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RESUMO

Quase todos os guias de AD afirmam que as inser¢cdes de AD ndo devem se sobrepor aos
didlogos e algumas trilhas sonoras. Essa restricdo limita a audiodescricdo de elementos
caracteristicos do filme de forma relevante, como enquadramentos, movimentos de camera,
efeitos de iluminagcéo e aspectos da edicdo. Como resultado, as escolhas do audiodescritor
sao restringidas e, por esta razdo, os elementos do cinema ndo sdo enfatizados. Dada a
importancia da descricdo desses elementos para as pessoas com deficiéncia visual
apreciarem o filme, este estudo tem como objetivo produzir um filme que leva em conta a
acessibilidade para pessoas cegas e com baixa visdo desde a fase de pré-producdo do
filme. Quanto ao método utilizado, a pesquisa faz uso de pesquisa descritiva com carater
exploratério da adaptacéo filmica e audiodescrigcdo de uma producao dirigida a pessoas com
deficiéncia visual. Nesta perspectiva, foi realizada uma adaptacgao filmica do conto Hills like
white elephants de Ernest Hemingway. Foi produzido um filme de 6 minutos intitulado
Brancos elefantes a fim de aliar o processo de realizagdo filmica ao processo
audiodescritivo do filme. O filme foi desenvolvido tendo em mente os parametros da
audiodescricdo, especificamente os parametros narratolégicos propostos por Paya (2010).
Portanto, o objetivo deste estudo é demonstrar a relevancia de um filme que combina
cinema e AD, a fim de sugerir formas diferentes de descrever recursos filmicos, bem como
outros elementos verbais (créditos iniciais e finais, logo filme, legendas e assim por diante) e
ndo-verbais (personagens, elementos temporais e espaciais, e acdes) descritos por
Jimenez-Hurtado (2010).

Palavras-chave: Traducado audiovisual, Audiodescricdo, Acessibilidade, Realizag&o filmica.



ABSTRACT

Almost all AD guides claim that AD insertions should not overlap dialogues and some sound
tracks. This constraint limits the audiodescription of several significant film features, such as
framing, camera movements and editing. As a result, the audiodescriptor's choices are
restrained and, for this reason, film elements are not emphasized. Given the importance of
the description of these elements for the blind to enjoy the film, this study aims to produce a
movie that takes into account the accessibility for blind people since the pre-production
phase of filmmaking. As far as method is concerned, the research makes use of a descriptive
analysis with an exploratory nature of a film adaption and audiodescription of a film
production directed to people with wisual disability. In this perspective, we performed a film
adaptation of the short story Hills like white elephants from Ernest Hemingway. It was
produced a 6 minute film, entitled Brancos elefantes (White Elephants) in order to combine
the process of filmmaking to audiodescription. The film was developed having
audiodescription parameters in mind, specifically the narratological parameters proposed by
Paya (2010). Nevertheless, the purpose is to demonstrate the relevance of a film that
combines filmmaking and AD, in order to suggest different ways of describing film features as
well as the other verbal (characters, temporal and spatial elements, and actions) non-verbal
elements (initial and final credits, film logo, captions and so on) described by Jimenez-
Hurtado (2010).

Keywords: Audiovisual translation, audiodescription, accessibility, filmmaking.
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1. INTRODUCAO

A constante exposi¢cdo aos meios tecnoldgicos das ultimas décadas tem
contribuido para um novo modo de conceber a realidade. As diversas formas de
captacdo e reprodugcdo de imagens como cameras, computadores, softwares de
criacdo de videos e sites, em que se é possivel reproduzir e divulgar projetos,
existentes nos nossos dias, tem trazido além de uma maior possibilidade e
oportunidade de expressdo, uma maior necessidade também, de um publico que

assista, leia, escute, comente e divulgue essas produgdes.

Segundo Paya (2007), mais de 94% da informacdo que recebem o
homem e a mulher contemporaneos entra no cérebro pelos sentidos da visdo e da
audicdo. Mais de 80% especificamente através da percepc¢do visual. Sendo assim, a
época digital requer que as obras atuais alcancem a todos, mostrando-se acessiveis
a qualquer pessoa que por ventura as procurem. Contudo, aqueles com deficiéncia
visual ou baixa visdo sdo automaticamente deixados fora desse sistema. A portaria
n° 310 de 27 de junho de 2006 (Diario Oficial da Unidao de 28/07/2006), que
complementa o Decreto n° 5.296 de 2/12/1004, tem como meta mudar a atual
situacdo no tocante as midias televisivas. Os referidos instrumentos normativos
tratam, neste sentido, da acessibilidade a produtos audiovisuais por pessoas com
deficiéncia, estabelecendo que a programacdo veiculada pelas estacbes
transmissoras ou retransmissoras dos servigos de radiodifusdo de sons e imagens
devera conter também audiodescricio em lingua portuguesa, devendo ser
transmitida através do Programa Secundario de Audio (SAP). A partir da publicacio
dessa portaria, iniciou-se uma série de reflexdes e discussfées sobre a inclusdo das
pessoas com deficiéncia visual brasileiros no contexto audiovisual. Ndo somente
esta discussao, especificamente, mas também a possibilidade da inser¢cdo da AD em
filmes, tornaram-se estudos centrais realizados pelo grupo LEAD da Universidade
Estadual do Ceard, no ambito do PROCAD, fato que desencadeou no
desenvolvimento, neste ambito, de um projeto de Cooperacdo Académica entre a
UECE e a UFMG. O objetivo deste projeto € realizar uma pesquisa sobre

audiodescricdo (AD) com mineiros e cearenses com deficiéncia visual, objetivando,
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assim, elaborar uma nova proposta de AD e promover a total acessibilidade das
pessoas com deficiéncia visual brasileiras no campo visual e audiovisual. Este
estudo, portanto, esta inserido nesta proposta, tendo como questionamento central

0s parametros adequados para a descri¢cao da linguagem do cinema.

Antes de discutirmos essa proposta, é relevante entendermos o conceito
de audiodescricdo. De acordo com Araujo (2011), a AD é a técnica utilizada para
tornar acessiveis para pessoas com deficiéncia visual o cinema, o teatro, a TV,
exposicoes de quadros e outras formas artisticas envolvendo o campo visual. Num
filme, a AD é uma descricao adicional que narra a acdo da cena, as expressdes
faciais, a linguagem corporal, os cenérios, os figurinos, enfim, todos os elementos
relevantes, verbais ou nao-verbais). Geralmente, essa narracdo € inserida entre os

didlogos e nao interfere nos efeitos musicais e sonoros.

A AD, neste projeto, é vista como uma modalidade de traducgéo
intersemidtica, j& que aborda a ressignificacdo de elementos visuais para o contexto
verbal, conforme a definicdo de Jakobson (1995). O autor descreve trés tipos de
traducado: a interlinguistica ou traducdo propriamente dita (textos de partida e
chegada em linguas diferentes); a intralinguistica ou reformulacéo (textos de partida
e chegada na mesma lingua); e a intersemidtica ou transmutacéo (textos de partida
e chegada em meios semiéticos diferentes, do visual para o verbal e vice-versa).
Sendo assim, a pesquisa em AD trabalha numa perspectiva interdisciplinar,
envolvendo, dentre outras disciplinas, a linguistica aplicada e os estudos da
traducdo. No caso dessa pesquisa especificamente, ainda temos os estudos

filmicos.

1.1 Apesquisaem AD

Apesar das ainda embrionarias pesquisas em AD, trabalhos como os de
Jimenez Hurtado (2010), Perez Paya (2007) e Casado (2007) trouxeram importantes
contribuicbes na busca de parametros que atendam satisfatoriamente as
necessidades das pessoas com deficiéncia visual. O grupo de pesquisadoras Paya,
Jimenez-Hurtado e Casado, por meio de uma extensa analise de roteiros de filmes

audiodescritos, examinou determinados aspectos em relagdo a AD a partir de
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elementos cinematogréaficos (linguagem da camera a ser usada na AD), gramaticais
(itens linguisticos usados na AD) e narratoldgicos (elementos visuais verbais e nao-

verbais).

Para Paya, os roteiros de filme e AD séo distintos porque possuem
diferentes objetivos quando descrevem uma mesma cena. Numa andlise
comparativa entre os dois roteiros do filme Pulp Fiction de Quentin Tarantino a
autora observou algumas diferencas. Na cena inicial do filme, podemos ver os rostos
de dois personagens dentro de um carro. No roteiro do filme é descrito o modelo de
carro e seu percurso, mas nada € mencionado sobre o0s personagens ja que
podemos visualiza-los na imagem. Diferentemente deste, o roteiro de AD aponta
precisamente para a descricdo desses personagens a fim de que as pessoas com

deficiéncia visual possam acompanhar o filme.

Para Jimenez Hurtado (2007, 2010), a AD deve observar os elementos
visuais verbais, como créditos, e ndo-verbais, como ambiente, acdes e personagens.
Casado (2007), por sua vez, traz maneiras de caracterizacdo da descricdo dos
personagens. Segundo ela, a descricao destes deve ser feita no desenrolar da trama
do filme uma vez que ndo ha muito tempo para inserir essas descricbes entre os

dialogos.

As contribuicbes desses estudos serdo de grande auxilio para esta
pesquisa uma vez que elas confrontam elementos tipicos da producéo do cinema, e
sua descricdo. E precisamente neste aspecto que esta pesquisa pretende avancar,
propondo uma forma de AD que revele mais nitidamente os aspectos audiovisuais,

como a linguagem de camera e efeitos de montagem.

No Brasil, temos os trabalhos de Franco (2007) e Silva (2009). Os
resultados de Franco sugeriram que a AD pode auxiliar bastante a compreensao das
pessoas com deficiéncia visual. Esses resultados foram obtidos por meio da analise
da recepcdo ao curta-metragem Pénalti, de Adler Kibe Paz, realizada com vinte
participantes, dentre esses 10 assistiram ao filme com AD e 10 sem este recurso. Os
dados apontaram que, comparado ao segundo, o primeiro grupo obteve melhor
desempenho no questionario aplicado apoés o filme. Silva (2009) apresentou
parametros para a elaboracl1ao de roteiros de AD de filmes infantis por meio de uma

pesquisa exploratéria com desenhos animados da Turma da Ménica. Os resultados
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sugeriram que a presenca da AD tanto facilitou a compreensdo dos desenhos,
permitindo que a experiéncia das criangas fosse mais educativa e prazerosa, quanto
mostrou a preferéncia por locu¢cdes com maiores inflexdes de voz, denotando uma

narracao mais interpretativa das imagens.

Na UECE, temos também os trabalhos do grupo LEAD (Legendagem e
Audiodescricdo). H& oito dissertacdes concluidas (Braga, 2001, Oliveira Janior,
2001, Medeiros, 2012, Seoane, 2012, Sales, 2012, Marques, 2012, Ledo, 2012,
Dantas, 2012). Oliveira (2011) fez um estudo descritivo sobre a AD das obras do
artista plastico Aldemir Martins. Medeiros (2012), por sua vez, propde a analise das
terminologias usadas na AD buscando construir uma microestrutura para um
glossario de termos da AD. Podemos observar ainda que a pesquisa de Leédo
(2012), tem como cerne propor um debate sobre a criacdo de um modelo de AD
direcionada ao teatro para criangas com deficiéncia visual, enquanto Dantas (2012),
segue outra linha, discutindo a busca de parametros para audiodescrever os desfiles
das escolas de samba, bem como tratar sobre a viabilidade da insercao destas nas

transmissoes de TV.

O trabalho de Braga (BRAGA, 2011 e ARAUJO E BRAGA, 2011), por sua
vez, relata uma pesquisa exploratéria na AD do filme O Gréo de Petrus Cariry. Esse
estudo dialoga com esta pesquisa, porque faz uma discussdo sobre o uso da
linguagem do cinema na AD. Um dos fatores do sucesso deste trabalho foi a énfase
dada a importancia do género do filme na elaboracéo da AD, nesse caso, um drama
que se enquadra também no género filme de autor, seguindo a definicado de Vanoye
e Goliot-Lété (1992). Apesar de a linguagem da camera, mostrando esses
elementos caracteristicos de filme de autor, ndo ter sido privilegiada na AD proposta
pelo autor, a pesquisa comprovou que as pessoas com deficiéncia visual obtiveram

éxito na compreensao da obra atraves da presenca da AD.

Ainda na proposta de AD de filmes, Seoane trata do auxilio do Eye
Tracker, um programa de rastreamento ocular, que auxilia na tomada de decisdes
dos audiodescritores sobre quais aspectos priorizar em uma AD. J4 a pesquisa de
Sales (2012) trata da construcdo do personagem principal do filme Bezerra de
Menezes, de Glauber Santos Paiva Filho e Joel Pimentel, enfocando seus aspectos
de referenciacdo na descricdo da AD do filme. Marques (2012), em uma visao

similar, traz a tona a relevancia do estudo da descricdo dos personagens na AD do
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filme Bezerra de Menezes.

Em uma perspectiva mais proxima do ambito do cinema, Mascarenhas
(2012) propde a andlise da elaboracdo do roteiro de AD da minissérie policial Luna
Caliente por meio do papel da narratologia audiovisual. Para isso, ela compara as
estratégias tradutorias envolvidas tanto no roteiro de AD proposto pela
audiodescritora colaboradora do grupo TRAMAD da Bahia, como pelo roteiro
desenvolvido pela pesquisadora. Ao fim da pesquisa, a autora observou que, apesar
de op¢Bes em comum entre 0s roteiros, como constru¢éo dos espagos, encenacao e
cinematografia, o roteiro proposto por Mascarenhas foi mais sistematico e regular na
recriacdo de elementos tipicamente cinematograficos como a distribuicdo dos
planos, os movimentos de camera, o ritmo, a montagem, a fotografia, entre outros
elementos na composicado da estrutura usual de mistério e suspense da narrativa

policial.

Levando em consideracéo as reflexfes trazidas a partir desses estudos, é
possivel perceber que a intencdo comunicativa da AD vai além de informar ao
receptor o que esta acontecendo de forma obijetiva, ou seja, somente tratar sobre o
que é captado apenas pela visdo. Na minha opinido, em uma AD que se limite
apenas ao que pode ser percebido superficialmente, deixando de fora os elementos
cinematograficos, como enquadramentos, pontos de vista e ritmo de montagem,
corre-se o risco de ter uma traducéo incompleta da obra, por ndo tornar evidente as
estruturas tipicas da linguagem dessa modalidade de arte que é o cinema. Como foi
o caso da AD do filme O Grao, de Petrus Cariry, em que se pode perceber, apesar
de haver tempo livre sem dialogos, descri¢cdes que se limitam meramente a informar
0os elementos narratologicos literarios em detrimento dos elementos captados pela
camera, 0s quais mostram claramente as escolhas estilisticas do diretor. Além disso,
informacgdes sobre que elementos priorizar, o tempo de narragdo, como deve ser a
narracdo bem como questdes de ordem filmicas e linguisticas devem ser
observadas para uma melhor AD de determinada obra e sua respectiva semiose,

neste caso o cinema.
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1.2. Nossa pesquisa

Dentro da mesma perspectiva da aproximacdo do contexto
cinematografico de Mascarenhas (2012), esta pesquisa, ndo apenas faz uma anélise
descritiva ou exploratoria dos estudos ja realizados em AD de filmes, mas
complementando aquelas, propde-se o trabalhar diretamente e ativamente com seu
seu objeto de estudo através da producédo de um filme curta-metragem adaptado de
um conto, contribuindo, assim, com uma nova modalidade de producdo no grupo
LEAD, qual seja, um filme acessivel para pessoas com deficiéncia visual desde sua

criagao.

Além de corroborar com a pesquisa em AD de filmes, este estudo objetiva
formular e analisar, a partir da traducdo dos elementos tipicos do audiovisual
propostos por Paya (2010) e o estudo mais aprofundado sobre a realizagdo filmica,

diretrizes para uma maior reflexdo na AD de filmes.

A opcao pela realizacdo filmica partiu do interesse particular da
pesquisadora sobre cinema, por ter uma maior experiéncia nesse ambito, e do
interesse na aproximacao entre as descricbes da AD e dos aspectos filmicos, por
meio da proposta de elaboragédo do roteiro de AD concomitante com as fases da
producdo cinematogréafica. Dessa forma, decidimos trabalhar tanto com a adaptacao
filmica de uma consagrada obra literaria, como com a elaboracédo do roteiro de AD

de filmes.

Para realizar esse intento conjunto, optamos pela abordagem descritiva
com carater exploratorio de producéo filmica. Com isso, esse estudo se divide em
quatro capitulos, além deste introdutorio. No capitulo dois, refletimos acerca da
teoria do cinema e da AD para um melhor entendimento do processo implicado em
ambas as partes. Em seguida, no capitulo trés, contemplamos os procedimentos
metodoldgicos envolvidos no desenvolvimento do processo de adaptacédo filmica e
roteiro de AD. Logo apés, no capitulo quatro, analisamos as estratégias utilizadas
em ambos os processos tradutorios, adaptacéo filmica e AD. Finalmente, no capitulo
cinco, a partir dessas analises, avaliamos a contribuicdo da juncao entre a realizacao
filmica e criacdo da AD a fim de promover uma melhoria no quesito da conformidade

do discurso da AD com o discurso filmico e sugerir bases para futuras pesquisas



nesse ambito.
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2. FUNDAMENTACAO TEORICA

Neste capitulo abordaremos as discussdes e reflexbes acerca dos
estudos tedricos relacionados a arte do cinema e a AD de filmes. Planejamos
também, expor as bases préaticas de ambas as areas, contemplando o ato de fazer
filmes conjuntamente com o ato de audiodescrevé-los. Nesse sentido, visamos
construir as pontes necessarias para a realizacdo da pesquisa. Para isso,
iniciaremos, primeiramente, com o estudo da teoria filmica, apontando os principais
tedricos norteadores desta para o desenvolvimento da nossa pesquisa. Em seguida,
passaremos para 0 estudo da teoria de audiodescricdo, apresentando as formas

centrais de recriacdo verbal para os parametros audiovisuais estudados.

2.1 Sobre cinema, teoria e prética

Desde o inicio de sua invencdo, o cinema estabeleceu uma série de
reflexdes e questionamentos sobre seu posicionamento e definicdo como forma de
arte consagrada. Dentre acordos e desacordos entre os criticos de arte da época e
seus primeiros teéricos quanto a sua validade ou ndo como arte, o cinema acabou
por se eleger, através da sua miscelanea de elementos artisticos de outras areas,
uma forma concreta e sistematizada de narrar uma historia. Muito se discutiu sobre o
seu real poder de criacdo artistica, uma vez que o cinema se utilizava de elementos
de outras areas como literatura, teatro e fotografia; e a partir disso, sobre o elemento
gue caracterizava sua matéria em si. No entanto, essas discussdes e duavidas a seu
respeito apenas deram bases para sua lapidacao e consolidacdo como obra de arte,
ou até “sétima arte”, como outrora denominado, referindo-se, com isso, a uma

possivel evolucdo da arte em si através do cinema.

A bem da verdade, como diria Stam (2003), podemos tracar um paralelo
entre as metéaforas ja utilizadas para denotar o cinema e a historia do proprio cinema
como em expressdes como “cine-olho”, “cine-droga”, “magia do cinema”, “janela

para o mundo”’, “camera-stylo”, ‘“linguagem cinematografica”, “espelho
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cinematografico”, “sonho cinematografico”, dentres outras. Por meio dessas
expressodes, percebemos os estagios de maior crenca ou descrenca no dispositivo
filmico dos primordios até hoje. Se pensarmos no “cine-olho” como a ainda
neutralidade do desconhecimento do elemento audiovisual seguido do “cine-droga”
como a negacdo e refutacdo do estabelecimento desse como forma de arte até o
“sonho cinematografico” como a plena aceitacdo e legitimagdo deste, podemos
visualizar o percurso de aproximacao e fortalecimento do cinema das outras formas

de arte, até entéo, ja consolidadas como a pintura, muasica e teatro.

Durante esse estabelecimento de ideias sobre as funcdes do cinema e a
forma de fazé-lo, contamos com as indagacfes e posicionamentos de iniUmeros
autores e diretores. Dessa forma, ndo podemos pensar na consolidacdo e
sistematizacdo convergente de uma Unica teoria do cinema. Na verdade, os estudos
sobre cinema sao, acima de tudo, esfor¢cos multiculturais e internacionais, ainda que
imperialistas e, em alguns momentos, chauvinistas. Similarmente, do ponto de vista
filoséfico e literario, ndo teremos uma unicidade de pensamentos, mas sim opinides

e escolas diversas, ora contrastando-se ora complementando-se entre si.

De acordo com Carroll e Bordwell (1996), em oposicao a teorizacdo mais
dura e quase religiosa dos primordios dos estudos cinematograficos, podemos
pensar em uma teoria mais modesta e menos normativa do cinema em relacdo a
sua epistemologia. Os autores, entdo propdem uma teoria, de menor alcance que a
da Grande Teoria, que respeitasse como pressuposto teoérico qualquer forma de
investigacdo que explicasse ou consagrasse 0s recursos cinematograficos. Dessa
forma, a teoria trataria mais de um didlogo atencioso entre a comunidade de
espectadores, autores e criticos com a arte cinematografica do que de um conjunto

de imposic¢des de regras e verdades incondicionais.

Assim, pensar em uma teoria do cinema é pensar, necessariamente, em
uma comunidade que a aceite e a estabeleca, com em qualquer forma de arte, e,
contribua para o constante desenvolvimento da concepcdo dos seus fenémenos.

Como visto ainda em Stam (2003),

A teoria do cinema é um corpo de conceitos em permanente evolugéo
concebido para explicar o cinema em suas varias dimensoes (ética, social,
psicoldgica) para uma comunidade de estudiosos, criticos e espectadores
interessados. (STAM, 2003, p.20)
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Contudo, julgamos necessario apontar que essa menor normatividade
proposta por Carroll e Bordwell (1996) ndo promove uma condenagdo do estudo
mais aprofundado sobre questbes politicas, filosoficas ou ideoldgicas dentro do
discurso cinematografico. Como postula Xavier (1984):

O cinema nao foge a condicdo de campo de incidéncia onde se debatem as
mais diferentes posicdes ideoldgicas, e o discurso sobre aquilo que lhe é
especifico é também um discurso sobre principios mais gerais que, em

Ultima instancia, orientam as respostas a questfes especificas. (XAVIER,
1984, p.9)

Com isso, as indagacdes mais especificas podem e devem ser feitas
sempre que se julgar relevante dentro de um determinado estudo como, por
exemplo, certos padroes de representacdo de género, etnia e cultura em
conformidade com regularidades também no cinema hollywoodiano. No entanto, na
ideia de uma teoria menos rigida e autoritaria, essas questdes mais amplas nao
devem direcionar de forma normativa e absoluta as investigacdes teorizadas sobre o

fazer cinema.

