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RESUMO

A esta dissertacao coube refletir sobre as relagp@e£nvolvem o dispositivo da audiodescri¢éo -
modalidade de traducdo intersemibdtica que visa pvemacessibilidade a pessoas que encontram
dificuldades cognitivas no consumo de informacdssgars. O estudo se desenvolveu a partir da
busca de entendimento a respeito das caractesistida contexto histérico do deficiente visual,
principal receptor a que a audiodescricdo se gedfiara tanto, a pesquisa abordou temas como
lugar de fala, leitor-modelo, dispositivo, cognigdéenomenologia, traducédo, traducéo
intersemidtica, além de estudos sobre o som. Fae abordagem um pouco mais empirica,
foram apresentadas algumas das impressdes colaadsngo do primeiro ano do projeto
Cinema ao Pé do Ouvidem que, a partir da selecdo e audiodescricaortesemetragem, foram
experimentadas diretrizes de roteirizacdo e locyg@im a um publico formado por deficientes
visuais brasileiros. A partir dos relatos colhidfms, possivel esbogcar um melhor entendimento
sobre o universo da audiodescricdo e dos defigerigaiais, reunindo, assim, material para as
pesquisas na area.

Palavras-chave: Audiodescricdo. Cinema. Deficiéncia visual. Acetisiade. Cognicao.
Fenomenologia. Leitor pressuposto. Dispositivorileralizacao.






ABSTRACT

This dissertation reflects on the relationshipglining the dispositive of audio description —an
intersemiotic translation mode that aims to pronamieessibility to people who have cognitive
difficulties in the use ofvisual information.Thetudy grew outof the search for
understanding the characteristics and the histodoatext of the visually impaired, the main
receiver that audio description is intended. Te #nd, the survey addressed topics such as place
of speech, model reader, dispositive, cognition,enoimenology, translation, intersemiotic
translation and studies about sound.For a more rexapapproach, we presented some of the
impressions gathered during the projfgatema in the Eawhere, from audio description and the
selection of short films, were experienced guidarfoe this type of routing along with an
audience of Brazilians visually impaired. From #eEounts collected, it was possible to build a
better understanding of the universe ofaudio deson and the visually impaired,

reaping material for research in this area.

Keywords: Audio description. Cinema. Visual impairment. Assibility. Cognition.
Phenomenology. Presupposed reader. Dispositiveitdralization.
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1 INTRODUCAO

Olho vocé me olhando: meu olho.
(GOLL, 1951)

Interessantes e misteriosos sdo os fendmenos taa gossos modos de ver. Em meio a
uma infinidade de elementos a serem contempladssporolhar nos apresenta pequenas porcdes
do universo para, com base nesses fragmentos rwomsts nosso mundo. Um mundo que é
anico, que ndo existiria sem o0 observadon mundo que € construido em primeira pessoa
segundo determinado ponto de vista.

Em seu dicionario cinematografico, Aumont e Ma@8(Q3) definem o olhar como um
modelo do sujeito e do seu psiquismo, ou melhcendia, aponta que ele se distingue da visao
pelo fato de emanar do sujeito que percebe. V&, sssim, o resultado do olhar.

Essa assercéo fica ainda mais evidente no curtagestAs cores das florésProduzido
pela organizacdo espanhola ONCE, o video contatariai de um garotinho com deficiéncia
visual que, assim como seus colegas de classesgmedigir uma redagdo sobre as cores das
flores. Mas como ele faria? A deficiéncia o impb#saria de realizar tal tarefa?

Encorajado por uma professora a fazer a redagési ppesmo, Diego, o garotinho em
questdo, busca uma forma de explicar como s&oras gae nunca viu. E curioso notar que, no
decorrer da histéria, ha dois momentos bem intanéss: primeiro, um dos amigos de Diego
tenta ajuda-lo dizendo: “As margaridas sdo amaraesosas sdo vermelhas e as violetas sédo
lilas”. Depois, ao procurar informacdes soboe em um site de busca, o garoto se depara com a
definicdo de que a “cor € uma percepc¢ao visualtepnreorigem no cérebro ao interpretar sinais
nervosos gerados pelos fotorreceptores”. Diegéfmal, dito daquela maneira, o que aquelas
informacdes poderiam significar?

A historia continua. Ao passar por um parque araold, o garotinho para ao ouwr
canto dos passaros quando, subitamente, Ihe sorgadeia. Ele entdo escreve a redacao e, no
dia seguinte, a apresenta para a turma. “As flefiescor de passarinho e existem muitas cores de
flores. Por isso hd muitos passarinhos, porquenihdassarinho para que cada flor tenha a sua
cor. Também tem flores cor de abelha e tambémewadquinha do campo”.

! para assistir ao video, acesse o You Tube.
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O que Diego quer nos mostrar € que, em certo serdtitheleza” das coisas nao precisa
ser vista, mas sentida: “ver um som”, “ouvir umatdea”, “sentir uma cor”. Seguindo este
pensamento, a obi@ olho — uma histdria natural da visdde Simon Ings (2008), traz um
interessante relato de Michael Landy, importanteqpsador da visdo. Landy € um grande
admirador de orquideas e, ao comecar a procuntaseuhabitat percebeu que seu interesse
desencadeou um instigante processo de aprendizegiando ele, foram as proprias plantas, com
as cores, a geometria das pétalas, a aparéntextiea que o ensinaram a localiza-las nas matas.
As orquideas mostraram-lhe como reconhecé-lasapetadeu a “guiar o olhar”.

Finalizando o relato de Landy, Ings apresenta aliseyg afirmativa: “Nossos olhos
interrogam o mundo e, através deles, o mundo apgeese a nos” (INGS, 2008, p. 169).
Interessante pensar esta relacdo que o olhar Est@lw®m o mundo - e de como, a partir disso, 0
mundo se revela para nds. Muito embora Diego jataisa dado uma boa pista, isso nos faz
levantar a seguinte questdo: se os olhos interrogarpensamento ndo s6 existe como €
fundamental para a construgdo desse olhar. Nesidseaté que ponto ver significa (ou pode
significar) pensar?

O filésofo e fotografo Evgen Bavcar (2001) busca figuras miticas do universo greco-
romano uma relacéo que revele a historia do offlartoma, entdo, o Ciclope, Ulisses, Edipo,
Tirésias e Argus Panoptes para descrevé-la. O geiclarquétipo da visdo instintiva mais
rudimentar, é provido de um s6 olho e vé o mundmadeeira unidimensional. Na mitologia, ele
€ justamente derrotado por Ulisses e sua visacchlimoque, podendo diferenciar o nome da
coisa, ao cegar o Ciclope estrategicamente se aotoeenoNinguém Ao compreenderem que
Ciclope foi vitima deNinguém seus irmaos ndo saem em seu socd¥iagUém o ceggu
permitindo a Ulisses escapar.

Para Bavcar, com Ulisses o olhar monocular tornaagaptado, pois em seu lugar surge
o olhar ligado ao saber. Ulisses vé o0 que sab@sap® que VE; ou seja, diferencia o significante
e o significado, o0 signo e seu objeto, 0 nome esaqa.

Serd somente com a cegueira de Edipo — que fugardpsios olhos ao descobrir-se
desposado com sua mae, ou se@gb” por nao té-la reconhecide, e mais ainda com a
inconformidade de Tirésias - o vidente “cego” déd%- em aceitar o mundo tal e qual, que a
diferenciacdo visual se expandira para o invisigekesultado da visdo torna-se, assim, um

processo criador. Quanto a Argus Panoptes - o modstcem olhos que tinha a habilidade de
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fazer dormir apenas alguns deles por vez, havesrdpre olhos acordados -, temos a encarnagéo
do mito da vigilancia permanente.

E inegavel que o mundo contemporaneo, herdeirgpugmsicées iluministas e fundado
na ciéncia, privilegia o olhar de Ulisses (emborallwar pandptico de Argus também esteja
presente de maneira veemente). separamos, classis; ordenamos, categorizamos e
normatizamos o “real” a partir do que vemos. Ma&® isao significa, em absoluto, que somos
reféns desta “ditadura da viséo”, uma sociedad&de Tomés” fadada ao consumo de imagens.

Assim, a resposta para a pergunta previamente(fata= pensar?) mostra-se em menor
grau nas conjecturas pessimistas de que abstrafmasvez menos para além do que podemos
ver e mais no fato de que € mais facil mover oslue fazer com que a mente se lembre.
Afinal, em meio a este fluxo tdo intenso de infogd@ por que ocupar a mente com dados
comuns e transitorios se os olhos podem obseryadpstidamente, toda vez que é preciso? Nao
nos esquecendo das discussdes a respeito do egdahpnio cognitivo da visdo sobre os demais
sentidos, o fato € que os olhos sdo um importameamsmo de busca, menos dispendioso e
mais rapido que a memoria.

Segundo Cao Guimaréaes (2001), a memoria é um ¢ungher as coisas acontecem por uma
segunda vez. E talvez seja mesmo este caminhauoordie revisitacdo — ndo sO sensorial, mas
também conceitual - que percorrem diariamente diptis” e “Tirésias”. Pois se para desvendar
a frase do oraculo E preciso se defender dos persas atras dos murosadeird) Tirésias nio
se deteve ao significado contido no enunciado Esflltrapassando a literalidade de “muros” e
“madeira” para criar uma sintese em um terceirander “navios”). E preciso que noés
extrapolemos nosso olhar binocular para imergitenesindo invisivel e cheio de possibilidades.

Assim, para ndo nos determos apenas ao univers®ogiito, temos como legitimo
representante desse pensamento o proprio EvgeraBaém de filésofo e fotdégrafo, Bavcar
perdeu a visdo aos 11 anos de idade. A obra detepeamente técnica e delicada, desafia-nos a
colocar a imagem como algo ndo necessariamental visas sim visivel: Bavcar vé com sua
audicdo, com seu tato, enfim, com todo o seu coRaa. umauptura entre o ver e 0 pensar

Segundo narra Elida Tessler (apud BAVCAR, 2001)passeios do fotdgrafo-filosofo
por espacos desconhecidos sdo permeados por latépe que dirige a seu acompanhante: “o
gue vocé esta vendo?”. Assim, durante o relatoaopanheiro, ele comecga a imaginar. E se

imaginar € ter imagens, Bavcar, entédo, vé. E matishui o olhar. Bavcar tem por habito usar um
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pequeno espelho na lapela, para que os interl@susgmpre tenham um retorno de seus proprios
olhos ao conversarem com ele.

E o fotografo vai além: declara-se “cego” como stsdomos, que sé conseguem ver de
maneira indireta —O que é que eles podem ver com seus propriosBlBAVCAR, 2001, p.
12). Segundo Bavcar, todos nés utilizamos o olbapwiro, mas em outros planos. E como nao
se pode nunca ver s6 com o0s proprios olhos, somdos um pouco “cegos”. “Nés nos olhamos
sempre com o olhar do outro, mesmo que seja adoedspelho” (BAVCAR, 2001, p.13).

Retornando aos misteriosos fenbmenos que guiarhar,@ds linhas que se seguem sao
um relato da minha imersdo no universo dos defiegrvisuais e da audiodescricdo. A
audiodescricdo - modalidade de traducéo interseraidf qual um sistema de signos visuais é
convertido em textos verbais (SILVA, 2009) que geesentam por meio de uma faixa de audio
extra, integrada ao som original do produto (ségaagdiovisual, teatro, Opera, danga, entre
outros) - visa a fornecer informacéo adicional abligo com algum tipo de deficiéncia visual,
seja ela permanente ou temporaria. Assim, detalbaais importantes como cenérios, contedados
de textos, figurinos, indicacdes de tempo e espagwjmentacdes, deslocamentos, expressdes
faciais e corporais de personagens sdo apresensadosamente, de forma a contribuir para
melhor compreensédo do produto audiodescrito.

Muito antes que decifrar mecanismos e apontar désniesta pesquisa € um primeiro
tatear sobre um tema complexo, importante e poifigodido no campo da Comunicagao Social.
Tal qual Cao Guimardes, trata-se de um relato,hit6tias do n&o ver®, narradas por uma
vidente (pessoas que possuem acuidade visual eoadadnormal). E mais, de como isso mudou
o meu olhar, o meu mundo - ou como em Landy -,otkeocmeus olhos interrogam este universo
e de como, a cada dia, ele vem me ensinando aygelme

O objetivo da pesquisa é trazer a discussao solaed@mdescricdo para o campo da
Comunicacdo Social de forma efetiva, ou melhorrdipe de como o dispositivo do cinema —
aqui tomado para estudo - se reterritoridlina dispositivo da audiodescricdo. A partir de
discussoes tedricas e das andlises feitas a ganprojetoCinema ao Pé do Ouvidono que diz

respeito a percepcao de pessoas com deficiéncial dscurtas-metragem com audiodescricéo -,

2 Este é o titulo do livro-instalagédo de Cao Guireargealizado em 2001. Nele, o autor narra a expea&om o
mundo ndo visual. Cao propbs a amigos que o “séq@esm” e 0 levassem vendado a lugares que ele
desconhecesse. Ele registrou cada um dos os aswianpartir do que percebeu pelo tato, olfato, céiade
paladar. A camera fotogréafica dele ndo era maidemsdo dos olhos, mas os proprios olhos.

