combinare l’audiodescrizione con audio-sottotitoli

Aline Remael
Università di Anversa

Che cosa sono gli audio-sottotitoli?

Gli audio-sottotitoli (AST) rappresentano la resa verbale di sottotitoli o sovra-
titoli scritti presenti in prodotti audiovisivi live (di norma proiettati all’altezza 
del sipario nel caso di teatro e opera) o registrati, la cui funzione è di rendere 
accessibili al pubblico con disabilità visiva produzioni non doppiate e/o in cui si 
parlano lingue straniere. Nel caso di AD registrate, i sottotitoli originali possono 
essere letti da una voce computerizzata, da un doppiatore o da un attore e, una 
volta trasformati in audio-sottotitoli, vengono mixati con la traccia audio origi-
nale insieme all’AD. Se nel testo di partenza c’è più di una persona che parla in 
lingua straniera, si possono usare due o più voci per gli AST, in modo da aiutare 
gli ascoltatori a distinguere i diversi parlanti. Nel caso di film a basso budget, 
serie TV e documentari, i produttori possono decidere di usare una sola voce che 
legga tutti i sottotitoli, ma usando intonazioni diverse per ciascun parlante. I sot-
totitoli originali vengono talvolta letti così come sono, oppure vengono estesi 
e/o adattati per somigliare maggiormente al linguaggio parlato e includere in-
formazioni contenute nei dialoghi e tralasciate nel processo di sottotitolaggio. 
Questa operazione può rendersi necessaria per assicurare una buona coesione 
tra AD e AST, ma in alcuni Paesi i sottotitoli sono protetti da copyright e non pos-
sono essere modificati. Le due modalità più comuni per registrare gli AST sono 
il voice-over e una forma di doppiaggio. Nel caso del voice-over, gli AST vengo-
no letti con qualche secondo di ritardo rispetto al dialogo originale, che rimane 
udibile di sottofondo per permettere al pubblico target di identificare i parlanti. 
Nella modalità doppiata, gli AST rimpiazzano completamente i dialoghi originali 
e richiedono un’interpretazione più “intensa” da parte del doppiatore.

Analisi del testo di partenza

Gli AST possono essere inseriti negli scenari più diversi e, nel momento di ana-
lizzare il testo di partenza per metterne a fuoco le caratteristiche specifiche, po-
treste trovare utile consultare la seguente checklist:

1.	 nel film da descrivere è parlata una sola lingua, che è la stessa del pubblico di 
riferimento. In questo caso gli AST non sono necessari.

2.	 nel film da descrivere una lingua domina nettamente sulle altre ed è la stessa 
del pubblico di riferimento, ma sono presenti brevi scambi (non più di 2-4 
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turni di dialogo) in una o più lingue diverse. In questo caso gli AST non sono 
strettamente necessari, ma vi consigliamo di discutere la questione con il 
cliente. L’opzione più semplice ed economica dal punto di vista del mixaggio 
del suono è quella di includere le informazioni trasmesse dai personaggi nei 
dialoghi in lingua straniera nell’AD. Dovrete quindi analizzare gli scambi in 
lingua straniera per capirne la lunghezza e la complessità.

3.	 nel film da descrivere si parla una lingua diversa da quella del pubblico target. 
Non è previsto doppiaggio né voice-over nella loro lingua.

4.	 nel film da descrivere si parlano diverse lingue e sono presenti una o più sce-
ne con dialoghi in lingue diverse da quella del pubblico target. Non è previsto 
né doppiaggio né voice-over nella lingua del pubblico.

Come potete immaginare, nei casi 3) e 4) si rendono necessari gli AST, cui verrà 
data la forma decisa dal produttore (cfr. definizione). 

Al momento attuale non esiste una regolazione precisa del modo in cui gli 
AST vengono forniti e la situazione varia da Paese a Paese. Di conseguenza, se 
non avete ricevuto istruzioni di alcun tipo riguardo agli AST che dovete produrre, 
informatevi su come è organizzato il team di produzione di cui fate parte. 

Per determinare l’impostazione della produzione, potreste trovare utile con-
sultare la seguente checklist:

−− Se il film da descrivere presenta già sottotitoli interlingui in tutte le scene 
in lingua straniera, determinate se tali sottotitoli resteranno invariati o ver-
ranno adattati per la versione audio. In questo caso, chiedete se l’adattamento 
sarà compito vostro.

−− Se il film da descrivere non presenta sottotitoli nelle scene in lingua stranie-
ra, chiarite chi dovrà occuparsi della loro creazione, se voi o il sottotitolatore. 
Cercate inoltre di capire se i sottotitoli verranno poi utilizzati così come sono 
per gli AST o se saranno adattati e, in tal caso, se l’adattamento sarà compito 
vostro.

−− Se il film è già stato audiodescritto e vi è stato chiesto di creare nuovi sot-
totitoli o adattare quelli già esistenti, chiedete se è disponibile un copione 
dell’AD. È improbabile che possiate adattare l’AD in funzione dei sottotitoli, 
ma consultare l’AD vi sarà utile per capire quali informazioni trasmesse da 
dialoghi o immagini (ad esempio chi sta parlando) vi sono già comprese e 
quali invece debbano essere incluse negli AST.

Creazione del testo di arrivo

Nella situazione descritta al punto 2), dovrete integrare gli AST nella vostra AD:
Riscrivete il dialogo in forma di narrazione e inseritelo nell’AD indicando chi 
è il parlante. Accertatevi di includere tutte le informazioni necessarie affinché 
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il pubblico di riferimento possa ricostruire la/e scena/e. Ad esempio: “Mark 
si siede al tavolo di fronte all’avvocato e i due si salutano” (“i due si salutano” 
sostituisce il dialogo: “Bonjour!” e “Comment allez-vous?” [“Buongiorno” e 
“Come sta?”]). 

Nelle situazioni descritte ai punti 3) e 4), sarete voi a occuparvi di creare i sot-
totitoli. Decidete una strategia traduttiva sulla base delle istruzioni che avete ri-
cevuto e sincronizzate la sottotitolatura dei dialoghi di conseguenza:

−− Se vi viene richiesta una sottotitolatura standard, seguite le istruzioni for-
nitevi in proposito dal cliente, tenendo presente che le istruzioni relative ai 
sottotitoli potranno essere anche molto diverse da una volta all’altra. Nel mo-
mento di scrivere l’AD, assicuratevi di includervi tutte le informazioni (altri-
menti inaccessibili al pubblico target) eliminate dai sottotitoli, che saranno 
spesso registrati come voice-over in modo che il pubblico possa udire il suono 
dei dialoghi originali e identificare così i personaggi. Questo accorgimento 
permette di evitare qualsiasi problema se il tempo a disposizione non è suffi-
ciente a indicare chi sta parlando.

−− Se vi viene richiesto di creare sottotitoli estesi, su misura per gli AST, mante-
nete i dialoghi del TP come dialoghi, senza applicare la condensazione tanto 
comune nella sottotitolatura, e scrivete l’AD di conseguenza. Se i sottotitoli 
verranno doppiati in fase di registrazione, assicuratevi che dall’AD sia ben 
chiaro chi sta parlando, dal momento che le voci originali non saranno più 
udibili e tutti i personaggi parleranno la stessa lingua doppiata. Questa atten-
zione all’identificazione dei personaggi nell’AD dovrà essere tanto maggiore 
quanto minore sarà il numero di voci utilizzate per la registrazione.

−− Se non siete voi ad occuparvi dei sottotitoli e vi trovate a lavorare con sot-
totitoli estesi da integrare nell’AD, seguite la procedura descritta al punto 
precedente. Se vi viene richiesto di occuparvi dei sottotitoli per un film che è 
già stato audiodescritto, assicuratevi che gli AST contengano tutte le informa-
zioni necessarie per integrare l’AD esistente e che i due testi messi assieme 
trasmettano tutte le informazioni che il pubblico normovedente riceverebbe 
dalla combinazione di immagini e dialogo.
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3.4 Introduzione ad altre forme di audiodescrizione

3.4.1 Audiodescrivere spettacoli teatrali

Nina Reviers
Università di Anversa

Che cos’è l’audiodescrizione dal vivo per il teatro?

Dal momento che anche gli spettacoli teatrali raccontano storie che vengono ela-
borate dal pubblico attraverso gli stessi modelli mentali descritti a proposito dei 
film (basati su elementi tratti dallo spettacolo stesso a proposito di contenuto, 
personaggi e ambientazione, cfr. paragrafo 2.1), sotto molti punti di vista l’AD 
prodotta per il teatro somiglia a quella pensata per DVD e televisione. Trattandosi 
di un contesto caratterizzato da peculiarità proprie, tuttavia, tra le due applica-
zioni esistono anche significative differenze, di cui elenchiamo le principali:

−− Il teatro ha una propria gamma di tecniche utilizzate come cornice per costru-
ire la narrazione, alcune delle quali differiscono notevolmente dalle tecniche 
cinematografiche (cfr. paragrafo 2.2).

−− L’AD per il teatro è spesso eseguita dal vivo sulla base di un copione preparato 
in precedenza. Di conseguenza, il descrittore è di norma anche la persona che 
dà voce all’AD durante lo spettacolo.

−− L’AD eseguita dal vivo per il teatro è spesso (ma non necessariamente) asso-
ciata ad un’AI (cfr. paragrafo 3.2 sulle AI).