Ressaltada a importancia e fungéo da teoria filmica, passamos, a seguir,
para uma breve apresentacdo e categorizacdo dos seus principais momentos e
enfoque metodolégicos bem como aquela que terd maior relevancia para nosso

estudo.

2.1.1 Ateoria do cinema

Tendo em vista as reflexdes discutidas a pouco, apresentaremos um
rapido historico das investigacdes mais relevantes no campo do cinema que auxiliam
no embasamento desta pesquisa. Todavia, vale ressaltar que os postulados das
teorias aqui apresentadas, cada uma a sua maneira, apenas permitem uma melhor
organizacédo e sistematizacdo do mecanismo cinematografico para auxiliar na forma
de analisar e fazer cinema, com isso, elas ndo séo reivindica¢cdes autoritarias a
serem cumpridas e repetidas.

Casetti (1994) propbe uma divisdo resumida das principais correntes

tedricas. Ele as divide em correntes ontoldgicas, metodolégicas e de campo. Como
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visualizado no quadro abaixo.

Quadro 1: Teorias do Cinema por Casetti (1994)

Teorias Ontologicas | Metodolbgicas de Campo
Componente Metafisico Sistematico Fenoménico
Objeto Esséncia Pertinéncia Problematica
Operacao Definir Analisar Explorar
Saber Global Em perspectiva | Transversal
Critério A verdade Correcao Impregnacao
Sujeito Criticos Estudos Especialistas/Inte
Disciplinares rvencao
Ambito Revistas Instituicao/ Universidade/
Universidade Meios de
comunicacao
Fator de Linguagem | Formacéao Interesse
unificacao comum
Instrumento Ensaio Textos Estudo/
cientificos intervencao
Objetivo Cultural Cientifico Social
Fonte: adaptado de PAYA, In. IMENEZ HURTADO ET AL., 2010.

As teorias ontoldgicas tem como principal tedrico André Bazin e refletem
sobre a esséncia do cinema, assim como buscam um compromisso maior quanto a
reproducao do “real” no cinema. Dessa maneira, essas teorias postulam sobre a
matéria do cinema e a maneira em que 0S mecanismos cinematograficos
apresentam a verdade ou realidade nas telas. Bazin chega a mencionar o cinema da

transparéncia e a montagem proibida para maxima reprodug¢ao do “real”. Para ele

A especificidade cinematografica reside no simples respeito fotografico da
unidade da imagem [...] E necessério que o imaginario tenha na tela a
densidade espacial do real. A montagem nela s6 pode ser utilizada em
limites precisos, sob pena de atentar contra a prépria ontologia da fabula
cinematogréfica. (BAZIN, 1975, p.39)

Dessa forma, a fungdo essencial do filme para ele é mostrar os eventos
representados e ndo deixar ver a si mesmo como filme. Nessa perspectiva, aquilo
que é considerado principal € sempre um evento “real” em sua continuidade, ou
melhor, a agdo continua em um determinado plano. Vale destacar o plano-sequéncia
como um dos expoentes desse tipo sistema, uma vez que ele é um tipo de plano
mais longo e de duragdo mais aproximada com a nossa realidade cotidiana.

A corrente metodologica, por sua vez, tem como principal expoente
Christian Metz e objetiva definir a instituicdo do cinema como linguagem, estudando

a capacidade linguistica e discursiva do cinema. Nesse sentido, Metz amplia o
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estatuto cinematografico para uma discussdo além da esséncia do cinema,
propondo, através da comparacdo com as linguas, um maior enfoque nos
procedimentos basicos de significacdo no cinema. Dessa forma, essa orientacao
tedrica propde a existéncia de um codigo de base como mediadora da producédo
natural de significados, ou seja, ela diz que o cinema como linguagem
inegavelmente produz significados e para fazé-lo necessita de uma estrutura de
base de regras combinatoérias, o codigo cinematografico, ou melhor, a linguagem
cinematografica.

No entanto, Metz (1974) alega que o cinema nao constitui propriamente
uma linguagem amplamente disponivel como um cédigo, jA que para falar de
determinada lingua basta utiliza-la, enquanto que usar a linguagem do cinema é
normalmente criad-la, uma vez que ela pode seguir as possibilidades das novas
tecnologias e novos direcionamentos estéticos. Contudo, a arbitrariedade dos
signos, as unidades minimas e a dupla articulacdo destas séo sistematizadas no
cinema a maneira de uma linguagem, corroborando para a aceitacdo de seu carater
como tal.

Assim, vemos nessa corrente, através do foco da sistematizacdo da
producdo de sentido no cinema, um foco maior no método de trabalho, qual seja, o
estudo de dados para entender os aspectos cinematograficos, uma vez que a
parcialidade e pertinéncia destes ja contribui satisfatoriamente para validar o texto
filmico.

Finalmente, a corrente das teorias de campo, tem como principal
exponente Barthes e traz consigo herancas do pds-modernismo cultural, em que se
direciona a analise dos textos a partir das vias de estrutura e superestrutura. Em
outras palavras, parte do enfoque ocorre do significado para o significante, isto €, vai
do foco no método do cinema para o0 espectador deste, o verdadeiro portador do
sentido do texto. Diferentemente do método estruturalista estavel de Metz, as teorias
de campo se interessavam pelos momentos de ruptura e mudanca. Nesse sentido, 0
termo desconstrucéo é utilizado frequentemente como a investidura nos abalos da
estabilidade e fixacdo do sentido dos textos. Essa desconstrucao foi presente na
teoria filmica e na analise filmica sobretudo como método de leitura,
desestabilizando entidades estabelecidas mas conflitantes como o género, a etnia, o
culturalismo através dessa abertura para o enfoque em mais campos de estudo.

Por meio desses confrontos transversais propostos pela desconstrucéo, o
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cinema pode ser tomado também com um mecanismo de apreensdo da realidade
para, através de sua andlise, compreender melhor o mundo e a sociedade que o
integra. (PAYA, 2010, p.117)

No contexto de realizacao filmica da nossa pesquisa, achamos mais de
acordo nos basearmos nos preceitos estipulados por esta corrente metodolégica por
acreditarmos que esta proponha um construto mais sistematizado do processo
filmico. Haja vista a relevancia do entendimento organizado da articulacdo do
elementos filmicos para a construgcdo de um filme. No entanto, decidimos ir um
pouco mais a fundo nos seguimentos recentes do enfoque metodolégico com as
teorias cognitivistas e o neoformalismo. Essas, a partir da evolu¢éo do dialogo com o
pos-estruturalismo, ddo uma novo enfoque na ponto de vista cinematografico, em
gue o cinema nao € visto apenas como sistema fixo de significacdo, mas como um
sistema comunicativo completo com o devido enfoque no espectador como parte
integrante e ativa da compreensao e finalizacdo da obra. Desse modo, considerando
tanto a forma do filme como seu publico.

Como forte representante da teoria cognitivista e do neoformalismo podemos
destacar o tedrico David Bordwell. Para ele, o espectador, a partir dos elementos e
estratégias de narracao do filme, é também criador da histéria deste e parte
fundamental no seu desfecho comunicativo. E, portanto, segundo Bordwell (1985),
através dos principios da narracdo que as atividades formais e mentais se

organizam para construir um todo narrativo. Bordwell
procura compreender o pensamento, a emo¢do e a ag¢do humanas
mediante o apelo aos processos de representacdo mental, aos processos
naturalisticos e a (algum sentido) de agéncia racional (BORDWELL e
CARROLL, 1996: xvi).

Especialmente a respeito da analise das narrativas filmicas de Bordwell,
linhas gerais sobre o tema foram sintetizadas, de maneira bastante clara, por Robert

Stam:

Em Narration in the Fiction Film (1985), Bordwell oferece uma alternativa
cognitiva a semidtica para explicar como os espectadores compreendem os
filmes. Para Bordwell, a narraclJdo € um processo no qual os filmes
fornecem indicacldes aos espectadores, que utilizam esquemas
interpretativos para construir histérias ordenadas e inteligiveis em suas
mentes. Do ponto de vista da recepc]do, os espectadores planejam,
elaboram e por vezes suspendem e modificam suas hipéteses sobre as
imagens e o0s sons apresentados na tela. Do ponto de vista do filme, a
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narrativa opera em dois niveis: (1) o que os formalistas russos chamam de
syuzhet, isto é, a forma concreta, ainda que fragmentada e fora de
sequelincia, como os acontecimentos sao contados; e (2) a fabula, ou seja,
a histéria ideal (l6gica e cronologicamente ordenada) que o filme sugere e
que o espectador reconstréi com base nas indicac’'6es oferecidas pelo
filme. A primeira installncia, a syuzhet (trama) orienta a atividade narrativa
do espectador ao fornecer diversos tipos de informacides pertinentes com
respeito a causalidade e as relac’ |6es espac! |o-temporais. A segunda € um
construto puramente formal caracterizado pela unidade e coerelIncia
(STAM, 2009: 262).

Dessa forma, no trabalho de Bordwell, os processos cognitivos envolvidos
no desfrute e compreensdao das narrativas filmicas tem relevada énfase.
Diferentemente das perspectivas de viés estruturalista, nao se trata mais de
investigar exclusivamente as propriedades intrinsecas as narrativas, mas de voltar a
atencdo para os modos pelo qual os filmes direcionam e conformam a atividade
espectatorial.

Ao considerar a importancia do espectador para a completitude da obra
filmica, percebemos ainda mais a relevancia do diadlogo estabelecido entre o filme e
0 seu espectador. Diante disso, ressaltamos o destaque para a traducdo
audiodescritiva das constantes cinematograficas para que o espectador cego possa
estabelecer o dialogo com o filme. Além disso, a abordagem cognitivista e
neoformalista de Bordwell, tem fundamental contribuicdo para nossa pesquisa por
nos possibilitar adentrar no estudo organizado da construcédo e funcionamento do
texto audiovisual e dar bases para um melhor entendimento da construcdo e

funcionamento do texto audiodescritivo de filmes em si.

2.1.2 Linguagem cinematografica

Ao deixar um pouco de lado a discussao teodrica sobre o carater impreciso
do termo linguagem cinematografica e seus mal-entendidos quanto a sua utilizacao
a propoésito do cinema, focamo-nos na ideia de uma linguagem cinematografica
surgir como prova ratificadora do cinema como meio de expressao artistica. Uma
vez que é em virtude do reconhecimento de estruturas tipicas dos elementos do
cinema, ou seja, de uma linguagem especifica, que poderiamos identificar e
distinguir a linguagem do cinema da do teatro e da literatura.

De acordo com Metz (1980), qualquer unidade definida por seu material
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de expressdo pode-se denominar linguagem. Por exemplo, podemos tomar o
material de expresséo da literatura como a escrita; a linguagem cinematografica, por

Sua vez,

E o conjunto das mensagens cujo material de expressdo compde-se de
cinco pistas ou canais: a imagem fotografica em movimento, os sons
fonéticos gravados, os ruidos gravados, o som musical gravado e a escrita
(créditos, intertitulos, materiais escritos no interior do plano). (STAM, p.132,
2006)

Com isso podemos afirmar que o cinema € uma linguagem néo apenas
em sentido metaférico mais amplo, mas também como um aglomerado de
mensagens geradas a partir de um determinado material de expresséo, e ainda
como uma linguagem artistica, um discurso ou pratica significante caracterizado por
codificacBes e procedimentos ordenatérios especificos. Com a existéncia, entdo, de
uma linguagem tipica do cinema, este se apropria do carater intencional de
comunicacdo e de expressao, tipico de qualquer linguagem, e cria bases para
defesas e refutas de concepcdes estéticas como as inUmeras regras do cinema
narrativo classico ou a total violagdo destas regras no cinema experimental.

Dessa forma, podemos pensar na linguagem do cinema ndo como um
sistema apenas normativo ou manual para sua realizagdo, mas como uma
articulacado funcional do conjunto de unidades e cddigos do universo audiovisual do
cinema. No entanto, para Odin (2008) essas unidades e cédigos ndo se harmonizam
como os codigos gramaticais das linguas naturais. Para ele, as possibilidades das
imagens sdo bem maiores e os condicionalismos destas séo regidos, acima de tudo,
por géneros filmicos e espacos de aceitabilidade. J& que sabemos que aquilo que é
aceitavel em um filme de suspense néo o serd em um filme de comédia.

Dentro de uma perspectiva mais recente, temos no escopo do estudo de
Bordwell e Thompson (2003), questbes tedricas sobre o0 modelo de organizagédo do
texto filmico mais centradas no estudo das funcbes e leituras do texto
cinematograficos a partir da contemplagcéo do contextos sociais e comunicativos dos
codigos e instrumentos filmicos, bem como da relevancia de seu espectador-
receptor. Quanto a esses cddigos e instrumentos filmicos, também chamados de
objetos cinematograficos por Aumont (1995), podemos dividi-los em trés niveis: no

nivel do plano, no nivel da sequéncia e no nivel do filme (narratologia).
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2.1.2.1. Nivel do Plano

No nivel do plano, temos o plano como a parte situada entre dois pontos
de corte do filme. Costuma-se definir o plano como qualquer pedaco de pelicula que
desfila de modo ininterrupto na camera entre o acionamento do motor e sua parada
(Aumont 1995, p.40). O plano abrange parametros como dimensdes do quadro
(enquadramentos) e composicdo do quadro (encenacdo, locacao, figurinos, cores,
iluminacéo, ponto de vista, duracao, ritmo e relagdo com as outras imagens). Ainda
dentro do enquadramento temos o0s angulos evidenciados pela camera, a
profundidade do quadro e os movimentos percorridos pela camera durante a
filmagem.

Para uma melhor exemplificacdo, passaremos a defini¢cdo e ilustracao de
algumas das principais caracteristicas dos planos. Comecaremos com exemplos de
enquadramentos dos planos mais relevantes para o filme classico de ficcdo e,

principalmente, para o nosso filme em questéao.

Plano aberto - utilizado para mostrar cenas localizadas em exteriores ou interiores

amplos, mostrando de uma sé vez o espaco da acéo

Figura 1: Plano Aberto

Fonte: RODRIGUES, 2002.
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Plano Americano - enquadra o personagem a partir do joelhos, teve sua origem nos

westerns americanos, com a funcao de mostrar a cartucheira do revélver na cintura.

Figura 2: Plano Americano

Plano médio - o personagem € enquadrado da cintura para cima ou de forma a
visualizar sua expressdo corporal mais de perto, sobretudo 0 movimento de suas
mMaos.

Figura 3: Plano Médio

Fonte: RODRIGUES, 2002.

Primeiro plano- nele o personagem é enquadrado do busto para cima, dando maior
evidéncia ao ator, servindo para mostrar caracteristicas, intencdes, emocdes e
atitudes do personagem.

Figura 4: Primeiro Plano

Fonte: RODRIGUES, 2002.
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Close- mostra o rosto inteiro do personagem, do ombro para cima, definindo a carga
dramética do ator.

Figura 2: Close

Fonte: RODRIGUES, 2002.

Plano de detalhe- mostra parte do corpo, como detalhes da boca, méo etc. Também

€ usado para mostrar objetos em destaque para a narrativa.

Figura 3: Plano de detalhe

Fonte: RODRIGUES, 2002.

Contraplano- também chamado de camera sobre o ombro. E utilizado para marcar
oposicao/localizacdo entre dois atores, principalmente, em cenas de didlogos ou

suspense.

Figura 4: Contraplano
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Fonte: RODRIGUES, 2002.

Ponto de vista da camera

E a colocacdo da camera como observador ou ator da cena. Como na
literatura ela pode ser objetiva ou subjetiva.
Céamera Objetiva- € o posicionamento da camara quando ela permite a flmagem de

uma cena do ponto de vista de um publico imaginario.

Céamera subjetiva- Camara que funciona como se fosse o olhar do ator. A camara é
tratada como "participante da acao", ou seja, a pessoa que esta sendo filmada olha
diretamente para a lente e a camara representa o ponto de vista de uma outra

personagem participando dessa mesma cena.

Figura 5: Camera subijetiva

Fonte: RODRIGUES, 2002.

Planos em movimento

Dentre varios movimentos possiveis e tipicos do cinema destacamos o
foco das lentes. Nele podemos simular o movimento de camera simplesmente
deslocando o foco da lente de um personagem para outro no plano inferior. E

normalmente um movimento sutil, porém bastante dramatico.

Angulos de camera
O posicionamento de cémera pode traduzir efeitos psicolégicos ao
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espectador.

Angulo alto- enquadramento da imagem com a camara focalizando a pessoa ou o
objeto de cima para baixo. Faz o ator parecer inferior

Angulo baixo- enquadramento da imagem com a caAmara focalizando a pessoa ou o
objeto de baixo para cima. Faz o ator parecer mais importante na cena.

Angulo plano- apresenta as pessoas ou objetos filmados num plano horizontal em
relacdo a posicdo da camara. Esse € um dos angulos mais recorrentes na maioria
dos planos.

Com esses elementos podemos dispor de um eficaz sistema para o
entendimento das estruturas tipicas de filmes, tanto para realizar a decupagem® ou
planificacdo de um filme tanto para sua analise depois de finalizado.

Apos a fase de planificacao, tida na realizacéo filmica como a fase de preé-
producédo, seguida da producdo com a realizacdo das filmagens; temos o nivel da
sequéncia, também chamada de montagem e conhecida na realizagéo filmica como

pos-producédo, a qual nos deteremos a seguir.

2.1.2.2. Nivel da Sequéncia

Em seguida, no nivel da sequéncia, temos a combinacao de planos que
compdem uma unidade narrativa para dar sentido as imagens. A montagem, aqui, é
principio norteador de toda a fotogenia® e significacdo do filme. Segundo Aumont
(1994), ela é definida como a selecéo, agrupamento e jun¢éo de planos a fim de dar
totalidade ao filme.

Além de sua funcéo central de sentido, resgatada principalmente pelo uso
de raccords, ou seja, a mudanca invisivel de planos que d& a sensacéo de falta de
corte, a montagem também pode encarregar-se de produzir determinados efeitos
efeitos de expressao no filme como a estilizacdo dos elementos e a montagem
disjuntiva e figurativa de Eisenstein (2002). Planos curtos com cortes abruptos, por
exemplo, assim como planos longos com cortes suaves podem trazer a um filme

implicagdes e leituras bem diferentes quanto a seu estilo e compreenséao do todo.

! Planificacédo do filme definida pelo diretor, incluindo todas as cenas, posi¢des de camara, lentes a serem
usadas, movimentacao de atores, dialogos e duracéo de cada cena.

% De acordo com Epstein (1974), a fotogenia seria qualquer aspect das coisas e dos seres que aumente su
gualidade pela reproduceéo cinematografica.
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Nesse sentido, a montagem é vista por muitos tedricos como um dos elementos
mais relevantes no cinema por seu forte poder de unicidade e plasticidade dentro da
criacao filmica.

Ainda assim, grande parte do discurso acerca da montagem tem tido
como referéncia a sua importancia narrativa. Também neste estudo essa dimenséo
do discurso cinematografico tendera a ser privilegiada, uma vez que 0 cinema
narrativo se impde claramente como dominante. No entanto, vale sempre a pena
sublinhar que o cinema nao tem de ser necessariamente narrativo e que todo um
amplo potencial estético e discursivo existe fora desse tipo de filmes.

No que diz respeito a uma montagem que privilegie a narratividade,
podemos, entdo, elencar algumas funcdes importantes da montagem para este fim.
As fungbes narrativas da montagem cinematografica sdo multiplas e é neste
contexto que as convencgdes ganham especial relevo e que a sua ruptura causa
particular inquietacdo. A montagem pode ajudar a relacionar acfes alternadas ou
paralelas, simultdneas ou sucessivas, que podem convergir ou concorrer entre si.
Pode também ajudar a ilustrar processos mentais como ilusdes, sonhos,
recordacdes ou alucinacdes das personagens. Pode ainda ajudar a criar envolvéncia
ou desafio para o espectador, provocando nele tensdo ou apaziguamento,
inquietacdo ou confusdo. Pode colocar o espectador perto ou longe da acao, no
lugar de uma personagem ou distante dela. E pode revelar ou ocultar informacéo
acerca de uma atitude ou de um acontecimento.

Assim, podemos salientar no tocante a certos géneros narrativos

convencionais, exemplos significativos:

* 0 recurso a montagem alternada ou a montagem acelerada no thriller,
formas recorrentes de sublinhar a tensdo dramatica de situacbes de
grande duvida e inquietacéo;

* a exploragdo da conjugagao entre ritmo sonoro e ritmo visual, entre
melodia sonora e cadéncia visual no musical, construindo um conjunto
mutuamente dependente e harmonioso;

0 corte repentino e surpreendente no filme de terror, capaz de criar um
choque emocional instantaneo e profundo, e de colocar o espectador em
sobressalto;

+ a discricdo dos cortes no melodrama classico, género onde a montagem
ndo deve impedir uma profunda empatia do espectador com as
personagens;

* 0 recurso ao flashback no film noir, tendo-se tornado esta estratégia
narrativa um dos mais marcantes sinais formais deste género;
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Este tipo de montagem continua pretende e permite juntar os planos de
um modo discreto, omitindo as necessarias interrupgdes, ou seja, 0S cortes entre
planos. Este tipo de montagem garante, para o espectador, a ilusdo da progressao
continua e clara da narrativa e, desse modo, uma inteligibilidade imediata e uma
imersdo profunda na histéria. E esta a aspiragdo fundamental do estilo classico de
montagem de Hollywood, que se costuma designar por decupagem classica, o qual
constitui ainda hoje, o modelo comum da montagem narrativa filmica e da narrativa
audiovisual, em geral, a de dar ao filme um ritmo suave e fluido e uma facilidade total
na compreensao da acgao.

Além das relacbes de acdes de alternancia, simultaneidade ou
suscetibilidade jA mencionadas, devemos ter sempre em atencdo que a logica
narrativa implica que, tendencialmente, um efeito seja explicado por uma causa, que
uma intencéo seja justificada por um motivo, que uma acgéo implique sempre uma
reacdo, que uma atitude tenha sempre uma consequéncia e que uma decisédo se
concretize numa execucdo. E tendo em conta estes pares de conceitos, e as
relacBes que estabelecem entre si, que o espectador participa na descodificagao da
acdo e constrdéi o arco légico de uma narrativa.

Nessa perspectiva, dentre as varias fungcdes da montagem nos deteremos
naquelas que servirdo de embasamento para nosso filme por conta do tempo habil
de leitura. Primeiramente, temos a ideia de leitmotiv. Na montagem, ela se prende
com a organizacao do discurso em torno de um tema central e recorrente. Este mote
é ilustrado por um motivo visual ou tematico que recorrentemente é apresentado e
gue pode assumir as mais variadas formas: um objeto, uma frase, uma personagem,
uma paisagem, por exemplo. A vantagem deste recurso é que funciona como fio ou
péndulo, ndo deixando o espectador afastar-se do assunto central.