% Este conceito, formulado por Deleuze e Guattarg snelhor explorado ao longo do texto.
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a intencdo maior € dar suporte ao desenvolvimeatord modelo pratico de audiodescri¢ao,
acessivel para as pessoas com deficiéncia visuBlasil.

Para iniciar essa reflexdo, o primeiro capitulotalessertacdo Peficiéncia Visual e
Audiodescricdc- faz um breve panorama da audiodescricdo nolBrasd mundo. Abordando
também as definicdes a respeito da deficiénciaaljisppresenta um estudo sobre o panorama da
insercdo desse publico na sociedade a luz dos itmode leitor-modelo e autor-modelo
(Umberto Eco) e de lugar de fala de (Foucault). $&guida, sdo apresentadas as definicbes de
dispositivo (Foucault), de territério, desterritdizacao e reterritorializacao (Deleuze e Guattari)
com intuito de embasar uma andlise critica a resp cinema enquanto dispositivo: as
principais caracteristicas, subjetivacdes e reladéepoder.

Dando continuidade a discussdao em torno da audiogd&s, o segundo capitulo,
intitulado Cognicdo e Traducgddnicia-se com uma apreciacdo sobre os conce#osognicédo
(Maturana e Varellae fenomenologia(Merleau-Ponty), pontuando questfes importantes a
respeito do que, em esséncia, pode ser um camaraosp pensar o fazer dessa modalidade de
traducdo intersemidtica. Assim, para dar maior tSugga as argumentacdes, sdo apresentados
também conceitos envolvendo a traducéo e a tradntgieemiotica (Plaza).

Ao terceiro e ultimo capitulocComecando a Exprenciar para Melhor Compreender o
Dispositivo da Audiodescriciacoube o relato da experiéncia no proj&@mema ao Pé do
Ouvidq realizado dentro as atividades de extenséo da lu@s. Nele, sdo narradas todas as
etapas do primeiro ano do projeto — desde a sele¢éaracterizacdo dos participantes até a
analise das reflex6es acerca dos filmes por n&ieabhdos e audiodescritos. A partir dessa
experiéncia, foram estudadas algumas das posaibdéd da audiodescricdo como dispositivo,
focando-se, sobretudo, nas teorias solmen®RODRIGUEZ, 2006) e suas potencialidades.
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2 DEFICIENCIA VISUAL E AUDIODESCRICAO

Ja é quase lugar comum dizer que vivemos diantprédominio cognitivo do olhar.
Diariamente, somos expostos a um verdadeiro boredarento de informacéo visual, fazendo
dos olhos nossos principais 6rgdos de observagaateDdisso, muitos advogam que as falas e
sons utilizados em produtos como cinema e TV apee#sram o que € exibido na tela.
Paternostro (1999), no entanto, aponta que a imgy@ssui uma narrativa propria e, para
transmitir a emocdo de um momento, o siléncio @@ original do que esta acontecendo no
teldo ou no palco valem mais do que frases dessitiSegundo a autora, ndo seria, pois,
necessario descrever o que o espectador ja esta.ven

No cinema e na televisdo, bem como no teatro, spstéculos de danca ou em éperas, a
audiéncia que ndo processa a imagem, ou a conestaéamente, fica sem acesso a informacdes
como expressoes faciais, gestos, posturas, cdsdicias fisicas dos personagens/apresentadores,
descricdo dos lugares, figurinos e passagem deote@ghe, entdo, questionarmos a situacdo das
pessoas que nao tém acesso a toda essa informsigadlo v

De acordo com Santin e Simmons (1977), pelo fatdedaum equipamento sensorial
diferente, o deficiente visual, principalmente ocggueira congénita, desenvolve e organiza as
percepcdes do mundo de maneira distinta da dositesleA discussdo sobre a diversidade, a
busca pelo respeito aos diferentes individuos opay sociais impde o desafio de encontrar
mecanismos que garantam a efetividade do diraitéoemacao e a cultura, oferecendo produtos
acessiveis as pessoas que sofrem de algum tipefidé€nicia visual.

A Convencéo da Organizacdo das Nacdes Unidas ssbi@ireitos das Pessoas com
Deficiéncia (NOGUEIRA, 2008) trata do respeito edinca e defende a dignidade inerente a
essa parcela da populacdo. Segundo a convencameiorda acessibilidade torna-se possivel
promover a independéncia pessoal, a plena e efgtistecipacdo na sociedade, a igualdade de
oportunidades, além de combater a discriminagacerianto, mesmo que os objetos da midia e
0s produtos culturais possuam como uma de suasympapdes o didlogo com seus publicos,
muitas vezes nado trazem interfaces explicitas guadias aos planos cognitivos de quem o0s
consome.

Esse sentimento de partilha da informacéo e ammést de um entendimento comum -

no caso sobre o conteudo visual -, sdo alguns téas que, segundo Merleau-Ponty (apud
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DUARTE, 2003) definem a Comunicacdo como campodiede. Assim, a Comunicacdo é o
encontro de planos cognitivos que se reterrit@aali em um novo cogito emergente, o estudo da
audiodescri¢do sob o olhar da semidtica se mostre uma estratégia capaz de proporcionar ao
publico de deficientes visuais uma nova maneiralidi@ com o discurso imagético e se
posicionar diante dele.

Essas ideias serdo melhor desenvolvidas ao longextim. Por hora, cabe-nos observar
gue, na criacdo de novas circunstancias de interpgéa 0s conceitos e 0s textos visuais, €
possivel perceber que a dilatacdo do campo cogrative também chances a novas emergéncias
técnicas no fazer da audiodescricdo (DUARTE, 2083h posto, qual seria uma alternativa para

a criacao destas novas circunstancias?

2.1 Audiodescricad

Como dito anteriormente, a audiodescricdo congsteuma modalidade de traducéo
intersemidtica, ou como também poderemos afirmar, racurso pedagoégico de tecnologia
assistiva orientado para as necessidades de pessoas canémizé visual, seja ela parcial ou
integral. Isso quer dizer que um sistema de sigiggis de produtos como os audiovisuais,
teatro, Opera e danca é convertido em textos \&e(BHLVA, 2009), se apresentando por meio de
uma faixa de audio extra, integrada ao som origingdroduto.

Tendo como um de seus principais objetivos fornedermacéo adicional ao publico —
deficiente visual ou nédo -, a audiodescricdo digplira por meio do som detalhes visuais
importantes como figurinos, indicacdo de tempo pa@s, movimentacbes e acOes dos
personagens. Para um melhor resultado, essasdesragtras devem ser inseridas nos intervalos
dos dialogos e dos ruidos importantes, de modm a@&obrepor aos efeitos musicais e sonoros
ja existentes — extremamente importantes pararcgast da cena.

Apesar de exigir uma boa preparacdo por parte rdolsitbres, a audiodescricdo é, na
verdade, a institucionalizacdo de algo que era feifbrmalmente, gracas a sensibilidade e boa

4 Cf. Primeiro capitulo da dissertag&om os olhos do corac&&ILVA, 2009), do artigoAudiodescricdo: breve
passeio historico(FRANCO; SILVA, 2010) e do projet®iagnéstico de comunicagdo para a mobilizagdo
social: promover autonomia por meio da audiodeswitMAYER; SA, 2009).

® Segundo o préprio sitéecnologia assistivé uma expressao utilizada para identificar todosenal de recursos e
servicos que contribuem para proporcionar ou amplébilidades funcionais de pessoas com deficiéacia
consequentemente, promover vida independente usaml
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vontade de algumas pessoas. Segundo Rodrigues),(20€9se as narragdes feitas nas lacunas
de siléncio dos filmes, pecas de teatro ou em suipps de espetaculo é uma prética familiar
para 0S cegos, ja que parentes e amigos geralmeniplementam as informacdes que os
deficientes visuais captam pelos demais sentidos.

No que diz respeito a sua producado, a audiodescpigde ser pré-gravada ou feita ao
vivo; pré-roteirizada ou desenvolvida simultaneammeao decurso do produto narrado. De
maneira geral, como o que se busca é oferecer lA@@ma gama maior de informacéo, o

recomendado é que elas sejam estruturadas e plasgjatecipadamente.

2.1.1 Breve panorama sobre a audiodescricdo no nund

Como atividade técnica e profissional, a audiode®o nasceu em 1975, nos Estados
Unidos, a partir das ideias de Gregory FrazierePosomente em 1981, novamente nos Estados
Unidos, a audiodescricdo passou a ser trabalharlatndo ambito da teoria, mas também no da
pratica. Nagquele ano, o gerente Aiena Stage Theatem Washington, Wayne White, reuniu
um grupo de estudiosos para assessora-lo sobr&degsiesferentes a acessibilidade. Margaret
Rockwell e Cody Pfanstiehl estavam entre essesdiests e la fizeram a primeira
audiodescricdo de uma peca teatralMagor Barbara, (AUDIO DESCRIPTION COALITION,
2007).

Posteriormente, Rockwell e Pfanstiehl promoveramudiodescricdo pelo pais, sendo
responsaveis pelas primeiras descricbes em figsetsmusadas em visitas a museus, parques e
monumentos nos EUA. Além disso, contribuiram sigatfvamente para sua inser¢cdo também
na televisdao, sendo responsaveis pela audiodesatgg&érie de T\VAmerican Playhouseem
1982. Nela, enquanto o programa era exibido ppalalic Broadcasting Servic¢PBS), a
audiodescri¢cdo era transmitida simultaneamenteadia.

O primeiro episodio envolvendo a audiodescricdolWaaconteceu em 1983, na rede
japonesa NTV (FRANCO, 2007). Na ocasido, a audmigo foi transmitida pelo canal de
audio aberto, ou seja, ouvida por todos os espaesdOs primeiros testes para transmitir
programas televisivos com audiodescricdo da foromaocfazemos hoje — em um canal de audio
separado - comecaram trés anos depois, nos EUAstédcd® de TV WGBHanteviu a

possibilidade de usar o recém-criado Programa ddioASecundario AP Second Audio
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Program) e, a partir de uma parceria cdvietropolitan Washington Earcomecou a realizar
varios testes de recepcdo com espectadores cooiédefa visual. As pesquisas culminaram na
criacdo ddDescriptive Video ServicéBVS), o primeiro provedor de material audiodescpié-
gravado para televiséo dos EUA, lancado oficialeem 1990.

N&o por acaso, a década de 1990 marcou o aprofemi@andas pesquisas sobre a
audiodescricdo. Abordando desde as técnicas saimne ¢azer até a forma de recepcdo da
audiéncia sobre o conteudo audiodescrito, os estioiam impulsionados sobretudo pdedia
Access GrouSILVA, 2009). Apds a estreia na televisado, a adéscricdo passou também a ser
oferecida em Operas - em 1994, Metropolitan Washington EaaudiodescrevetMadame
Butterfly para a companhi@/ashington Opera e no cinema. Em 1988, AudioVision Institute
exibiu o primeiro filme com audiodescricdo nos EUAcker,de Francis Ford Coppola, e em
1992 a WGBH deu inicio ao projetdotion Picture Acces§MoPix) para levar a técnica ao
cinema em escala comercial, exibindo, em 1999mefD Chacal

Mas a audiodescricdo ndo se desenvolveu apenaBU®se no Japdo. Na década de
1980, foi gradativamente ganhando espaco na Eubld@anglaterra, os primeiros passos da
audiodescricdo foram dados no pequeno teRbin Hood em Averham. Segundo Motta
(2008), um dos mantenedores do teatro ficou tdordsgponado com o0s beneficios das
descri¢des, que incentivou a Companhia de Tdadad of Windsor introduzir esse servico em
maior escala. Assim, em 1988, foi instalado o emugnto para a narracao simultanea no Teatro
Real para a pec8tepping OutHoje, o Reino Unido é lider nesse setor, com 4frde que
oferecem regularmente apresentacfes audiodes&itasegundo lugar, aparece a Franca, com

cinco teatros.

Apés a Inglaterra, a AD, na forma pela qual a coeh®s hoje, chega a Espanha. Em
1987, aOrganizacion Nacional de Ciegos Espafid@NCE) audiodescreve o film@
tltimo Tango em ParisEm seguida, € a vez da Franca. O pais € aprdeeatgcnica
durante o Festival de Cannes de 1989. Dois extdetddmes com AD, resultado de um
curso de formagdo em audiodescricdo realizado pturdantes franceses junto ao
AudioVision Institutenos EUA, s8o exibidos na ocasido. Ainda em 1989raogeses
audiodescrevem seu primeiro filmeagdiana Jones e a Ultima Cruzadhesse mesmo
ano, as primeiras sessdes especiais de cinema Bojaulliodescricdo] sdo organizadas
na Alemanha, fruto dos relatos ouvidos sobre aigiabdos filmes em Cannes. Na
televisdo, a rede de TV bavaBayerishes Rundfunlide Munique, foi pioneira em
oferecer alguns itens de sua programacéo audidsserpor fazer uso sistematico de
um consultor com deficiéncia visual durante o pssoede audiodescricao desses itens.
Hoje, além dos Estados Unidos, os paises que magstem na audiodescri¢do, tanto na
televisdo como no cinema e no teatro s&o Inglatéfranca, Espanha, Alemanha,
Bélgica, Canad4, Australia e Argentina. (FRANCQ;\8A, 2010, p. 22).
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No que diz respeito a televisdo e ao DVIRayal National Institute of Blind Peopiem
sido responsavel pela promocédo da audiodescricitamya escala, alcando a Inglaterra a um
elevado posto também em volume de producéo.