Analisi del testo di partenza

Durante l’analisi del TP potete fare riferimento alle caratteristiche dell’AD per i 
film descritte nei capitoli precedenti (2.1.1, Personaggi e azione; 2.1.2, Ambienta-
zioni spazio-temporali; 2.2.2, Effetti sonori e musica; 2.1.3, Genere; 2.2.4, Riferi-
menti intertestuali; 2.3.1, Scelta delle parole e stile; 2.3.2, Coesione), integrandole 
tuttavia con le seguenti caratteristiche, tipiche delle produzioni teatrali, che vi 
aiuteranno ad adattare le vostre strategie descrittive a questo contesto specifico:

−− A differenza dei film, gli spettacoli teatrali non imitano fedelmente la realtà, 
ma la rappresentano. Di conseguenza, i segni teatrali (costumi, suono, oggetti 
di scena e scenografia) possono essere particolarmente minimalisti, statici e 
persino artificiali, anche a causa degli ovvi limiti di tempo e di spazio legati al 
palcoscenico. Ad esempio, quattro semplici sedie e il gesto di aprire una por-
tiera possono essere utilizzati per rievocare l’immagine di un’auto.
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−− Come i film, anche il teatro è altamente semiotizzato, quindi ogni segno è ca-
rico di significati connotativi e denotativi. Più spesso che nei film, nel teatro 
questi segni hanno tuttavia diversi significati. Un oggetto o addirittura un 
personaggio possono rappresentare cose/persone diverse in diversi momen-
ti della performance (le sedie utilizzate per ricreare l’auto nell’esempio pre-
cedente possono diventare la panchina di un parco in una scena successiva). 
Allo stesso modo, un oggetto può avere significati connotativi aggiuntivi che 
rimandano allo stile e alle emozioni ad esso collegati (una poltrona dall’intela-
iatura dorata in stile Luigi XIV dice molto dello stile e dello status dei proprie-
tari). Capita anche di frequente che il significato connotativo di un segno sia 
preponderante rispetto al significato denotativo, in modo che il segno diventi 
astratto e simbolico.

−− Dal momento che la relazione tra un segno e il suo significato è talvolta molto 
implicita, il teatro richiede un ruolo più attivo da parte del pubblico in termi-
ni di deduzioni e inferenze. Molti elementi (indispensabili) della storia sono 
inoltre lasciati sottintesi ed esistono pertanto solo nella mente degli spettato-
ri, giacché non vengono mai presentati sulla scena in maniera esplicita e sono 
semplicemente dati per assunti. Questo è spesso il caso dell’ambientazione 
globale della storia, che viene dedotta a partire da pochi elementi presentati 
sulla scena, ad esempio una o due stanze a rappresentare un’intera casa: tutto 
il resto – il giardino, la strada, la città – viene spesso citato nei dialoghi ma 
esiste a tutti gli effetti solo nella mente degli spettatori. In questi casi è fonda-
mentale che gli spettatori mettano in gioco le proprie conoscenze pregresse 
e/o un’attenta lettura dei dialoghi.

L’uso del suono e delle luci è un buon esempio delle specificità del teatro. Se nei 
film luci e suono sono spesso diegetici (quindi legati a elementi reali o realistici 
presenti sullo schermo, come una lampada, il sole, un’auto che passa e così via), 
nel teatro sono piuttosto extra-diegetici, quindi usati separatamente uno dall’al-
tro per rappresentare elementi che non potrebbero essere altrimenti visualizzati 
sul palco. Raggi di luce marrone e verde su un palco vuoto possono ad esempio 
essere utilizzati per rappresentare una foresta, mentre un quadrato bianco pro-
iettato su un muro può suggerire la presenza di una porta. Secondo la stessa logi-
ca, per indicare che i personaggi sul palco deserto si trovano in una foresta si può 
utilizzare un effetto sonoro come un cinguettio di uccelli. Nel teatro le luci hanno 
anche una funzione tecnica specifica, paragonabile a quello che nei film è lo stac-
co tra inquadrature. Un breve momento di oscurità può indicare il passaggio dal 
giorno alla notte, o semplicemente un cambio di ambientazione (creando una 
sorta di intervallo utile a cambiare la scenografia). Se paragonato alla controparte 
cinematografica, il suono nel teatro è tipicamente artificiale, dal momento che i 
suoni non riproducono in maniera necessariamente realistica ciò che rappresen-
tano: un rumore di passi in avvicinamento può essere usato per rappresentare 
invece un cavaliere che galoppa verso un castello.
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Creazione del testo di arrivo

Apprestandovi a scrivere la descrizione, potete fare riferimento alle strategie 
proposte nei capitoli precedenti delle presenti linee guida, adattandole tuttavia 
alle peculiarità del teatro ove necessario. Come si è visto nel capitolo 1, consiglia-
mo di prendere in considerazione tutte le necessarie informazioni contestuali:

−− Consultandovi con il cliente e/o la compagnia teatrale per cui lavorate, de-
terminate se l’AD necessita di essere integrata da un’AI e in quale forma (cfr. 
paragrafo 3.2).

−− Determinate quali componenti narrative (cfr. capitolo 1) sono rappresentate 
esplicitamente sul palco (attraverso la scenografia, i costumi, gli oggetti di sce-
na, il suono o i dialoghi) e quali sono invece lasciati all’immaginazione degli 
spettatori. In alcuni casi, le ambientazioni sono ricreate sul palco in maniera 
piuttosto realistica, mentre nel teatro astratto gli attori possono dar vita alla 
storia su un palco praticamente deserto, lasciando agli spettatori il compito di 
ricreare l’ambientazione nella propria mente. In quest’ultimo caso, decidete se 
gli elementi non presenti direttamente sulla scena possono essere immagina-
ti facilmente anche dal pubblico con disabilità visiva, sulla base dei dialoghi o 
delle proprie conoscenze pregresse, o se è necessario renderli espliciti (magari 
in un’AI). Quando invece sono presenti sul palco oggetti di scena e scenografie 
vere e proprie, determinate in che modo sono rappresentati e come procedere 
per descriverli. A questo scopo potreste trovare utile porvi le seguenti doman-
de, specifiche del settore teatrale, a proposito dei segni utilizzati:
-- Il segno in questione rappresenta un solo elemento, o viene utilizzato 

anche in seguito per rappresentare qualcosa di completamente diverso 
(ad esempio “Quattro sedie da cucina disposte come i sedili in un’auto”, 
“Quattro sedie allineate a formare la panchina di un parco”)? Qualunque 
sia la risposta, fate in modo di far capire chiaramente la funzione del sim-
bolo nell’AD.

-- Quanto è importante l’eventuale funzione connotativa del segno? Un 
manto regale di velluto rosso bordato d’oro indica sicuramente ricchezza e 
potere, ma se dovesse avere delle mani di legno aggrappate all’orlo potreb-
be indicare la presenza di forze invidiose che cercano di rovesciare il re, 
interpretazione meno ovvia e immediata. A seconda dell’importanza della 
funzione connotativa, decidete quindi se e in quale misura renderla es-
plicita, ad esempio nell’introduzione o descrivendone l’effetto (per questo 
processo decisionale cfr. capitolo 1).

−− Prestate particolare attenzione alla fonte della luce (che con ogni probabilità 
non sarà il sole ma un riflettore), del suono (che può originarsi dietro le quin-
te nonostante sia correlato ad un’azione che si svolge sulla scena, ad esempio 
il suono delle nocche che picchiano sul legno quando un attore fa il gesto di 
bussare ad una porta immaginaria) o del dialogo (gli attori possono usare un 
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microfono e in questo caso la loro voce arriverà da destra, dove si trovano gli 
amplificatori, anche se chi sta parlando si trova nella parte sinistra del palco) 
e decidete come descriverla senza creare confusione o interrompere il flusso 
narrativo. Di nuovo, la sede più indicata per chiarire la possibile incongruen-
za può essere l’AI: “Il fruscio del vento e il cinguettio degli uccelli proveniente 
da dietro le quinte riempie la scena”. Altrimenti, potreste aiutare il pubblico 
ad intuire che cosa succede sul palco, spiegando ad esempio “Un uomo bussa 
ad una porta immaginaria” prima che si senta il toc toc.

Procedete quindi a scrivere le vostre descrizioni, che potrete inserire nel copio-
ne dello spettacolo tra i blocchi di dialogo più rilevanti, annotando anche suoni 
o momenti musicali importanti per avere un riferimento durante la lettura dal 
vivo. Il fatto che lo spettacolo e la relativa AD siano presentati dal vivo ha infatti 
un impatto decisivo sulla fase di stesura della descrizione. Nel teatro non solo i 
vincoli temporali sono molto serrati, ma sono anche molto frequenti improvvi-
sazione e cambiamenti inaspettati. Di conseguenza, le descrizioni non possono 
essere sincronizzate con precisione in anticipo. Può esservi utile tenere a mente 
i seguenti punti:

−− Con una descrizione dal vivo è più difficile sfruttare intervalli di qualche se-
condo tra suono e dialogo. Le AD per il teatro tendono a raggruppare le infor-
mazioni in brani lunghi diverse frasi, che sono più facili da elaborare per degli 
spettatori che devono continuamente passare dalla qualità sonora della descri-
zione (ascoltata in cuffia) a quella della voce degli attori sul palcoscenico.