Em seguida, podemos destacar a expectativa. Esta é conseguida na
montagem quando a narrativa coloca alguma forma de questdo ao espectador e
suspende ou adia 0 momento da sua resposta. Efeitos como o mistério, a duvida, a
intriga ou a inquietacdo baseiam-se neste pressuposto. Frequentemente, este
adiamento da resposta é culminado com uma inversao das expectativas criada, o
chamado twist.

Outra funcdo importante é a de envolvimento e de empatia com a trama.
Através da montagem, e recorrendo sobretudo a progressdo da escala de planos,

podemos criar no espectador uma sensacéo de envolvimento ou, correlativamente,
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distanciamento em relacdo aos acontecimentos, as atitudes das personagens ou a
relevancia dos objetos. A nogcdo de empatia, por sua vez, serve para descrever as
situacdes em que o espectador é levado para o interior da historia, comungando em
alto grau dos dilemas, preocupacdes ou sentimentos das personagens. O grande
plano €, a este respeito, a referéncia maxima. A empatia pode ser tomada ainda num
sentido mais estrito, quando se refere a capacidade da montagem para colocar o
espectador no lugar da personagem de uma forma muito evidente: através do
recurso ao plano subjetivo, por exemplo, correspondendo este a percepcao da acao
através da visdo da personagem, ou do plano junto as costas da personagem, que
nos faz partilhar do seu ponto de vista.

Além dessas funcdes, temos a alternancia, evidenciada pela montagem
alternada, que nos permite ter uma percepcdo abrangente de duas ou mais acfes
ou objetos, sublinhando a sua contiguidade ou a sua contraposicdo narrativa,
tematica, estilistica ou morfologica. A alternancia tende a ser entendida a partir da
simultaneidade cronologica das acfes mas ndo necessita ser assim, ou seja,
podemos alternar entre diversas realidades nem sempre simultaneas.

A reiteracdo, por sua vez, coloca em evidéncia a capacidade de qualquer
discurso, incluindo a linguagem cinematografica, para apresentar repetidamente uma
determinada informacdo, ao mesmo tempo que a reforca. As noc¢des de loop e de
ciclo sdo, cada uma a seu modo, exemplares desta operacao: no primeiro caso trata-
se de uma repeticao sucessiva, no segundo trata-se de uma repeticdo faseada.

Por tom entendemos aqui a propriedade da montagem que consiste em
associar um conjunto de planos em funcéo de ritmos, melodias ou cadéncias que
podem visar, de um ponto de vista estético, tanto a harmonia como o contraponto, a
saturacdo como a dissolugéo, a agressividade como o apaziguamento. Trata-se de
um conceito volatil e subjetivo, mas que corresponde a tipos de discurso facilmente
identificaveis como tom agressivo, suave, elevado, melancdlico, funebre etc.

Finalmente, o ritmo pode manifestar um valor especifico em termos de
montagem, sobretudo quando aliado a musica. Neste caso, a duracdo e a
composicdo dos planos ganha especial relevancia. Nao raramente, € no ritmo que
reside o maior ou menor sucesso criativo e popular de um filme. Conseguir dominar
0 ritmo ndo apenas na planificacdo, mas também na montagem devera ser um dos
propésitos de qualquer autor.

Além do estudo das funcdes da montagem, devemos apontar alguns
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dispositivos técnicos relevantes para a construcdo da montagem. Em primeiro lugar
temos o corte. O corte é, discursiva e tecnicamente, a operacdo fundamental da
montagem.

A decupagem consiste em encontrar a melhor forma de mostrar narrativa
e dramaticamente uma acdo ou um momento da agdo, um objeto ou um aspecto
deste, uma personagem ou uma caracteristica desta. O corte que a mudanca de
plano exige pode assumir entdo varias formas. Normalmente o corte é estritamente
diegético, isto €&, ele liga planos de uma mesma historia.

Em segundo lugar, temos o fade. Ele, geralmente, sublinha o principio ou
o fim de uma cena ou sequéncia. O fade-out é a forma mais simples das transicoes,
a luz diminui até a tela ficar negra. Da a sensacdo de fechamento de uma
sequéncia, marcando o passar do tempo ou o0 encerramento de uma parte da
histéria. E uma espécie de fim de capitulo. O fade-in é o processo oposto: a luz
aumenta progressivamente até a imagem adquirir toda a nitidez, utiliza-se
normalmente para abrir uma cena ou sequéncia. Enquanto os dissolvimentos, titulo
dado analogamente ao efeito imagético de dissolucédo entre as imagens dos planos
encadeados, ligam cenas que exibem alguma forma de continuidade, o fade-out
separa-as.

Além de ser usado como movimento de camera, podemos usar
igualmente a (des)focagem como dispositivo de montagem. O fim do plano torna-se
progressivamente desfocado. O plano seguinte comeca com a imagem desfocada
até se tornar completamente nitida, o seu resultado €, de algum modo, semelhante
ao dissolve ou ao fade. Ainda mais esse recurso pode ser utilizado para evidenciar
no engquadre alguém ou algo com o deslocamento de foco.

Por fim, abordemos o0 som como dispositivo de montagem. Uma vez que o
corte é identificado através da separagao e da jungdo de imagens que proporciona,
0s elementos sonoros tendem a ser menosprezados. No entanto, eles podem ser
fundamentais para esconder ou sublinhar o significado da transicdo entre planos.
Destacamos quatro fatores que para tal podem contribuir: os diadlogos, os efeitos
sonoros, o som diegético e a musica. Tal acontece de dois modos: em funcdo da
percepcdo da narrativa e em funcdo da intensidade dramatica. No que respeita a
percep¢do da narrativa, o elemento sonoro serve essencialmente para tornar a

transicao entre planos discreta:
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+ os dialogos, por exemplo, podem servir de referéncia para o corte em
funcdo do ritmo e tom frasicos: neste caso a montagem opera tendo em
conta a relevancia do que é dito em cada momento do discurso falado;

* a sobreposi¢ao de um efeito sonoro com o corte pode igualmente distrair
da existéncia do corte ou sublinhar a mudanca de plano;

* 0s sons diegéticos (de uma porta a fechar ou de um objeto que cai, por
exemplo) que coincidem com o0 momento do corte contribuem igualmente
para a discricdo da mudanca de plano;

* por fim, as propriedades ritmicas, tonais ou melddicas da musica podem

desviar a atencao do corte.

Estes diversos elementos podem funcionar igualmente como ponte,
quando, no fim de um plano, é antecipado um excerto de didlogo ou o som
pertencente ao plano seguinte. No que respeita a intensidade dramatica, ele pode
ser conseguido com o som se adequando a mudanca de planos. Indicamos alguns

exemplos:

e a musica cessa num momento critico da a¢ado, denotando assim uma
inflexdo no sentido dos acontecimentos;

e um efeito sonoro brusco acompanha um corte, causando, por exemplo,
um efeito de surpresa ou choque (o filme de terror recorre frequentemente
a esta solucéo);

e um dialogo é interrompido numa cena e retomado na cena seguinte,

noutra situac;éo e, por vezes, com outras personagens.

A partir dessas consideragcdes sobre montagem podemos entender melhor
as escolhas intencionais do editor ou diretor de um filme e, dessa forma, associa-las
melhor com as metaforas anunciativas sobre o que vai acontecer a fim de dar a
sensacéo de coeréncia do filme na sua totalidade. E justamente sobre esse tépico

que trataremos a seguir.

2.1.2.3 Nivel do filme

Enfim, temos o filme. Nesse nivel, temos as combinacdes de sequéncias a
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fim de articula-las da forma desejada para criar um todo coerente. Nesse estagio, ela
é passivel de ser lida através dos multiplos conhecimentos previamente adquiridos.
No entanto, nesse nivel também entram os elementos narrativos tipicos para contar
uma histéria ndo s6 do cinema, mas do romance, teatro ou televisdo, como o mundo
diegético, personagens, espaco, temporalidade e ponto de vista.

Os filmes classicos contam historias normalmente baseadas na
causalidade, em que os atos tem sua origem em algum lugar, na busca de algo ou
na reacdo a algo. “O filme hollywoodiano classico apresenta individuos definidos,
empenhados em resolver um problema evidente ou atingir objetivos especificos.”
(BORDWELL, 2005, p. 278). Em outras palavras, existe sempre um protagonista
evidente, em um estado inicial de equilibrio, que se depara com antagonismos
durante a historia e deve resolvé-los, a fim de voltar ao seu estado natural.

Em contrapartida, alguns filmes mais recentes, a partir da década de 60
mais precisamente, expdem desorientacfes quanto aos seus herdis e seus objetivos
e reacdes. Ainda que ndo existam normas quanto a causalidade ou ndo dos filmes,
podemos afirmar que ha um predominio dos filmes narrativos classicos tanto por
parte dos cineastas quanto por parte do publico. Nessa perspectiva, e por
trabalharmos nés mesmos com um filme narrativo, colocaremos em relevo as
discussdes acerca deste tipo de obra.

Dito isso, a arte narrativa apoia-se na apresentacdo do saber em certa
ordem e certo ritmo, como ja falado na montagem, o que chamamos de distribuicéo
do saber. Nesse sentido, essa perspectiva enaltece o poder do espectador como
participante ativo da criacao filmica, pois podemos colocé-lo em par de igualdade do
saber do filme, como ao ver apenas a cena do crime em um filme de homicidio, ou
podemos elevar esse saber ao mostrar o crime em si.

O estudo dessa distribuicdo do saber preocupa principalmente a narratologia.

Para David Bordwell o termo “narrativa” pode ser entendido de trés formas.

A) Enquanto representacdo, ao conferir significado a um conjunto de ideias,
e pode ser denominada enquanto “semantica” da narrativa. B) Enquanto
estrutura a forma como 0s elementos se organizam para criar um produto
final, que pode ser denominado enquanto “sintatica” da narrativa. C)
Enquanto ato, que diz respeito ao processo dinamico de apresentacdo de
uma histéria a um receptor, abrangendo origem, funcdo e efeito.
(BORDWELL, 2005, p. 277)

Posto isso, através principalmente das ideias de representacdo e estrutura,

caminha-se para o que seria a narrativa classica do cinema, que inicialmente nasce
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no cinema hollywoodiano, mas que se difunde por todo o mundo. A narracao
cladssica conduz o espectador, também, a se concentrar na historia, na fibula, como
denomina Bordwell. Ele se esforca em construir a fabula e prever os acontecimentos
futuros, e ndo na narracdo, ou no porgue o filme esta sendo narrado de determinada
maneira. Talvez seja essa uma das grandes diferengas entre o cinema classico e o
cinema realista (ou de “arte”, ou de “autor”), principalmente em relacdo ao publico.

O espectador do cinema classico ja se posiciona diante das telonas com uma
bagagem ampla de elementos filmicos e convencdes. Ele é capaz de conhecer os
personagens e as funcdes de estilos mais provaveis. Ele possui normas e regras
internalizados, e assim, se torna capaz de “prever’ os acontecimentos. JA conhece
os simbolos da composicdo de planos, de narrativa, de desenvolvimento da linha
causal, e muitas vezes ele nem tem consciéncia disso. O simples fato de “adivinhar”
0 que vai acontecer ja é capaz de gerar um enorme prazer estético ao espectador.

Bordwell (1985) afirma que a compreensao narrativa ocorre no que Freud
chamou de pré-consciente. A narrativa organiza o material e procedimentos de cada
meio para seus fins. A narracdo ndo pode ser outra coisa sendo atividade mental e
formal na medida em que implica em organizar material para um fim construindo a
trama.

Inegavelmente é relevante a perspectiva da ampliagdo da narrativa para o
apelo do espectador, pois todo filme espera um espectador determinado, até mesmo
os filmes mais experimentais tem em vista um certo publico que o aceite ou o refute.
Desse modo, toda obra se completa com o interesse do publico e com o cinema ndo
poderia ser diferente, contamos sempre com a participacdo ou identificacdo, a
transgresséao e a cumplicidade da audiéncia.

Apesar da divisdo dos aspectos de um filme aqui feita em niveis para
melhor analise, é importante deixar claro que eles sdo concomitantes e estdo em
constante dinamicidade para manter a verossimilhanca do universo diegético da
obra. Eles atuam de maneira semelhante ao discurso verbal que pode ser fracionado
em palavras para analisar a sua construgdo, podendo ser divididos em planos,

cenas, sequéncias e a juncao de todas essas partes.

2.2. AD de filmes

Podemos dizer que a AD envolve um conjunto de elementos semanticos e
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narratologicos pouco comuns que os transformam em um tipo de texto especializado
que atualiza conjuntos de funcdes especificas (JIMENEZ HURTADO 2010, p.18), o
que torna a tarefa do audiodescritor bem mais complexa do que parece. Este precisa
estar preparado para decidir qual a melhor estratégia para lidar com dificuldades de
varias ordens e peculiares a cada obra a ser audiodescrita utilizando-se de
parametros solidos para auxiliar a tomada dessas decises.

Nessa perspectiva, € importante assinalar que os parametros de AD
permitem uma observagcdo sistematica sobre roteiros de AD e podem servir de
consulta para audiodescritores iniciantes e para o0 aperfeicoamento de
audiodescritores experientes. De acordo com Paya (2007), o audiodescritor € um
espectador das imagens cinematograficas e também um transmissor delas. Segundo
a autora, a descricdo das imagens em palavras se trata de uma atividade
intersemidtica, como dito anteriormente e requer 0 processo inverso de um roteirista
de cinema. Enquanto o roteirista escreve um texto que sera transformado em
imagens, o audiodescritor partird da imagem para escrever um novo texto. De
acordo com Paya (2007), o primeiro sai do sistema verbal, ou sistema meta, para o
sistema audiovisual, ou sistema de origem, e 0 segundo do sistema audiovisual para
o verbal. Para tanto, € necessario um conhecimento completo dos dois sistemas,
meta e de origem, para um bom desempenho de ambos os profissionais.

Diferentemente do roteiro cinematografico, o roteiro de AD de filmes pode
priorizar composicdes de planos diferentes daquelas do primeiro. Também segundo
Paya (2007), normalmente, os elementos de maior tamanho sao descritos antes dos
menores e 0s elementos moveis antes dos elementos estaticos. Dessa forma, uma
descricdo ordenada é estabelecida de acordo com o encadeamento das acdes na
cena considerados mais importantes para o entendimento da cena e livre reflexdo
dos espectadores. E importante ressaltar que, para a autora a composicdo do texto
audiodescrito € subordinado tanto as necessidades do espectador quanto a
plasticidade das imagens na obra cinematografica. Com efeito, aliar essas duas
necessidades em breves espagos de tempo é uma tarefa ardua para o
audiodescritor. O tempo e 0 espaco para tais inser¢cdes sdo os dois grandes
problemas fundamentais na tarefa de audiodescrever.

Em um filme, como j& visto, temos normalmente a convivéncia de diversos
aspectos como enquadramentos, movimentos de camera, pontos de Vvista,

personagens, dialogos, trilhas e varios outros elementos de natureza filmica em
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constante dinamizagdo. Com isso, durante a elaboracdo de um roteiro de AD,
deparamo-nos com as escolhas tipicas, como o que audiodescrever e como fazé-lo
de uma forma que traduza bem essa dinamizacdo do audiovisual para o verbal,
aproximando-se mais da semiose do cinema.

Primeiramente, temos que ter em mente que ndo sera possivel nem viavel
audiodescrever tudo, principalmente se ndo tivermos tempo suficiente, o que
acontece na maioria dos filmes, uma vez que o publico vidente também deve assistir
ao filme confortavelmente. Vale ressaltar que a proposta da AD é de inclusédo e néo
de exclusividade.

Por conseguinte, uma obra cinematografica que aliasse o sistema meta e
de origem em um sO roteiro e sugerisse descricdes mais proximas do contexto
audiovisual poderia melhorar as descricdes do texto de AD e acabar com a questéo
da falta de espaco e tempo no decorrer da AD. Referida juncéo facilitaria
enormemente o processo de AD, além de aproximar mais ainda as tarefas de
roteirizacdo para o cinema e para audiodescricdo, respeitando a intersemiose,
considerando as especificidades, fato que contribui para uma completa insercao no
ambito audiovisual. Deste modo, assim como 0s videntes, as pessoas com
deficiéncia visual seriam englobados como espectadores na obra audiovisual desde
sua criacdo. Uma vez que jA sabemos da importancia da compreensdo dos
espectadores para a completitude de uma obra, como ja discutido por Bordwell
(1985).

2.2.1. A audiodescricéo e o cinema

Para uma audiodescri¢do satisfatoria de uma obra audiovisual, isto €, sua
traducao; é necessario conhecer efetivamente os aspectos intrinsecos de cada uma
das partes, a fonte e o dominio. No caso aqui o processo de AD e o mundo
cinematografico. Como ja nos posicionamos quanto ao enfoque cinematografico,
contemplamos agora o processo de AD de filmes. De acordo com os trabalhos do
grupo LEAD, o processo de AD se divide em quatro etapas: elaboraci]ao do script
com a ajuda de um consultor com deficielIncia visual, producJao do roteiro com as
marcacodes de inicio e fim das locucgdes, escolha do melhor locutor para determinada
obra e, por fim, a gravacao da AD no filme.

Para que esse processo seja feito com a melhor qualidade possivel,
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contamos com o auxilio de softwares especificos em dadas partes do processo,
como é o caso do Subtitle Workshop, um software usado geralmente na criacao de
legendas, mas que estd sendo usado na AD por possibilitar as marcacdes dos
tempos de entrada e saida da AD, gerando um arquivo que auxilia na confeccéao do
roteiro. S8o0 necessarios também equipamentos profissionais de gravacdo como
microfones, mesa de som e fones de ouvidos. Sobre isso nos deteremos mais
profundamente no capitulo seguinte.

Embora esse procedimento, descrito assim brevemente, pareca simples,
sabemos que ele envolve um leque de &arduas escolhas no que diz respeito a
elaboracao do roteiro de AD, como j& dito anteriormente, e também na colocacao de
vozes durante as locucles, visto que as modulacdes de voz também produzem
significado e podem resgatar um ou outro aspecto da linguagem de camera ou
atmosfera do filme.

Quanto as dificeis escolhas sobre quais elementos priorizar utilizando a
linguagem do cinema, questionamento este inserido nesta pesquisa, devemos ter
em mente primeiramente a nocdo de imagens e sons no mundo audiovisual, ou seja,
temos que entender melhor os elementos de um filme e sua interagdo com o0s
espectadores, como ja apresentado e definidos na se¢do anterior; para logo apés
podermos decidir intencionalmente quais as melhores escolhas para resgatar
determinados aspectos ou efeitos de um filme.

Sob a perspectiva da analise das escolhas tradutérias na AD de filmes de
acordo com a narratologia, Jiménez Hurtado (2007) através de uma analise de um
corpus de 325 filmes audiodescritos em quatro linguas de trabalho (aleméo, francés,
inglés e espanhol) apresentou parametros de AD para cinema utilizados na Europa,

a saber:

e Existéncia de quatro tipos de eventos a serem audiodescritos: a troca
de cena, o foco de atencdo dos personagens, a comunicacdo nao

verbal e a troca de situacéo;

e Predominancia dos tempos verbais: Pretérito Perfeito e Presente do
Indicativo (32 pessoa do singular);
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O uso da subordinacdo como um acesso privilegiado a memoria de
curto prazo: recorre-se a ela para compreender algo e inferir

conhecimento direto;

O uso do predicativo: confere ao roteiro de AD uma visdo mais

subjetiva do que se quer traduzir.

Dentro da mesma perspectiva, Casado (2007) lista elementos que devem

ser considerados durante a tarefa de audiodescricdo, a saber:

1) Elementos Visuais ndo verbais:

Personagens: figurino, atributos fisicos, expressdes faciais, linguagem

corporal, etnia e idade;

Ambientacdo: elementos espaciais (localizacdo espacial dos
personagens), elementos temporais (localizacdo temporal dos

personagens, momento, hora do dia, ano, més etc);

2) Elementos Visuais Verbais (A¢oes):

Rubricas: utilizadas no cinema mudo como forma de suporte ao dialogo
ausente, pra acrescentar informacédo complementar ao relato ou como

forma de separacao entre sequéncias;

Titulos: podem ser de crédito para marcar o final do filme ou de uma
parte;

Subtitulos: usados para incluir sem dublar a banda sonora original ou

algum fragmento;

Escritos varios: diegéticos, pertencentes a historia narrada (nomes de
restaurantes ou ruas onde se desenvolve a acéo, titulos de livros lidos
por personagens, cartas ou mensagens) ou nao diegéticos, exteriores

ao mundo narrado, mas que informam sobre este.

Dentro de wuma perspectiva mais conectada com o0s aspectos
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cinematograficos, Paya (2007) afirma que o processo de AD se da em duas etapas:
da linguagem visual e sonora (imagens e sons) para a linguagem verbal (palavras) e
da linguagem verbal para a linguagem oral (locucédo). Sendo essa linguagem do
roteiro de AD muito mais concreta que a do cinematogréfico, j& que a mise-en-scéne
audiodescrita demanda a escolha de um vocabulario adequado para designar os
objetos de maneira Unica e sdlida, assim como para caracterizar 0os aspectos,
atitudes, gestos e acdes dos personagens. Vale lembrar também que as AD supdem
decisbes estéticas que implicam sempre em efeitos de sentido, nem sempre
buscados, mas que estdo presentes nas imagens, concedendo diferentes niveis de
leitura.

Ainda segundo a autora, como a tarefa de audiodescrever deve ser
considerada individual e exclusiva de cada obra, podemos observar, entdo, que no
processo de traducédo da linguagem da camera para a linguagem verbal, o roteiro
cinematografico pode ser de valioso apoio para abranger o procedimento de selecéo
de informacao visual, sendo ele o melhor texto paralelo para ajudar na traducéo de
imagens em palavras.

No entanto, € através de seu estudo mais recente que a autora traz
relevantes contribuicées e fomentos as novas discussdes no tocante a AD de filmes.

E sobre esse estudo que nos deteremos a seguir.

2.2.2. AD ressignificada em filmes

Paya (2010) diz que, para entendermos melhor o percurso do
audiodescritor ao traduzir um filme, devemos percorrer o caminho que une os dois
textos, filme e filme audiodescrito. Desse modo, sera possivel analisar o sentido da
linguagem de camera assim como a tradugdo da informacéo visual em um discurso
verbal organizado e especializado (PAYA 2010: 113-114).