A audiodescricdo desenvolveu-se principalmente @@ema empirica, sendo que as
pesquisas sobre o tema, muito embora sejam a oxgeseu surgimento, comecaram a ser de
fato empreendidas a partir da década de 1990. 0dosssurgiram sobretudo no contexto da
implantacdo do recurso na TV, principalmente nosAEY com destaque parAmerican
Foundation for the Blind € Inglaterra — cujos expoentes foranRayal National Institute of

Blind Peoplee 0 consorcio multinacion&ludio Described TelevisiqthUDETEL).

Nessa fase inicial, as pesquisas procuravam tragarperfil da populacdo com
deficiéncia visual e seus habitos televisivos, ledeer se a audiodescricdo seria um
recurso apreciado por seu publico alvo, e detemsaap seu uso contribuiria para que
esse publico compreendesse materiais audiovisuais faciimente. Essas pesquisas
foram de fundamental importancia, pois, além dea®mm mais clara a relacdo das
pessoas com deficiéncia visual com a televisdo eideo, suas necessidades e
preferéncias, elas também demonstraram a validadeAl para seus USUArios.
(FRANCO; SILVA, 2010, p.23)

Na época surgiram também pesquisas na Ciéncia uhigp@acdo, como nidniversity of
Surrey(2002-2005), ndRoyal National Institute of Blind PeopéenaVocaleyeg2003), além do
Alliance Library SystentBELL; PETERS, 2006). As pesquisas investigararoretodo, o uso da
audiodescricdo em museus, galerggeshistoricos e culturais, além da aplicacdo da técaic
acervos digitais.

Foram, entretanto, os Estudos da Tradu¢do quepraisiziram pesquisas na area. Como
a audiodescricdo comecou a ser entendida uma fderteaducdo intersemiotica, além de um
modo de traducédo audiovisual, a partir do inicis doos 2000 muitas publicacdes especializadas
passaram a tratar do assunto. Em geral, essefhtrals@ ocuparam em tracar um breve historico
da audiodescricéo; detalhar as etapas de seussposcapresentar suas especificidades para o
cinema, TV, teatro ou Opera e 0os modelos e normatdos em diferentes paises; delinear as
competéncias necessarias aos profissionais e idisquestdes ligadas a formacdo de
audiodescritores.

Em 2007, sédo lancados trés importantes publicacBesesibilidad a los Medios
Audiovisuales para Personas con Discapacidad - AMADG6 (DELGADO; MEZCUA, 2007),

reunindo trabalhos sobre legendagem para pessoasieficiéncia auditiva, audiodescricdo e
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acessibilidade a wehyledia for All: Subtitling for the Deaf, Audio Degmion and Sign
Language (DIAZ CINTAS; ORERO; REMAEL, 2007) eTraduccion y Accesibilidad
subtitulacién para sordos y audiodescripcién paegos: nuevas modalidades de Traduccion
Audiovisual (JIMENEZ HURTADO, 2007), trazendo impamtes discussdes sobre o tema.

Ja4 em 2008 ¢é lancado o livaccesibilidad a los Medios Audiovisuales para Peeso
con Discapacidad - AMADIS’ QDOMINGUEZ; JIMENEZ HURTADO, 2008), que apresenta,
entre outros temas, os resultados de uma pesquisa as preferéncias de videntes e nao-
videntes quanto a audiodescricdo, além do embaamusistema de audiodescricdo baseado em
entornos virtuais de trabalho colaborativo, tormaagrocesso mais agil e econémico.

No que diz respeito a0 meio académico, destacanadeuropa as pesquisas realizadas
pelo grupo TRACCE, que conta com nhomes como JimEoeado, Paya e Casado. Ao todo, as
trés pesquisadoras compilam gorpusde 210 filmes audiodescritos em aleméao, franogtés

e espanhol.

2.1.2 Breve panorama da audiodescri¢cdo no Brasil

No Brasil, a audiodescricéo foi utilizada pela pmira vez em publico durante o festival
tematicoAssim Vivemos: Festival Internacional de Filmesrsdbeficiéncia em 2003. Por sua
vez, o primeiro filme exibido no circuito comercelcontar com audiodescricdo fandos de
Fé, do Padre Marcelo Rossi (2005), seguiddedeaio sobre a Cegueif@008),Chico Xaviere
Nosso Layambos lancados em 2010.

As primeiras mostras ndo teméticas a exibirem flaediodescritos forameestival de
Cinema de Gramad(®007) e drestival Internacional de Curtas-metragens de S&ol®(2006
e 2007). Ja primeira peca comercial a contar camcorso da audiodescricdo f0i Andaime
realizada em 2007 no Teatro Vivo, em Sao Pauloedusda peca audiodescrif®,Graca da
Vida, estreou no mesmo teatro, também em 2007. A memtads Trés Audiveig2008) se
sagrou como o primeiro espetaculo de danca audiote$0 pais e a propaganda da linha
Natura Naturé da Natura (2008), como o primeiro comercial de(B\LVA, 2009). Em maio de
2009, o XIll Festival Amazonas de Operexibe Sansdo e Dalila,a primeira 6pera com
audiodescri¢ao do Brasil

Outras importantes iniciativas de fomento a estdaldade de traducéo intersemiotica
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sdo as sessoes mensais de filmes audiodescritogoawa Associacdo Laramara, em Sao Paulo,
e o projeto do Ponto de Cultura&Ginema em Palavras promovido pelo Centro Cultural Louis
Braille, em Campinas. Além disso, no final de 2088 pessoas com deficiéncia visual também
ganharam o primeirgite de filmes acessiveis, o <www.blindtube.com>, umigiativa da
Lavoro Producdes, Educs e Cinema Falado. Atualmerse encontra-se fora do ar.

No campo académico, apesar de as pesquisas nd &rasncontrarem incipientes, a
audiodescricao vem conquistando visibilidade a@rattacada vez mais estudiosos. Em 2008, foi
realizado 01° Encontro Nacional de Audiodescritoresn Sao Paulo (FRANCO, 2008), um
importante passo para a discussdo da pratica 3o Akim disso, grupos como o TRAMAD
(Traducdo, Midia e Audiodescricdo), MIDIACE (Assagdo Midia Acessivel) e LEAD
(Legendagem e Audiodescricdo), bem como projetaem®lvidos pela professora Eliana
Franco, da Universidade Federal da Bahia (UFBANd&a Farias, da Universidade Estadual de
Feira de Santana (UEFS); Vera Llcia Santiago, d&disidade Estadual do Ceard (UECE);
Francisco Lima, da Universidade Federal de PernamlfUFPE); Livia Motta, da Pontificia
Universidade Catolica de S&do Paulo (PUC-SP), alérdissertacdes como a de Manoela Silva
(2009), Klistenes Braga (2011) e Juarez Oliveifd {3, vém contribuindo para o fortalecimento

e pelo desenvolvimento qualitativo da audiodesorig@pais.

2.1.3 Lei 10.098

Ainda no Brasil, as discussfes sobre a acessitddidalminaram na elaboracdo de uma
legislacao especifica. A Lei n° 10.098, (BRASILO@J) conhecida como “lei da acessibilidade”,
estipula prazos e regulamenta o atendimento assidades de pessoas com deficiéncia em
diversos setores, como em projetos de naturezatetfimica e urbanistica, de comunicacao e
informacdo, de transporte coletivo, bem como a @@t de qualquer tipo de obra com
destinacdo publica ou coletiva.

No que se refere aos meios de comunicacédo, adaflei| alterada pelo Decreto n°. 5.296
(BRASIL, 2004), Decreto n° 5.645, (BRASIL, 2005)eddeto n® 5.645 e Decreto n® 5.762
(BRASIL, 2006), tornou a audiodescricdo um diregarantido pela legislacdo brasileira,
obrigando as emissoras de TV a oferecer, até jdeh2008, duas horas diarias de programacgéo

audiodescrita. O numero de horas deveria aumendalativamente até que, em 2016, toda a
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grade estivesse acessivel. Contudo, trés portioiam publicadas — Portaria 403 (BRASIL,
2008a), Portaria 466 (BRASIL, 2008b) e Portaria GBRASIL, 2008c) — suspendendo,
restabelecendo e novamente suspendendo a obragkide do recurso.

Além disso, por meio da Portaria 985 do Ministéas Comunicacfes, a questdo foi
aberta pela segunda vez para consulta publicapgambro de 2009. O mecanismo ja havia sido
utilizado pelo governo em 2005, como ferramentaapauscitar a discussdo e colher
contribuicdes, tanto de setores especializadostguden sociedade em geral. Tal fato gerou
protestos por parte de diversas instituicbes gpeesentam os deficientes fisicos e sensoriais,
gue cobravam a implantacdo de medidas que ja hasidondiscutidas e aprovadas na primeira
consulta publica.

Apés anos de impasse e discussdes, 0 recurso dalescticdo finalmente entrou em
vigor no dia 1° de julho de 2011 por meio da Pwtar 188/2010, tornando obrigatério as
emissoras de TV aberta do pais - com sinal digdaponibilizar o minimo de duas horas de sua
programacao semanal com audiodescricdo. O recarsardacdo deve estar disponivel na funcao
SAP. Além da programacdo em portugués, os filmescumdentarios e programas
transmitidos em outro idioma também terdo que rgdegialmente adaptados, com dublagem do

didlogo e voz do narrador.

2.2 Deficiéncia visual

Para contextualizar de forma mais efetiva as defimss que envolvem a audiodescricao
(algumas ja foram apresentadas na introducéo)a-&emecessario lancar um breve olhar sobre
as questdes que envolvem a deficiéncia. Sdo vasigontos de vista em torno do tema, muitos
deles, vale destacar, de entendimentos conflitantes

Enfield e Harris (2003) apresentam quatro modeles cdnceituagdo: ndvodelo
Caritativo, entende-se a deficiéncia como ukificit A pessoa com deficiéncia é vista como
vitima da sua incapacidade, logo, precisa da rajssia, simpatia e caridade.Nbdelo Médico
(ou Individual) encara os deficientes como pesgo@astém problemas que precisam ser curados,
atribuindo a eles o papel passivo de pacienteac#piacidade atribuida aos deficientes os imputa
a exclusiva responsabilidade de ultrapassar linfis#sos, sensoriais ou intelectuais, 0 meio

social seria isento de qualquer tipo de resporidadi.
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O terceiro modelo é Modelo Socigl em que a deficiéncia é vista como resultado do
modo como a sociedade esta organizada, ou segdic#@dcia ndo depende apenas do individuo,
mas também das condi¢Bes que o meio social Iheagfeque pode ser limitador ou capacitador
de varias maneiras. Isso quer dizer que, por exemph cego poderia ndo ser considerado um
deficiente se, com ajuda de técnicas assistivassefa@apaz de apreender de um produto
audiovisual informacfes tao relevantes quanto wente. Por dltimo, os autores apresentam o
Modelo Baseado em Direito®. modelo é semelhante ao Modelo Social, porénsiatéacia aqui
ndo é entendida como uma questdo de humanidad®idade, mas sim como 0 cumprimento de
um direito humano basico que todos podem reivimdidasim, para fins praticos, o Modelo
Baseado em Direitos sera aqui adotado como diraciento conceitual.

Em relacdo as especificidades da deficiéncia vistampos, S& e Silva (2007) definem
que, na avaliacdo funcional da visdo, as principargaveis levadas em conta sdo a acuidade
visual, o campo visual e o0 uso eficiente do potdrda viséo.

A acuidade visual é a distancia de um ponto amartr uma linha reta por meio da qual
um objeto € visto. Pode ser obtida através daagfio de escalas a partir de um padrao
de normalidade da visao.

O campo visual € a amplitude e a abrangéncia dol@wig visdo em que os objetos sdo
focalizados.

A funcionalidade ou eficiéncia da visdo é definigia termos da qualidade e do

aproveitamento do potencial visual de acordo concaaslicOes de estimulacdo e de
ativacado das fungdes visuais. (CAMPOS; SA; SILVB0?2, p.17)

Uma pessoa é considerada cega, segundo as astesesentar uma alteracao grave ou
total de uma ou mais dessas fungdes elementaresada ou seja, se a acuidade visual no melhor
olho e com a melhor correcao possivel for igualmamor a 20/200. Isso significa dizer que essa
pessoa enxerga a 20 pés (seis metros) o que us@apEsm visdo normal é capaz de ver a 200
pés (60 metros) e/ou que o campo visual tem o di@ameximo de 20° (DEFININDO..., 2004),
afetando de maneira irremediavel a capacidade deelper cor, tamanho, distancia, forma,
pOSica0o ou movimento.