−− Considerata la possibilità che gli attori improvvisino, è più sicuro descrivere 
le azioni solo dopo che sono accadute sul palco. Potete scegliere di descrivere 
un’azione prima o mentre accade soltanto se siete assolutamente sicuri che 
l’azione verrà eseguita nel momento e nel modo esatti previsti dal copione.

−− Nelle scene in cui il tempo a disposizione è scarso o gli attori vanno più veloci, 
può essere utile adattare lo stile di scrittura. Utilizzando frasi brevi che pre-
sentano le informazioni importanti nella parte iniziale farete in modo che, se 
non doveste avere tempo per continuare, queste informazioni raggiungano 
comunque il pubblico, anche se la seconda parte della frase dovesse essere 
omessa. Consigliamo di tenere tuttavia a portata descrizioni più estese, per 
essere pronti all’evenienza che la performance invece rallenti ed evitare lun-
ghe pause di silenzio in cui gli spettatori possano imputare la mancanza di 
descrizione ad un problema tecnico delle cuffie.

Esempi

Lo spettacolo olandese Van de Velde: J’aimerai mieux de bouche vous le dire (della 
compagnia belga Olympique Dramatique) illustra in maniera efficace le peculia-
rità del teatro in relazione all’AD.
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La scenografia consiste in una semplice gabbia di vetro, contenuta in una 
struttura nera di ferro. Per il resto, il palco è completamente spoglio. Questa am-
bientazione minimalista viene mantenuta per tutto lo spettacolo ma passa a rap-
presentare diversi luoghi (un istituto psichiatrico, un ring di boxe, una cella di 
prigione, un bar), anche se non somiglia (in maniera realistica) ad alcuno di essi. 
Il design e il materiale della gabbia suggeriscono un ambiente freddo, asettico, 
solitario. Il passaggio da un luogo all’altro è sempre implicito e deve essere de-
sunto dal contesto, dalla conoscenza pregressa degli spettatori e dai dialoghi. Ad 
un certo punto dello spettacolo si svolge un incontro di boxe che si intuisce avere 
luogo in un grande stadio, benché il palco e la gabbia rimangano vuoti, fatta ecce-
zione per una figura immobile e silenziosa: l’incontro di pugilato si svolge quin-
di esclusivamente nell’immaginazione degli spettatori, rievocato dai dialoghi e 
dagli effetti sonori (il ruggito dei tifosi e la telecronaca di un commentatore spor-
tivo in voice-over).

3.4.2 Guide descrittive: accessibilità di musei e luoghi di interesse storico e 
culturale 

Josélia Neves

Che cos’è una guida descrittiva?

Con il termine ‘guide gescrittive’ (GD) si fa riferimento ad un’ampia varietà di 
testi, che possono essere prodotti in forma orale o scritta ed essere presentati in 
formato digitale (caricati su supporti come le audio-guide) o dal vivo da parte di 
guide specializzate durante la visita ad un museo o ad un luogo di interesse sto-
rico, artistico e/o culturale. Come altre forme di AD, anche le GD rappresentano 
una (piccola) parte di una più ampia esperienza multisensoriale. La GD è infatti 
un elemento aggiuntivo che deve armonizzarsi a tal punto con l’esperienza nel 
suo insieme da passare quasi inosservata. I visitatori che si recano in un luogo di 
interesse culturale cercano un’interazione con ciò che il luogo può offrire, non 
con i mediatori o la tecnologia di mediazione, quindi la loro esperienza non può 
limitarsi all’ascolto di una GD. Le GD possono essere raggruppate a grandi linee 
nelle seguenti categorie:

−− Descrizioni di spazi aperti (città, campagne, parchi e giardini, zoo, parchi-
giochi, siti storici e così via).

−− Descrizioni di architetture (edifici, stanze, spazi chiusi).
−− Descrizioni di mostre (musei, gallerie, collezioni eccetera).
−− Descrizioni di oggetti e manufatti (che non possono essere toccati).
−− Descrizioni di dipinti.
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−− Descrizioni di fotografie.
−− Istruzioni su “come fare a….”.
−− Istruzioni per attivare e utilizzare il dispositivo audio-guida.
−− Indicazioni per muoversi nello spazio (come trovare la strada e orientarsi).
−− Indicazioni per riuscire a “vedere” attraverso il tatto.

Principali differenze tra l’AD per il cinema e teatro e GD

Le guide descrittive si distinguono dalle audiodescrizioni esaminate finora (per 
cinema e teatro) sotto diversi punti di vista:

−− A differenza dell’AD per i film, che è contenuta in un testo audiovisivo per-
fettamente contestualizzato e compiuto, organizzato in una sequenza presta-
bilita, le GD vengono utilizzate in contesti i cui confini (temporali, spaziali e 
testuali) sono aperti e spesso mutevoli.

−− Le AD pensate per film, spettacoli teatrali o altre performance dal vivo sono 
determinate da una narrazione e, di conseguenza, la quantità di informazioni 
da fornire è decisa valutando la rilevanza delle informazioni per la storia e 
il tempo a disposizione (tra dialoghi e altre informazioni acustiche impor-
tanti). Nelle GD, al contrario, le informazioni sono la narrazione, mentre la 
questione del tempo è diversa e correlata alla capacità di concentrazione del 
singolo ascoltatore.

−− Se nei film il concetto di rilevanza è definito dalla trama del TP e dal tempo a 
disposizione per l’AD, nelle GD il problema del “testo originale” da affianca-
re non sussiste (almeno non negli stessi termini) in quanto la GD è il testo 
originale. È presente tuttavia un testo originale non verbale che esiste come 
co-testo insieme alla GD e ne determina la natura e la struttura. Nelle GD la 
‘rilevanza’ è quindi valutata in riferimento a una varietà di co-testi aperti che 
devono essere contestualizzati, interpretati e, soprattutto, selezionati. Una 
delle questioni di primo piano delle GD è infatti non tanto il “quando” descri-
vere, ma il “come” e il “cosa” dire a proposito di “cosa”.

−− Film e spettacoli teatrali si rivolgono a spettatori seduti, concentrati, a cui non 
è richiesto di fare nulla se non di assimilare ed elaborare gli stimoli disponi-
bili. In altre parole, gli spettatori si mettono comodi e si godono lo spettacolo 
senza dover fare altro che ascoltare. Quando entrano in contatto con una GD, 
gli utenti sono di norma in piedi e possono essere fermi o in movimento. In 
questo caso dovranno trovare la strada giusta, interagendo attivamente con lo 
spazio, con gli altri visitatori, con un dispositivo e con l’oggetto in mostra. Gli 
ascoltatori si trovano dunque a dover dividere l’attenzione tra diverse forme 
di attività: agire, prendere decisioni (cosa fare e dove andare) o compiere gesti 
specifici (muoversi, manipolare oggetti o esplorarli col tatto) mentre ascolta-
no la GD.
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−− Ne consegue che questioni come la sicurezza, la comodità e la stessa proprio-
cezione assumono un’importanza tale da rischiare di rendere la descrizione 
un ostacolo piuttosto che un valore aggiunto.

Prima di creare una GD

Le GD mettono insieme informazioni fattuali con una descrizione che deve es-
sere accurata, chiara e al tempo stesso piacevole da ascoltare. Come abbiamo vi-
sto, molto spesso il TP non è ben definito e la GD deve funzionare all’interno di 
contesti multistrato, che possono essere molto estesi (come un castello con il suo 
territorio attorno) e mutevoli (ad esempio un giardino); molto ampi e suggestivi 
(ad esempio un tempio) o piccoli e intricati (come un’opera d’arte). E a volte, la 
GD aiuterà gli ascoltatori a “vedere” attraverso una certa posizione, il movimento 
o il tatto. Una simile varietà di contesti e possibilità rende difficile arrivare a linee 
guida universali, ma esiste una serie di elementi fondamentali che il descrittore 
dovrà tenere a mente in ogni caso. Porvi le seguenti domande prima di iniziare a 
lavorare sulla GD vera e propria vi aiuterà ad individuare la cornice di base in cui 
inquadrare il vostro testo:

1.	 Che tipo di guida è presente sul posto?

-- Guida specializzata in descrizioni dal vivo, che potrà fornire chiarimenti, 
interagire con gli ascoltatori e personalizzare la descrizione sulla base 
delle loro esigenze.

-- GD registrata, da utilizzare su un dispositivo pubblico o personale.

2.	 Cosa deve essere descritto?

-- Paesaggi e spazi aperti (città, campagne, parchi o giardini, zoo, parchi gi-
ochi, siti storici).

-- Architettura (edifici, stanze, spazi chiusi).
-- Mostre (musei, gallerie, collezioni, studi).
-- Oggetti 3D (sculture, installazioni).
-- Oggetti 2D (dipinti, fotografie, pannelli).
-- Istruzioni per l’uso (di un’audio-guida o di un dispositivo).
-- Istruzioni per l’esplorazione (di una mappa in rilievo, di un oggetto o di 

una riproduzione).
-- Istruzioni per muoversi e/o orientarsi.

3.	 Dove si trova l’ascoltatore in rapporto a ciò che viene descritto?

-- All’interno dello spazio descritto (in un parco o in una chiesa).
-- Vicino/lontano rispetto a ciò che viene descritto.
-- In presenza di ciò che viene descritto e in una posizione/in un luogo/in 

un angolo particolari rispetto ad esso (ad esempio di fronte ad un edificio).
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4.	 Qual è il contesto per i contenuti esposti?