Através de um programa de etiquetacdo chamado Taggetti, que serve
tanto para sistematizar e compreender o texto audiodescrito quanto para classificar e
comparar os procedimentos textuais que traduzem o0s recursos imagéticos de um
filme, a autora elenca e convenciona a etiquetacao dos elementos cinematograficos
a partir de um vasto corpus de filmes, suas funcbes dentro da obra e sua
correspondente traducdo para AD e suas repercussdes, propondo um novo olhar e

direcionamento da AD de filme bem mais de acordo com o contexto audiovisual
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(Vide quadro 2).
Quadro 2: Taggetti Imagen

Etiquetas de linguagem Funcdes Correspondéncias
filmica observada na AD
Enquadramento - Descrever e Lugar
Tipos de plano e Coesdo com acena
Planos estaticos ou sequéncia
Plano geral anterior
Plano aberto - Narrar » Postura corporal
Plano medio *  Figurino
*  Movimentos em
cena
Plano americano - Analisar * Linguagem corporal
Primeiro plano * Expresséo facial
* Olhares
* Psicologia
Plano de detalhe - Assinalar *  Metonimia
* Coesdo: féricos
Planos com movimento - Descrever » Evidencia do
Movimentos de camera - Narrar dispositivo
- Assinalar cinematografico
- Acompanhar e Verbos de

movimento
* Conjuncdes de lugar
*  Verbos de

percepcao
Sequéncia - Pausa narrativa * Conectivos
Transicdes - Elipsis temporais
Dissolvimentos » Concetivos espaciais
Fade-in * Evidencia do
Fade-out dispositivo
cinematografico
Plano e contraplano - Narrar ¢ Conectivos
Montagem alternada - Associar temporais
Montagem paralela - Contrapor » Concetivos espaciais

Flashbacks

* Verbos de cognicdo
etc

Fonte: adaptado de PAYA, In. JIMENEZ HURTADO ET AL., 2010.

Para essa categorizacao, ela divide os niveis de leitura da imagem em
encenagao ou mise-en-sceéne, 0 enquadramento e sequéncias e 0os confronta com os
niveis de escrita do texto verbal, o nivel lexical, o nivel morfossintatico e o nivel
discursivo. A divisdo de imagens é similar a mencionada anteriormente no nivel do
plano, nivel da sequéncia e nivel do filme. A diferenca entre essas definicées € que
Paya (2010) fraciona o nivel do plano em dois, a encenacéo e o enquadramento, 0
primeiro ela desconsidera por ja ser contemplado no estudo sobre narratologia; e

reline na sua categoria de sequéncia o nivel da sequéncia e do filme.

Como evidenciado no quadro acima, podemos ver como a autora
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contempla os elementos filmicos da ordem do plano e da sequéncia, na primeira
coluna, correspondendo-os com as suas fungfes no discurso filmico e com suas
correspondéncias para o discurso do texto audiodescrito. Vale ressaltar que fizemos
um recorte da tabela original de Paya a fim de dar maior énfase aos aspectos
trabalhados no filme da pesquisa.

Ainda ao visualizar o quadro, podemos apreender a sistematizacdo do
texto audiodescritivo em conformidade com as caracteristicas filmicas, como por
exemplo, a funcdo de descricdo para planos estaticos e a necessidade maior de
riqueza de detalhes a medida que o enquadramento dos planos fica maior como
primeiros planos, closes e planos de detalhes. Assim, percebemos melhor as
relacdes entre imagens e palavras propostas pela autora.

Para uma melhor exemplificacdo do resgate das escolhas das imagens
pelo diretor do filme nas escolhas das palavras traduzidas pelo audiodescritor, Paya
(2010) cita o efeito da montagem utilizado no filme As Horas, de Stephen Daldry,
cuja AD foi feita por José Luis Echevarria. No filme as trés histérias das personagens
se entrelacam e, a fim de mostrar isso imageticamente, o diretor optou por usar a
montagem paralela, em que ela apresenta uma cena de cada personagem
praticando quase a mesma acao ou resgatando algum leitmotiv. Sob 0 mesmo ponto
de vista, a AD conseguiu manter esse efeito de paralelismo no seu texto através da

repeticdo do verbo despertar na sua construcao sintatica:

[...] Desperta a mulher que dormia em Los Angeles em 1951. Desperta
Virginia em Richmond em 1923. Desperta a mulher madura em Nova lorque
em 2001 [...] (Paya, 2010, p.173)

Dessa forma, Paya comprova que a escolha do contetdo discursivo de uma
AD pode e deve ressignificar os efeitos dramaticos e narrativos dos recursos e
procedimentos técnicos de uma obra audiovisual. Com isso, ela traz uma nova
diretriz para a AD de filmes, sobretudo no que diz respeito a proposta em questéo de
aliar a realizacdo de um filme a elaboracéo da sua AD.

No proximo capitulo, passaremos para a abordagem utilizada na proposta de
filme acessivel do estudo em questéo, a fim de entendermos mais satisfatoriamente

as diretrizes dos estudos filmicos e audiodescritivos discutidos até agora.
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3. METODOLOGIA

Este capitulo tem por finalidade descrever os aspectos metodologicos
envolvidos no processo de producédo da adaptacéo filmica Brancos elefantes. Além
disso, abordaremos também o processo de AD de Brancos elefantes em
concomitancia com sua montagem final. Dito isso, expomos nesta sec¢ao o tipo e o
contexto da pesquisa, seu corpus, 0s procedimentos de andlise e, por fim, os

aspectos delineados para analisar os resultados da pesquisa.

3.1 Tipo da pesquisa

Neste trabalho o tipo da pesquisa é definido como uma analise descritiva com
carater exploratorio do processo de adaptacdo filmica de Brancos elefantes, bem
como seu processo de audiodescricdo. Nesse sentindo, esta pesquisa realizou uma
obra cinematografica acessivel as pessoas com deficiéncia visual ainda na fase de
pos-producdo do filme, ou seja, ainda na realizacdo do mesmo, mais
especificamente na sua fase de finalizacdo. Este é o segundo trabalho de mestrado
a propor a producdo de um curta-metragem e trabalhar diretamente com a
realizacdo filmica. O primeiro foi proposto por Cordeiro (2011), que apresenta a
realizacdo do curta A Vida De Pedro adaptado da cancéo Dirty Boulevard, de Lou
Reed. Embora a proposta de realizacdo de filmes seja semelhante a nossa, o
trabalho de Cordeiro se distancia deste por se apoiar em uma descricdo qualitativa
etnografica do processo de analise da pesquisa.

Dito isso, passamos para a contextualizacdo da pesquisa, seguida da

constituicdo do corpus desta.

3.2 Contexto da pesquisa

Esta pesquisa estd inserida no Programa de Cooperacdo Académica

(PROCAD), em que se estabeleceu uma alianca colaborativa entre a Universidade
Estadual do Ceara (UECE) e a Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Além
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disso, este estudo contribui com as pesquisas do Grupo LEAD (Legendagem e
Audiodescri¢do) da Universidade Estadual do Ceard (UECE), vinculado ao grupo de
pesquisa do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico
(CNPqg) Traducdo e Semiotica, sob a coordenacdo da professora Vera Lucia
Santiago Araujo.

A pesquisa ocorreu em parte na escola de flmes New york Film Academy, na
cidade de Nova York, onde tivemos as fases de realizacao e filmagem de Brancos
elefantes, e em parte no Laboratério de Tradugédo Audiovisual (LATAV) do Centro de
Humanidades da UECE, onde cumprimos 0S encontros semanais com o0 grupo de
pesquisa LEAD e realizamos o processo de audiodescri¢cao e finalizacdo do filme.

3.3 Constituicdo do corpus

Para construir o corpus de estudo temos o conto de Hemingway e o curta-
metragem adaptado dele, Brancos elefantes. O conto faz parte da coletanea Men
without women, publicada em 1927. E uma narrativa curta que envolve na sua trama
apenas dois personagens, um casal, uma jovem e um rapaz, que evitam a todo
custo um assunto importante para eles, um suposto aborto, provando bebidas
enquanto esperam seu trem de partida. Foi escolhido por apresentar uma trama
dramatica repleta de leitmotif interessantes para serem traduzidos para a narrativa
do cinema. Além disso, sua narrativa € simples, pois conta com poucos personagens
e apenas um unico espaco diegético, e, por isso, ndo seria necessario uma grande
producdo cinematografica para adapta-lo.

O filme Brancos elefantes, por sua vez, € uma adaptacao filmica do conto
de Hemingway finalizado em 2012. O curta-metragem tem aproximadamente 7
minutos e, analogamente ao conto, ele conta a historia de um casal também
evitando um assunto importante, um aborto, enquanto provam bebidas, porém no
filme a trama se passa em um restaurante. Os pormenores das escolhas adaptativas

também serdo mais bem explicitados no préximo capitulo.

3.4 Procedimentos de analise

Para analisar o desenvolvimento da presente pesquisa, propomos a

descricdo das etapas seguidas para, primeiramente, compreender mais
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profundamente os pressupostos da audiodescri¢cdo de filmes e da adaptacéo filmica,
e em seguida, temos as etapas de realizagdo do curta-metragem e da

audiodescricao deste.

Primeiramente, através da revisdo de literatura sobre a pesquisa em AD,
percebemos a lacuna no tocante a traducéo dos elementos cinematograficos como a
linguagem da camera, dos efeitos de montagem, e das explicitacbes da banda
sonora entre outros. Em seguida, escolhemos um grupo de alunos do estagio
docéncia para aprofundar os estudos sobre a linguagem cinematogréfica e sobre
audiodescricdo de filmes. Entdo, o grupo de 11 alunos da graduagcéo em Letras foi
escolhido.

Apoés a formacao do grupo, foi dado seguimento aos encontros semanais
padrdes da disciplina de traducdo intersemibtica. Nessa fase, detivemo-nos no
estudo do cinema e da audiodescri¢do. Para isso, lemos e discutimos a bibliografia
referente tanto a teoria do cinema quanto a da audiodescricao.

Em relacdo ao estudo do cinema, priorizamos o estudo da adaptacao
filmica como abordagem, pois nela poderiamos tanto analisar 0s recursos
cinematograficos como treina-los por meio de andlises de adaptacdes e, mais
ativamente, realizar uma adaptacao de um conto em curta-metragem nés mesmos.
Vale ressaltar que, nas analises filmicas, os alunos escreveram resenhas sobre o
filme visto, desse modo eles puderam apreender ndo sO 0s aspectos do estudo de
filmes, mas também a sistematizacdo do mesmo em discurso textual estruturado.

Em relagéo ao estudo da AD, além das leituras, também fizemos sessfes
de analises de filmes com audiodescricdo em que estuddvamos as escolhas lexicais
proposta na AD, confirmando quase sempre a falta de conformidade com a
linguagem filmica. Em seguida, apontavamos solugbes para uma melhoria da AD
nesse sentido. Além das leituras, analises e discussdes, organizamos seminarios
apresentados pelos alunos com o objetivo de inseri-los melhor no contexto teérico
afastando-se, assim, do carater ordinario da pesquisa rotineira e aproximando-a da
pesquisa cientifica. Ademais, esse foi um dos métodos de avaliagéo da disciplina.

Nesse interim, as reflexdes com o grupo propiciaram a confirmacdo do
problema da falha na tradugéo dos recursos audiovisuais na AD, como pensado por
nos inicialmente. Um exemplo contundente do que observamos como problema foi a

falta de uma AD que revelasse 0s recursos tipicos do discurso audiovisual ou que
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sugerisse um esforco nesse ambito. Hipotetizamos que esta falha pode ter sido
ocasionada, talvez, pelo desconhecimento por parte dos audiodescritores da leitura
cinematografica e pela falta de tempo para uma descricio que englobasse
satisfatoriamente esses recursos.

Dessa forma, precishvamos encontrar uma forma de solucionar
primeiramente o problema da falta de descricdes cinematograficamente marcadas e,
em segundo plano, da falta de tempo para descrever confortavelmente os elementos
audiovisuais.

Pensando nisso, decidimos perscrutar primeiramente o estudo do cinema a
fim de consolidar nosso conhecimento e técnicas sobre ele para, assim, estarmos
aptos a analisar com propriedade a sua tradugcdo na AD. Em virtude disso,
resolvemos realizar, amadoristicamente, uma adaptacao filmica do conto, Entrevista,
da coletanea de contos Feliz Ano Novo de Rubem Fonseca (1975).]

Entdo, similarmente ao conto de Hemingway, o conto de Fonseca foi
escolhido, adaptado, filmado e montado por nés de acordo com as teorias de
adaptacdo estudadas anteriormente. Desse modo, finalizamos o curta-metragem de
8 minutos intitulado A entrevista, em conformidade com o conto de Rubem Fonseca,
ampliando, com isso, nossa experiéncia sobre a singular forma de narrar do cinema
e nosso poder de anédlise da mesma.

Assim sendo, tracamos importantes diretrizes na orientacdo da pesquisa
guanto a primeira parte da investigacdo, o cinema, e suas interpretacées no ambito
da adaptacao filmica. Destacamos o conhecimento sobre as fases de realizacédo
filmica, a linguagem da céamera, a fotografia e ambientacdo do cenério, o
encadeamento dos planos em sequéncia como diretrizes desse exercicio. Dessa
forma, pudemos seguir na investigacdo das estratégias tradutdrias desses
elementos no texto audiodescrito.

Em seguida, apos termos estabelecido o problema da falta do
englobamento dos recursos cinematograficos em AD de filmes e apos as diretrizes
sobre a arte cinematogréfica tragcadas por meio do estudo pragmatico e aprofundado
do processo de andlise e reaizagdo do curta A entrevista, agimos para implantar a

melhora na préatica da AD como processo tradutério da arte audiovisual.

Para isso, decidimos aplicar nosso conhecimento adquirido com as

reflexdes anteriores sobre cinema e sua reflexdo na AD em um projeto mais arrojado
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e profissional para descartar a varidvel dos possiveis erros encontrados em
producbes mais amadoras, pois ela poderia prejudicar o processo tradutorio e, por

consequéncia, a AD.

Com isso em mente, resolvemos produzir a finalizacdo do curta-metragem
Brancos elefantes, adaptacdo do conto de Hemingway, e, durante esta fase de pos-
producdo, a elaboracdo da sua AD concomitantemente. Nesse sentido, poderiamos
utilizar as diretrizes delineadas com a primeira adaptacdo para melhor nortear as
estratégias tradutdrias para o dispositivo cinematografico e tentar solucionar a
questdo da falta de tempo para audiodescrever confortavelmente essas estratégias,
fato que nao foi feito em nenhuma producdo contemporéanea do meu conhecimento.
A seguir, para melhor fundamentar a hipétese exposta acima, contemplamos o
processo de realizacdo do curta-metragem Brancos elefantes, sua finalizagdo e

audiodescricéo.

3.4.1. Arealizagéo de Brancos elefantes

Passamos, nesta, subsecdo as fases do processo tradutério envolvido na
adaptacdo e realizacdo deste curta-metragem. Por se tratar de uma adaptacao
filmica, muitas das nossas decisdes de traducédo foram feitas em conformidade com
a andlise do conto e as suposi¢des oriundas desta. Dessa forma, poderiamos tracar
um dialogo direto entre as escolhas de Hemingway e as nossas, reconstruindo,
assim, uma maior referéncia ao enredo do conto. Vale destacar que nesse capitulo
apenas discutiremos e elencaremos as decisfes tomadas por nos, a analise das

nossas leituras sobre a narrativa do conto seguird no proximo capitulo.

Dito isso, pensamos, primeiramente, em manter a simplicidade da
narrativa breve e direta do conto de Hemingway também na narrativa do filme, por
iSso, pensamos em um roteiro simples e curto que tivesse a mesma estrutura de
didlogo frequente do conto. Assim sendo, escolhemos manter boa parte do dialogo

original e a mesma ordem da conversa.

Logo apds, repensamos a ambientagdo, que no conto se passa em uma
estacao de trem no Vale do Ebro na cidade de Barcelona, Espanha. Obviamente nao

tinhamos custos para situar as filmagens no mesmo local e periodo, portanto,
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decidimos dialogar com a aluséo a atmosfera perdida do conto por meio da escolha
de um pequeno restaurante em uma grande cidade, no caso em questdo, Nova
lorque. Além do ar remoto, o conto fonte também aludia a uma divisdo entre os
personagens, delimitando seus objetivos e opinides. A parte com vida dos campos
do Vale estava para a jovem assim como a parte sem vida da estagéo estava para o
rapaz. Para recriar esse efeito de demarcacao, escolnemos um pequeno restaurante
gue tinha uma area anexa para fumantes do lado de fora. Essa area era dividida por

uma vidraca, delimitando o lado de dentro e o lado de fora do nosso cenario.

Outras decisdes importantes foram as associagcdes com os simbolos e o
leitmotif da narrativa de Hemingway, como a ligacdo das colinas com elefantes
brancos, e esses com 0 suposto aborto; e a conexao entre a bebida e a submissao
da jovem para com o rapaz. Para cada um deles, tomamos duas decisbes. A
primeira seria a manutengdo dos mesmos elementos. A segunda seria a criagdo de
uma base para uma leitura em conformidade com a de Hemingway, como a
recriacdo dos elefantes rosas da bebida experimentada e o acréscimo do cigarro
inexistente no texto fonte. Todos estes aspectos também serdo melhor analisados no

capitulo posterior.

Depois disso, decupamos o roteiro em planos provisérios para termos
uma melhor visualizagdo das imagens procuradas. A partir dela, pudemos ter uma
definicdo da locacédo para o filme e pudemos abrir a selecdo de atores. Escolhemos
dois atores, uma jovem e um rapaz, dentre 0s oito atores que compareceram a
audicdo pela melhor interpretacdo dos dois personagens do roteiro. Em seguida,
iniciamos as discussodes e 0s ensaios com 0s escolhidos, fase que monitoramos por

meio de filmagens.

Como mantivemos a simplicidade do conto de Hemingway no filme,
acabamos dispondo de uma equipe pequena para a realiza¢do deste, contamos com
apenas sete pessoas, um diretor, um diretor de fotografia, um diretor de som, um
assistente de dire¢céo, dois atores e um editor. Desse modo, o filme foi gravado em

um dia no restaurante escolhido.

Ao final das filmagens, dispomos no total de oito planos, conforme

mostram o quadro 4 e a figura 9.



Quadro 4 - Decupagem de Brancos elefantes

Numero de ordem | Plano Descricao
1. Plano médio dela fumando do lado de fora
2. Plano americano | dentro do restaurante a
dele observando através do vidro
3. Primeiro plano dela | fumando e falando com ele do
lado de fora. Ao fundo o vemos
através do vidro
4. Contra-plano  dele | falando com ela
para ela
5. Plano aberto dos | conversando e bebendo.
dois
6. Ponto de vista dele | observando-a fumar.
para ela
7. Primeiro plano dele | falando com ela.
8. Plano de detalhe mudando de foco para o cigarro.

53
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Figura 9: Decupagem das cenas do filme

Plano médio dela Plano americano dele

Plano aberto dos dois Ponto de vista dele para ela

Primeiro plano dele Plano de detalhe do cigarro

Fonte: DVD de Brancos elefantes, 2012.

Embora tenhamos poucos planos no total do filme, eles dispéem de uma

boa quantidade e qualidade de informacfes na tela, a ponto de jA conseguirmos
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tracar um paralelo entre as agbes em destaque em cada um deles. Contudo,
construiremos uma maior significagdo desse paralelo na organizacao desses planos

em sequéncias, CoOmo veremos a seguir.

3.4.2. Finalizacdo de Brancos elefantes

Nesta subsecao, explicitaremos organizacédo da verséo final® do filme, ou
seja, apresentaremos as escolhas relativas a disposi¢cdo dos planos filmados em
sequéncias. E importante destacar que apenas esclareceremos o processo de
construcdo da montagem, a analise detalhada das escolhas destas serdo explicadas
no proximo capitulo.

Como ja sabemos, a montagem ou edi¢cdo conecta os planos filmados em
sequéncias, através das relacdes de raccords, a fim de transformar essas unidades
em um construto sélido e repleto de sentido, além de, muitas vezes, produzir certo
namero de efeitos expressivos no filme. Por isso, nos referimos ao processo de
montagem como finalizacdo do filme, ja que € nesse momento da producdo que
estabelecemos as Ultimas escolhas para contextualizar e construir a narrativa de um
filme.

No curta em questédo, a pouca quantidade de planos nos ajudou no processo
de montagem, ja ndo houve planos descartados. Dessa forma, tocamos a montagem
seguindo o roteiro do filme, ou seja, mantivemos a ideia do conflito da propria
narrativa, em que tinhamos a resolucdo de uma oposicdo entre 0S personagens
através dos dialogos e do leitmotif apresentados na conversa e nos planos. Vale
destacar que ndo so procuramos encadear a fungéo narrativa entre os planos, como
também as funcgbes sintaticas, semanticas, ritmicas e expressivas para conceber no
decorrer do filme as relagdes de ritmo, tom, envolvimento, tenséo, expectativa,
flashback, reiteracdo, empatia, leitmotiv e alternancia.

Nesse sentido, decidimos organizar a narrativa do filme em trés grandes
sequéncias ou cenas, em conformidade com a estrutura tipica de filmes narrativos,
isto é, a apresentacéo do conflito, o climax e a resolucdo do conflito. Na primeira
cena, remetemos ao estabelecimento espacial dos dois no cenario e a demarcacao

dentro e fora do restaurante e sobrepomos a conversa deles em voice-over para

* Normalente na realizacdo filmica contamos com varias versdes da montage do filme até optarmos pela versao final.



56

estabelecer o relacionamento entre os dois e o conflito da relacéo deles. Para dispor
essa sequéncia, temos, os entrecortes entre o plano médio da jovem do lado de
fora, em que a vemos pela primeira vez, e o plano americano do rapaz, em que
também o apresentamos, até a entrada dos créditos iniciais, dispostos como aponta

a figura 10.
Figura 10 : Sequéncia 1

Plano médio dela Plano americano dele

Plano médio dela 2 Plano americano dele B

Créditos iniciais 1 Créditos iniciais 2

Brancos
Clefantes

Fonte: DVD de Brancos elefantes, 2012.

Na segunda sequéncia (figura 11), que vai dos créditos até a sua segunda

saida para fumar, deixamos mais evidente a relacionamento e o conflito entre os
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dois personagens, bem como identificamos o desgaste na relacdo dos dois por meio
do dialogo e encenacao dos atores, além de denunciar, através de pistas imagéticas,
alguns temas e leitmotif da narrativa como a bebida dela, o espacamento menor dela
no contraplano e as suas saidas para fumar e pensar do lado de fora do restaurante.
Nessa cena, temos a organizagdo dos seguintes planos: o primeiro plano dela do
lado de fora, em que o vemos na profundidade de campo, da vidraga; o plano
americano dele dentro do restaurante, o contraplano dele para ela, em que temos o

enfoque da reacao dela; e, por fim o plano aberto dos dois sentados a mesa.