A baixa visdo (também conhecida como ambliopigdosisubnormal ou visao residual),
por sua vez, é definida por Campos, Sa e Silva ammgprometimento dessas fun¢des visuais de
diferentes e variadas intensidades, que podenfdritedesde a simples percepcao de luz até a
reducdo da acuidade e do campo visual. Isso ®ignifue, mesmo utilizando aparatos de

correcdo oOptica, os individuos com baixa visdo o@nseguem obter o desempenho visual
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considerado normal, apresentando dessa maneiraonhe@mento limitado sobre o mundo
exterior. Assim sendo, o entendimento sobre defaa visual abarca tanto os conceitos de
cegueira quanto o de baixa visdo, sendo que andmEsTpser congénitos (desde o nascimento)
ou adquiridos em decorréncia de causas organicasidentais.

Sob uma perspectiva histérica, de maneira geraklagsbes entre os deficientes visuais e
a sociedade aconteceram de formas muito distimtdsrgo do tempo. Vygotsky (1993) divisa
trés diferentes momentos. O primeiro periodo, quapreende a Antiguidade, a Idade Média e
boa parte da Idade Moderna, caracteriza-se pobesagmbiguas. Nele, os deficientes visuais
eram considerados incapazes e indefesos, a0 mesnpom tem que se acreditava que, por nao
poderem enxergar a luz terrena, estariam em comtait® direto com o universo espiritual, o que
Ihes conferiria sabedoria e o poder de ver o futuro

O segundo periodo corresponde ao lluminismo (sé¥Mdl). Nele, encontramos a
substituicdo da supersticdo e misticismo por ursdo/um pouco mais cientifica, tanto porque
avancos no campo da psicologia levaram a uma noweepcdo da deficiéncia visual, quanto
porque ocorre, nessa epoca, 0s primeiros passas alentensdo da educacdo aos nao videntes,
garantindo-lhes assim maior acesso a vida socialteral da época.

Por ultimo temos o terceiro periodo, que correspoadvisdo mais ampla e menos
organicista da contemporaneidade. Nele, a defi@énsual € caracteriza como forma de levar o
individuo a se relacionar com o mundo fisico de ufoema diferente, mas que nao
necessariamente indica qualquer prejuizo ao seendelsimento.A partir dessa visdo mais
ampla e menos organicista, temos que os individwos deficiéncia visual sdo plenamente
capazes de obter um desenvolvimento normal, a depafo ambiente fisico e social no qual
estdo inseridos.

No Brasil, a postura em prol da acessibilidade raes# bastante recente. Segundo Godoy
(apud MAYER; SA, 2011), até bem pouco tempo a@é&sljta de informacéo e a dificuldade que
as familias enfrentavam para lidar com os paretédisientes tornavam as relacdes bastante
complexas. Por puro desconhecimento, o precondaitpropria familia era uma das principais
barreiras a serem superadas.

Godoy afirma que, embora Dom Pedro Il tenha fundadustituto Benjamim Constant
em 1854, o movimento social realmente relevantee argt deficientes visuais aconteceu a partir

da década de 1980, com o ano internacional da @&sso deficiéncia, comemorado em 1981.
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Segundo ele, esse periodo foi marcado pela cridg&@gumas instituicdes no Brasil, inclusive
em Belo Horizonte, porém, ainda caracterizado pwa perspectiva assistencialista.

Mas o quadro tem mudado nos ultimos anos. Cadeaész, a questdo da deficiéncia vem
sendo tratada sob a perspectiva da autonomia,dégendéncia, da participagdo na vida social,
politica e cultural, implicando, assim, em uma mgdasignificativa de postura, tanto por parte
dos deficientes quanto da sociedade.

2.3 Leitor-modelo e leitor pressuposto

Partindo do Modelo Baseado em Direitos, ou sejeenglendo a deficiéncia como um
desdobramento do modo como a sociedade se orgaripapreendendo o amplo acesso aos
seus meios um direito, € possivel olhar de formé meflexiva e critica para a questdo da
deficiéncia visual. Sendo a pessoa com deficiénamsujeito demandante de informagédo e
cultura — como qualquer outro cidaddo — mostraesegsario perguntar: os produtos culturais
(cinema, TV, teatro, danca e 6pera) e informatidasiorma como se organizam e se apresentam,
pressupdem essa parcela da populacdo como um sleesmptores? Eles oferecem, de fato,
canais de interagdo com esse publico?

Umberto Eco (1983) afirma que um texto postulaimieomo condicdo indispensavel,
ndo apenas da propria capacidade concreta de atagéini mas também da sua potencialidade
significativa. Em seuLector in Fabula (1983), ao analisar as possibilidades e limites da
interpretacdo, Eco deixa clara a importancia deosesiderar ooutro, implicando umsistema
dialégicoem jogo.

O autor nos diz entdo de uma pragmatica do textsef@, uma atividade cooperativa que
leva o destinatario a tirar do texto aquilo quergle diz, mas que pressupde, promete e implica;
em outras palavras, convida o leitor a preenchevazsos deixados propositalmente pelo

enunciador.

[...] um texto que nao s6 requer a cooperacao dpripr leitor, mas quer também que
esse leitor tente uma série de opgdes interpragatjue, se nao infinitas, sdo ao menos
indefinidas, e, em todo o caso, sdo mais que um§.Jomo principio ativo da
interpretacao, o leitor constitui parte do quadeagvo do proprio texto. (ECO, 1983, p.
X1)

Aqui, Eco retoma sua propria argumentacao sobleaaberta e faz o imbricamento com



33

estratégias pragmaticas do préprio texto.

Configura-se, entdo, uma cadeia de artificios geessado, de ndo ditos, de condi¢cdes de
éxito textualmente estabelecidas a serem satisfeitagyparam texto seja plenamente atualizado
no conteudo potencial. A essa estratégia narrdfiea,descreveu comeitor-modelo

Seguindo esse raciocinio, gerar um texto passappelégsao, ou melhor dizendo, por um
conjunto de hip6teses sobre o mundoodidro/leitor, de seus movimentos interpretativos em
funcdo da possivel resposta que deste se esperandls quer dizer que esteitro exista no
mundo real: ele sé € concreto no texto, como keitodelo, detentor de determinado conjunto de
competéncias capaz de movimenta-lo interpretatiméena maneira idealizada pelo autor. O
leitor real, empirico, pode ou ndo correspondessagexpectativas.

E importante frisar, no entanto, que essa estetégtual ndo relega o texto & onipoténcia
do leitor. Se em teoria o leitor-modelo é o “leitm&ximo”, ou seja, € postulado como o
individuo que possui 0 maximo de inteligibilidadee domina todas as estratégias de percepgéo
gue o texto dita e, por isso, entende tudo o gtexio diz; segundo Eco, prever este leitor ndo
significa “esperar” que ele de fato exista no mumeal, mas sim mover o texto de modo a
construi-lo, indicando a competéncia sob a quaktmtrepousara.

Como Bakhtin comenta:

Ao falar sempre levo em conta o fundo aperceptiagbercepg¢do de meu discurso pelo
destinatario: até que ponto ele esté a par dacidyaispde de conhecimentos especiais
de um dado campo cultural da comunicagdo; levo entacas suas concepgdes e
convicgdes, 0s seus preconceitos (do meu pontdsti,vas suas simpatias e antipatias

— tudo isso ira determinar a ativa compreensacorespa do meu enunciado por ele.
(BAKHTIN, 2003, p.302)

Bakhtin (2003) postula, ainda, que nenhum enunciadteutro, ja que expressa nao
apenas a mensagem em si, mas também a ideologigedeos enuncia. De acordo com o autor,
as diversas instancias enunciativas condicionaieda forma o teor desse enunciado, ja que é
pensando em sdeitor implicito — leitor pressupostoque o enunciador o elabora.

Se ao programar a estratégia narrativa do seu ¢teatdor-empirico pressupde um leitor-
modelo, de acordo com Eco podemos pensar geé&os-empiricqQ como sujeito concreto dos
atos de cooperacéo, ao tentar preencher as ladena@slas no texto pressupde uma hipétese de
autor, oautor-modelo

A partir do lugar capital que a imagem ocupa hojen®ssa sociedade — como pode ser
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percebido ndoomdos efeitos especiais, na difusdo das animacdasagepor computador, no
cinema 3D, nas cenas de perseguicao repletas devigga@al sem nenhuma descricdo audivel - e
da nossa condicao social de leitores-empiricoseqseddizer que a acuidade visual tida como
normal é uma competéncia postulada pelo autor-raadkdses produtos. Em outras palavras, o
deficiente visual é pensado teoricamente como tgenu simplesmente é negligenciado como
leitor pressuposto

Ao tratarmos do conceito de leitor pressupostoerdzs que, mais do que ndo se
enquadrar como um leitor-modelo das produc¢des wisdi@is, discutimos o fato da pessoa com
deficiéncia visual também estar imersa em um comterde o texto, ou neste caso a producéo
audiovisual, ndo procura selaptar a este leitorOu seja, o leitor-pressuposto desses produtos
nao abarca o deficiente visual, basta perceber @mimagens sdo produzidas, com poucos sons,
pura cinética da imagem.

Vale destacar que o objetivo aqui ndo é questiorfato desses géneros se estruturarem
ou ndo sob o sentido da visdo, mas, sim, de ngup@r se quem ndo é capaz de decodificar

este tipo de informacéo esta fadado a exclusdoessa a eles.

2.4 Lugar de fala, dispositivo e territorio

Para comecar a responder a esta questdo, remeteaenumnceito deugar de falade
Foucault (1998). Segundo o autodugar de falaé a representacdo no texto das posi¢des sociais
e da posse de capital simbdlico dos agentes &uigdiés sociais, um desdobramento do conceito
prévio que eles tém de si e do outro. Isso signiflizer que falar/enunciar é apropriar-se de
estilos expressivos ja constituidose pelo usg ou seja, é o discurso proveniente de algum lugar,
que é produzidpara e pelo mercadao qual ele deve sua existéncia e suas proprisdades
especificas (BOURDIEU, 1998). Qgares de falaséo, entdo, lugares constituidos e legitimados
a partir de posicdes sociais e simbdlicas, nd@sfgurando simplesmente como uma relacédo de
comunicagdo, mas como relacdes de poder. Cadatdem seu horizonte social. Assim, uma
fala ndo pode ser analisada de forma deslocadeoddg;6es sociais de seu falante.

Mostra-se relevante, pois, a analise de uma pediata que ilustra a trajetéria historica
do deficiente visual no Brasil. Segundo o histasradrnaldo Godoy, que possui deficiéncia

visual:
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Nossa carga histérica € muito pesada, as pessmasdeficiéncia] foram abandonadas
porque a sociedade ndo tinha como trata-las e Ammt&lo final do século XVII, as
pessoas com deficiéncia passaram a ter um tratamemt pouco diferenciado,
comecaram a ser criados os institutos que asvatiralas ruas, mas isso porque elas
incomodavam, causavam um certo desprezo, nojo medé, por causa da paranoia de
contagio. Foi s6 no século XX que as pessoas cdiciéfeia passaram a ser encaradas
de forma diferenciada em relacdo a questio da eflo@do trabalho. (MAYER; SA,
2010, p. 45-46)

Por questdes seculares de renegacao, alijameni@ sopreconceito, o lugar de fala do
deficiente visual ndo detém uma construcdo sogjalpetente ao lugar de fala dos videntes.
Claro que se trata aqui de uma generalizacdo. @riprdrnaldo Godoy compde atualmente a
Camara de Vereadores da cidade de Belo Horizonte que, por si s6, € indice de
representatividade e “voz politica” a esta pardelaociedade.

No entanto, mesmo cientes de que essa generalinagaelega as pessoas com deficiéncia
visual a uma condi¢cdo social desigual perpétuacargeitos dedispositivo e de territdrio
reiteram ainda mais este viés de desigualdadegaopmo veremos adiante, essa perspectiva de
forcas dentro do dispositivo € que postula o leitodelo. Dessa maneira, os dois conceitos serdo
aqui apresentados no intuito de elucidar essagdetade poder e de demarcar como cada uma
delas determina e articula comportamentos e lidbaaciocinio.

Comecemos com o dispositivo. Ao abordar a relaggohdmem com a religido
(dispositivo religioso), Hegel (1990) discorre apeito da oposicdo entre “religido natural” e
“religido positiva”. Entendendo a primeira comonéeragdo imediata e direta da razdo humana
com o divino, 0 autor caracteriza a segunda coratbiita, ou seja, um conjunto de crencas,
regras, ritos em uma determinada sociedade em temdeado tempo, que formatam a relacgéo.
Essa positividade imposta aos individuos por unepedterno — seja ela no ambito religioso,
estatal, legal, etc “carimbada” por coercdo, comportamentos e imgfies, mas que se torna
interiorizada nos sistemas de crenca e sentimembolsca 0 que Foucault define como
dispositivo.