-- Nessun contesto specifico, come nel caso di una città.
-- Contesto ampio (ad esempio l’ambiente naturale o artificiale che circonda 

un edificio o un parco).
-- Contesto chiuso (uno spazio o una stanza particolari, una teca in un museo).

5.	 Quali sono le specificità di ciò che viene esposto? 

-- Che cosa deve essere descritto? (ad esempio, identità: informazioni di base 
come nomi, date, origini, dimensioni, impiego dell’oggetto in questione 
eccetera).

-- Ragioni per cui l’oggetto è esposto: che cosa lo rende speciale?
-- Quali sono le sue caratteristiche più rilevanti?
-- Le sue caratteristiche sono stabili nel tempo o mutevoli? Si possono notare 

cambiamenti legati al momento del giorno o alla stagione?

6.	 Per quale scopo l’ascoltatore userà la descrizione?

-- Acquisire una panoramica generale relativa a luogo, spazio, dimensioni, 
contesto e co-testo/i.

-- Creare un’immagine visiva globale.
-- Visualizzare dettagli specifici.
-- Trovare la strada/direzione giusta.
-- Imparare a manipolare/esplorare con il tatto.

7.	 Qual è l’approccio linguistico/stilistico?

-- Descrizione semplice, oggettiva, concentrata sui fatti.
-- Approccio narrativo: fatti e narrazione lavorano di concerto per creare una 

“storia” su ciò che viene presentato.
-- Approccio interpretativo: destrutturare e ricostruire l’oggetto presentato 

attraverso un linguaggio suggestivo, effetti sonori e musica.

Tutti i parametri sopra elencati influenzano il contenuto e lo stile della GD e de-
vono pertanto essere presi in considerazione. Le GD cominciano di norma con 
una panoramica del luogo, oggetto, edificio in questione, in cui viene presentata 
una serie di fatti, a cui segue una descrizione degli elementi che lo rendono unico 
o speciale, per arrivare infine a informazioni specifiche. Come regola generale, i 
dati hanno la priorità rispetto alla descrizione, il cui compito è di rendere i dati 
più vivi. In alcuni casi è consigliabile tuttavia intrecciare descrizione e dati, in 
modo da creare un testo più armonioso. 

A livello di organizzazione delle informazioni, consigliamo di procedere dal 
generale al particolare, evidenziando le caratteristiche principali dell’oggetto o 
spazio che state descrivendo; per quanto riguarda invece lo stile, raccomandia-
mo di usare sempre un linguaggio chiaro, semplice e diretto, ma anche espres-
sivo e vario.
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Il presente capitolo non è che una breve introduzione ad una forma di AD 
estremamente complessa. Per maggiori approfondimenti rimandiamo alla lista 
di letture consigliate e all’appendice 4.3.
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4. Appendici

4.1 Esempio di un copione di audiodescrizione con codici di tempo

10:02:00 
(la musica s’interrompe, rumore di legna tagliata)
Nella calda luce del sole autunnale. Sul limitare di un vasto prato, in cima ad una 
collina, sorge una piccola fattoria di pietra.

10:02:08 
(un forte colpo d’accetta)
Nelle vicinanze, un uomo bruno taglia la legna. Accanto a lui, una giovane donna 
stende il bucato. Si ferma e ascolta… (lieve ronzio di un motore) e scorge dei vei-
coli in avvicinamento (musica).

10:02:29 
“Papa!”. L’uomo scruta i veicoli. Indossa abiti modesti. Due ragazze corrono fuori 
dalla fattoria. Rivolgendosi a loro:

10:02:37
“Geht zurück ins Haus und schließt die Tür!”, poi alla giovane: “Julie?”. Si siede 
sul ceppo di legno.
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10:02:47
(musica di chitarra)
I veicoli si avvicinano: tre motociclette scortano un’automobile. Julie si slancia 
verso una pompa e riempie d’acqua una bacinella. Il padre prende un fazzoletto 
sporco e chiude gli occhi per un momento. Poi rimane a fissare i veicoli.

10:03:07
(musica di piano e chitarra) 
Julie posa la bacinella davanti a una finestra della fattoria.

10:03:12 
“Hier, Papa” Il padre si pulisce il viso. Con aria stanca si alza e si trascina verso la 
fattoria. 

10:03:25 
“Danke, mein Schatz. Jetzt geh zu deinen Schwestern.” L’accetta è conficcata nel 
ceppo. Julie si volge alla porta. “Nicht rennen” Il padre dà un’occhiata alla finestra, 
poi con decisione si getta dell’acqua sul viso e sulla camicia sporca e sdrucita. I 
veicoli si fermano ad una certa distanza dietro di lui, accanto ad alcune mucche.

10:03:44 
“Javohl” veloce: un colonnello scende dalla macchina.

10:03:49 
“Wie Sie wünschen, Herr Oberst” il colonnello attraversa il prato.

10:03:56
“Ich bin Perrier LaPadite.” Il colonnello porge la mano. “Natürlich. Nach ihnen.” 
Fa un gesto d’invito. (cigolio di porta) Nella fattoria. La Padite e Landa varcano la 
porta bassa. Le ragazze li guardano con aria seria.

4.2 Esempio di audio-introduzione

Audio-introduzione di Bastardi senza gloria (Inglourious Basterds), di 
Louise Fryer e Pablo Romero Fresco

Benvenuti! Questa è l’audio-introduzione di Bastardi senza gloria, scritto e diret-
to da Quentin Tarantino e distribuito dagli Universal Studios nel 2009. L’audio-
introduzione dura circa 9 minuti. Il film ha una durata di 2 ore e 27 minuti.

Ha ricevuto la nomination a otto premi Oscar: Miglior Film, Miglior Regi-
sta, Migliore Attore non protagonista per Christoph Waltz e Migliore Sceneg-
giatura originale. Il film è adatto al solo pubblico adulto e contiene scene di 
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sangue ed estrema violenza. Il DVD con AD non è al momento disponibile nel 
Regno Unito.

Bastardi senza gloria (nel titolo originale inglese scritto scorrettamente 
I.n.g.l.o.u.r.i.o.u.s B.a.s.t.e.r.d.s) è ambientato durante la Seconda guerra mondia-
le. Ma se da un lato le ambientazioni sono realistiche e alcuni personaggi (come 
Goebbels, Hitler e Winston Churchill) somigliano ai personaggi storici cui sono 
ispirati, uno degli attori principali, Christoph Waltz, ha definito il film come 
“un’opera d’arte, non una lezione di storia”. Il film è brutale ma presenta un rico-
noscibile umorismo nero e Tarantino vi ha inserito diversi anacronismi. Le mu-
siche comprendono temi in stile Spaghetti Western di Morricone tratti da altri 
film, e il vibrato di una chitarra elettrica accompagna il nome di un personaggio 
che compare sullo schermo in lettere maiuscole da cartone animato. In diversi 
momenti del film, vari personaggi sono identificati col nome che appare come 
scritto col gessetto sull’immagine e una freccia che punta verso di loro. Rispet-
to ad altri film di Tarantino, come Pulp Fiction e Kill Bill, questo film è girato 
per gran parte in classico stile Hollywoodiano (con un narratore non invadente) 
ed è più incline ad usare lo spettro completo dei colori. Questo aspetto non fa 
che mettere in risalto i momenti in cui le tecniche di ripresa attirano delibera-
tamente l’attenzione su di sé. Un condannato che avanza in slow motion è per-
fettamente definito mentre alle sue spalle lo sfondo diventa sbiadito e confuso. 
In altri momenti la telecamera zooma avanti e indugia su un bicchiere di latte o 
una ciotola di crema, portando questi oggetti alla nostra attenzione. In una lunga 
carrellata, la telecamera disegna un arco attorno ad una tavola dove sono sedu-
te diverse persone immerse nella conversazione, e di ciascuno mostra il volto 
passando dietro alle teste degli altri. Ad un certo punto, un ufficiale tedesco e un 
contadino che parlano nella cucina di una fattoria sono ripresi dall’alto e la tele-
camera stringe sempre più il campo, dando l’idea di un cappio. Nel corso della 
stessa conversazione, la telecamera poi scende lungo la gamba del contadino fino 
a rivelare l’ambiente nascosto sotto le assi del pavimento, come se la fattoria fos-
se aperta al nostro sguardo come una casa di bambole. Nelle scene di violenza, 
la telecamera non sposta l’inquadratura ma la mantiene fissa sulle brutalità che 
vengono inflitte.