Figura 11: Sequéncia 2

Primeiro plano dela Plano americano dele

Contraplano dele para ela Plano aberto do dois

Fonte: DVD de Brancos elefantes, 2012.

Finalmente, na ultima sequéncia (figura 12), que compreende desde o
segundo momento da jovem do lado de fora até os créditos finais, apresentamos o
desfecho da narrativa por meio de sua resolucéo. E nesse momento que podemos
conjecturar mais claramente acerca do conflito entre os dois jovens, ou seja, 0
possivel aborto do filho que ela espera, e também acerca de uma definicdo quanto a
decisdo da jovem de fazé-lo ou ndo. Na disposicdo dessa sequéncia, temos a

montagem entre o primeiro plano dela fora do restaurante, o plano americano dele
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do lado de dentro, o plano subjetivo dele a olha-la, o primeiro plano dele com sua
reacdo a nova atitude dela, o contraplano dele para ela, o plano aberto dos dois a
mesa e, por fim, o plano de detalhe com deslocamento de foco no cigarro como na

sequéncia ilustrada abaixo.

Figura 12: Sequéncia 3

Primeiro plano dela Plano americano dele

Contraplano dele para ela Plano aberto dos dois
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Plano de detalhe do cigarro Plano de detalhe do cigarro em foco
desfocado

& e 1

Fonte: DVD de Brancos elefantes, 2012.

Com esta Ultima sequéncia, temos a determinacdo da organizacao final
do bloco de informagdes da narrativa do filme. Contudo, ndo chegamos ao fim da
montagem, ainda necessitdvamos editar os recursos de som do filme para este fim.
Assim, passamos a este recurso importante da montagem, a organizacdo da banda
sonora do filme. Nela teremos tanto edicdo do som no nivel da percepcdo da
narrativa com os dialogos, sons diegéticos e trilha sonora, e no nivel da intensidade
dramética com o recurso do voice-over e ainda a trilha sonora.

Em relacdo aos efeitos sonoros da ordem da constru¢do da narrativa,
temos o proprio didlogo do filme como referéncia para o corte em funcéo do ritmo e
tom frasico, neste caso a montagem opera tendo em conta a relevancia do que é
dito em cada momento do discurso falado. Além dele, temos os sons diegéticos, por
exemplo, o tilintar de talheres e murmdrios do restaurante, coincidindo com o
momento da acdo do plano ou até mesmo com o corte; e, por fim, a trilha sonora,
apenas uma faixa musical durante quase todo o filme, construindo o desenrolar da
narrativa e o desfecho de um dos momentos-chave na resolucéo da historia entre os
dois personagens.

Ainda sobre a trilha sonora usada no filme, destacamos, além do seu uso
mais convencional de dramaticidade, a escolha por apenas uma faixa musical
durante todo o desenrolar do filme. Essa opcdo se deu pela falta de controle do
ambiente em que filmavamos, pois existia uma trilha ambiente do proprio restaurante
e j& saberiamos que teriamos problemas de sincronizac¢do dos cortes da montagem.
Desse modo, pensamos em uma alternativa para erradicar esse problema de
sincronia e, ainda por cima, para colaborar com a manutencdo daquilo que, segundo

nossa leitura, seria o tom da narrativa de Hemingway.
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Assim, decidimos recriar esse tom e erradicar o problema por meio de
uma mesma faixa musical como som ambiente do restaurante e como trilha sonora
do filme, inovando, com isso, a tradicdo do uso do som em filmes. Além disso, essa
escolha também revela na narrativa, através da dendncia se estamos dentro ou fora
do ambiente, e com isso, de que ponto de vista estda a camera; momentos
importantes na leitura das definicdes da narrativa e do dispositivo cinematografico
em si.

O efeito de intensidade dramética, por sua vez, ganha destaque com o
uso do voice-over para iniciar o filme. Normalmente, esse recurso construiria apenas
a prépria narrativa através do seu conteudo, ritmo e tom, como mencionado ha
pouco. No entanto, neste filme, além do efeito narrativo, ele inovou por priorizar na
sua utilizacao o efeito de flashback e reiteracdo da cena anterior na montagem.

Ainda sobre este recurso, destacamos o efeito de flashback, pois a
conexao entre as imagens e a conversa leva a crer que esta aconteceu
imediatamente antes da primeira cena do filme, em que a vemos sentar no banco e
acender o cigarro. O efeito de reiteracdo, por sua vez, diz respeito a simbologia
proposta nesse efeito ciclico entre imagem e som do voice-over como realce da
prépria condicao de estagnacao da relacao dos dois jovens.

Outro aspecto importante da edicdo da banda sonora estd na construcdo
dos didlogos do filme. Neste curta, como tinhamos o objetivo da pesquisa em AD de
filmes através da proposta de realizacdo conjunta, filme e AD, organizamos o dialogo
e a encenacao dos atores de forma a dar mais pausas entre as falas e as acdes.
Dessa maneira, teriamos um maior conforto e controle das inser¢cdes da AD na fase
de edicdo do filme. Em seguida, demonstraremos a técnica de edicdo utilizada para
encadear as sequéncias acima apresentadas com o intuito de elucidar melhor a

sistematizacdo da montagem dentro do processo filmico.

3.4.3 Procedimento técnico de montagem do filme

Nesta subsecdao, ilustraremos o processo de edicdo do filme juntamente
com o processo de audiodescricdo deste. Para isso, apresentarmos 0S programas
utilizados para ambos os procedimentos, a realizacdo da montagem e a insercao da
AD.

Atualmente, para a elaboracdo da montagem, utilizamos métodos nao
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lineares, ou seja, sistemas baseados em computadores onde as imagens Ssao
capturadas, digitalizadas e divididas. Desse modo, fazemos uso apenas do ambiente
digital para realiza-la, facilitando, assim o acesso imediato das imagens em qualquer
ordem pré-estabelecida, diferentemente da edicdo linear, em que precisavamos
respeitar a ordem da sequéncia filmada. Além disso, em virtude dessa facilidade, a
edicdo n&o-linear permite ao editor um controle maior das imagens e, por
consequéncia, dos seus efeitos e finalidades.

Normalmente, para compor uma ilha de edicdo nao-linear, nome dado ao
local preparado para efetuar a montagem, fazemos uso de um bom computador,
software de edicdo de imagens, software de edicdo de som, dois monitores de
computador, um monitor-televisor, um videoteipe, um aparelho de captura de fitas
miniDV para midia digital, além dos periféricos usuais como teclado, mouse, caixas
de som.

Nesta pesquisa, contamos com uma ilha mais basica para efetuar a
montagem. Para ela, fizemos uso apenas de um computador, Imac OS X, um
software de edicdo, Final Cut (FC), um videoteipe e os periféricos usuais. Contudo,
utlizamos um gravador de voz e mixagem e um editor de som, adobe encoder, para
a realizacdo da AD, como veremos mais a frente.

Depois das filmagens, finalizamos com apenas uma fita miniDV com todos
os planos e informacdes de set*. Em seguida, passamos para a ilha de edicéo para
capturar as imagens da fita e transforma-las no arquivo digital preferido, no nosso
caso escolhemos o formato AVI por ser um arquivo mais usual em edi¢cdes. Apos
essa captura, passamos ao programa FC para dar inicio ao processo de
organizacdo do filme. Esse programa é bem similar ao seu concorrente Adobe
premiere, os dois sd0 0s mais usados profissionalmente no mercado e tem
basicamente as mesmas func¢des. No entanto, escolhemos trabalhar com o FC por
nos propiciar uma maior seguran¢ca no desempenho dos componentes da maquina,
isto &, a configuragéo técnica do proprio computador.

A interface do FC conta com quatro janelas principais: o navegador, onde
listamos os arquivos digitalizados; o visualizador, onde pré-visualizamos e pré-
recortamos esse arquivos; a linha do tempo, onde colocamos os arquivos recortados

na sequéncia desejada em diversas pistas de audio e imagem; e, finalmente, a tela,

* O set é o local em que ocorrem as filmagens. Dentre as informa¢des mais usuais sobre ele temos o local de
filmagem, o horario, timecode, tomadas etc.
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onde o material editado na linha do tempo pode ser visto (Vide figura 13).

Figura 13: Interface do Final Cut
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Fonte: Final cult, verséo pro, 2011.

O conhecimento da disposicdo do programa nos possibilita compreender
melhor a estrutura sequenciadas imagens e sons em inimeras pistas do filme. Além
disso, a familiaridade com a estrutura do programa auxiliara na apreensédo de onde
acontecera 0 momento da insercdo da narracdo da AD e como se dard esse

processo.

Em uma edicdo de filme, apesar de necessitarmos de todos os
componentes do programa em conjunto, o componente de maior destaque sera a
linha do tempo, pois nela teremos o produto bruto do filme em si, e serd nela que
poderemos definir quais recursos e efeitos de montagem construirdo o ritmo e o tom
da narrativa. Além disso, nela definiremos também os efeitos sonoros das trilhas e
faixas musicais e, ainda por cima, no nosso caso, a inser¢cao da AD. Geralmente, em
um curta-metragem, utilizamos quatro pistas de imagem. No nosso caso, nao foi
diferente, utilizamos uma pista para as cenas masters®, uma para a alternancia em
contraplanos, uma para os closes e planos de detalhes, e, por fim, uma para os
créditos e titulos. Dessa maneira, podemos construir e visualizar de forma

confortavel e pratica a edi¢do do filme.

Semelhantemente a da imagem, a edicdo do som também dispora de

varias pistas para estruturar os efeitos relativos a cada aspecto da banda sonora.

% Cenas de planos gerais e sequéncia em que temos toda a encenacado da narrativa como num teatro.
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Assim sendo, poderemos conformar os efeitos sonoros aos das imagens
sincronicamente, como acontece na maioria dos didlogos e sons ambientes e, no
nosso caso, também na trilha sonora. Dessa forma, teremos 3 pistas para a edicao
do filme: uma para o som sincronico dos dialogos, uma para 0s sons ambiente e

uma para o som da trilha.

3.4.4. A elaboragao da AD de Brancos elefantes

Neste momento, passamos ao processo de realizagdo da AD do filme.
Nele contemplaremos as estratégias de traducdo para os elementos filmicos do filme
em questdo e os procedimentos técnicos necessarios para esta finalidade. Apos
finalizar a estrutura basica do filme, em que tinhamos os planos dispostos na
sequéncia desejada para construir as fungées da narrativa do filme, todos os
créditos iniciais e finais inseridos e toda a banda sonora ja editada e inserida nas
suas devidas pistas de edicdo, iniciamos a localizacdo dos espacos onde seriam
inseridas as audiodescricbes bem como o conteludo de cada uma delas. Iniciamos,
assim, a construgdo do roteiro de AD do filme. Vale ressaltar que o roteiro, assim
como o curta, foi criado pela pesquisadora.

E importante mencionar também que, como € impossivel audiodescrever
tudo, as estratégias de traducdo da AD visaram sempre recriar efeitos prioritarios
para o entendimento da trama do filme e, por sua vez, do conto de Hemingway,
tendo em vista as fungbes de montagem e correlacbes com 0s engquadramentos
escolhidos. Podemos destacar entre as maiores funcdes da narrativa as de
envolvimento, empatia, tenséo, expectativa ritmo, tom e alternancia da narrativa.

Antes de tudo, é importante mencionar que, como o filme foi feito em
inglés, realizamos a dublagem das falas dos personagens para o portugués para
possibilitar a sua devida audiodescricdo e completo entendimento por parte das
pessoas com deficiéncia visual, uma vez que nao seria possivel a eles 0 acesso ao
filme original legendado. Para a dublagem, criamos um roteiro e convidamos dois
atores, e também pesquisadores para dublar as falas.

Dito isso, passamos para a elaboragdo da AD. Primeiramente, dividimos
seu processo em 5 etapas: a andlise e marcacdo da AD na verséo final do filme, a
elaboracdo do roteiro de AD, a produgédo desse roteiro no software adequado, a
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gravacao do &udio e, por fim, a edicdo e mixagem do audio da AD com o do filme.
Na primeira etapa, analisamos os elementos discursivos e filmicos do curta e
elencamos os relevantes para a ressignificacdo destes na AD. Para uma melhor
compreensao, esses elementos serdo divididos de acordo com as tabelas de
etiquetacdo sugerida por Paya (2010) e Jimenez-Hurtado (2010) em elementos
relacionados ao enquadramento como os tipos de plano e movimentos de camera, a
encenacdo como a cenografia e disposicdo entre os atores, e a sequéncia como as
alternancias de planos, e dissolvimentos entre eles.

Dessa forma, passamos a andlise plano a plano do filme. No nosso caso,
por jA estarmos inseridos no processo de realizacdo do proprio filme esta etapa foi
mais rapida, pois ja conheciamos detalhadamente a planificacdo da decupagem, as
relacBes do cenario e encenacdes dos atores, e as funcbes de montagem. Portanto,
pudemos seguir diretamente para a marcagéo da AD na versao final do filme.

Como o filme ainda estava em processo de edigcdo, contamos com um
conforto nunca antes visto na elaboracdo de uma AD. Embora o filme ja estivesse
definido narrativamente, ainda podiamos alterar, deslocar, alongar ou diminuir um
plano ou um tempo de fala no voice-over. Dessa forma, através da andlise dos
elementos prioritarios do filme, finalizamos as marca¢des no préprio FC, por meio da
ferramenta de marcacdo da linha do tempo, e totalizamos 56 marcacdes, em que
contemplamos os aspectos filmicos da ordem do enquadramento e da sequéncia do
filme.

Na fase seguinte, escolhnemos as estruturas verbais para recriar o sistema
audiovisual do filme de acordo com as marcacfes propostas na etapa passada,
observando sempre as categorias filmicas estabelecidas anteriormente.
Analogamente ao numero de marcagfes, elaboramos o conteldo de 56 insercdes
de AD, subdivididas nas etiquetas ja propostas de enquadramento, encenacéo e
sequéncia. Analisaremos melhor essas insergdes no proximo capitulo.

E importante mencionar que essa divisdo entre os elementos audiovisuais
€ utilizada para um melhor entendimento dos procedimentos da pesquisa, mas na
realidade muitos deles acontecem concomitantemente. Logo apés a elaboracéo do
conteudo das insercbes, passamos a producdo do roteiro de AD para a adicdo das
rubricas de gravacao. Para isso, utilizamos o programa Subtitle Workshop (SW), que
€ um dos softwares mais simples e usual de legendagem e possibilita por meio de

suas ferramentas o processo também de AD, no tocante a producédo do roteiro, por
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permitir a sincronizacdo do tempo de entrada e saida da AD, bem como a duragéo
dessas inser¢bes em conjunto com a visualizacdo do filme. Para uma melhor

ilustracéo da interface do SW, segue a figura abaixo.

Figura 14: Interface do Subtitle Workshop
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Fonte: Subtitle Workshop, verséo 251.

Como podemos ver na figura 6, 0 SW € um programa simples e propicia a
praticidade para o roteiro de gravacgao, pois nele podemos visualizar o filme e a
insercao sugerida da AD e as rubricas de gravacao como legenda. Em virtude disso,
0 narrador pode tanto visualizar a cena, quanto perceber suas rubricas e narrar as
insercoes.

AplOs o roteiro produzido, seguimos com a gravacdo do audio das
insercbes. Nesse intuito, definimos o género e tom do narrador. No nosso caso,
pensamos em uma voz masculina para contrapor o universo feminino do conto e
filme com universo masculino do personagem do filme, que diferentemente do de
Hemingway compreende o conflito com a jovem; e até mesmo com a estrutura maior
do universo masculino frequente e preferéncia nos textos de Hemingway, muitas
vezes representando o mundo do autor em si. Em relagdo ao tom da narrativa,

procuramos reconstruir a mesma ambiéncia draméatica em um tom de voz velado
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sutil, em que, em certos momentos, assemelha-se a uma leitura cadenciada de um
livro. Dessa forma, escolhnemos um narrador que atendesse a esses parametros.

Para a gravacao do audio da AD, contamos com um computador com o
SW, equipamentos profissionais de gravacdo como microfones, mesa de som e
fones de ouvidos e um programa mais elaborado de edicdo de som, no nosso caso o
Adobe Encoder (AB). A gravacdo aconteceu da seguinte maneira: conectamos 0s
equipamentos de gravacdo ao computador com o AB aberto, ajustamos o microfone
na melhor altura para o narrador e lhe demos os fones de ouvido para acompanhar o
som do filme e posicionamos outro computador com o SW e filme prontos a frente do
narrador. Dessa forma, o narrador inicia a leitura do roteiro no SW tendo atencéo
nas rubricas enquanto esta é capturada no AB. Se nao julgassemos necessarias
repeticdes na gravacao, salvdvamos o arquivo para dar seguimento a préxima etapa.
Braga (2011) compara este processo com o dos telejornais, em que temos a leitura
do texto em concomitancia com a gravagao do programa televisivo.

Apoés a gravacao do audio, finalmente, temos a edi¢cdo e mixagem da AD.
E nesse momento que voltamos & versdo final do nosso filme no FC e iniciamos a
insercdo da AD gravada nos tempos ja marcados por ndés anteriormente. Em
seguida, equalizamos o audio da AD com o do filme. Normalmente, o som da AD se
sobressai um pouco em relacdo ao audio do filme. No entanto, ela ndo deve destoar
muito da frequéncia auditiva do filme, cabendo ao editor mais sensibilidade do que
imparcialidade.

Em conclusao, exportamos o filme para o arquivo desejado na producao
do DVD, no nosso caso MPEG-2, finalizamos o mesmo em um programa de
autoracdo de DVD como o Adobe Encoder, onde inserimos as versées com e sem
AD e legendagem, o menu acessivel, além de, no nosso caso, as versées com audio

em portugués e em inglés.

3.5. Anélise dos Resultados

A andlise dos resultados aconteceu em dois momentos, na analise da
adaptacao do conto Hills like white eephants, de Ernest Hemingway, para o curta-
metragem Brancos elefantes, e na analise das estratégias tradutorias deste para sua
AD. Na primeira parte, apresentamos a analise do conto fonte para a adaptacéo e a

analise das escolhas de traducédo para a recriacdo deste em filme, subdivididas em
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roteiro, decupagem e edicao filme. Na segunda parte, contemplamos as decisdes
adaptativas da AD do filme quanto aos elementos audiovisuais do filme, sobretudo,
sob a luz da etiquetagdo de imagem proposta por Paya (2010), as quais sao aqui
subdivididas em apenas duas categorias: a do enquadramento e a da sequéncia.
Seguiremos agora com o capitulo 04, no qual nos deteremos
imediatamente sobre a referida analise dos resultados do processo de adaptacao e

de realizacédo da AD.



4. AADAPTACAO FILMICA E A AD DE BRANCOS ELEFANTES

Este capitulo traz os resultados da analise da linguagem
cinematografica utilizada na adaptagcdo do conto Hills like white elephants (1927)
de Ernest Hemingway. Também mostra como essa linguagem foi utilizada no
roteiro de AD do filme. Para isso, divide-se em duas partes, a adaptacao de
Brancos elefantes, em que elencamos e analisamos as etapas da recriacao
audiovisual, sendo elas o conto, o filme, o roteiro, a decupagem e a edicdo e
finalizacdo do filme; e a audiodescricdo de Brancos elefantes, em que também
listamos e analisamos as mais relevantes decisdes tradutérias escolhidas para

audiodescrever o filme.

4.1 A Adaptacédo de Brancos Elefantes
4.1.1 O Conto

Antes de passarmos ao processo de producdo da adaptacao filmica, é
importante entender melhor quais elementos e motivacdes do conto constroem o
universo diegético da narrativa. Isto possibilitard& uma melhor compreenséao
acerca das razdoes das escolhas de traducdo da linguagem verbal para a
linguagem audiovisual. O conto Hills like white elephants (1927), de Ernest
Hemingway, trata da historia de um casal, um rapaz, chamado de o americano, e
uma jovem, chamada de “Jig" em uma estacéo, no Vale do Ebro em Barcelona a
espera de um trem para seu destino final. Enquanto aguardam, eles
experimentam bebidas e falam de assuntos amenos. No entanto, claramente, é
evidenciado na narrativa algo de incbmodo entre os dois, sobre o qual a jovem
nao quer falar, e referenciado pelo rapaz apenas como “uma operagao simples”.
Tudo leva a crer, a partir da leitura das cenas, que a referida operacao se trata
de um aborto para interromper a suposta gestacdo da personagem. O
nascimento da crianga colocaria em risco a vida desregrada, jovial e livre de
responsabilidades dos dois, que vagam livremente, provando novos drinques
pela Europa, entre hotéis, trens e diferentes destinos.

Como tema central da narrativa, podemos destacar a falha na
comunicacdo entre os dois personagens pelo dialogo. De acordo com Smiley
(1988), apesar de sutil, o didlogo contém toda a carga dramética da histéria, de

modo que ao ler a conversa entre Jig e o americano, podemos reconhecer a
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frustracdo impotente dos paralelos interlocutores, com palavras, lugares e
assuntos diferentes, mas ainda parte do mesmo universo. Em outras palavras,
eles conversam, mas ndo se comunicam. Ambos frustrados e estagnados no
relacionamento, ndo entendem o ponto de vista um do outro. Ele usa de todos
0S argumentos para convencé-la a fazer o aborto e voltar a vida irresponsavel e
fugaz. Ela, por sua vez, segue indecisa nas suas opinides. Ora decide fazer o
aborto, ora pergunta se nao significa nada para ele, demonstrando, assim, que
suas atitudes séo visivelmente dependentes da dele, tanto para tomar decisdes
quanto, até mesmo, para pedir bebidas, fato que traz a impressao de ser ela a
mais infantil da relacéo.

No que se refere ao significado do apelido da personagem, Jig remete
a uma danca tradicional britAnica bem energética que envolve varios pulos de
um lado para outro. Este nome também se relaciona a um comportamento
sempre confuso e infantilizado demonstrado por ela, que segue na conversa
como se estivesse tentando acompanhar o ritmo dele e, para isso, tem de dar
saltos vez ou outra para conseguir esse intento.