O dispositivo, portanto, esta sempre inscrito emjogo de poder, estando sempre, no
entanto, ligado a uma ou a configuracdes de salsdele nascem, mas que igualmente

o condicionam. E isto, o dispositivo: estratégiasrelacfes de forga sustentando tipos
de saber e sendo sustentadas por eles. (FOUCAWI/D, p. 246).

Ao destacar o que considera os pontos fundamemdaisliscussdes de Foucault, Giorgio

7

Agamben (2009) diz que o dispositivo é “um conjuméterogéneo, linguistico e nédo linguistico,
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que inclui virtualmente qualquer coisa no mesmualditdiscursos, instituicdes, edificios, leis,
medidas de policia, proposicoes filosoficas etcdi§positivo em si mesmo € a rede que se
estabelece entre esses elementos” (AGAMBEN, 2009).pCorroborando com Foucault, o
autor destaca que o dispositivo possui sempre un@ib estratégica concreta, ja que se inscreve

numa relacéo de poder.

[...] chamarei literalmente de dispositivo, qualggeisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar,deptar, modelar, controlar e assegurar
0s gestos, as condutas, as opinides e os discdesoseres viventes. Ndo somente as
prisdes, os manicdmios, o Pandptico, as escolesnfissdo, as fabricas, as disciplinas,
as medidas juridicas etc., cuja conexao com o pédem certo sentido evidente, mas
também a caneta, a escritura, a literatura, adfims a agricultura, o cigarro, a
navegacao, os computadores, os telefones celutarespor que ndo — a propria
linguagem, que talvez seja 0 mais antigo dos dispas, em que ha milhares e milhares
de anos um primata — provavelmente sem se dar aagaconsequéncias que se
seguiriam — teve a inconsciéncia de se deixar @pPAGAMBEN, 2009, p.41)

O dispositivo, mais do que um paradigma episténdonfigura-se como um conjunto de
praxis em um dado periodo de tempo e lugar, faz frentena situacdo particular tornando
objetos visiveis, enunciacbes formulaveis e coldodorcas em exercicio para, assim, implicar
um determinado modo de desvelamento do real.

Deleuze (1990) destaca que cada dispositivo temregime de luz, sua maneira de
atribuir o visivel e o invisivel ao fazer nascerdmsaparecer 0 objeto que, sem ele, ndo existe.
“Construido” em condicbes historicas especificagligpositivo consiste em uma espécie de
maquina enunciativa singular, que engendra, simedtaente, um sujeito que vé e um objeto a
ser visto. Assim, 0 conjunto de suas praticas diseas aponta as diversas posi¢des do sujeito e
do objeto no discurso, as modalidades de enunciasidefinicbes conceituais, bem como as
escolhas estratégicas. Nesse sentido, a predonandoccampo cognitivo do olhar em nossa
sociedade nada mais seria do que um dispositivpequesua dimenséo de “poder”, possui seu
proprio regime de luz e enunciagéo.

Para corroborar ainda mais com este pensamenteuf®elnos aponta que uma das
consequéncias dos dispositivos € a constante madin@rientacdo, as linhas de fuga, que o
separa do eterno para apreender o novo. O “nowtrgtanto, ndo seria a “originalidade” de uma
enunciacdo, ja que como destaca Foucault, a evesdnaadicdo entre duas enunciacdes nao
basta para distingui-las, nem para marcar a nogidacduma em rela¢do a outra. Ele é a novidade

do préprio regime de enunciacao, que pode, inadysiompreender enuncia¢des contraditérias.
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Pertencemos a certos dispositivos e neles agimasovidade de um dispositivo em
relacdo aos anteriores é o que chamamos sua atilidossa atualidade. O novo € o
atual. O atual ndo é o que somos, mas aquilo emvgm®s nos tornando, o que
chegamos a ser, quer dizer, o outro, nossa difemvilucéo. E necessério distinguir,
em todo o dispositivo, 0 que somos (0 que nao sEemais), e aquilo que somos em
devir: a parte da historia e a parte do atudl.histéria é o arquivo, é a configuragéo do
que somos e deixamos de ser, enquanto o atuakBogedaquilo em que vamos nos
tornando. Sendo que a histéria e 0 arquivo sdceangs separa ainda de nés préprios, e
o0 atual é esse outro com o qual ja coincidimos L(BEZE, 1990, p.158)

N&o seria exagero entender aquawdiodescricdo como uma possibilidade de novo
regime de enunciacdo da informacéo visualla ndo seria apenas um enunciado contraditério,
mas sim um novo dispositivo, que implica novos a@genentos e comportamentos, uma ruptura
ou, para usar um conceito do proprio Deleuze ems sescritos com Guattari, uma
desterritorializacao

Aprofundando-nos neste conceito, em $2UMito da Desterritorializacdp Haesbaert
(2004) comenta que existem duas perspectivas patatsar o territorio: a) a materialista, que
julga o territério como espaco fisico, biologice, abrigo; e que se configura como uma area de
acesso controlado, de atuacédo do Estado, queeedentecursos e de relagdes econbmicas; e b) a
idealista, que vé o territério como espaco simboloultural, ético, espiritual e afetivo.

Tomando por base as discussdes sob a perspecdlssid, Souzaapud HAESBAERT,
2004) aponta que o territdrio ndo € um substragspaco social em si, mas sim um campo de
forcas, relacbes de poder espacialmente delimitadgserando sobre um substrato referencial.

Gunzel completa:

Um ‘territério’, no sentido etolégico, é entendidomo o ambienteehviromentde um
grupo [...] que ndo pode por se mesmo ser objetwéenlocalizado, mas que €
constituido por padrbes de interagdo através das qugrupo ou bando assegura uma
certa estabilidade e localizagdo. Exatamente donm@sodo o ambiente de uma pessoa
(seu ambiente social, seu espaco pessoal de vidausuhabitos) pode ser visto como
um “territério”, no sentido psicoldégico, no qual @essoa age ou a qual recorre.
(GUNZEL, apud HAESBAERT, 2004, p.38).

Ao apropriar e ordenar o espaco como forma de doméndisciplinarizacdo dos
individuos, o territdrio se converte em um dos @pais instrumentos de padronizacao,

especialmente no que tange a relacdo com outrasries.

Todos que vivem dentro de seus limites tendem assimdeterminado sentido, a ser
vistos como “iguais”, tanto pelo fato de estarerhosdinados a um mesmo tipo de
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controle (interno ao territério) quanto pela retag@ diferenca que, de alguma forma, se
estabelece entre 0s que se encontram no interer gue se encontram fora de seus
limites.

Por isso, toda relacdo de poder espacialmente deedéa também produtora de
identidade, pois controla, distingue, separa esegarar, de alguma forma nomeia e
classifica os individuos e os grupos sociais. (BBEBERT, 2004, p.89).

Uma vez apresentados, ndo é dificil perceber qummseitos de territério e dispositivo
se complementam e se entrelagam sob muitos asplEstogorque, o territdrio nada mais é do
gue um dispositivo, que instaura em seus “limites”’campo de forcas construtor de identidades,
responsavel por determinado tipo de desvelamentealo Ambos postulam certos modos de
raciocinio, etiquetas de comportamento, habilidadesiais e/ou técnicas, criando, assim,
sentimentos de pertencimento e critérios de adiapoutro. Cabe-nos entdo perguntar em que
sentido a audiodescri¢do se configura como um d@smositivo, um novo territério. E sobre este
tema que nos deteremos agora.

Dissemos que territério implica a formacdo de idiemtes, do sentimento de
pertencimento. Ao longo da Histéria, quando habitokenares, estilos de vida e sistemas de
governo desaparecem, quando ideologias desmorohaomum que se produzam crises de
identidade. S6 para dar um exemplo, pensemos ndditdnido Soviética e em todas as crises
econOmicas, separatistas e étnico-culturais queriedeam a partir dela. A nova situagéo politico-
econdmica exigiu que os Estados buscassem outnaadode relagdes, norteadas por novas
regras dentro da esfera mundial. Ou melhor dizedeotro das teorias sobre territério, ocorreu
umadesterritorializacao

Milton Santos (apud HAESBAERT, 2004) aponta a desteializacdo como uma
palavra utilizada para significar estranhamente, §dambém, segundo o autor, desculturizacao.
Deleuze e Guattari (apud HAESBAERT, 2004), por seez, dizem que psar €
desterritorializaf: segundo os autores, o pensamento sé é possivehg@oce, para se criar algo
“novo”, € necessario romper com o territério exigte criando outro, com novos agenciamentos,
funcdes e arranjo®u seja, ndo ha desterritorializacdo sem, ao mésmpeo, um esforgo para se
reterritorializar em outra parte. Toda desterritizacdo € uma linha de fuga que implica uma
reterritorializagdo, um novo regime de enunciagd@myos encontros, novas funcdes, novas

identidades e compartilhamentos simbalicos.

® Deleuze e Guattari, espg’cie de “pais” desta testmgia, introduziram suas ideias a este respeitwipalmente
por meio da obr® Anti-Edipo(publicado originalmente em 1972) e desdobradagesatio emMil Platds (1980)
e O que ¢ a filosofia?1991).
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Sendo o territério um dispositivo, um “lugar” deeagiamento de forcas, fica aqui
reiterada sua intima relacdo com as nocbes de ldgafala, de leitor-modelo e de leitor
pressuposto, ja que se estruturam sob o mesauus operandi assim como nos enunciados,
nenhum territério é neutro, j& que expressa namape substrato em si, mas também uma
ideologia. Para pertencer a ele, o sujeito deve detentor de determinado conjunto de
competéncias e/ou caracteristicas e, como cad#otomm seu horizonte social, uma fala/um
posicionamento ndo pode ser analisado de formadaek das condicdes sociais de seu falante —
ou seja, do seu lugar de fala.

De posse desses conceitos e relagdes, retomemas agaiscussdes que envolvem a
audiodescricdo. Tomando-a como uma enunciacao igaeavproducdo simbdlica mediada por
um canal de audio extra, ou seja, cujo objetivougesr imagens multisensoriais ao seu
espectador a partir do som; dedicaremos-nos agorantander seu movimento re-
desterritorializacd0 Isso significa dizer que as discussbes que seese@stdo vinculadas as
formas com que a audiodescricdo reconfigura astesds e as relacdes de poder de dispositivos
ja instituidos e legitimados socialmente, a fim tdend-los acessiveis aos portadores de
deficiéncia visual. Para tanto, tomaremos o cineamao dispositivo a ser analisado, focando-nos
em suas potencialidades de reterritorializacdo uthodescricdo, a partir dos estudos sobre o

som.

2.5 Cinema-dispositivo

Para investigar aspectos que traduzem de forma adaiguada a informacao visual em
informacdo sonora, mostra-se desejavel a analise ndais variados produtos culturais e
informativos, com fins de tracar um panorama datithdessa acdo. Entretanto, por questbes
metodoldgicas, optou-se pela analise de um Unmpoditivo: 0 cinema. Essa escolha se deve a
posicdo central que a imagem ocupa em sua cogéttubem como a sua maior oferta e
facilidade de andlise, uma vez que pode ser feisdodada do momento da producgéo do filme.
Mostra-se necessario entdo elucidar o que entersd@mocinema, ou melhor dizendo, pelo
dispositivo do cinema.

Christian Metz (1980) aponta que o dispositivo thema ndo € apenas o aparato técnico

" Este conceito sera melhor abordado ao longo do.tex
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(movimentacdo de camera, iluminagdo, etc.), maa ®dengrenagem que envolve o filme
(notacdes gréficas, ruidos, musica, acdes, didlagos, o publico e a critica — ou seja, uma
estrutura plural que engloba producdo, consumoitdsabcriatividade, valores simbolicos e
imaginarios. Esta perspectiva mostra-se bastamgeessante, pois analisa tanto o dispositivo
como captagao de imagens, quanto o dispositivxithez@o. Por um lado, isto significa associar
o cinema a um projeto ideoldgico: a cAmera ndoudralee — na grande maioria das vezes -
reproduz o “cédigo visual” vigente.

Por outro lado, ele também explicita as condic@ersedepcao inerentes ao dispositivo da
sala escura (onde esta em jogo o fetichismo, aderde permanéncia da imagem alheia ao fluxo
narrativo), além da identificacdo do espectador osmersonagens na tela e, porque néo, com a
propria camera.

Tentando entender as projecdes elaboradas pelctadpee o carater duplo das imagens,
Roland Barthes (1982) aponta que podemos distitigggmiveis na imagem filmiceformativq
gue nos remete a conhecimentos originarios do icemins personagens, figurino, egimbdlico
relacionado aos simbolos ligados ao tema do filmeeseu autor e ao seu referencial e, por
altimo, um nivelobtusq que diz respeito ao sensivel, ou seja, que masdemocao, ao afetivo.
Tais niveis de distingcdo auxiliam na construcadetca do filme, em que “realidade se torna
ficcdo” e “ficcdo se torna realidade”, revelandssim, a forca das estratégias de representacéo
utilizadas pelo dispositivo do cinema.