Il film è suddiviso in due capitoli, ciascuno annunciato a lettere bianche su 
sfondo nero a mo’ di film muto. Ciascun capitolo è compiuto in se stesso, ha il 
proprio carattere distintivo e il proprio focus, e permette alla trama di muover-
si liberamente nel tempo e nello spazio. All’interno di un capitolo si presenta 
un’estemporanea digressione in cui Tarantino si concede il tempo di inserire un 
breve filmato informativo per fornirci la biografia di un personaggio, o dettagli 
tecnici sui pericoli della pellicola in nitrato in una parodia di cinegiornale con 
tanto di autorevole voice-over fornito da Samuel L. Jackson. Le parole “Capitolo 
Uno” sono seguite da un incipit dal tono fiabesco: “C’era una volta… nella Francia 
occupata dai nazisti”. È il 1941. La scena? Una panoramica di campagna francese 
con una fattoria che sorge isolata sulla cima di una collina. È la casa di Perrier La 
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Padite, un robusto contadino di mezz’età. È bruciato dal sole, con una barba incol-
ta e vestiti stazzonati. Le tre figlie adolescenti di La Padite sono timide e indossa-
no semplici vestiti di cotone. Parlano francese e le loro battute sono sottotitolate. 
Quando l’ufficiale tedesco – il colonnello Hans Landa – si presenta alla loro porta, 
la conversazione passa all’inglese. Landa è rasato di fresco, quasi azzimato con il 
berretto da ufficiale, l’uniforme grigia e i lucenti stivaloni di cuoio. I capelli corti 
sono pettinati da una parte e sono castani con qualche striatura grigia. Anche se 
le labbra sottili di Landa spesso si schiudono in un sorriso affascinante, ai suoi 
occhi brillanti non sfugge nulla. Una ragazzina, Shosanna Dreyfus, sporca e de-
nutrita, si dà alla fuga attraverso i campi. La incontriamo di nuovo un paio d’anni 
dopo, a Parigi. Ma facciamo prima la conoscenza dei Bastardi senza gloria, una 
banda di guerriglieri ebreo-americani. Brad Pitt interpreta il loro leader, dipinto 
come uno stereotipico abitante delle montagne del Tennessee: il tenente Aldo 
Raine, soprannominato Aldo l’Apache per la sua abitudine di collezionare scalpi 
nazisti. Quando lo incontriamo la prima volta, Aldo indossa un’uniforme kaki, 
ma in Francia adotta una ruvida giacca di tweed e un piatto berretto a visiera. Aldo 
ha circa 40 anni, capelli corti e castani pettinati all’indietro e un paio di baffetti. Si 
muove con calma, mastica gomma e fiuta tabacco. Ha una parlata strascicata, con 
un forte accento del sud, e uno sguardo ironico nei limpidi occhi azzurri. Attorno 
alla gola di Aldo si nota un segno rosso vivo, simile alla bruciatura di una corda, 
mentre sul calcio del suo fucile è incisa la scritta “Bastardi senza gloria”. 

Aldo coopta una banda di 8 uomini, tutti ebrei fuggiti dal Terzo Reich. Tra loro 
ci sono Wicki, un austriaco alto e bruno che fa da interprete; Stigliz, più giova-
ne e tarchiato, con un volto scabro, occhi stretti e capelli rasati a zero; e Donny 
Donowitz, soprannominato l’Orso ebreo – spalle larghe, fisico muscoloso e un’e-
spressione feroce quando impugna la sua mazza da baseball. Li vediamo per la 
prima volta all’opera in un burrone ricoperto di boscaglia, tra le rovine di un vec-
chio forte tedesco, con gli archi fatiscenti mezzo sepolti dalla vegetazione. 

Ritroviamo Shosanna a Parigi nel 1944. Sotto lo pseudonimo di Emmanuelle 
Mimieux, dirige il cinema Le Gamaar. Shosanna ha circa 20 anni ed è una ragazza 
snella ed affascinante, con un volto minuto dai tratti marcati. Ha capelli bion-
di lunghi fino alle spalle, che a volte raccoglie sotto a un berretto, e per lavorare 
indossa abiti maschili. Ma diventa una bellezza mozzafiato quando si veste per 
un’occasione speciale, indossando un abito rosso tagliato su misura e un cappel-
lino a veletta. L’ingresso del cinema è fiancheggiato da pilastri dorati e sopra di 
esso il titolo dell’ultimo film è composto da lettere attaccate ad una fascia magne-
tica su un cartello illuminato. Tre doppie porte introducono al foyer color terra-
cotta. Ai suoi lati, delle rampe di scale conducono ad un balcone che si affaccia su 
un pavimento in marmo variegato. Nel dirigere il cinema, Shosanna può contare 
sull’aiuto di Marcel, un uomo dalla voce pacata di circa 30 anni. Marcel indossa 
una camicia di cotone dal colletto sbottonato e le maniche arrotolate a rivelare i 
forti bicipiti e il fisico muscoloso.
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Shosanna incontra un eroe di guerra tedesco, Fredrick Zoller, un bel giovane 
bruno in uniforme nazista. Sul petto è appuntata una croce di ferro. In un ele-
gante ristorante parigino con le pareti rivestite di legno e tavolini elegantemente 
apparecchiati, Zoller presenta Shosanna ad importanti ufficiali nazisti, compresi 
Goebbels – un uomo piccolo e piuttosto lezioso, dai capelli di un nero sospetto – e 
Hellstrom, maggiore della Gestapo. Hellstrom ha circa 30 anni, un viso alquanto 
paffuto, capelli scuri pettinati indietro a scoprire la fronte ampia. Indossa il lun-
go cappotto di pelle nera degli ufficiali della Gestapo.

A Londra, il tenente Archie Hickox – un ufficiale in uniforme snello e raffi-
nato, con zigomi affilati e un paio di piccoli baffi, un berretto verde tirato sui 
corti capelli scuri – viene presentato nell’ufficio del Primo Ministro. È una stanza 
tappezzata di scuro con un pavimento in parquet tirato a lucido e un piano a coda 
sul tappeto nell’angolo. Churchill è un uomo pingue, imponente, con i capelli che 
iniziano a diradarsi e un’espressione lugubre. Seduto al piano, fuma un sigaro e 
osserva in silenzio un generale che impartisce ordini a Hickox.

Hickox incontra i Bastardi nella locanda di un villaggio francese. Il soffitto di 
assito e gesso è palesemente malridotto, ma le pareti di pietra del bar sono abba-
stanza solide e il tetto è sostenuto da pesanti travi di quercia. Dalle travi pendono 
lampadari male assortiti che diffondono una luce fioca. Ci sono tavoli squamati 
di legno di pino e scale a chiocciola di metallo che conducono al piano di sopra. Il 
locandiere è assistito da una bella cameriera, Mathilde, con i capelli scuri lunghi 
fino alle spalle. Nel bar c’è un’altra donna, Bridget Von Hammersmark, un’attrice 
molto fascinosa sui 30 anni. Ha lineamenti finemente cesellati, una pelle di por-
cellana, e labbra e unghie dipinte di rosso acceso. Bridget indossa un completo 
sartoriale marrone a scacchi, con una blusa a collo alto abbinata ad un cappello 
portato sulle ventitré sui boccoli biondi. Fuma sigarette da un bocchino in tarta-
ruga in una posa studiata, consapevole dell’effetto che provoca sugli uomini che 
la circondano.

I personaggi principali sono: 

Shosanna Dreyfus, interpretata da Melania Laurent;
Marcel, che aiuta Shosanna al cinema, interpretato da Jacky Ido;

Il tenente Aldo Raine, interpretato da Brad Pitt, è a capo dei Bastardi senza gloria 
che comprendono:

Sergente Donny Donowitz, interpretato da Eli Roth
Sergente Hugo Stiglitz, interpretato da Til Schweiger
Caporale Wilhelm Wicki, interpretato da Gedeon Burkhard
Soldato scelto Smithson Utvch, interpretato da B.J. Novak
Soldato scelto Omar Ulmer, interpretato da Omar Doom
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Il Colonnello Hans Landa è interpretato da Christoph Waltz
Fredrick Zoller, il giovane eroe di guerra, interpretato da Daniel Bruhl
Il maggiore Hellstrom, interpretato da August Diehl
Joseph Goebbels, interpretato da Sylvester Groth.

Il tenente Archie Hickox è interpretato da Michael Fassbender
L’attrice Bridget Von Hammersmark è interpretata da Diane Kruger
E il contadino Perrier La Padite da Denis Menochet. 

Il film è stato scritto e diretto da Quentin Tarantino, che compare in un paio di 
piccoli ruoli muti, ad esempio nei panni del primo ufficiale nazista a cui viene 
fatto lo scalpo.

4.3 Suggerimenti aggiuntivi per creare guide descrittive

Qui di seguito riportiamo alcuni suggerimenti di base per creare diversi tipi di 
guide descrittive.

−− Descrizioni di spazi aperti (città, campagne, parchi e giardini, zoo, parchi-
giochi, siti storici…):

−− Fornite una panoramica del luogo attraverso alcuni dati (dimensioni, nume-
ro di abitanti, caratteristiche) e le date più importanti;

−− Evidenziate le caratteristiche che rendono il luogo speciale o unico;
−− Chiarite in che modo il luogo sarà descritto ed esplorato: se in un percorso 

prestabilito volto a mettere in rilievo caratteristiche particolari (edifici…) o 
esplorando temi specifici;

−− Scomponete l’intero percorso in singole tappe e occupatevi di ciascuna sepa-
ratamente, avendo comunque cura di mettere in relazione ogni tappa alle al-
tre e all’insieme (cfr. esempi riportati sotto);

−− In ogni tappa, fornite informazioni sulla posizione degli ascoltatori (nel caso 
siano in movimento) e, se necessario, indicazioni su come raggiungere la tap-
pa successiva;

Descrizioni di architetture (edifici, stanze, spazi chiusi…):
−− Offrite una panoramica dell’edificio o spazio in questione attraverso alcuni 

dati (dimensioni, epoca, caratteristiche architettoniche, importanza storico-
sociale);

−− Evidenziate le caratteristiche che rendono il luogo speciale o unico;
−− Fornite un contesto prendendo a riferimento gli immediati dintorni;
−− Chiarite in che modo il luogo sarà descritto ed esplorato fornendo agli ascol-

tatori un punto di vista (fisico o virtuale) specifico;
−− Scomponete l’insieme in singole parti organizzate secondo una sequenza 

specifica (dal generale al particolare, da sinistra a destra o in senso orario; 
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dall’alto verso il basso o dal basso verso l’alto; da lontano a vicino o viceversa). 
Qualunque sia la direzione che sceglierete di seguire, l’importante è preve-
dere una sequenza che metta in rilievo le caratteristiche principali del luogo;

−− Evidenziate le informazioni importanti aggiungendo dettagli sugli aspetti 
più rilevanti o interessanti.