Nessa perspectiva, podemos ressaltar algo muito comum na escrita
de Hemingway, a constante ndo-comunicacdo em uma linguagem marcada
fortemente pelas diferencas de género. Ainda de acordo com Smiley (1988),
essa nocdo de dificuldade de comunicacdo ndo € nova. Para ela, se 0s
personagens de Hemingway sao nitidamente diferenciados por géneros
tradicionalmente americanos, entdo devemos esperar duas leituras distintas: Jig
e 0 americano a partir do ponto de vista padrdao do género feminino, e Jig e o
americano a partir do ponto de vista padrdo do género masculino. Portanto,
temos duas leituras paralelas do mesmo dialogo, dai interlocutores paralelos
mencionados acima, pois temos uma leitura do dialogo e o entendimento das
falas do ponto de vista dela, ou seja, aquilo que ela entende do que ele diz. E,
nao obstante, a leitura e o entendimento do dialogo do ponto de vista dele, ou
melhor, aquilo que ele entende acerca das falas dela.

Esse jogo de interlocucédo funciona quase como uma traducao, por
meio das reacOes de cada personagem, do que o outro realmente quis expor
guando disse alguma das falas. Um bom exemplo disso é visto no momento em
que ele diz a ela que serd uma operacdo simples e que estard 14 com ela o

tempo todo, ao passo que ela responde com uma pergunta, como sera quando
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ela acordar? Traduzindo para nés, a partir da reacao dela, qual seria sua visédo e
entendimento sobre a pergunta dele.

A andlise do fato de ele, como género masculino, usar descricbes
mais racionais e redutivas sobre a operacdo mostra a real intencao que tem com
ela. Ele faz uso da objetividade para convencé-la a fazer o aborto, pois, para ele,
€ algo quase trivial e ndo mudara em nada a relagdo dos dois. Contudo, a
simplificacdo de algo importante ndo somente para ela, mas para os dois, sob o
ponto de vista dela, ndo traduz um bom comportamento para o género feminino,
0 que tornaria essa enunciacdo uma falta de comprometimento e até mesmo de
envolvimento no relacionamento dos dois. Ao observar tal fato, ela o traz de volta
a discussdo sobre o problema inicial da relacdo deles, que ja existia antes
mesmo da gravidez, quando pergunta como ficara a relacdo e a conduta dos
dois ap6s a operacdo? Para ela, tudo se resumiria, talvez, em viajar por ai
experimentando bebidas. Ele responde a pergunta afirmando que serd a mesma
de antes, evidenciando que ele continua falando do Unico problema aparente
para ele. Com toda essa problematica, podemos observar o quanto cada reacao
deles, sobretudo dela, diante da nova realidade € importante na delimitacdo e
traducdo do diferente entendimento de um para o outro e os diferentes
posicionamentos tomados por eles em relacdo ao mesmo tépico.

Ainda sob essa perspectiva interlocutoria, podemos evidenciar
também uma quebra na escolha padrdo do protagonista da histéria. Hemingway
€ conhecido por ter em suas narrativas, protagonistas masculinos e tomar quase
sempre o enredo sob a ética masculina. No entanto, neste conto, trata da falta
de envolvimento do americano com a personagem feminina ou com o bebé.
Além disso, retrata a insisténcia daquele para que ela nédo continue a gravidez.
Esse fato faz de Jig a grande protagonista da histéria. E, portanto, sob a
perspectiva dela que entenderemos a historia e o que ele diz, concluindo, desta
maneira, se é verdade ou ndo para ela e para noés, leitores.

Além do tema da narrativa, outros aspectos importantes a serem
abordados sdo as motivacdes recorrentes durante o desenrolar da conversa
entre eles como a natureza, a idade, a ambivaléncia, a desilusdo, a morte e a
bebida, dentre outros. Vale ressaltar a relevancia da idade e da bebida para a
construgdo do enredo ja que o comportamento infantilizado dela sugere uma

idade inferior & dele e a presenca de uma garconete mais velha os servindo
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também remete a este tema; e, quanto a bebida, ambos bebem durante a
conversa como forma de evitar o assunto do aborto. Além disso, a bebida & um
grande elemento-chave, pois demonstra evidéncias acerca da relacdo de
dependéncia entre o casal. Quando se observa que Jig precisa do americano
para pedir até mesmo sua bebida. Tal fato sugere o peso impar da decisdo dele
no posicionamento a ser adotado a respeito do filho. Comprova-se a afirmacao
anterior quando a personagem decide beber um drinque e, ainda, provar outro,
mesmo sabendo que mulheres gravidas ndo devem tomar bebidas alcéolicas.

Por fim, temos o simbolo dos ‘white elephants’ (elefante brancos)
como outro aspecto relevante para a compreensao da narrativa. Um elefante
branco, segundo o mito tailandés, era um presente valioso e nobre, mas
oneroso, pois aqueles que o recebiam, deviam manté-lo com a melhor comida e
acessorios. Em outra palavras, ele era ao mesmo tempo uma dadiva e um
castigo para seu proprietario. No conto, a protagonista compara as colinas
cobertas de neve do Vale do Ebro com elefantes brancos, a partir disto podemos
tracar imediatamente uma analogia a crianca sendo gestada, que apesar de ser
uma dadiva para qualquer mulher ndo deixa de ser uma consideravel
responsabilidade. Essa analogia indica que, talvez, ela ndo queira ter o bebé, ja
que sera dificil convencer seu parceiro e isto acarretara na mudanca completa
do estilo de vida do casal. Contudo, logo em seguida, na sua recorrente
confusdo, a personagem retira o que disse sobre as colinas, para admitir que na
verdade admira sua beleza, sugerindo que ela possivelmente ndo abortara a
crianca. Essa sutileza pode ter passado despercebida pelo americano, ja que ele
nao percebe a mudanca de comportamento de sua parceira.

No final, ndo fica claro para os leitores a decisdo tomada por “Jig” em
relacdo ao aborto. Porém, percebe-se claramente que uma decisdo anula a
outra, ou seja, caso decida ter o filho, ira perder o namorado e caso se decida
ficar com o namorado, ira perder o filho. A decisao dele, por outro lado é clara e
segura, posicionando-se, a todo o momento, a favor do aborto. Podemos
confirmar tal fato, quando o personagem afirma o seguinte: ‘Tudo que eu quero é
vocé, s6 vocé’ ou ‘E perfeitamente simples’ (a operagéo).

Ainda assim, no que diz respeito ao final da histéria, ndo ha nenhum
consenso. De toda forma, quatro grandes cenarios tem sido considerados em

relacdo a ele: a garota fara o aborto, apesar de relutante; a garota fara o aborto
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e ap0s a operacdo ele a deixard; ela ndo fara o aborto e ainda o convencera
disso, permanecendo, assim, juntos; e por fim, a garota ndo fard o aborto e
abandonara o namorado. Agora passaremos a discutir quais as decisdes

tomadas pela adaptacédo no que diz respeito a estas possiveis leituras.

4.1.2 O filme

Ao pensar numa proposta de adaptacao filmica, levamos todos esses
aspectos em substancial consideracao para fazer as melhores escolhas para a
linguagem cinematografica. Todavia, vale observar que deixaremos de lado a
abordagem moral da fidelidade nas adaptacbes audiovisuais, ja que, segundo
Stam (2000), nem os escritores tem as vezes certeza das suas mais profundas
intencbes. Como, entdo, nds cineastas poderiamos ser fiéis a elas? Propomos
determinada adaptacdo n&o tanto a partir do texto fonte, o conto, mas sim a
partir das conjecturas formuladas a partir da sua leitura aliada as caracteristicas
do meio de expressao a ser adaptado, 0 meio cinematografico.

Sendo assim, devemos perceber aquilo que é recorrente em
determinado meio, naquilo que eles realizam de melhor, no caso do cinema seria
a acao. Em filmes, a narrativa acontece por meio de a¢les a todo instante. Os
personagens, por exemplo, sdo o que eles fazem e ndo aquilo que dizem.
Enquanto que na literatura, a reflexdo pode criar tdo bem uma narrativa quanto
uma acao. Nesse sentido, ao pensar em uma forma de recriar o imaginario de
Hemingway para o cenario audiovisual temos diferentes etapas de criacao:
elaboracao do roteiro cinematografico, decupagem do roteiro, escolha de equipe,
atores, figurinos e locacéao, filmagem, edicéo e finalizacao da filmagem.

Neste estudo abordarei apenas a elaboracao do roteiro, a decupagem
deste, a edicédo e finalizacdo do filme, pois as outras etapas ndo se mostram
muito relevantes para 0 escopo da pesquisa, porque nao influem diretamente no

processo de audiodescri¢céo do filme.

4.1.2.1 O Roteiro
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O primeiro aspecto a ser criado foi o roteiro adaptado para cinema. E

dentro do roteiro, os aspectos acerca da ambientacédo e cenario adequados, numero
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de personagens e dialogos, simbolos e motiva¢des. Evidentemente, seria inviavel
rodar o filme na Espanha do pds-guerra como ocorreu no conto de Hemingway.
Portanto, a primeira decisdo adotada foi recriar uma ambientacdo atual para a
narrativa que também remetesse ao ambiente remoto e perdido do conto, mas que
nao fosse inverossimil aos dias de hoje. Entdo, observou-se que um restaurante com
pouco movimento de Nova lorque seria uma boa solucéo, trazendo ao filme a ironia
do isolamento no meio de uma das maiores cidades cosmopolitas do mundo.

Em seguida, seria necessario decidir quais personagens seriam mantidos,
ja que no conto existe, além do casal, uma garconete de meia idade. No roteiro e
nas filmagens, foram mantidos os trés personagens, a jovem, 0 rapaz e a gargonete,
no entanto durante a edicdo observou-se que a manutencdo da garconete seria
irrelevante para o enredo do filme, pois o tema relacionado a questdo da idade
proposto por Hemingway no conto passaria despercebido no filme. Outro motivo do
uso da garconete no conto pode ser tomado como uma forma de indicar mais
explicitamente a dependéncia da jovem com o rapaz, pois ela o pede para fazer o
pedido a garconete ao invés de fazé-lo ela mesma. Em relagcdo a este tema,
encontrou-se outra saida que serd explicada em breve. Diante das razdes acima
expostas, foi decidido por manter somente o casal com uma idade aproximada ao
dos personagens descritos do conto, leia-se jovens adultos, com ela aparentando
ser bem mais nova.

Vencida esta etapa, passamos para a escolha dos simbolos e do leitmotif.
Como o enredo ndo se passa no campo, a ideia das colinas e dos elefantes brancos
foi abandonada com a mudanca de cenario para o restaurante. Fizemos uma
pesquisa com o0 objetivo de encontrar outro caminho que nos levasse a uma
simbologia semelhante. Encontramos uma cerveja chamada Delirium, de maior teor
alcodlico, que traz em seu rotulo elefantes rosas e em diversos bares observamos a
existéncia de protetores de mesa para copos dessa marca. Em razdo disso,
mudamos o simbolo de elefantes brancos para elefantes rosas. Estes remeteriam
facilmente ao primeiro, sendo ainda mais forte por se relacionarem a uma bebida de
alto teor alcodlico, que embriaga mais rapido seus consumidores.

Além disso, uma motivacéo essencial ao conto € a propria bebida. O fato
de o casal, principalmente no caso de Jig, estar bebendo traz respostas ao
comportamento dos personagens e da pistas sobre a decisdo dela, como ja discutido

anteriormente. Ademais é uma acéo verossimil de dois jovens em um restaurante.
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Entretanto, apenas a bebida n&o seria talvez um motivo claro e crivel o bastante
para o cinema que tem uma forma singular de narrar, devendo buscar uma
adequacdo entre as acdes dos personagens e as escolhas estéticas dos
enquadramentos escolhidos pelo diretor. Logo, pensamos em fazer com que a
personagem, além de beber, fumasse. Assim, teriamos também o motivo que
justificaria a saida do bar para que ela pudesse refletir sobre o aborto sem a
influéncia direta do seu companheiro. O cigarro, alids, foi o simbolo fundamental
para explicitar sua decisdo final. Ao contrario de Hemingway, fizemos uma opc¢ao
clara a respeito da decisdo dela, como veremos adiante.

Depois disso, passamos para a construcdo dos dialogos. Decidimos
manter boa parte dos préprios dialogos do conto, pois acreditamos que, com isso,
nao haveria o risco de perder a ideia da ndo-comunicacéo proposta por Hemingway.
Contudo, fizemos algumas alteragbes em algumas falas e deixamos outras de lado
para fazé-lo de acordo com o novo ambiente, atualizando e formatando 0s novos
simbolos, como o cigarro, por exemplo. Além disso, mantivemos o uso da lingua
inglesa por facilitar a escolha dos atores na cidade.

Inegavelmente, os dialogos seriam a parte mais delicada, pois é nela que
0 conto traz o drama do enredo. No entanto, como explicado anteriormente, no filme
contamos com outros instrumentos narrativos além do verbal e, por isso, como
também ja dito cortamos algumas falas, recriamos outras e adicionamos algumas,
como as falas em que ela diz que precisa de um cigarro, elemento que ndo ha no

conto.

4.1.2.2 A decupagem

O processo de decupagem talvez esteja para o filme assim como a criagéao
do didlogo estd para o conto. E nesse momento de recriagdo visual que sera
ressignificada grande parte da carga dramatica da narrativa. Assim sendo, é nesta
ocasido que deverd ser levado em consideracdo os aspectos estilisticos do conto
para adequa-los ao formato do cinema. Com esse fim, o roteiro foi dividido em oito
planos entrecortados pela montagem, como ja mostrado na figura 10.

Os planos foram escolhidos para serem tao simples e sutis quanto os
dialogos de Hemingway. A ideia era passar exatamente o maximo de informacao

através de enquadramentos estaticos e simples dos personagens, quase como num
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teatro aproximado e recortado. Além disso, vale ressaltar que, assim como no conto,
a personagem principal € a atriz e, sendo assim, a grande maioria das cenas sao
relacionadas a ela.

Em contrapartida a simplicidade dos planos, a composicdo do quadro &
cheia de linhas divisérias que cercam os atores. Ha também um vidro que os separa
da &rea para fumantes e dessa &rea para a rua, deixando o ambiente um pouco
poluido e confuso, mas, ao mesmo tempo, isolado e encurralado no espaco.
Analogamente a locacdo da estacdo do Ebro, onde ha a separacdo clara entre a
parte sem vida, a estacdo, e a parte com vida, 0s campos e as colinas; com a
excecao do figurino da personagem e do papel de parede atras dela, tudo € opaco e
sem vida dentro do restaurante e até mesmo na rua.

Dessa forma, a decisdo pela composicao do enquadre dividido pelo vidro
alude a demarcacdo de Hemingway entre a estacdo, demonstrando falta de vida no
espaco do personagem masculino, e os campos do vale, aludindo a vida e a
fertilidade no espaco do personagem feminino. Similarmente, procuramos manter
essa mesma demarcacédo, por meio do bar sem vida, onde ele esta, e pela rua mais
viva, ainda que opaca, onde ela busca tomar uma decisdo. Como ilustrados pelas
figuras 15 e 16 abaixo:

Figura 15: Cores mais vivas Figura 16: Cores mais opacas e
escuras

%
/A

Fonte: DVD de Brancos elefantes, 2012.

Em vista dessa decisdo, os planos sédo construidos mostrando sutilmente
pistas de qual sera a decisdo tomada por ela. Por exemplo, no contra-plano dele
para ela no comeco do filme, o ator aparece tomando o quadro quase todo (figura
10), sobrando apenas um espaco limitado para ela. Desse modo, delimitou-se

visualmente a influéncia dele sobre ela e a dependéncia dela, sendo assim, o quadro
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confirma a falta de necessidade da garconete no filme. Mais adiante, apds a
segunda ida a area de fumantes a personagem volta com sua decisdo tomada, ele ja
NAo ocupa mais 0 mesmo espaco no mesmo contra-plano (figuras 17 e 18). Agora &
ela a dona do seu destino e espaco na tela, outro elemento que aponta para sua

escolha.

Figura 17: Rapaz ocupa mais Figura 18: Jovem ocupa mais
espago na tela. espago na tela.

Fonte: DVD de Brancos elefantes, 2012.

Outro aspecto importante quanto a espacialidade dos personagens no
guadro acontece no primeiro plano dela, em que o vemos em plano médio ao fundo,
guebrando um pouco e confundindo as convengdes sobre enquadramento em
cinema. Segundo Paya (2010), os enquadres sao convencdes ratificadas pelo seu
uso frequente em producdes filmicas, ademais em determinadas produ¢des podem
contribuir até para uma legitimacdo de certa estrutura genérica como o plano
subjetivo tdo utilizado em filmes de suspense. Contudo, a criacao artistica é singular,
ou seja, a todo o momento novas solucdes e criagdes podem surgir, ser aprovadas,
reproduzidas e, finalmente, convencionadas como determinantes de algum estilo ou
escola artistica.

A ideia desse novo enquadramento surgiu imediatamente de um dos
temas do conto fonte. Por haver uma constante confusdo nos diadlogos, como ja se
discutiu aqui, sem haver a identificagdo imediata de quem ¢é a deixa da fala, optamos
por escolher um enquadre que também deixasse uma leve confusdo nesse sentido.
Nesse plano, o enquadramento ndo deixa claro a primeira vista para quem devemos
olhar e de quem se trata o foco da acdo. Analogamente ao teatro, que da aos seus
espectadores a possibilidade de direcionar o olhar para qualquer ator em cena,
mesmo que esse ndo esteja com a deixa; a intengao foi de permitir ao espectador

certa ‘liberdade” no olhar. No entanto, essa liberdade, na verdade, tem como
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objetivo recriar essa confusédo na deixa dos personagens, por isso, hao se sabe ao
certo quem agira primeiro e quem devemos observar com mais atencgao.

Antes do arremate com o Ultimo plano, em que ela deixara sua decisao
mais evidente, esta o plano aberto em que visualizamos os dois sentados um a
frente do outro e também seus copos de bebidas na mesa. Esse plano nédo é so
importante para deixar comprovado a oposi¢cdo e confronto entre os dois, mas
também, para indicar que ela ja tinha mudado de opinido quanto a fazer o aborto ou
nao, uma vez que seu copo permanece cheio, enquanto o dele esta quase vazio.

Finalmente, no ultimo plano, temos o plano de detalhe do cigarro, que € o
grande arremate do filme, pois € nesse momento em que o filme, como obra de arte,
exime-se da necessidade de se manter omisso na explicitacdo de qual escolha a
personagem fara, e, como obra intersemiética que pode dialogar com seu texto fonte
sem ter necessidade de confirma-lo em todos os seus aspectos, ela seleciona um
dos posicionamentos possiveis do conto. Ao deixar o cigarro intocado no braco do
banco onde esteve sentada fumando (figura 19), a personagem claramente opta
pela manutencéo da gravidez, ndo importando que, para isso, ela corra o risco de ter

que criar o filho sozinha.

Figura 19: Plano de detalhe do cigarro

Fonte: DVD de Brancos elefantes, 2012.

4.1.2.3 Edicao e finalizagéo do filme

Finalmente, a montagem é o dispositivo mais recorrente quando fazemos
cinema. Como ja explicitado anteriormente, ela possibilita a producdo de sentido
mais amplo das sequéncias de planos e marca 0s estagios geneéricos de uma
determinada obra como apresentacdo dos personagens, conflito e resolucdo. Por

isso, € um dos ultimos passos na realizacdo cinematogréfica. Nesse momento
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podemos pensar no encadeamento das cenas por sua fungéo e efeito na narrativa e
inserir trilhas sonoras. Assim, podemos escolher estratégias para contribuir com a
fluidez, o movimento, a expressao, o ritmo e o0 tom entre as cenas.

No filme, o espaco da narrativa é claramente separado pelo lado de
dentro e fora do restaurante. Para a manutengéao dessa ligacao entre os dois lados,
temos o vidro como divisoria entre os dois mundos, o dele, o lado de dentro onde a
obscuridade e as incertezas sédo maiores; e o lado de fora, o dela, onde a claridade e
a possibilidade de vida sdo mais amplas. Além do mais, durante a narrativa, 0s
personagens trocam constantemente de posi¢cdes. Na primeira cena, no plano de
fora do restaurante, ela é vista do lado direito da tela, o lado conhecido e chave, e
ele ao fundo, no lado esquerdo, o lado novo e desconhecido. Logo em seguida, na
volta dela para dentro do restaurante, ela se mantém do lado direito e ele do lado
esquerdo até sua nova saida para fumar. Essa recorrente mudanca traduz mais uma
metéafora da confusdo de vozes no conto de Hemingway, no qual demoramos a
perceber de quem é cada fala.

Assim como a quebra do uso tipico dos planos de didlogos, a montagem
da conversa nesse filme é feita de uma forma distinta da de costume no cinema. Ao
invés de respeitar a estrutura onde vemos a fala de um e depois a reacdo do outro,
aqui foi usado a estrutura de reacéo e fala vistas simultaneamente, sobretudo nos
contra-planos da personagem de reacdo a fala dele. Pontua-se, dessa forma, o
paralelo interlocutério tdo utilizado por Hemingway no conto. Para isso, ouvimos o
que ele fala, mas vemos apenas a reacao dela. Isso acontece também na primeira
parte do filme, em que ela aparece em menor espaco no enquadre, aparentando
certo sufocamento dela por ele, ainda assim temos a reacdo dela como foco. Dessa
forma, a fala dele, assim como no conto, € traduzida pela reacdo dela e podemos
conhecé-lo melhor a partir da confianca que ela passa a sentir em relacéao a ele.

Outro recurso da montagem no filme foi 0 uso do voice-over das falas no
inicio. No cinema a diegese pode e deve ser utilizada para construir melhor a relacéo
espaco-temporal da narrativa e nele também as ac¢des sdo mais significativas que as
descricobes ou reflexdes. De fato, percebemos uma obra cinematografica
principalmente pelo de vermos o personagem fazer e ndo apenas pelo que ele diz
fazer no tempo légico da obra. Por exemplo, o homem diz a mulher que faria tudo
por ela, mas a reacdo e ac¢Oes dela tornam claro que ele ndo est4 sendo verdadeiro

e que aguela ndo é a primeira vez que ele menciona isso, ou seja, ha uma relacéo
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de tempo bem maior do que a mostrada no tempo real do filme. Nessa oOtica, a
utilizacdo do voice-over sobre as imagens conecta e ressalta a acdo dos
protagonistas ao mesmo tempo em que explica a conversa, que provavelmente
aconteceu por mais tempo que o mostrado no filme.

Além desses recursos da montagem, a trilha sonora reforca e une os
elementos da composi¢éo da obra. No filme, ha apenas uma faixa musical, utilizada
no filme do inicio ao fim. A masica constitui elemento fundamental para compreender
algumas pistas no desenrolar do enredo. Ela € iniciada ap0s a primeira cena com 0s
créditos iniciais e se mescla com a musica ambiente do restaurante, criando, dessa
forma, mais um delimitador dos lados de dentro e fora do espaco retratado.