Neste sentido, o espaco da sala escura é assquimdBaudry (1978) a&averna de
Platdo: a tela, por ser grande e o Unico ponto iluminadeala escura, reativa a metéafora das
pessoas que, imobilizadas, ndo podiam desviaray dincaverna para tentar enxergar a realidade
do lado de fora. De acordo com este ponto de wvistianema € entdo considerado como uma
experiéncia que se realiza em um espaco espeaificbusca de promover um desligamento da
“realidade” e um mergulho na diegese que se delseneotela. Para Baudry, “o prisioneiro de
Platdo € a vitima de uma ilusdo de realidade, gimsr precisamente que nos exige uma
alucinacéo ao estado de vigilia dentro do sonleoé @ presa denpresséo, de uma impressao de
realidade¢ (BAUDRY, 1978 p.30).

8 Ao tratar das pessoas que tomam o cinema como diegeevelacdo, ou seja, de acesso a uma verdadpoqu
outros meios inatingivel, Ismail Xavier (2003) afogue tal engano nao é resultado de um acidet® sim de
uma estratégia. “O que é a flmagem sendo a orgghizdo ‘acontecimento’ para um angulo de obseovaca
(XAVIER, 2003, p.51-52)
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De acordo com Gutfreind (2006), a representacdo tréta apenas da conversdo do
ausente em presente, mas sim de uma “tensdo agbemtatermos do imaginario, entre um
substituinte e um substituido, entre o filme e pualucdo, o signo e seu objeto. Neste sentido, 0
gue interessa a nossa discussao central € questmna respeito da significacdo do que nos é
dado ver. A resposta mobiliza dois referenciaignagem na tela (enquadre e moldura), que
define um campo visivel e seus limites; e 0 obskmague define um campo de questdes e seu
estatuto, seu lugar na experiéncia individual etoa.

Segundo Ismail Xavier:

A imagem que recebo compde um mundo filtrado pomlmar exterior a mim, que me
organiza uma aparéncia das coisas estabelecendpanteamas também se interpondo
entre mim e o mundo. Trata-se de um olhar antadomeu, cuja circunstancia nao se
confunde com a minha na sala de projecdo. O emccéatnera/objeto (a producédo do
acontecimento que me é dado ver) e o encontro tesjmetaparato de projecédo
constituem dois momentos distintos, separados @adw tim processo. Na filmagem
estdo implicados uma co-presenga, um compromissisao, um prazer e um poder de
gquem tem a possibilidade e escolhe filmar. Comeaspor, tenho acesso a aparéncia
registrada pela camera sem 0 mesmo risco ou paderseja, sem circunstancia.

Contemplo uma imagem sem ter participado de sudugém, sem escolher angulo,
distancia, sem definir uma perspectiva prépria pashservagdo. (XAVIER, 2003, p.35)

Assim, se no cinema toda a imagem é produto dellan, demos entdo que a camera, ao
emoldurar, olha pelo espectador, oferece-lhe pagogista, coloca-se entre ele e o mundo. Ou
seja, embora o espectador tenha aqui a oportunidad®cortes mais precisos, imagens em
camera lenta eloses simultaneamente, algo Ihe é roubado: o privilégiescolha. E justamente
colocando-se no lugar do aparato que o espectadoniza-se com suas operacoes - sua emogao
passa a se atrelar aos “fatos” que o olhar da célmeferece.

Diante disso, temos que as condicdes e a naturazexperiéncia do espectador -
subjetivacdo-produto deste dispositivo - sdo neceseente alienantes, tanto porque naturalizam
aquilo que é da natureza do artificio, negand@eesentacdo como representacao e fazendo com
gue o sujeito viva, a cada filme, a ilusdo de qoecéntro do mundo e que dele emana o sentido
das imagens; quanto porque o faz acreditar queewaelar as formas de sua producdo ou
apresentar de maneira ndo-roteirizada historiasdguiato foram/sdo vivenciadas, ele ndo seja
também uma representacéo do real.

Tal complexidade faz com que o filme ofereca difegs sistemas de interpretacao,

admitindo vérios niveis de leitura. Consequentemes¢ o sentido da imagem é funcdo do
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contexto filmico criado pela montagem, também o éahtexto mental do espectador, que reage
conforme 0 seu gosto, sua instrucdo, sua cultugs epinides morais, politicas e sociais, etc.
Mais ainda, a simples inteligibilidade do filme gxio conhecimento de uma certa “gramética”: é
preciso aprender a ler um filme, compreender sutlezas, decifrar o sentido das imagens como
se decifra o das palavras e dos conhecimentos.
A imagem filmica proporciona, portanto, uma repigghudo real cujo realismo aparente
€, na verdade, dinamizado pela visdo artisticaiddod. A percepcdo do espectador
torna-se aos poucos afetiva, na medida em que emeinhe oferece uma imagem
subjetiva, densa e, portanto, passional da reaidaa cinema o publico verte lagrimas
diante de cenas que, ao vivo, ndo tocariam sendmonemente.
A imagem encontra-se, pois, afetada de um coeficisensorial e emotivo que nasce
das préprias condigBes com que ela transcrevelida#ge. Sob esse aspecto, apela ao
juizo de valor e ndo ao de fato; na verdade, elalgé mais que uma simples
representacdo. (MARTIN, 2007, p.25-26)

O pressuposto apontado por Aumont (1999), de quan“filme € um filme de ficcdo”
(AUMONT, 1999, p.70) reitera ainda mais este “pdakr cinema de transformar em ausentes,
no tempo e no espacgo, objetos, pessoas e narrativapresenta-los sob outra forma: imagem
visual. Pode-se dizer entdo que todo filme reptaseirreal, no sentido de que aquilo que vemos
na tela é justamente o que ndo esta la. Mesmo ergé@&ocumentario, ao “tornar visivel” uma
situacdo “real”, tem na mediacdo do olhar cinenraft@p a otimizacdo do efeito da ficcdo -
busca reconstruir o real dando um novo sentidoei ide representacdo, mantendo assim um
dialogo com o filme de ficcdo — ou, reinterando @sy1978), promove uma ilusdo de realidade.

N&do devemos perder de vista que o cinema é umemficidispositivo de difusdo-
administracdo de pontos de vista e que continuar aim poderoso produtor de imagens do
mundo. O jogo do visivel e do invisivel, deste tinar’ certos recortes da realidade, &
modalidade de uma fortissima relacao entre o wep@der.

Quanto ao tema central de nossa discussédo, estdagbm lanca uma importante
reflexdo sobre movimento de re-desterritorializdglindispositivo do cinema na audiodescric&o.
Afinal, quem é o audiodescritor sendo um espectqder em um segundo momento, € um filtro
gue recorta, moldura e traduz as imagens da &lgual a camera faz com as informacdes que

capta do ambiente? Oferecendo o seu ponto de agstspectador, o audiodescritor conduz a

® Em semO Mito da DesterritorializacdpHaesbaert (2004) utiliza o termo “des-reterrittizacéo” para caracterizar
gue todo movimento de desterritorializacdo implivecessariamente, uma reterritorializagéo. No ptedexto,
utilizaremos o termo ‘“re-desterritorializacdo” pamafatizar que, além desta relacdo direta, estanmeo¥o é
continuo dentro do dispositivo.
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pessoa com deficiéncia visual a uma experiéncia talwez de outro modo, ndo fosse possivel
para ele acessar. Discutir e pensar os termos déssemostra-se emergencial. E sobre isso que

trataremos no proximo capitulo.
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3 COGNICAO, TRADUCAO E ESTUDOS SOBRE A AUDIODESCRICAO

Retomando as discussdes anteriormente formulathags\que longe de ser usimileda
realidade, o cinema € um querer dizer a partirlementos do real. Assim, o sentido que ele
desperta se da tanto em funcdo do contexto crieldonpontagem, quanto do contexto mental do
espectador. No que tange aos espectadores comiédefa visual que fazem uso da
audiodescricao, a interpretacao final passa aiettafiitro do contexto mental do audiodescritor,
gue seleciona as acdes e itens a serem narrados.

Em detrimento disso, muito se discute sobre asid#Enadequadas ao fazer
audiodescritivo. Sobretudo apdés a implementacdoengissoras de TV publicas (com sinal
digital) no Brasil, diferentes pontuacdes forantafeina imprensa com relacdo a ela: desde
considera-la uma técnica objetiva, em que todortecmlo na tela € narrado e nenhum detalhe é
perdido, até a afirmacdo de que o usuério est@®tacesso integral ao produto veiculado. Ora,
objecdes néo faltam a essas asseveracOes. Senw raeasidiodescricdo uma técnica objetiva? E
mesmo se o fosse, a realidade estaria ali, embalgdanta para ser simplesmente assimilada?
Estas serdo as questdes-chave a serem traballest@segundo capitulo. Para tanto, procurando
respostas, sobretudo em estudos sobgmicdq fenomenologiatraducdoe sobre csom seréo

apresentados alguns esbocos do que podemos ergebdeo dispositivo da audiodescricéo.

3.1 Cognigéo e Fenomenologia

O mundo nédo é anterior a nossa experiéncia.
(MATURANA; VARELA, 2005)

Segundo Maturana e Varela (2005), a vida é um psacele conhecimento. Somos
constantemente influenciados e modificados peloeyperenciamos e sentimos, nos levando a
construir nosso conhecimento de mundo. Mas o mpualcsua vez, também constroi seu préprio
conhecimento a nosso respeito. Apos darmos um ipapsta praia, ao fim do trajeto ndo
seremos mais 0s mesmos. A praia, por sua vez, tarebtara diferente, tera registrado nossas
pegadas na areia - para citar um exemplo do ligsoaditores.

Mas este ndo é um ponto de vista facil de assimbbasde o Renascimento, nos

condicionamos a tomar o conhecimento, em suassdisédormas, como uma copia fiel de uma
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realidade, independente de seu conhecedor. E cernonsundo fosse “pré-dadem relacdo a
experiéncia humana, como se o conhecimento ndorsdrgisse pela interacdo, mas sim pela
tarefa passiva de processar e assimilar as inf@@sagindas prontas de fora. Essa posicao, que
privilegia a objetividade em detrimento da subjdfide, constitui a base da nossa educacgao
formal e da mentalidade extrativista (e predatdviggnte, nos conduzindo a crenca de que o
mundo é um objeto a ser explorado pelo homem, estabde seu bem-estar e desenvolvimento.

Contra-argumentando este posicionamento represemtta, Maturana e Varela
afirmam que os seres vivos sdo autbnomos — capazpsoduzir seus proprios componentes ao
interagir com o meio (autopoiese). E por serem rat®s, torna-se incoerente tomar o
fendbmeno do conhecer como se houvesse “fatos” miosbla fora, possiveis de serem captados
e introduzidos objetivamente na mente de algunviddo. A experiéncia de qualquer coisa do
“mundo externo” €, segundo os autores, valida da onaneira subjetiva e ativa, que ocorre pelo
encadeamento entre acao e experiéncia, pela iabdpade entre ser de uma maneira particular
e como o mundo nos parece ser: “todo ato de configzesurgir um mundo{MATURANA,;
VARELLA, 2005, p.32).

Se todo conhecer € um fazer daquele que conhececopseguinte temos que todo
conhecer depende também da estrutura biologiceetlaque conhece. Assim, transpondo para a
nossa discussdo central, a forma com que o ddfciBual percebe e constroi o mundo é
diferente da do vidente, ndo apenas por sua subpdie, mas também por razbes de sua
estrutura sensorial.

Podemos, pois, associar a visdao a fenbmenos mdatie conhecimento sensivel (as
sensacdes sdo condi¢des da percepcao oriundassiws rsentidos, necessarias ao conhecimento
de qualquer coisa exterior ao espirito. Ao olhaossivel creditar uma reflexdo, de certa forma,
elaborada e critica do mundo). No entanto, ndo mpodenos esquecer da discussao feita na
introducdo deste texto, em que apresentamos agohtes de visibilidade como condicionados
pelas visées do homem, ou seja, seu ponto de &isfae cria 0 objeto. “A imagem esta na
interseccdo da luz que vem do objeto e da que eaihdr’ (PLATAO apud MOURAO, 2002,
p.30).

Ao se preocupar com a percepc¢do do mundo, o gieatseconhecer, essencialmente, € o

sujeito que o observa - quem é ele, como se séméeddos fendmenos do mundo, qual a sua
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histéria, em que lugar ele esta, o que ele busea,mseu sintonta

Diante dessas questdes, reiteramos que se todeaiom@nto € relacional - e ndo extraido
objetivamente do mundo exterior — este “sintomalgeer construido de varias maneiras: desde
uma experiéncia individual, até mesmo de uma stwarfio vivida, ou, melhor dizendo, como
desdobramento da cultura em que o individuo esgido. E justamente ela, a cultura, que nio
nos faz estranhar quando um deficiente visual glie“bom te ver” ou “eu vi 0 que aconteceu”.
Todos nés somos sujeitos da lingua e, mesmo né&io tpnopriamente vivenciado uma

experiénciagprendemogomo nos comportar socialmente por meio dela.