Descrizioni di mostre (musei, gallerie, collezioni…):
−− Offrite una panoramica della collezione attraverso alcuni dati (tema, epoca, 

provenienza, tipo di oggetti in mostra);
−− Evidenziate le caratteristiche che la rendono speciale o unica;
−− Fornite un contesto prendendo a riferimento la singola posizione rispetto 

all’insieme;
−− Chiarite in che modo la collezione sarà descritta ed esplorata fornendo agli 

ascoltatori un punto di vista (fisico o virtuale) specifico;
−− Scomponete l’intero in tappe organizzate secondo una sequenza specifica. Ac-

compagnate gli ascoltatori attraverso la galleria, la collezione, lo spazio espo-
sitivo suddividendo l’insieme in sottogruppi logici;

−− Evidenziate le caratteristiche più importanti aggiungendo dettagli sugli 
aspetti più rilevanti o interessanti.

Descrizioni di oggetti e manufatti (che non possono essere toccati):
−− Presentate l’oggetto attraverso alcuni dati (identificazione, epoca, provenien-

za, utilizzo…);
−− Evidenziate le caratteristiche che lo rendono speciale o unico;
−− Descrivete le caratteristiche più interessanti e importanti mettendo in risalto 

i dettagli;
−− Mettete in relazione l’oggetto con altri pezzi presenti nella mostra e, se possi-

bile, ad oggetti di uso comune o ben noti.

Descrizioni di dipinti:
−− Presentate il dipinto con alcuni dati (titolo dell’opera, artista, data, stile, tec-

nica…);
−− Evidenziate le caratteristiche che lo rendono speciale o unico;
−− Fornite una panoramica generale dell’intero dipinto, quindi accompagnate 

gli ascoltatori in un viaggio che costruisca una narrazione o semplicemente 
attraversi gli elementi che compongono il dipinto;

−− Descrivete le caratteristiche più importanti e interessanti ed evidenziate i 
dettagli mettendo in relazione tecnica, colore, pennellata e altre caratteristi-
che tecniche all’effetto prodotto sullo spettatore (fate comunque attenzione a 
non usare troppi tecnicismi e a non scendere troppo nel dettaglio);

−− Mettete in relazione il dipinto ad altre opere presenti nella collezione o nella 
produzione dell’artista e, se possibile, dirigete l’attenzione degli ascoltatori 
verso opere correlate.
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Descrizioni di fotografie:
−− Presentate la fotografia attraverso alcuni dati (titolo del’opera, data, tecnica…);
−− Evidenziate le caratteristiche che la rendono speciale o unica;
−− Fornite una panoramica generale dell’intera fotografia, quindi accompagnate 

gli ascoltatori in un viaggio che costruisca una narrazione o semplicemente 
attraversi gli elementi che compongono la foto. Destrutturate la fotografia in 
diversi livelli per aiutare gli ascoltatori a comprenderne il punto di vista, la 
prospettiva e altre caratteristiche compositive;

−− Descrivete caratteristiche interessanti ed evidenziate dettagli importanti;
−− Mettete in relazione la fotografia con la realtà e fate capire agli ascoltatori in 

che modo la fotografia cattura o ricrea un punto nel tempo e nello spazio.

Indicazioni su come “vedere” attraverso il tatto – oggetti 3D:
−− Esplicitate che cosa verrà toccato: un oggetto reale, una riproduzione, un 

modello;
−− Presentate l’oggetto attraverso alcuni dati (identificazione, data, provenienza);
−− Evidenziate le caratteristiche che lo rendono speciale o unico;
−− Indicate agli ascoltatori la posizione ideale per esplorare l’oggetto durante 

l’ascolto della descrizione e in quale punto posare le mani prima che inizi l’e-
splorazione vera e propria;

−− Se possibile, invitate gli ascoltatori a crearsi un’impressione generale (libe-
ra) dell’oggetto nel suo insieme, menzionandone la dimensione, la forma e 
l’aspetto;

−− Dirigete le mani degli ascoltatori secondo un’esplorazione logica e sistemati-
ca dell’oggetto, attirando la loro attenzione su forme e consistenze particolari;

−− Descrivete caratteristiche interessanti ed evidenziate dettagli importanti;
−− Mettete in relazione l’oggetto con la realtà e rendetelo “vivo” descrivendone 

l’utilizzo.

Indicazioni su come “vedere” attraverso il tatto – oggetti 2D (disegni in rilievo):
−− Fate capire agli ascoltatori che il disegno in rilievo è una versione tattile sem-

plificata di un pezzo particolare;
−− Mettete in relazione la versione 2D con il pezzo effettivo che viene descritto;
−− Seguite la descrizione dell’originale (cfr. punti precedenti) e mettetela in rela-

zione col disegno in rilievo;
−− Guidate le mani degli ascoltatori attraverso un’esplorazione logica e sistema-

tica del disegno, attirando la loro attenzione su forme e consistenze partico-
lari.

Indicazioni su come trovare la strada e orientarsi:
−− Prima di cominciare, spiegate quale tecnica sarà utilizzata (posizione, conta 

dei passi, identificazione di caratteristiche sensoriali specifiche come suoni, 
consistenze…);



91appendici

−− Invitate gli ascoltatori a mettersi in una posizione specifica rispetto ai dintor-
ni e identificate chiaramente il luogo in cui si trovano;

−− Aiutate gli ascoltatori a raggiungere la posizione che consentirà loro di trova-
re facilmente la direzione da prendere e fornite punti di riferimento chiari e 
ben definiti per consentire loro di identificare la propria posizione;

−− Mantenete le indicazioni al minimo. Contare i passi e menzionare le distan-
ze coinvolte (ad esempio “tra due metri”) o il tempo richiesto per percorrerle 
può essere una strategia efficace;

−− Indicate “punti di riferimento” chiari dove gli ascoltatori dovranno cambiare 
direzione (dire loro di girare semplicemente a destra o a sinistra può non es-
sere sufficiente);

−− Fornite elementi di rinforzo della posizione (ad esempio “alla vostra destra 
troverete una grande porta”);

−− Limitatevi a 3-4 indicazioni per volta in modo da non sovraccaricare l’atten-
zione degli ascoltatori.

Istruzioni per l’uso dei dispositivi in cui sono caricate le audio-guide:
−− Fornite una presentazione generale dei dispositivi;
−− Descrivete la disposizione dei tasti;
−− Identificate i tasti: numeri, avanti e indietro, riavvolgere, saltare e selezionare;
−− Spiegate come selezionare e attivare i diversi contenuti, come mettere in pau-

sa o riascoltare una traccia e come modificare il volume;
−− Spiegate in che modo le informazioni contenute nell’audio-guida si relazio-

nano a ciò che verrà visitato;
−− Spiegate in che modo la mappa o il piano della visita interagirà con l’audio-

guida;
−− Spiegate l’organizzazione delle informazioni (secondo una sequenza, per sin-

gole tappe, per diversi livelli…);
−− Dichiarate la durata prevista della visita guidata.

Ultime indicazioni (trasversali): 
−− i dati concreti hanno la priorità sulla descrizione, il cui compito è quello di 

renderli più vivi;
−− integrate la descrizione con i dati;
−− procedete dal generale al particolare;
−− evidenziate soltanto le caratteristiche principali;
−− usate un linguaggio chiaro, semplice, diretto, ma anche espressivo e vario;
−− la descrizione dei singoli oggetti o delle singole tappe deve essere breve (1-2 

minuti);
−− preparate diverse GD con diverse lunghezze, gradi di approfondimento e 

livelli di informazione per poterle usare a seconda della necessità.
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4.4 Glossario

ALLUSIONE Figura retorica che fa uso di un sostantivo che fa rife-
rimento in modo non esplicito ad un oggetto o circo-
stanza nell’immediato contesto.

AMBIENTAZIONE Il contesto spaziale e temporale di un avvenimento che 
viene presentato nella narrazione.

ANTICIPAZIONE
(FLASHFORWARD) 

In cinematografia, interruzione di una sequenza cro-
nologica per anticipare eventi che appartengono al se-
guito della storia.

BRIEFING PER LA 
TRADUZIONE 

Il termine utilizzato nell’ambito della Studi sulla Tra-
duzione (Funzionalista) per intendere l’insieme delle 
istruzioni che idealmente deve corredare ogni richie-
sta di traduzione. 