Como a cena comeca com o plano da personagem do lado de fora, a
musica estad abafada, mas em seguida, com a mudanca de plano para o lado de
dentro, onde ele se encontra, ela fica mais alta e compreensivel. Durante todo o
filme ela seguird compondo as media¢des entre dentro fora, sobretudo, no momento
em que vemos o0 plano subjetivo dele para ela em que ele, finalmente, percebe a
mulher e entende a sua provavel decisdo de estar disposta a deixa-lo e ter o filho.
Nessa cena, ela sai para fumar seu segundo cigarro, ele observa os copos de
cerveja na mesa, o dela esta cheio e o dele vazio. Ele a observa de dentro do
restaurante. Nesse momento, temos o referido plano subjetivo dela de costas do
lado de fora do restaurante (figura 20), ap6s o vidro, mas a musica continua audivel
como se a camera estivesse dentro do local. Estabelecendo, com isso, que aquele
plano é uma subjetiva dele para ela, mas agora ele a entende sem o vidro, ou seja,
sem barreiras. Esse efeito de montagem nos possibilita realizar o distanciamento do
personagem do conto e do filme, uma vez que o primeiro ndo mostra no didlogo que
entendeu a personagem e a sua decisao ou tdo pouco se deu conta de que ela
esteve falando ndo s6 do bebé, mas de varias outras questdes problematicas do

relacionamento dos dois.

Figura 20: Plano subjetivo dele

Fonte: DVD de Brancos elefantes, 2012.
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Vejamos agora como esses elementos podem aparecer no roteiro da
audiodescricdo. Ademais, ao conhecer bem o0s recursos cinematogréficos e as
diretrizes de AD, principalmente aquelas propostas na etiquetacdo da narrativa
imagética de Paya (2010), podemos assumir que temos um resultado de sintese
bastante relevante, significativo e até elegante nas descricbes usadas para
audiodescrever filmes.

Assim, sendo, podemos inferir que € possivel utilizar na audiodescrigdo
um texto verbal que corresponda aos trés niveis de leitura do texto audiovisual,
encenacao ou mise-en-scene, enquadramento e sequéncia. Proporcionando, dessa

forma, um bom resgate dos simbolos imagéticos tipicos do cinema.

4.2. A Audiodescricdo de Brancos Elefantes

Sob 0 mesmo ponto de vista da ressignificacdo da AD em escolhas
lexicais categorizadas com base nos elementos filmicos proposto por Paya (2010), a
AD do filme tera como base e propésito traduzir os leitmotif e os recursos
cinematograficos usados na adaptacéao filmica. Dessa forma, iniciamos a construcéo
do roteiro de AD j& durante a montagem final do filme, pois ja tinhamos a estrutura
final da narrativa do filme considerando todos os recursos filmicos como planos,
trilhas e efeitos de imagem e som. Além disso, a AD durante a montagem facilitaria a
demarcacdo do tempo de cada AD, seu conteudo e o exato momento de sua
insergéo no filme.

Dito isso, a AD do filme seguiu a ordem cronolégica do desenrolar das
imagens no filme e totalizou o numero de 56 insercbes em uma média de quase 4
segundos para cada uma delas. Elas foram divididas de acordo com a proposta de
Paya (2010), levando em consideracdo a encenagdo oOu mise-en-scéne, O
engquadramento, e as sequéncias. Para uma melhor didatica, unimos a encenacao e
enquadramento apenas em enquadramento, uma vez que no cinema nao ha
separacdo entre os dois, ndo teremos perdas na elaboracdo e na analise do
conteddo da AD. Analisaremos algumas insercdes, mostrando como esses
elementos apareceram na audiodescri¢cdo. Por conta do tempo habil para a analise,
nao serdo analisadas todas as insercdes. Portanto, analisaremos apenas aquela

mais representativas para o escopo da pesquisa, totalizando um numero de 11
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insercdes: 4 ressaltando os aspectos do enquadramento e encenacéo, e 7 tomando
por base os recursos da sequéncia.

Dessa forma, tracamos um esboco de como os planos seriam descritos e
quais palavras dariam destaque a determinado aspecto filmico. De acordo com o
quadro de Paya (2010), como quase todos os planos séo estaticos, com exce¢ao do
deslocamento de foco no plano de detalhe, eles requerem um uso maior de
descricédo, seja do ambiente, figurinos ou até mesmo acdes dos personagens. Dai
ser necessario um tempo maior para audiodescrever esses planos. Além dos planos
estaticos, uma boa parte dos enquadres dos planos deixam a expressao facial dos
atores em bastante evidéncia, ou seja, podemos identificar claramente as emocdes
dos personagens e suas intencdes e reacdes no desenrolar da trama. Essa
caracteristica, entdo, ainda de acordo com Paya, requer ndo s6 a descricdo das
imagens como também requer a sua andlise, sobretudo da expressao facial e
linguagem corporal dos personagens.

No que diz respeito ao enquadramento, foi recorrente o uso mudancas na
estrutura frasal de tema e rema, de advérbios de lugar, repeticbes pronominais,

verbos e adjetivos, entre outros na AD do filme.

Insercéo 1

Nesta insercdo, que esta inserida no inicio do filme, ao invés de uma
breve descricdo da acdo da mulher, temos uma exposicdo maior de outros
elementos escolhidos para caracterizar a atmosfera sutil, porém dramética do conto
de Hemingway. O quadro 6 detalha a AD para este trecho.

Quadro 6: Insercéo 1

Aspecto filmico Funcéo AD
Tela  clareia: uma

Plano estatico Descrever
mulher com casaco
_ rosa sentando em um
Plano médio Narrar banco do lado de fora

da vidraca de um
restaurante onde ela
pbe-se a fumar e a
pensar enquanto
observa a rua.
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Como dito antes, os planos séo simples e sutis como o enredo do conto,
por isso podemos evidenciar na AD desse enquadre, uma estrutura frasal simples,
guase como um texto literario, remetendo a simplicidade do préprio plano e do
conto. Além dessa caracteristica, podemos identificar na AD, assim como descrito
por Pay4, a descri¢cdo e narracdo dos elementos e a¢cfes do plano através do uso de
advérbios de lugar, para demarcar o posicionamento dos personagens; verbos, para
identificar a encenacao dos personagens; e adjetivos, para identificar a emocéo dos
personagens ou algo relacionado a ela, como a cor rosa do casaco.

Desse modo, podemos confirmar a importancia da descricdo e narracao
para o entendimento do tipo de plano usado no filme. Sabemos que por se tratar de
uma descricdo do género do personagem, figurino, ambientacdo e narracdo das
suas acodes, esse plano traz um enquadre mais amplo e por consequéncia uma

apreensdo maior dos elementos mostrados na cena.

Insercéo 2

Na insercao 2 (quadro 7), em que vemos o plano americano do rapaz
esperando a entrada da jovem de volta ao restaurante, podemos ter uma melhor
nocao da localizagédo dos dois ambientes, o de dentro do restaurante e a vista do
banco de fora deste que da para a rua. Através da repeticdo da locucdo adverbial
'‘Da vidraca' podemos manter a conexao e, ao mesmo tempo, divisdo espacial da
disposicdo dos dois no quadro, aludindo a demarcacdo entre os dois também no
conto de Hemingway. Entdo, nos situamos melhor sobre como os personagens
estavam dispostos e qual a visdo da rua que ela observava. Além de vermos mais
evidentemente 0s copos na mesa, um leitmotiv importante para o desenvolvimento

da trama como ja mencionado anteriormente.

Quadro 7: Insercgéo 2

Aspecto filmico Funcéo AD

Pensativo e preocupado
ele olha os dois copos
de cerveja na mesa. Da
Plano americano Analisar vidraga, se vé& a rua
cinza e o banco em que
ela estava.

Plano estéatico Descrever
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Por se tratar de um plano estéatico, temos também recursos descritivos na
AD como a informacao da cor cinza da rua e dos copos sobre a mesa, resgatando
os leitmotif da narrativa. Além disso, por ser também um plano americano, que de
acordo com a tabela de Paya deve analisar o plano, ele apresenta um crivo do
estado emocional do personagem. Dai a informacdo sobre sua preocupacgdo e
cansaco, caracteristicas da sua linguagem corporal mais evidente em planos como

esse.

Insercéo 3

Na insercao 3 (quadro 8), em que temos o contra-plano dele para ela,
contemplamos a descrigcdo do enquadre anormal do contraplano dele. Vale ressaltar
gue é a primeira cena dela dentro do restaurante e ela ainda esta confusa quanto a
sua decisdo de abortar ou ndo o filho. Por isso, nesse enquadre ele toma mais

espaco na tela, realcando o fato de que ele ainda exerce forte influéncia sobre a

decisao dela.
Quadro 8: Insercéo 3
Aspecto filmico Funcao AD
Plano estatico Descrever Cabishaixa e um pouco
sufocada ela senta-se a
sua frente e toma um
Contra-plano Analisar gole da cerveja
Associar
Narrar

Nessa perspectiva, a AD tentou resgatar esse recurso através da locucao
adjetiva 'um pouco sufocada’, referindo-se a essa falta de espagco no enquadre e até
mesmo para a tomada de sua decisdo em ter ou ndo o filho sem a forte presenca
dele.

Na perspectiva da insercdo de AD, por ser um contraplano suas funcbes

sdo de analise, associacéo, narracdo e até mesmo contraposi¢cdo dos elementos no
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quadro. Dai as informacfes respectivas sobre seu estado cabisbaixo, o ato de
sentar-se a frente dele, retomando a ideia de confronto e oposi¢éo entre eles; e, por
fim, a sua acdo de tomar um gole da cerveja, mostrando ainda sua submisséo a

decisao dele.

Insercao 4

A insercdo 4 (quadro 9), por sua vez, ressalta a caracteristica inovadora
da quebra na convencionalidade do enquadramento. Nesse plano, o enquadramento
€, a0 mesmo tempo, um primeiro plano dela e um plano médio dele, o que ndo deixa
claro a primeira vista para quem devemos direcionar nosso olhar, aludindo a
confusdo dos dialogos no conto de Hemingway. Ainda assim, mesmo com a falta de
convencao do plano, a AD se utilizou dos parametros propostos por Paya, pois,
apesar da inovacgdo, podiamos identificar claramente os dois tipos de plano e, com
isso, a funcdo para cada um deles. No entanto, a Unica questdo seria como aliar as

funcdes aos enquadramentos.

Quadro 9: Insercéo 4

Aspecto filmico Funcao AD

Plano estatico Descrever Ansiosa o olha.
Ele a olha seriamente e
baixa a cabeca

Primeiro plano dela Analisar
(plano médio dele ao | (Narrar)
fundo)

Tendo isso em vista, a AD mesclou as fun¢des de cada um dos enquadres
a fim de manter essa confusao do olhar proposta na cena. Para isso, a AD manteve
a narragéo, tipica do plano médio, para a AD do rapaz; e manteve a analise, tipica
do primeiro plano, para a AD da jovem, assegurando, assim, o seguimento dos
parametros de etiquetacdo jA& mencionados. Entretanto, para retomar o efeito de
confuséo entre o foco da cena, a AD do plano da jovem também narra a acao dela
de olha-lo, como se fosse também um plano médio, enquanto a AD do rapaz o

analisa, através da expressao 'seriamente’, como seria se fosse um primeiro plano.
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Além disso, para tornar ainda mais evidente essa confuséo e diferenga de
enquadre entre os dois, a estrutura frasal da AD do plano da jovem é invertida,
mudando a sequéncia tipica de tema e rema da frase, que usualmente seria: 'Ela o
olha inquieta’ ao invés de: 'Inquieta ela o olha' como visto na AD. A utilizac&o de tal
efeito alude, além da proépria inovacao do plano e a confusdo de vozes no conto, a
demarcacao dela no quadro, que esta mais préxima no foco que ele, e torna mais
claro, com isso, o quanto podemos perceber suas emocfes com maior destaque, em
detrimento das emocdes do rapaz. Na AD dele, por sua vez, mantivemos a estrutura
frasal usual de tema e rema a fim de contrapor a estrutura ndo usual da AD da jovem
e provocar um distanciamento maior da emocao dele, aludindo a sua posicdo em
menor destaque.

Esse recurso de mudanca na estrutura frasal da AD assim como os dos
exemplos anteriores citados acontece em varios outros momentos da audiodescri¢cao
do filme.

Além desse recurso para o enquadramento, também n&o podemos deixar
de analisar os recursos recorrentes da montagem nas insercées da AD. Ja que é no
nivel da montagem que encadeamos os planos necessarios para distribuir o saber

dos acontecimentos da narrativa aos espectadores.

Insercbes 5 a 11

No que diz respeito aos recursos de sequéncia do filme, como ja
explicitado anteriormente, foram utilizados alguns efeitos de montagem para finalizar
a obra dentro da mesma perspectiva do roteiro e do conto literario. Vale destacar
aqueles gue julgamos mais relevantes para o desenvolvimento do estudo da AD e,
por conseguinte, para o0 escopo desta pesquisa. Para uma melhor visualizagéao
apresentamos os quadros de 10 a 14 abaixo, mostrando as insercdes utilizadas para

cada efeito de montagem.

Quadro 10: Insercéo 5



Aspecto filmico Funcao AD

Plano estatico Descrever Tela clareia: uma mulher
com casaco rosa
sentando em um banco

Plano médio Narrar do lado de fora da

vidraca de um
restaurante onde ela
pde-se a fumar e a
pensar enquanto
observa a rua.

Quadro 11: Insercéo 6

Aspecto filmico Funcao AD

Plano estatico Descrever Atras da vidraca, sentado
numa mesa um homem
de preto bebe e olha para

Plano americano Analisar ela.

Quadro 12: Insergao 7

Aspecto filmico Funcéo AD

Plano estatico Descrever Do lado de fora, ela
fuma pensativa.

Plano médio Narrar

Quadro 13: Insercéo 8

Aspecto filmico Funcéo AD

Plano estatico Descrever Da mesa, ele continua a
observa-la...

Plano americano Analisar

Quadro 14: Insercéo 9

86
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Aspecto filmico Funcao AD

Plano estatico Descrever e ela a pensar.

A tela escurece.

Plano médio Narrar

Um dos aspectos mais interessantes da AD do filme estd no nivel da
sequéncia das cenas, pois nele podemos visualizar tanto o efeito de fusdo entre
cenas como a transicdo fade-in, resgatada pela expressao, ‘Tela clareia’ na insercao
5 (quadro 10); e o corte seco tipico da montagem do cinema, em que uma cena se
sobrepfe a outra de forma abrupta, mas conectada de alguma forma com a imagem
anterior.

Nesse excerto do filme, temos a sequéncia de abertura com o plano
médio da jovem e o plano americano do rapaz entrecortados pela montagem
alternada. E nesse trecho que apresentamos o casal, 0 cenario e a relacdo entre
eles através da conversa em voice-over. Para estabelecer bem essas conexdes
entre eles na narrativa do filme, assim como a estabelecida na atmosfera do conto
de Hemingway, fazemos uso da montagem alternada dos dois planos apresentados
a fim de apresentar o leitmotiv da demarcacéo espacial entre eles, isto é, o lado de
dentro e de fora do restaurante.

Primeiramente, damos destaque ao recurso da transicdo fade-in utilizada
para abrir o filme. Como ja explicado no capitulo 2, esse é um efeito muito comum
em aberturas de filme. Nele, temos o efeito de clareamento da tela do preto para as
cores do plano em questdo, simbolizando o comeco de uma histéria ou até mesmo
de um determinado ponto dentro da historia. Em seguida, passamos para a mencgao
deste efeito na AD. De acordo com a tabela de Paya, temos esse efeito dentro da
categoria da sequéncia e, por sua vez, dentro dos efeitos de transi¢cdes de planos,
especificamente no nivel dos dissolvimentos de planos.

Nessa perspectiva, Paya explica que esse efeito pode ter na narrativa a
funcdo de elipsis, seja de abertura ou de meng¢éo a algum salto temporal tipico no
cinema. Para evidenciar essa funcao, entdo, devemos fazer uso da explicitacdo do

proprio dispositivo cinematografico, para assim demarcar claramente a abertura da
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obra artistica bem como provocar o distanciamento necessario do espectador para
apreensdo da obra e situd-lo melhor o quanto a certos usos dos elementos
cinematograficos.

N&o obstante, optamos pela utilizacdo explicita do dispositivo fade-in e
seu respectivo efeito na tela também na AD, como visto na trecho Tela clareia,
sublinhado na insercéo 5 (quadro 10). Com esse exemplo, deixamos claro para as
pessoas com deficiéncia visual a evidéncia da ferramenta cinematografica e ndo so
demarcamos bem o inicio da narrativa como também informamos um elemento
filmico recorrente no cinema, formando um publico conhecedor de certas
convencdes cinematograficas, neste caso a transicao fade-in.

Apés a escolha da traducéo do efeito fade-in, passamos para a montagem
alternada utilizada nessa sequéncia. Ja sabemos da recorréncia desse tipo de
montagem em filmes, principalmente nos que apresentam dialogos em demasia
entre 0s personagens, e da importancia da apresentacdo dos planos de acéo e
reacdo para o construto da mise-en scene dos atores. Dito isso, é de fundamental
importancia o resgate desse efeito de sequéncia na AD para a manutencdo da
relacdo provocada entre o encadeamento dos planos e para a recriacdo da
atmosfera da narrativa.

Segundo ainda a tabela de Paya, a montagem alternada tem como funcéo
estabelecer uma associacao entre os planos que a seguem. No referido exemplo,
podemos primar a associacdo das imagens com vistas a mostrar a relacado
distanciada e um tanto desconectada dos personagens, demarcada, sobretudo, pela
localizag&o dentro-fora dos dois. Para manter essa associa¢ao, segundo a tabela de
etiquetacdo, devemos utilizar conectivos espaciais para ressignificar 0
encadeamento alternado das imagens. Assim, empregamos diversas locucbes
adverbiais de lugar para retomar a alternancia entre as imagens e dispor 0s
personagens analogamente a disposi¢cdo da sequéncia entre os planos. Além desse
recurso, e nos valemos de um efeito ainda ndo previsto pela proposta de Paya por
acreditar que também seria de grande auxilio para recriar o efeito de montagem
alternada, a quebra no sintagma da frase, o qual serd explicado em detalhe nos
exemplos do quadro 13 e 14.

Por ora, tomamos a inser¢cdo 5 (quadro 10), nela situamos o cenério do
filme, o restaurante, e a disposicao da jovem em relagéo a este. Na sua respectiva

AD, resgatamos essas informacdes, por meio da locucdo adverbial sublinhada no
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quadro 10, na qual indicamos que ela esta sentada do lado de fora da vidraca de um
restaurante, aludindo claramente a escolha do posicionamento da personagem no
enquadre.

Em seguida, em alternancia, passamos para a insercao 6 (quadro 11), em
que temos a apresentacao do rapaz, através da locugcdo adverbial sublinhada Atras
da vidraca, com ela referenciamos sua respectiva disposi¢cdo quanto ao quadro e a
jovem, delimitando tanto a posicdo entre eles na sequéncia como seu provavel
relacionamento. Além disso, com essa referéncia da vidraca, definimos o limite e a
barreira entre os dois, fazendo mencao a mais um dos leitmotif do filme, neste caso
a falha na comunicacdo entre os dois personagens simbolizada por essa notoria
separacao.

Imediatamente, temos a insercdo 7 (quadro 12) com a volta ao plano

médio dela, em que estabelecemos a volta a localizagdo da jovem através da
locucéo adverbial Do lado de fora, delimitando, assim, o local dos dois na sequéncia

e a relacdo distanciada entre eles mais veemente.

Logo apds, vamos a insercao 8 (quadro 13), a volta ao plano americano
dele, anteriormente em voice-over, onde acontecera boa parte dos didlogos do filme,
isto é, dentro do restaurante, na mesa deles. Da mesma forma que nas insercdes
anteriores, na respectiva AD para essa sequéncia ndo sera diferente, utilizaremos
também uma locucédo adverbial de lugar, ilustrada no exemplo sublinhado no quadro
13 pela expressdo, Da _mesa. Através dela pudemos evidenciar justamente o local
em gue a acado se passou e se passara a partir de entdo, recriando, com essa
alternéncia, o estabelecimento das posi¢cées dos personagens nos dois enquadres e
no efeito dentro-fora cadenciado na montagem alternada dos planos a fim de
representar a relagcdo desconectada do casal no filme assim como no conto de
Hemingway.

Por fim, temos a insercédo 9 (quadro 14), novamente o plano médio dela
seguido da insercdo 9, em que fechamos a sequéncia da cena de abertura com o
plano da jovem novamente do lado de fora a pensar e observar a rua seguido do
efeito de transicao fade-out.

Nessa Ultima alternancia entre o plano médio dela e americano dele,
inovamos a manutencao do efeito de alternancia entre os planos. Ao invés de utilizar
algum outro conectivo espacial como feito antes para indicar apenas a volta ao

enquadramento do lado de fora da jovem, preferimos a alusédo ao efeito de
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fechamento de sequéncia ou cena em detrimento da simples mencéo a alternancia
deste plano com seu anterior, ou seja, o do rapaz a mesa, muito embora a ideia de
alternancia ainda seja mantida mesmo como menor prioridade.

Uma vez que o plano médio dela no lado de fora € o ultimo plano antes do
encerramento da cena com o fade-out, ele carrega em si uma preparacdo para a
resolucdo do conflito da narrativa j& iniciada com essa primeira cena, pois nao
sabemos ainda qual a relacéo entre os dois jovens e a qué eles se referem com a
vaga conversa em voice-over sobre bebidas e a suposta operacdo simples
mencionada pelo rapaz.

Levando a prioridade do fechamento dessa sequéncia para a narrativa em
consideracdo, optamos, entdo, por resgatar esse recurso através da quebra de
sintagma da frase da AD anterior, na insercao 8 (quadro 13), 'Da mesa, ele continua
a observa-la'; e a retomamos na insercao 9, 'e ela a pensar’, a fim de recriar o efeito
tanto de ligacdo com o enquadre anterior, aludindo ao fechamento da primeira cena
do filme e criando um gancho para as cenas seguintes. Outro elemento responsavel
pelo fechamento dessa primeira cena € o efeito de transicdo fade-out, conhecido por
dissolver das cores do plano para o preto. Como visto a pouco, sabemos da
frequéncia dos efeitos de dissolvimentos nos planos, sobretudo para iniciar ou
encerrar o filme ou uma sequéncia ou cena. Lembramos-nos do seu extremo oposto,
o fade-in, utilizado no inicio da cena para abrir a obra, similarmente a ele, o fade-out
contribui para dar continuidade a algumas convencdes. Essa estratégia evidencia
algumas estruturas genéricas no cinema, neste caso o encerramento de um bloco
de informagbes, mais especificamente a apresentacdo do conflito a narrativa do
filme.