A linguagem ndéo foi inventada por um individuo sbz na apreensdo de um mundo
externo. Portanto, ela ndo pode ser usada comanfenta para a revelacdo deste
mundo. Ao contrario, € dentro da prépria linguaggoe o ato de conhecer, na
coordenacdo comportamental que é linguagem, fagirsum mundo. Percebemo-nos
num mutuo acoplamento linguistico, ndo porque guiigem nos permita dizer o que
somos, mas porgue somos na linguagem, num consieruaos mundos linguisticos e
semanticos que geramos com os outros. (MATURANAR¥AA, 2005, p.257)

Tendo-se em vista este conhecer o mundo a partingiZagem, e ndo necessariamente
pela experiéncia, como pensar os moldes da audiocks de forma a atender adequadamente as
pessoas com deficiéncia visual frente a questdimmdgem? Um bom comego para pensar esta
questao pode estar nos estudos sobre fenomenologia.

De acordo com Merleau-Ponty (1994), o sentido, @arciéncia, € uma significacao
l6gica. A aplicacdo desta abordagem fica claraetalguando observamos as ciéncias empiricas,
como a Matematica (1+1 = 2), a Fisica Classica (Vt}; ou mesmo a Astronomia e a Robdtica.
Nelas, as postulacdes sdo verdadeiras ndo aperaasirpandividuo ou um pequeno grupo de
pessoas: sao simplesmente verdadeiras — "verdadesdias Uteis” até que um fato novo
mostre outra realidade - independente de quem wiguando € dito. Entretanto, quando nos
deslocamos para as questdes que envolvem as agiasds, cabe-nos perguntar se esta maneira
l6gica de entender o sentido, este racionalismutifieo que mascara a subjetividade, é a Unica
forma de compreender o mundo.

Husserl, o primeiro fenomenologo, acreditava que ®&opds, entdo, que o estudo das

nossas vivéncias, dos nossos estados de consci@lesiaria referir-se as coisas como se

104I...] o conjunto das minhas leituras n&o constitminha meméria, mas sim o meu sintoma (..)r&vés dele que

leio, que recebo o livro novo”. (BARTHES-COMPAGNON)79, p.189).
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apresentam na experiéncia de consciéncia, estudgaasuas esséncias, em seus verdadeiros
significados, ou seja, de um modo livre de teazigsessuposicdes, despidas do mundo empirico.
Assim, de maneira geral, a “fenomenologia é o estl@s esséncias, e todos os problemas,
segundo ela, resumem-se em definir esséncias:cessEn percepcado, esséncia da consciéncia,
por exemplo.” (MERLEAU-PONTY, 1994, p.1).

Ao percebermos o mundo sentindo-o, ou melhor dizeridcando nas esséncias,
evitamos que a verdade filoséfica seja provisai@no a verdade empirica. No entanto, a
sensacdo ndo é uma férmula Unica e valida para todoseres - percebemos os objetos, os
gostos, 0s cheiros, as imagens, na medida em gegpasimentamos. Assim, ao contrario do

cientificismo, 0 mundo nao esta fora de nos.

O proéprio cientista deve aprender a criticar aaidi um mundo exterior em si, ja que os
proprios fatos Ihe sugerem abandonar a ideia deocoomo transmissor de mensagens.
O sensivel é tudo aquilo que se apreende com tis@agmmas ndés sabemos agora que
este “com” ndo é simplesmente instrumental, queparedho sensorial ndo € um
condutor, que mesmo na periferia a impresséo digioh se encontra envolvida em
relacdes antes consideradas como centrais. (MBRHEONTY, 1994, p.32)

Se nossas sensacdes sao resultado direto das m&sasas no mundo, ndo devemos
nos preocupar se elas correspondem, ou nao, a®letmundo externo a nossa mente. Isso
diminuiria nossa capacidade de compreenséo e @efléas fenébmenos da vida. O que importa é
a maneira pela qual o conhecimento do mundo ac®ctano percepcdo de sua esséncia, a forma
pela qual noés apreendemos imediatamente o conhscinte alguma coisa com que nos
deparamos. Assim, para a fenomenologia, ndo € mdmwue existe”, exterior a nds, que é
relevante, mas, sim, 0 modo como o conhecimentowalo se realiza para cada individuo.

O mundo fenomenoldgico ndo é o ser puro, mas ddsegie transparece na intersecgéo
de minhas experiéncias, e na intersec¢do de menpaEsiéncias com aquelas do outro,
pela engrenagem de umas nas outras; ele é porteejoaravel da subjetividade e da
intersubjetividade que formam sua unidade pelamratia de minhas experiéncias

passadas em minhas experiéncias presentes, daiéexperdo outro na minha.
(MERLEAU-PONTY, 1994, p.18)

No entanto, Merleau-Ponty aponta que essas essém@tapodem ser vistas de forma
eidética, ou seja, tomadas como verdade. Elas faagt® do mundo, pois 0 homem faz parte do
mundo e a sua existéncia esta atrelada a ele, xisie separacdo. O autor diz, entdo, que a
esséncia passa a ndo ser uma meta, mas um meass@ engajamento efetivo no mundo € o
gue, de fato, precisamos compreender.
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Isso significa que ndo podemos submeter nossagggteelo mundo ao olhar filoséfico
sem deixarmos de nos unir a tese do mundo, amssesse pelo mundo que nos define,
sem recuarmos para aquém de nosso engajamentdfgzaracom que ele mesmo
apareca como espetaculo, sem passarmos do fatissia existéncia a natureza de nossa
existéncia, daseinaoWesen(MERLEAU-PONTY, 1994, p.11)

Dasein em aleméo, significa existénciaVdesen esséncia. Sendo a fenomenologia o
estudo das esséncias, para compreendé-la é preoisppassar pelDasein e s6 assim buscar
alcancar dVesenou seja, a natureza da nossa existéncia.

De forma analoga, como em toda experiéncia de #msa estdo envolvidos o que é
informado pelos sentidos e o0 modo como a mentecanfiquilo que € informado, ao
audiodescrever nao podemos nos abster da subgetesieldo nosso engajamento no mundo.

A luz da fenomenologia, 0 mais importante & audiodedo nido seria defender uma
suposta objetividade, um pretenso contato amplo @ 0 que estd sendo veiculado pelos
produtos audiovisuais, tdo pouco se prender a éordcha especifica e universal para narrar a
informacao visual. O fundamental, segundo o viggailo por esta teoria, € conseguir provocar
nos deficientes visuais sensacoes que o produtpadala (sem audiodescricdo) é capaz de
despertar em qualquer outro individuo.

N&o estamos aqui entrando em uma comparacao dinpliapos toda esta discusséo,
equivocada entre o tipo de conhecimento desperiadovidentes e nos deficientes visuais. A
nossa intencdo ndo é, em absoluto, tomar uma dela® base, como “correta” ou “mais
adequada”. Elas pertencem a universos cognitiviesedites e, por isso, sdo incomparaveis. O
que queremos aqui sugerir € que a busca pela ess@msséncia da imagem, da cena, do filme,
ou melhor dizendo a essénciag#staltda imagem, dgestaltda cena, dgestaltdo filme - para
citar a teoria de Wertheimer, Koffka e KoHfer

" Segundo a teoria daestalf os processos fisioldgicos e cognitivos centréis podem ser vistos como a soma de
elementos, mas sim como processos integrantes dedanao se observar as coisas do mundo, obsersass
formas, seus conjuntos estruturados e significartesmelhor dizendo, suagestalts A percep¢do de uma
totalidade — por exemplo, uma casa — ndo pode digzirea soma dos estimulos percebidos, ja que o éod
diferente da soma de suas parf2s maneira semelhante, uma parte num todo é algodiferente desta mesma
parte isolada ou incluida num outro todo, uma wez eja extrai propriedades particulares de seur keidangéo
em cada um delegPERLS, 1977)

Para citar um exemplo, o filme é um todo cormtpgsor uma sucessdo de fotogramas estéticos, cque sa
apresentados com uma rapidez tal que as pessoaasgassistem vém, ndo uma série de fotografias, mas
movimentos continuos no tempo. No entanto, cadalesnfotogramas exibidos na tela tem sentido diferee
forem analisados individualmente, em outro contexte ndo o filme.
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Para melhor ilustrar o que queremos dizer, cabetagarmos um pequeno paralelo entre
a ferramenta da audiodescricédo e sua relacdo adeficente visual com o ensino do portugués
para os indios brasileiros.

O processo educativo oriundo das sociedades iregapresenta diferencas do modo
como o0 “mundo dos brancos” se organiza, 0 que fam que muitas vezes se conclua
erroneamente que néao existe educacao nessas caaemidEm outros termos, pressupde-se que
os indios ndo tém educacao porque ndo tém a “edssacao”.

Se pensarmos com cautela sobre o critério queartilbs para dizer que alguédem
conhecimento, veremos que o0 que buscamos é umandeida acdo de dominio dentro de um
certo tipo de contexto. “Falamos em conhecimentia ez que observamos um comportamento
efetivo (ou adequado) num contexto assinalado.e&py sum dominio que definimos com uma
pergunta (explicita ou implicita) que formulamosmeoo observadores” (MATURANA;
VARELA, 2005, p.195). Assim, quando nos deparanmm®s cespostas — ou comportamentos —
gue nao correspondem aos esperados, muitas vexgangs a possibilidade de outras formas
de relag&o e ndo as reconhecemos como validas.

De forma anéloga, € preciso estar ciente de quenmefo decodificando a informacgéo
visual da forma como os videntes fazem, os defiegenisuais possuem sim uma relacéo social e

cultural com este tipo de imagem. Eles possuem“ontea gestalt”.

Se sabemos que nosso mundo € sempre 0 que colstredm oS outros, cada vez que
nos encontramos em contradicdo ou oposicdo comtro sar humanaom o qual
desejamos conviver nossa atitude ndo poderd ser reafirmar o que ¥&looON0OSSO
proprio ponto de vista. Ela consistird em apregige nosso ponto de vista € o resultado
de um acoplamento estrutural do dominio experiéniéia valido quanto o de nosso
oponente, mesmo que o dele nos pareca menos desdja€abera, pois, a busca de
uma perspectiva mais abrangente, de um dominicrierp&l em que o outro também
tenha lugar e no qual possamos construir um mungdtargente com ele.
(MATURANA; VARELA, 2005, p.267- 268, grifos do aujo

E imperativo, pois, respeitar esta cultura quexjigte, esta maneira de se relacionar e
lidar com a realidade. O papel da audiodescric8erér como uma possibilidade de acesso e
novas interacdes, ndo de dominacédo da imagem &lg@a qual nossa sociedade se orienta)
sobre os deficientes visuais. Em outras palavésgrdizer “eis o que nés vemos”, mas sim, “eis
0 que vocé pode ver”.

E preciso salientar que, ao longo deste texto,se#&@o poucas as mencdes a respeito da
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importancia da audiodescricdo e, mais ainda, dessatade de sua ampla disseminacdo como
forma de se fazer cumprir um direito. No entantpretiso analisar a questdo com parcimonia,
ndo subestimando os impactos sociais e alcancéx@®lque este dispositivo pode ter. Esta €
uma cegueira com a qual a audiodescricdo nao eégwesstar a lidar.

Assim, retomando a discussao sobre o viés da famaogta, mesmo que o deficiente
visual compreenda a respeito do produto audiodestdio corresponda ao que “existe no mundo
real”, ou seja, ndo seja exatamente fidedigno aascdo filme exibido, o que é valido € que, ao
final, a Daseindo filme provoque nele um@esenque qualquer outro espectador possa ter
experenciado, seja ele deficiente ou ndo. Comoésigonto-chave deste texto, voltaremos a

esta discussdo mais adiante, apos tratarmos dstgsigue envolvem a traducgédo intersemidtica.
3.2 Traducgéo

No inicio de nossa discussdo, apresentamos o0 $egoimceito sobre audiodescricdo:
“traducdo intersemiodtica, na qual um sistema deosigrisuais € convertido em textos verbais”
(SILVA, 2009). Para darmos continuidade a anélisecdntexto e do processo em que esta
técnica se estrutura, cabe-nos destrinchar comprgisiedade a proposi¢cao acima.

Alvez, Magalhdes e Pagano (2005) definem tradugdmocum processo interpretativo e
comunicativo, que se caracteriza pela reformulagiiom texto com os meios de outra lingua (ou
linguagent?, poderiamos dizer), e que se desenvolve em um ceritexto social com uma
determinada finalidade. Ainda segundo os autorestraducdo teria trés caracteristicas
fundamentais: ser uma atividade textual, comuniaaé cognitiva. Passemos entdo a andlise
destas asseveracgoes.

Ao considerarmos o funcionamento dos textos — eéeteto por texto qualquer unidade de
linguagem em uso - como fendmenos sociais, ou srjssuas relagdes contextuais e culturais,
estamos dizendo que a traducdo como forma est@&aa@ uma simples transferéncia de unidade
para unidade - ou de um sistema signico para eyéiajue toda unidade constréi o seu sentido e
significacdo numa unidadgédstal) maior que a inclui. Em outras palavras: a acédutioria, em

termos estéticos, ndo se da termo a termo, tragltiarsbém, sincronicamente, outros aspectos

12 Neste trabalhdjnguagemdiz respeito a um sistema estruturado de signagudkuer ordem, que cumpre uma
funcgéo teleoldgica de comunicacgao.
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envolvidos.