CAMPO LUNGO Inquadratura della cinepresa dove generalmente viene 
ripreso l’intero oggetto o figura umana in relazione ad 
un contesto più ampio, come un paesaggio, uno speci-
fico ambiente ecc.

CAMPO MEDIO Inquadratura della cinepresa nella quale l’oggetto o la 
figura umana vengono ripresi ad una distanza media 
(ad esempio a mezzobusto), consentendo la visuale di 
alcuni elementi dello sfondo.

CAMPO SEMANTICO L’area di significato coperta da una parola o da un grup-
po di parole in stretta relazione di significato (campa-
gna, campi, alberi, mucche ecc.). 

CHIOSA La spiegazione di parole o locuzioni.

CAMMEO È considerata un cammeo la breve apparizione in scena 
di un personaggio famoso, di solito non nominato nei 
titoli di coda, che in genere, ma non sempre, interpreta 
se stesso. 

DA TESTO A VOCE Text-to-speech (TTS). in italiano da testo a voce è un si-
stema di sintesi vocale utilizzato per convertire il testo 
di un documento scritto sul computer, come un file di 
istruzioni o una pagina web, nella versione parlata. Vie-
ne utilizzato anche per sottotitoli audio.
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DESCRIZIONE
ASINCRONA

Audiodescrizione che viene presentata prima o dopo 
che ciò che viene effettivamente descritto appaia sullo 
schermo.

DESCRIZIONE 
SINCRONIZZATA

L’audiodescrizione che viene presentata contempora-
neamente agli elementi visivi descritti. 

DIEGETICO
(o INTRA-DIEGETICO)

Pertinente alla situazione narrata nel film.

EFFETTO SONORO In ambito cinematografico, l’effetto sonoro è un suono, 
prodotto artificialmente, utilizzato per evidenziare in 
modo creativo particolari passaggi della narrazione, 
senza l’ausilio di dialogo o musica.

ELEMENTO
SECONDARIO 

Un elemento visivo che non è di primaria importanza 
per la storia, ma che descrive ed arricchisce le peculiari-
tà dei personaggi e delle ambientazioni della narrazio-
ne, come le stampe appese sulle pareti della camera da 
letto dei protagonisti.

FLASHBACK In cinematografia, una scena in cui l’ordine cronologi-
co degli avvenimenti viene interrotto per lasciar spazio 
alla rievocazione di episodi precedenti la vicenda pre-
sente. 

FLASHBACK
SONORO

I suoni relativi a vicende accadute nel passato che nella 
storia vengono abbinati ad immagini di avvenimenti 
che si svolgono nel presente.

FOCALIZZAZIONE L’angolo visuale, il punto di vista sotto il quale vengono 
presentati al pubblico da parte del narratore i fatti e il 
vissuto dei personaggi.

 ICONOGRAFIA La serie di simboli o oggetti simbolici (icone) che carat-
terizzano e che verosimilmente compaiono in un dato 
genere cinematografico.

REFERENTE L’elemento di un testo (audiovisivo) che fa riferimento 
ad un elemento di un altro testo. Il punto di partenza 
del collegamento intertestuale.

INTERMODALE Il collegamento, spesso un passaggio o conversione, 
come la conversione intermodale tra due differenti 
modalità semiotiche (verbale-visivo, visivo-verbale, 
sonoro-visivo ecc.)
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INTERTITOLO 
O DIDASCALIA

Testo in sovrimpressione solitamente su schermo vuo-
to, che viene inserito tra le inquadrature del film per 
fornire informazioni aggiuntive. I film muti usano le 
didascalie per aggiungere commenti alle scene rappre-
sentate.

INTRAMODALE Il collegamento, spesso un passaggio o traduzio-
ne, come nella traduzione Intramodale tra elementi 
nell’ambito di una stessa e unica modalità (verbale-
verbale, visivo-visivo, sonoro-sonoro).

LUNGHEZZA MEDIA 
DELLA RIPRESA

La durata media di una ripresa (solitamente misurata 
in secondi).

MISE-EN-SCÈNE Termine francese per indicare la messa in scena. Nel 
linguaggio cinematografico la mise-en-scène si riferi-
sce a tutto ciò che appare davanti alla cinepresa e la sua 
disposizione: scenografia, ambientazioni, oggetti di 
scena, attori, costumi e luci.

MODALITÀ 
SEMIOTICA

In queste linee guida, per ‘modalità semiotica’ si inten-
de la modalità in un testo (audiovisivo) che crea signifi-
cato attraverso l’utilizzo di un sistema di segni (parole, 
immagini, suoni, musica, luci, prospettiva, tecniche 
cinematografiche come flashback o flashforward ecc.).

MONTAGGIO Il processo di scegliere e disporre organicamente in 
sequenza singole inquadrature o riprese per costruire 
l’intera struttura del film. 

NARRAZIONE 
CINEMATOGRAFICA

Corrisponde all’effettiva gestione e organizzazione 
spazio-temporale delle componenti fondamentali del 
racconto, vale a dire ambienti e personaggi, azioni e av-
venimenti e le esperienze vissute dai personaggi.

NARRAZIONE 
FUORI CAMPO 
NARRAZIONE EXTRA 
DIEGETICA
NARRAZIONE EXTRA 
SCENICA

La voce che può essere udita dal pubblico ma non dai 
personaggi del film, che non è diegetica e proviene da 
un narratore fuori campo (che può anche essere uno 
dei personaggi). 

NON DIEGETICO 
(o EXTRA-DIEGETICO)

Non inerente alla vicenda narrata nel film (di solito 
musica o voce fuori campo).
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NUMERO
DEL FOTOGRAMMA 

Il time code (lett. codice di tempo o temporale) su una 
pellicola cinematografica identifica con precisione 
ogni immagine di un film indicando ora, minuto, se-
condo ed infine il numero dell’immagine o del foto-
gramma in quel secondo. I film per la TV (europea) o 
DVD hanno 25 immagini o fotogrammi al secondo, i 
film per il cinema ed i Blu-ray 24. I numeri di fotogram-
ma pertanto iniziano con 00 e terminano, a seconda 
del supporto, con 23 o 24.

OGGETTI DI SCENA Oggettistica utilizzata in un film dai protagonisti o ele-
menti statici di una scenografia (possono essere carat-
teristici di un’epoca, una classe sociale ecc.).

ORCHESTRAZIONE 

TEMPORALE
La modalità con cui le vicende presentate in un film si 
susseguono in ordine temporale.

PAESAGGIO 
SONORO

La combinazione di suoni che crea un ambiente acu-
sticamente realistico (ad esempio il tintinnare delle 
stoviglie abbinato ai dialoghi come paesaggio sonoro 
di un ristorante).

PAROLA CHIAVE Nel campo dell’audiodescrizione, per ‘parola chiave’ 
si intende l’ultima frase (o soltanto la parte finale di 
questa), un brano musicale o un segnale acustico che 
indica il momento in cui il narratore deve iniziare la 
descrizione. 

PRIMO PIANO L’inquadratura della telecamera che stringe fermamen-
te su una persona o un oggetto in particolare, focaliz-
zandosi sui loro minimi particolari piuttosto che sullo 
sfondo.

PUNTO DI VISTA
(o PROSPETTIVA)

Si intende l’angolazione prospettica dalla quale ven-
gono viste le vicende narrate in una storia. Gli avveni-
menti, ad esempio, possono essere presentati secondo 
il punto di vista di un personaggio oppure da un punto 
di vista più neutro.

RESPONSABILE 
DEL SUONO

Il responsabile del suono è una figura professionale che 
lavora in una sala audio o studio di registrazione ed ha 
la responsabilità dell’intero progetto audio. Nell’ambi-
to dell’audiodescrizione ad esempio, è colui che decide 
se l’AD è presentata in modo corretto dalla voce narran-
te in termini di intonazione o velocità di dizione.
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CONNOTATO L’elemento di un testo (audiovisivo) a cui viene fatto 
riferimento in un altro testo. Il punto di arrivo di un 
collegamento intertestuale.

RIPRESA DELLA 
MESSA IN SCENA

Il procedimento e la modalità di riprendere gli elemen-
ti della messa in scena (punto di ripresa e posizione 
della telecamera, il suo movimento ecc.).

SINONIMO Un termine lessicale che ha un significato fondamen-
talmente uguale o simile ad un altro termine lessicale, 
ad esempio avvio/inizio.

SOVRA-
MODULAZIONE

Nella registrazione audio, il livello di registrazione vie-
ne misurato su una scala dove i segnali più alti rappre-
sentano il 100% di modulazione: se il segnale registrato 
è troppo alto supera il 100% (sovra-modulato), compro-
mettendo la qualità audio: il suono non è più chiaro e 
possono presentarsi interferenze e deformazioni.

STUDIO FONICO
(o DI REGISTRAZIONE)

Uno studio fonico o di registrazione è un locale atto alla 
registrazione e al mixaggio del suono. Le stanze sono 
di solito isolate acusticamente per ottenere la qualità 
audio ottimale (ad esempio assorbendo il suono rifles-
so che altrimenti potrebbe interferire con quello per-
cepito dall’ascoltatore). Le figure professionali che vi 
operano sono il tecnico del suono ed i responsabili del 
suono.