Assim como o fade-in, o fade-out, na tabela de Paya, deve ser
mencionado na AD através da evidéncia dele mesmo como dispositivo
cinematografico. Por isso, escolnemos manter a expressao sublinhada no quadro

14, A tela escurece, referindo-se imediatamente ao seu efeito e paralelo com a AD

do fade-in bem como ao encerramento da cena inicial.

Outro momento importante da AD esta na sequéncia em que temos a
cena do diadlogo entre os personagens logo ap0s a entrada da jovem ao restaurante.
Durante esse momento confirmamos a suspeita de relacionamento entre os dois
jovens e comegamos a perceber melhor o assunto de que falam e a atmosfera sutil,

porém dramatica, do filme.
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Para o estabelecimento dessas inferéncias, como ja vimos, contamos com
a montagem plano e o contraplano, tipicos de um didlogo, em que vemos a fala de
um personagem contraposta a reacdo do outro. No entanto, como também ja
mencionado anteriormente, neste filme contamos com a quebra no uso tipico desse
recurso, mudando a estrutura plano da fala seguido do plano de reacg&o para plano
da fala a partir do plano de reacao.

Para melhor ilustrar, analisemos a insercdo 10 (quadro 15) abaixo

respectiva numerada, grifada e falas dos personagens em italico:

Quadro 15: Insergao 10

Aspecto filmico Funcao AD
Plano estatico Descrever 10.1- Elaresigna-se e olha para rua.
Rapaz- Vocé nédo precisa fazer se néo
Contraplano Analisar quiser.
Associar 10.2- Atenciosa ela espera.
Narrar Rapaz- Posso aturar... posso tolerar se

vocé quiser.

10.3- Decepcionada ela o olha, baixa a

cabeca e volta a olha-lo.

Jovem- N&o significa nada para vocé?
A gente pode dar um jeito.

Rapaz- Claro que significa, mas eu
guero vocé, sé voceé.

10.4- Conformando-se ela concorda.

Como ja dito, nessa cena quebramos a estrutura tipica de plano e
contraplano vista em dialogos como este. Ao invés de termos o plano da fala do
rapaz e reagdo da jovem ao ouvi-lo, temos apenas o plano de reacdo da jovem
escutando-o e exteriorizando suas emocdes enquanto fala. Em outras palavras, nao
0 vemos, apenas ouvimos 0 que ele diz e tiramos nossas conclusbes a partir da
reacdo da jovem, aludindo, dessa forma, ao paralelo interlocutorio da narrativa do

conto de Hemingway.
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Tendo isso em vista, partimos para a representacao desse efeito na AD
do filme. Segundo os parametros da etiqguetagdo em uma estrutura normal de plano
e contraplano deveriamos marca-la com conectivos temporais e espaciais.
Entretanto, como nesse caso ha uma quebra da convencéo, tivemos de elaborar
outra saida para essa inovagao.

Primeiramente, deixamos claro na AD o enquadramento do plano em
questdo. Por se tratar de um enquadramento em primeiro plano, em que temos a
analise dos personagens e a indicacdo de olhares como uma de suas func¢oes, de
acordo com a etiquetagdo aqui estudada; evidenciamos a resignacao da jovem
diante da insisténcia dele em falar no assunto evitado por ela e indicamos o
lancamento do seu olhar para a rua, como ilustrados na insercdo 10.1 (quadro 15)

sublinhada Ela resigna-se e olha para rua.

Em seguida, temos 0 momento da quebra da convencgao na estrutura
da montagem, pois permanecemos no plano da jovem quando deveriamos voltar ao
plano do rapaz para vé-lo e ouvi-lo. Diante dessa inovacédo, seguimos, entdo, para o
resgate desse efeito de prosseguimento no contraplano da jovem.

Para isso, temos em mente a mesma escolha da utilizacdo desse efeito
no filme, a de apontar as emoc¢des dela quanto ao assunto evitado e revelar sua
crenca ou descrenga no que ele lhe diz no filme. Assim sendo, julgamos de igual
importancia mencionar de forma encadeada as nuances de linguagem corporal e
expressao facial da jovem, vistas no decorrer da cena, na respectiva AD.

Com isso temos 0 seguimento da analise dessa sequéncia no quadro 15
acima, na qual visualizamos as 3 inserc¢des restantes da AD. Em analogia ao efeito
prolongado provocado na montagem da cena, decidimos empregar na respectiva AD
a utllizacdo de adjetivos indicativos de emocdo e de verbos indicativos de
continuidade da acao, e a inversao da estrutura frasal tema e rema a fim de recriar 0
efeito inovador dessa opcédo de montagem.

Para detalhar essas opc¢des, voltemos a AD. Na insercdo 10.2 (quadro
15), temos a inversdo da estrutura da frase, para marcar a permanéncia no mesmo
plano, através da inversdo da estrutura frasal; o uso do adjetivo atenciosa, para
revelar sua emocao em relacéo a fala dele; e, por fim, o uso do verbo “esperar” para
indicar que ficaremos no mesmo plano e teremos a jovem como enfoque da cena,

resultando em: Atenciosa ela espera.

Logo apos, na insercao 10.3 (quadro 15), continuamos com a inversao da
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estrutura da primeira oracdo para manter paralelo com a AD anterior e, com isso,
indicar a permanéncia no mesmo enquadre e foco. Além disso, utilizamos a

referéncia a encenacdo da personagem com o adjetivo decepcionada, e narramos

sua movimentacdo corporal a fim de permitir aos espectadores com deficiéncia
visual uma maior possibilidade de inferéncias quanto ao significado de tais a¢des da
jovem e sua relacdo com os outros leitmotif jA& apresentados, finalizando no texto:

Decepcionada ela o olha, baixa a cabeca e volta a olha-lo.

Finalmente, na insercdo 10.4 (quadro 15), encerramos a sequéncia B e
damos uma indicacdo da emocéo final da jovem em relagdo a tudo que ouviu do
rapaz nesse bloco, deixando mais evidente sua submissao em relacdo a ele e seus
objetivos opostos. Para recriar tal relacdo, nessa AD também mantivemos a inversao
da estrutura frasal, tanto para se relacionar com as passadas tanto para destacar a
encenacéo da jovem. Entretanto, diferentemente das outras inser¢des, empregamos,
nessa AD, a agédo de conformar-se como conectivo adverbial de modo para realcar
sua atitude submissa e mais fraca diante da dele e também preparar o publico para
o fim dessa cena por meio da adicdo do verbo concordar, finalizando a AD em:

Conformando-se, ela concorda.

Através de todos esses mecanismos de ressignificacdo, pudemos manter
o direcionamento da cena na jovem também na AD, resgatando o mesmo enfoque
nas reacoes dela presente nesse plano-sequéncia e recriando, com ele, 0 mesmo
tom dramatico e ritmo simples no texto narrado assim como o0s propostos no filme e
no conto fonte. Abaixo damos destaque e repensamos na AD o efeito do uso do
voice-over na cena de abertura do filme e do uso do mecanismo de unicidade da

trilha sonora do filme.

Vejamos a sequéncia abaixo com as falas do voice-over e a AD para a

mesma:



94

Quadro 16: Insercéo 11

Aspecto Funcéo AD
filmico
Plano Descrever 11.1- Tela clareia: uma mulher com casaco rosa sentando em
estatico um banco do lado de fora da vidraca de um restaurante onde
ela pde-se a fumar e a pensar enquanto observa a rua.
Narrar ,
Plano - Olhe é um elefante rosa.
médio - Eu nunca vi um.
- N&o vocé néao poderia.
- Eu poderia. Vocé nao sabe... E uma bebida, Delirium.
- Podemos provar?
- Tem certeza?
Plano Descrever 11.2- Atrds da vidraca, sentado numa mesa um homem de
estatico preto bebe e olha para ela.
Analisar - Outra bebida?
Plano - Por que ndo?
Americano - A cerveja td boa e gelada.
- E tA mesmo.
Plano Descrever 11.3- Do lado de fora, ela fuma pensativa.
estatico
Narrar - Vai dar tudo certo.
Plano - Nao precisa temer, vai ser rapido e simples.
médio
Plano Descrever 11.4- Da mesa, ele continua a observa-la...
estatico ,
- E como sera quando eu acordar?
Analisar - O mesmo de antes. N&o precisa fazer se ndo quiser, mas € o
Plano melhor a fazer.
Americano - Eu vou fazer. Eu sé me importo com vocé.
- Eu me importo com vocé
Plano Descrever 11.5- e ela a pensatr.
estatico . N . .
- Sim... mas eu ndo. Vou fazer e vai dar tudo certo. Preciso de
Narrar um cigarro.
Plano
médio A tela escurece

Essa sequéncia ja foi apresentada na insercdo 5 (quadros 10 a 14).
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Entretanto, nesse momento teremos o prisma dos recursos de banda sonoras
empregados no filme e ndo apenas do encadeamento dos planos.

Sob a otica da escolha do uso do voice-over, sabemos ja que ele
marca melhor a relacdo espaco-temporal da narrativa, uma vez que percebemos que
a conversa em voice-over aconteceu imediatamente antes da entrada dela no plano
de abertura do filme, fato comprovado pela conexdo entre sua ultima fala sobre
precisar sair para fumar um cigarro e a acdo dela de acender esse cigarro na cena
inicial.

A partir desta informagao tragamos a relagédo entre a conversa ouvida
em voice-over e as imagens mostradas, remetendo ao relacionamento entre o0s
personagens e conflitos que os cercam. Assim sendo, podemos ressaltar a
importancia do entendimento da relacdo entre a conversa e as imagens ha
compreensdo da narrativa do filme. Com isto em mente, é de valiosa relevancia a
indicacdo dessa conexdo também na respectiva AD para a devida apreensdo do
conflito da narrativa. De antemao, podemos dizer que o fato de o voice-over ser um
recurso da pista sonora dificultou e facilitou um pouco o nosso trabalho, pois, em
primeiro lugar, se ndo bem demarcada, a conversa poderia causar uma confuséo na
audiéncia cega, pois poderia parecer que o momento da conversa fosse o0 mesmo da
cena em questdo, quando ja sabemos que ndo o era. No entanto, as informacdes
expressas no conteudo da conversa sdo de acesso tanto as pessoas com deficiéncia
visual como os videntes. Nesse sentido, ndo precisamos efetuar nenhuma mudanca
no diadlogo, apenas em alguns tempos na entrada das falas para contar com um
maior conforto na insergéo da AD.

Todavia, precisavamos, primeiramente, marcar o enquadramento e, por
sua vez, a relacdo espacial dos jovens para ressignificar os leitmotif do filme e do
conto fonte, como visto no quadro 10 do nivel do enquadramento. Em segundo
plano, precisdvamos desassociar 0 momento da conversa do momento das imagens
e, ainda assim, vincular a conversa ao final da cena e a confirmacgéo de serem eles
0s protagonistas dela para um bom entendimento do filme.

Pensando nisso, decidimos recriar essa desconexdo imediata entre
imagem e som por meio da frequente referéncia as a¢cdes dos personagens atraves
do uso dos verbos pensar, fumar, beber e olhar nos textos da AD, que, por sua vez,
segue alternada entre a referida conversa. Dessa forma, pudemos deixar claro que

essa conversa ndo esta acontecendo em sincronia com as imagens, ja que na AD do
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enquadre deixamos claro que eles estdo longe um do outro e ressaltamos que eles
estdo fazendo outras acodes, ela pensa e fuma enquanto ele bebe e a observa. Essa
desconexao prossegue até 0 momento em que relacionamos a ultima fala da jovem
com a primeira imagem da cena em que compreendemos a relacao entre eles e
percebemos o conflito central da trama.

Seguimos com o recurso da unicidade da trilha sonora para reforgar e unir
0os elementos-chave da composicdo da obra. Como ja mencionamos, no filme ha
apenas uma faixa musical que percorre toda a encenacdo deste desde os créditos
iniciais até os finais e ela contém pistas primordiais, como a delimitacdo dentro-fora
do cenario, na compreensdao do conflito entre os personagens, suas opinides quanto
a ele e a sua resolucao. Além disso, é por meio da trilha sonora que damos o toque
sutil, por ser uma musica leve e romantica, e mantemos o tom dramatico, ja que a
letra sugere uma espera por um amor que ainda vira e que ande a seu préprio
tempo, em aluséo, talvez, ao bebé em gestacao que vira em alguns meses.

Outro aspecto importante da trilha esta na construcdo da percepcédo do
rapaz quanto a decisdo da jovem. Como ja sugerido, faixa musical realca o limite
entre dentro e fora do restaurante reforcando o posicionamento dos jovens, através
do abafamento ou ndo do som, e é também por meio dele que indicamos 0 momento
climax da narrativa, em que, finalmente, o rapaz entende a opinido da jovem quanto
ao aborto e capta a possibilidade de ela ter o filho e, quicd, ainda deixa-lo.

Essa indicacdo acontece através tanto do enquadramento subjetivo da
camera com seu posicionamento na mesma altura e posicdo da visdo do rapaz,
porém apés o a barreira do vidro; tanto na sutileza do mecanismo de néao
abafamento do som, pois ao vermos o plano dela do lado de fora esperamos ouvir 0
barulho da rua em primeiro plano e a muasica mais abafada em segundo plano,
contudo continuamos a ouvir a mesma ambiéncia de dentro do restaurante. Esse
mecanismo, entdo, ressalta esse momento de percepc¢éao do jovem e assinala para
0s espectadores o ponto alto do conflito entre os dois personagens além de
promover a distancia com o personagem menos conhecedor de Hemingway.

Em vista da importancia desse efeito, procuramos uma forma de destaca-
lo na AD para que as pessoas com deficiéncia visual ndo perdessem essa pista na
compreensao da trama proposta. Para isso, achamos por bem, primeiramente,
identificar o enquadramento desse plano subjetivo ndo a partir do enquadre dela

como sugerido na tabela de Paya, mas sim do plano americano dele, pois
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promoveriamos o paralelo com o posicionamento dele. Dai termos a ordem normal

da estrutura frasal da na insercdo: Ele a repara aflita e dividida, mas um tanto

conformada. e termos também o uso do verbo reparar, em alusdo tanto ao
enquadramento subjetivo quanto ao realce da faixa musical ndo abafada na cena,
dando indicios de que ele, finalmente, comeca a percebé-la melhor.

Assim também acontece com outra insercdo, em que permanecemos com
a estrutura mais usual da frase e utilizamos o verbo perceber para estabelecer
melhor o plano subjetivo e denunciar o vestigio esclarecedor do mecanismo da trilha

sonora, resultando no texto: Ele a percebe triste e um pouco nervosa, mas se

decidindo.

Dessa maneira, pontuamos o0 importante indicio sobre a trama
evidenciados no enquadramento e na montagem da trilha sonora do filme também
na audiodescricdo. Nesse sentido, aumentamos ainda mais o leque de elementos e
metéforas do filme a serem compreendidos e damos base a uma leitura e
experiéncia desse espectadores similar a dos demais.

Ademais, ao conhecer bem os recursos cinematograficos e as diretrizes
de AD, principalmente aquelas propostas na etiquetacao da narrativa imagética de
Paya (2010), podemos assumir que temos um resultado de sintese bastante
relevante, significativo e até elegante nas descricdes usadas para audiodescrever
filmes.

Assim, sendo, podemos inferir que é possivel utilizar na audiodescri¢ao
um texto verbal que corresponda aos trés niveis de leitura do texto audiovisual,
encenagdo ou mise-en-scéne, 0 enquadramento e sequéncias. Proporcionando,

dessa forma, um bom resgate dos simbolos imagéticos tipicos do cinema.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa objetivou promover um estudo da analise e pratica filmica a
fim de propiciar uma melhoria nas descricbes dos textos audiodescritivos,
aproximando-os mais do elementos filmicos por meio dos resgates e das alusfes de
certos aspectos cinematograficos. Para isso, utilizamo-nos da producdo de dois
curtas-metragens, denominados A entrevista e Brancos elefantes. A entrevista, por
conta do tempo habil, foi realizado para um melhor estudo da pratica filmica, e
Brancos elefantes foi realizado para aliar as estratégias de traducdo da
audiodescricao a sua fase de finalizacao.

Através da analise das insercdes de AD utilizadas no filme, podemos
observar que as traducbes foram representativas e funcionais e objetivaram
corresponder aos niveis de leitura filmica da narrativa, resgatando caracteristicas
relevantes na compreensao e distribuicdo do saber para os espectadores com
deficiéncia visual como os leitmotif, as expectativas, as alternancias, o envolvimento,
a empatia, a reiteracdo, o tom e o ritmo. Diante disso, podemos afirmar que, do
ponto de vista do audiodescritor, a juncdo do processo de realizacao filmica e de
audiodescricdo foi bastante positiva por embasar mais profundamente o
conhecimento sobre a analise de filmes, propiciar um maior controle no tempo das
insercdes, e melhorar o nivel dos textos da AD, conformando-os com o0s aspectos
audiovisuais.

Provamos ser possivel aliar os estudos de audiodescricdo e de filmes e,
mais ainda, comprovamos a viabilidade da realizacdo de um obra cinematografica
em conjunto com a sua audiodescri¢cdo, nas fases de pré e pds-producdo de um
filme. Nesse sentido, ao conhecer bem 0s recursos cinematograficos e as diretrizes
de AD, principalmente aquelas propostas na etiquetacdo da narrativa imageética de
Paya (2010), podemos concluir que tivemos um resultado de sintese bastante
relevante, significativo e, até mesmo, elegante nas descrigbes usadas para
audiodescrever filmes.

Além do mais, comprovamos ser viavel a presenca do audiodescritor no
processo de realizacao filmica, compondo o quadro de integrantes da equipe. Desse
modo, o audiodescritor, a partir das reflexdes proporcionadas nos encontros da
equipe, conheceria todos os elementos-chave e motivagées do tema do filme como
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simbolos, enquadramentos, fotografia, figurino, efeitos de montagem e trilhas entre
outros, e 0s pontuaria ressignificadamente na AD, aproximando-a da obra
cinematografica.

Mesmo diante dos resultados apresentados, observou-se que ainda ha
um longo caminho a ser tragado para o pleno desenvolvimento da pesquisa, pois
pretende-se ir mais a fundo na recepcao desses resultados com a audiéncia cega.
Dessa forma, por meio da consultoria dos espectadores, seremos capazes de
ratificar ou refutar as hipoteses construidas. Conclui-se, mesmo diante do quadro
apresentado, por meio dos resultados deste trabalho, que é possivel utilizar na AD
um texto verbal que corresponda aos trés niveis de leitura do texto audiovisual,
encenacdo ou mise-en-scene, 0 enquadramento e sequéncias, proporcionando,
dessa forma, um bom resgate dos simbolos imagéticos tipicos do cinema e,

consequentemente, 0 acesso a muitos aspectos que um filme pode revelar.
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Roteiro de AD de Brancos elefantes

1547]|10358||Tela clareia: uma mulher com casaco rosa sentando\~em um banco do
lado de fora da vidraca de um restaurante\~onde ela p6e-se a fumar e a pensar
enquanto observa a rua.||

20084]|23738||Atras da vidraga, sentado numa mesa\~um homem de preto bebe e
olha para elal|

40878||43010||Do lado de fora, ela fuma pensativa||

71090]|74428||Da mesa, ele continua a observa-la||

76257||77788||e ela a pensar]||

80176||81616||A tela escurece||

85203||87892||Um filme de Sara Benvenuto||

88984|(93401]|Titulo do filme em rosa e verde: Brancos elefantes||
94702||196686||Tela clareia\~Inquieta ela fumal|

97006||99214||Da vidraca, ele esta absorto e cabisbaixo||
100214||107592||Preocupada ela baixa a cabeca e alisa a sobrancelha\~depois volta
a fumar e olhar a rua abatidamente||

108592||113497||Ansiosa o olha\~Ele a olha seriamente e baixa a cabecal|
114497||116659||Pensativa e hesitante ela se vira para ele||

118142||119123||Ele inclina-se para ela impaciente||

132356]||136000||Triste ela traga\~e pensa no que dizer||

138817||145258||Ele a vé apagar o cigarro e levantar-se||
146258||152559||Pensativo e preocupado ele olha os dois copos de cerveja na
mesa.\~Da vidraca se vé a rua cinza e 0 banco em que ela estava.||
153559||160688||Cabisbaixa e um pouco sufocada ela senta-se a sua frente e toma
um gole da cerveja||

171755||177700||Com um gesto ela o interrompe e olha para as pessoas no
restaurante\~A frente um do outro, eles olham para 0s copos na mesa||
178200]|182067||Ela resigna-se e olha para rual|

185157||187378||Atenciosa ela esperal||

193413||197529||Decepcionada ela o olha, baixa a cabeca e volta a olha-lo||
211302||213974||Conformando-se ela concordal|

216932||218254||Ela fica impaciente||

228796||232886||Eles olham para lados opostos\~Ela cansada e ele inconformado||
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234084||235395||Enervada ela o interrompe||

240361||247497||Ela pega seu casaco rosa e sai novamente para fumar no banco a
frente da vidraca,\~deixando-o so.||

248497||252294||Ainda impaciente e a pegar o cigarro ela senta-se no banco\~ela a
olha descontente||

252794||259734||Ela a repara aflita e divididal|

260234||262004||mas um tanto conformadal|

263004||266331||Agitada ela tira o cigarro do bolso e o olhal|

267331||278059||Ele olha os dois copos na mesa e depois ela e respira fundo\~mais
calma ela olha para o cigarro, pensa e agora para a rual|

278848||280876||Ele ainda olha os copos]||

281644||286359||Resignando-se olha para baixo, pensa olha para ela e bebe um
gole||

286722||294411||Ele a percebe triste € um pouco nervosa, mas se decidindo.||
295533||297286||ela se decidiul|

297623||299413||Ele bate no vidro\~ela o olha||

299687||301324||Ele indica que esta na hora de irem||

301682||307862]|Ele bebe seu ultimo gole de cerveja\~enquanto ela olha para baixo,
deixa algo do no banco\~e vai ao encontro dele||

308163||311748||Ele pega a mala do chéo e a coloca no seu colo||
312733||316896||Aliviada ela se senta e mexe na sua bolsa||
322271||323757]||Preocupado ele a olha\~(rapido)||

330115||336222||Ela se levanta e vai na frente, ele a segue||

337204||341359||A mesa permanece com 0s dois copos na mesa, o dele vazio, 0
dela cheio||

342161||348546]||Do banco onde ela sentara, vé-se as pernas deles passarem pela
porta de saida com suas malas.||

349626||356369||Do mesmo banco, sobre seu apoio de braco, vé-se o cigarro ndo
fumado que ela deixara.||

357050||358038||Tela escurece||

358604||360275||Créditos finais||