SUONO ASTRATTO 
(EARCON) 

Breve segnale acustico. Ad esempio, può essere utiliz-
zato in modo tale che gli utenti possano facilmente ca-
pire soltanto attraverso un suono caratteristico che un 
programma include l’audiodescrizione. Potrebbe an-
che essere utilizzato per segnalare in breve altri aspetti 
dell’audiodescrizione. 

TAGLIO (OUTTAKE) La parte di un lavoro (di solito un film o una registra-
zione musicale) che viene eliminata nella fase di mon-
taggio e non compare nella versione finale dell’opera 
presentata al pubblico.

TECNICO 
DEL SUONO 

Il tecnico del suono o fonico, è una figura professionale 

che lavora in una sala audio o studio di registrazione e 
che si occupa della gestione degli elementi audio prece-
dentemente prodotti o registrati per ottenere il risulta-
to o l’atmosfera desiderati, come effetti sonori e dialogo.
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TIME CODE Nella produzione di video e in cinematografia i time 
code (lett. codici di tempo o temporali) sono ampia-
mente utilizzati per la sincronizzazione, la scalettatura 
ed identificazione del materiale registrato sui supporti 
audio/video. Il tipico formato “01:04:07:22” indica che 
una data ripresa nel film appare sullo schermo dopo 
un’ora, quattro minuti e sette secondi dall’inizio del 
film. La cifra 22 indica il numero del fotogramma in 
quel secondo. 

TITOLI DI CODA Testo in sovrimpressione inserito alla fine del film che 
indica il nome dei singoli partecipanti alla realizzazio-
ne dell’opera ed ulteriori informazioni. Di solito scor-
rono su schermo nero.

TITOLI DI TESTA Il testo in sovrimpressione che introduce un film indi-
cando i principali nomi del cast tecnico e artistico. Può 
includere altre indicazioni come dediche, premi vinti, 
epigrafi, notizie di censure ed altre osservazioni (ad 
esempio, quando si afferma che un film si basa su una 
storia realmente accaduta). Sono parte del titolo o della 
scena di apertura. Possono comparire in sovrimpres-
sione su schermo vuoto, su immagini ferme o in mo-
vimento e possono essere accompagnati da elementi 
sonori come musica o dialoghi.

VOCE ATTORIALE La recitazione vocale è l’arte di prestare la voce a per-
sonaggi di film o programmi radiofonici così come 
fare da voce fuori campo e il doppiaggio vero e pro-
prio. Gli esecutori sono attori/attrici professionisti o 
voci attoriali. 

VOCE SINTETICA Voce creata al computer, la riproduzione artificiale del-
la voce umana ottenuta attraverso la tecnica di sintesi 
vocale.
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4.6 Filmografia

Nel seguente elenco sono riportati tutti i film menzionati in queste linee guida. 
Tra parentesi quadre è indicato se è disponibile una versione audiodescritta, in-
clusa la lingua dell’AD ed il produttore (se noto).

A proposito di Steve (All about Steve), P. Traill, 2009

Aanrijding in Moscou, C. Van Rompaey 2008 [AD: NL (Vrienden der blinden)]

Abbasso l’amore (Down with Love), P. Reed, 2003

Alice in Wonderland, T. Burton, 2010 [AD: EN]

Amabili resti (The Lovely Bones), P. Jackson, 2009 [AD: EN]

American Beauty, S. Mendes, 1999

Bastardi senza gloria (Inglourious Basterds), Q. Tarantino, 2008 [AD: IT (Senza Bar-
riere) DE (Deutsche Hörfilm)]

Bride Flight, B. Sombogaart, 2008 [AD: NL]

Butch Cassidy (Butch Cassidy and The Sundance Kid), G.R. Hill, 1969

Come un uragano (Nights in Rodanthe), G.C. Wolfe, 2008 [AD: EN]

Contagion, S. Soderbergh, 2011 [AD: EN]

Déjà Vu – Corsa contro il tempo (Déjà Vu), T. Scott, 2006 [AD: EN]

Donne in amore (Women in Love), K. Russel, 1969

E. T. l’extra-terrestre (E. T. The Extraterrestrial), S. Spielberg, 1982

È complicato (It’s Complicated), N. Meyers, 2009 [AD: EN]

East is East – Una famiglia ideale (East is East ), D. O’Donnell, 1999 [AD]

Friends, “Test per il latte” episodio 283 (Friends “The one with the breast milk”, 
episode 283), M. Lembeck, 1995

Gli Uccelli (The Birds), A. Hitchcock, 1963 [AD: DE (Arte)]

Hero, Y. Zhang, 2002 [AD: EN]

Hitch – Lui sì che capisce le donne (Hitch), A. Tennant, 2005 [AD: EN]

Hitchcock, S. Gervasi, 2012

I segreti di Brokeback Mountain (Brokeback Mountain ), A. Lee, 2005 [AD: EN, DE 
(Bayerisher Rundfunk)]

Il buio nell’anima (The Brave One), N. Jordan, 2007 [AD: EN, (Vickers, M., ITFC)]

Il Club dei 39 (The 39 Steps), A. Hitchock, 1935

Il curioso caso di Benjamin Button (The Curious Case of Benjamin Button), D. Fincher, 
2008 [AD: EN]
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Il diavolo veste Prada (The Devil Wears Prada), D. Frankel, 2006 [AD: PL (Laskowski, M.)]

Il discorso del re (The King’s Speech), T. Hooper, 2010 [AD: DE (Deutsche Hörfilm)]

Il Mago di Oz (The Wizard of Oz), N. Langley, 1939

Il paziente inglese (The English Patient), A. Minghella, 1996 [AD: EN, DE (Arte)]

Il signore degli anelli (The Lord of the Rings), P. Jackson, 2001-2003

Intrigo internazionale (North By Northwest), A. Hitchcock, 1959 [AD: EN, DE (Bayeri-
scher Rundfunk)]

Io a Annie (Annie Hall), W. Allen, 1977

Julie & Julia, N. Ephron, 2009 [AD: EN]

L’amore davvero (Love Actually), R. Curtis, 2003 (AD: DE (Interspot))

L’impostore – The imposter (The Imposter), B. Layton, 2012

La ragazza con l’orecchino di perla (Girl with a Pearl Earring), P. Webber, 2003 [AD: EN]

La signora scompare (The Lady Vanishes), A. Hitchcock, 1938 [AD]

Ladykillers (The Ladykillers), E. Coen and J. Coen, 2004 [AD: EN]

Le pagine della nostra vita (The Notebook), N. Cassavetes, 2004

Loft, E. Van Looy, 2008 [AD: NL, The Subtitling Company)

Londyńczycy, G. Zgliński, 2008 [AD: PL (Künstler, I, Butkiewicz, U, & Zawadzka, M.)]

Lontano da lei (Away from her), S. Polley, 2006

Memorie di una Geisha (Memoirs of a Geisha), R. Marshall, 2005 [AD: EN]

Millennium – Uomini che odiano le donne (The Girl with a Dragon Tattoo), D. Fin-
cher, 2011

Nel nome del padre (In the Name of the father,) J. Sheridan, 1993

Neverland – Un sogno per la vita (Finding Neverland), M. Forster, 2004 [AD: EN]

Non è un paese per vecchi (No Country for Old Men), E. Coen and J. Coen, 2007

Nosferatu il vampiro (Nosferatu), W. Murnau, 1922 [AD: IT (VITAC)]

Orgoglio e pregiudizio (Pride and Prejudice), S. Langton, 1995

Oscure presenze a Cold Creek (Cold Creek Manor), M. Figgis, 2003 [AD: EN]

Prima o poi mi sposo (The Wedding Planner), A. Shankman, 2001

Ransom- Il riscatto (Ransom), R. Howard, 1996 [AD: EN]

Ritorno al futuro (Back to the Future), R. Zemeckis, 1985

Rock of Ages, A. Shankman, 2012

Salvate il soldato Ryan (Saving Private Ryan), S. Spielberg, 1998

Sballati d’amore (A Lot like Love), N. Cole, 2005 [AD: EN])

Sexy Beast – L’ultimo colpo della bestia (Sexy Beast), J. Glazer, 2000 [AD: EN]
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Shining (The Shining), S. Kubrick, 1980 [AD: DE (arte)]

Shutter Island, M. Scorsese, 2010 [AD: EN, DE]

Sin City, F. Miller et al., 2005. [AD: EN]

Spy Kids, R. Rodriguez, 2001

Talk to her, P. Almodovar, 2002 [AD: EN, DE (Bayerischer Rundfunk)]

Taxi Driver, M. Scorsese, 1976

The Counselor – Il Procuratore (The Counselor), R. Scott, 2013 [AD: EN]

The Forgotten, J. Ruben, 2004 [AD: EN]

The History Boys, N. Hytner, 2006 [AD: EN]

The Hours, S. Daldry, 2002 [AD: EN]

The Millionaire (Slumdog Millionaire), D. Boyle & L. Tandan, 2008 [AD: EN, DE 
(Deutsche Hörfilm)]

The Ring, G. Verbinski, 2002

The Water Horse – La leggenda degli abissi (The Water Horse), J. Russel, 2007

Tootsie, S. Pollack, 1982 [AD: EN, DE (Bayerisher Rundfunk)]

Un weekend da bamboccioni (Grown Ups), D. Dugan, 2010

Uomini di parola (Stand Up Guys), F. Stevens, 2012

Vicky Cristina Barcelona, W. Allen, 2008
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