Outro ponto importante diz respeito a finalidade @éperar sobre o passado, a traducdo
encerra um problema de valor. “Néo é escolher udo did passado, uma referéncia passada; é
uma referéncia a uma situagado passada de fornguéakeja capaz de resolver um problema
presente e eu tenha afinidade com suas necessipiadesas e concretas de modo a projetar o
presente sobre o futuro.” (PLAZA, 1987, p.6). N&otmduz qualquer coisa - embora qualquer
coisa possa ser traduzida -, mas aquilo que nese8¥a dentro de um projeto criativo (traducdo
como arte), que conosco sintoniza como eleicdoedailslidade conforme os principios da
analogia e da ressonancia.

Neste sentido, endossamos os dizeres de Plazaadeaudrre a respeito da tradugdo como
recuperacao da histéria como “afinidade eletiva’seja, como reorganizacado da percepc¢ao e da
sensibilidade dentro de um projeto ndo somenteiqueénas também politico. Este ponto de
vista se opde a crenca quanto a objetividade da¢é®, pois, sendo um produto de uma leitura,
a traducdo néo é vista como um processo ‘litena#ils como ac¢do que modifica o original, isto €,
neste pondo de vista, o conceito de fidelidadéagitzso.

Deste modo, a operacdo de passagem da informa&c@ondolano para outro implica ao
tradutor ndo apenas o exame da natureza do noedesuseu potencial e limites — mas também
“dar o salto qualitativo, isto é, passar da memaducdo para a producdo” (PLAZA, 1987,
p.109). Neste sentido, Walter Benjamin comenta:

[...] nenhum dado do conhecimento pode ser ourtdempsdes a ser objetivo quando se
contenta em reproduzir o real, assim também nenhradacdo sera viavel se aspirar
essencialmente a ser uma reproducédo parecida @lhserte ao original. (BENJAMIN,
apudPLAZA, 1987, p.29)

Plaza argumenta que o problema da tdo alarmadalitiédie” na verdade diz respeito a
uma questao ideologica. Segundo o autor, o sign@ade ser considerado “fiel” ou “infiel” ao
objeto, pois, como substituto, s6 pode apontar pkraAssim, mesmo em um pProcesso que se
pretenda mimético, ao tentar fazer-se igual a pstra principal caracteristica € se mostrar como
nao igual.

Segundo Roman Jakobson (apud PLAZA, 1987), exis@srtipos possiveis de traducdao:
a interlingual, a intralingual e a intersemidtigatraducéo interlingual € comumente conhecida

como a traducéo que fazemos de um idioma pararo,@mamo do inglés para o portugués, por
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exemplo. A traducgéo intralingual, por sua vez, esponde a uma reformulacdo, como acontece
nas parafrases e nas adequacdes repertoriaisradugdo intersemibtica, ou transmutacao, foi
por ele definida como sendo a tradugdo que se aléantarpretacdo dos signos verbais por meio
de sistemas de signos nao verbais”, ou “de umnséstie signos para outro, por exemplo, da arte
verbal para a musica, a danca, o cinema ou a pjrdurvice-versa” (PLAZA, 1987, p.Xl). Sendo
a audiodescricdo o cerne de nossa discussao, teverdes a uma analise mais detalhada sobre a
traducao intersemidtica

Como dito anteriormente, no que diz respeito aosgulimentos da linguagem, a traducéo
se estrutura diante da eleicdo de preferénciaseeen¢as. Essa caracteristica acentua-se ainda
mais na traducdo intersemidtica, ja que ela tambsgta sujeita a influéncia de determinadas
alternativas de suportes, cddigos, formas e comengComo consequéncia, ela faz “fugir a
traducdo do traduzido” (PLAZA, 1987 p.30), ou saj&gssa a ideologia de fidelidade, intensifica
as diferencas entre ambos induzindo a criagdo dasncealidades ao invés de simplesmente

representar conteldos preexistentes.

E assim que, embora a tradug&o seja transpareigegye ndo oculta o original nem Ihe

rouba a luz, ndo obstante todo tradutor tem o dessgjreto de superacao do original que
se manifesta em termos de complementacdo com lalgaado seus sentidos e/ou

tocando o original num ponto tangencial do seuifigio, “para depois, de acordo com

a lei da fidelidade na liberdade, continuar a segieu préprio caminho” que seria o da
traducdo criativa, isto &, iconica. (PLAZA, 19873@®)

Passemos agora para uma andlise mais pormenosizidaesta modalidade de traducéao.

3.2.1 Pensamento em signos e Traducg&o Intersemaotic

Para Peirce, onde quer que exista pensamento,ersti® por mediacdo de signos
(PLAZA, 1987, p.18). Isso quer dizer que ndo eximspensamentos virgens - cada pensamento se
configura como um elo na cadeia semidtica, umastnatacao de signo em signo, ou melhor

dizendo, araducdode um pensamento em outro pensamento.

Quando pensamos, traduzimos aquilo que temos peedaonsciéncia, sejam imagens,
sentimentos ou concepcdes (que, alias, j& sdo ssignoquase-signos) em outras
representacdes que também servem como signos.peodamento € tradugdo de outro

13 para uma anélise mais detalhada sobre os conseittiéticos aqui tratados, vide Anexo A.
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pensamento, pois qualquer pensamento requer t&tohantro pensamento para o qual
ele funciona como interpretante. Segundo Peirce,canhecimento imediato ndo é
possivel, visto que ndo h& pensamento sem antdesdmmnsamentais. (PLAZA, 1987,
p.18)

Se 0 pensamento sé pode existir na mente como signestado de formulacao, para ser
conhecido, ou seja, passar do “mundo interior” ddividuo para o “mundo exterior’ da
interacao, ele precisa ser extrojetado por meiondaagem.

Temos, entdo, que a linguagem é também um sistem&tico, ou mais ainda, um
sistema modelador de realidadbtodelador, vale destacar, na medida em que é par dee
linguagem que construimos nossa relagdo com o mundo melhor dizendo, retomando
Maturana e Varela (2005), é a partir da linguagem @pnstruimos o nosso mundo - e que, como
tal, constitui-se por uma série de escolhas: sumaretzacdo € uma dentre as muitas outras
possibilidades de realizacdo do sistema semidgtico.

O processo de producéo de textos consiste, eabaaote, na escolha e organizacdo de
signos interpretantes — desta forma, o texto tidduZz apenas uma das possiveis retextualizacées
do material textual de partida. Esta relacdo temainda mais tangivel quando analisamos as
operacdes de traducao intersemibtica, em que o soporte impde suas leis e limitagdes de

maneira veemente sobre a formag&o da mensagem.

A criagdo neste tipo de traducgdo determina escalbaso de um sistema de signos que
€ estranho ao seu original. Essas escolhas detarmima dindmica na construg¢éo da
traducéo, dindmica esta que faz fugir a traducatrattuzido, intensificando diferengas
entre objetos imediatos. (PLAZA, 1987, p.30)

Ao assumirmos o pensamento como tradugdo, temas,c@useguinte, que a sua
exteriorizagcdo — a linguagem - também o é. Seguond@ponta Thais Diniz (2001), para Roman
Jakobson a traducéo intersemidtica consiste naecsée de um sistema de signos em outro, 0
gue, no caso da presente pesquisa, corresponagelucdo de um texto visual em um texto
acustico. Ao produzir o discurso sonoro que descrevconteudo visual de um discurso
multimodal - produto original contendo elementosuais, auditivos e verbais -, ela envolve
processos de compreensao e producdo no qual ieterdiferentes modos semiéticos, bem como
com o conhecimento individual, experiéncias e etgtieas tanto dos tradutores do discurso
guanto do publico para o qual ela se dirige.

Ao lado dessa perspectiva linguistica de Jakobsemos também alguns outros
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importantes pontos. Como apresentado anteriormentdeia central de Matrurana e Varela
(2005) € a de que a cognigéo é o resultado de omstracdo multifatorial. O conhecimento da
realidade, tenha origem na percepc¢do, na linguagema memoria, emerge da interacdo dessa
informacdo com o contexto no qual ela se apresentam o conhecimento preexistente do
sujeito conhecedor. A orientacdo geral de que odmubjetivo ndo é diretamente acessivel, ou
seja, ndo temos acesso a verdades absolutas edimioonis sobre o mundo, mas sim o
construimos a partir de influéncias restritivasdonhecimento humano e da linguagem.

Tomando a fenomenologia, podemos ainda pensar qusca para construir significados
deve ser baseada na esséncia, que pode, seguralwesnds, ser construida a partir de
metéforas. Segundo Lakoff e Johnson, a metaforagfigura de pensamento e ndo apenas de
linguagem; ou seja, pressupde “compreender e axpareuma coisa em termos de outra”
(LAKOFF; JONSON, 2002 p. 48).

Mas como, entdo, construir essas metaforas endgigangibilizar as esséncias? Como se
dao as atividades signicas que estruturam as ascdthtradutor? Segundo Peirce, elas podem

ser de dois tipos: contiguidade (indice/metonimiagmelhanca (icone/metéfora).

Sugestao por contiguidade significa que, quandoideia nos é familiar como parte de
um sistema de ideias, pode ela trazer o sistem@sganmente — e desse sistema, por
alguma razdo, uma ou outra ideia pode destacarvieaeser pensada por si mesma.
(PEIRCE, 1994a)

Isso quer dizer que, neste eixo de articulacdoelemento cede passagem a outro que é
diferente dele, mas ao mesmo tempo parte delea Btstaca trés modalidades de contiguidade:

a) Contiguidade Topoldgicaé o caso mais elementar de manifestacdo sigmaicsua
condicdo de existente (secundidade) — qualqueosign se corporificar em um determinado
campo homogéneo (mesmo contexto), comeca a inchedraste e sentido. Exemplo: Fumaca e
fogo.

b) Contiguidade por Referénciam mesmo signo, dando-se em um outro contextm, na
sera mais o mesmo. Neste caso, 0 que se alter@ adioguagem, mas o contexto onde ela esta
depositada. Subverte-se assim a expectativa dmiieté e, por conseguinte, sua experiéncia
colateral como signo. Exemplo: fumaga na mata,chasninés do Vaticanpara a eleicdo do
novo Papa, no cano de descarga dos carros.

c) Contiguidade por Convenca@ partir de padrdes estabelecidos, determinam-se
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articulacédo ou a contiguidade dos elementos - cacomtece na linguagem verbal padronizada
como, por exemplo, nas palavras sindbnimas.

A sugestdo por semelhancgpor sua vez, consiste na capacidade da mentengnma
pensamento duas ideias que toma por similaresogaaiente, Plaza apresenta trés modalidades
de similaridade:

a) Semelhanca de Qualidadeguando ocorre a identidade de caracteres qusadisat
(primeiridades) entre as partes do signo. Nesagreensao do estimulo se da pela transformacao
e intercambio de informacao entre os sentidos dvishiato, paladar, tato e audi¢do). Exemplo:
em uma cesta cheia de macgas, de varios tipos, eda@sanhos, consigo identificar que todas sao
macas, pois, mesmo em suas diferencas, apreserdgms tomuns que as caracterizam como
macas.

b) Semelhanca por Justaposicdoesta, as semelhancas se dao pela proximidade
(justaposicao) entre os elementos do signo, seapazcde revelar um@lagdo essencigpela
qual eles estdo unidos e que, sem a proximidadepoderia ser revelada. Exemplo: ditados
populares.

c) Semelhanca por Mediacéa relacdo se semelhanca entre as partes ocoqeepma
mente de quem interpreta, fez surgir um terceirmdeque opera como mediador para unir
aguelas partes - como na metafora, por exemplo.

Associacao por contiguidade se deve a uma conex@aperiéncia de fora; a associagio
por similaridade se deve a uma conexdo nos nosstismentos. [...] A sugestdo de uma
ideia por outra pode ocorrer por um dentre os did&entes principios; pois que uma
ideia pode sugerir outra parecida com ela, ou poderir outra que foi conectada com
ela na experiéncia. (PEIRCE, 1994b).

Assim, retomando a discussdo a respeito da audiocEs sobre o viés da
fenomenologia, nos interessa tomar as sugestbesepuoelhancaem suas trés possibilidades.
Como dito anteriormente, nossa proposta nestelli@lzansiste em nos ater ndo corDasein
das imagens e a consequente necessidade de ddastan@s sim nad/esergue delas emanam
e que sdo acessiveis a qualquer observador @egécvisual ou ndo). Diferente das discussoes
de Plaza, nosso foco ndo é o signo em relacdouaolgeto — muito embora esta seja sim uma
relacdo importante para nés. Interessa-nos adar e dois aspectos: i) as relacdes monadicas

entre 0s signos, as primeiridades, as operacoessgmoelhanca de qualidades ou seja, 0
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qualissigno, o icone e o rema; ii) as relacbes ignos com seus interpretantes, ou seja, 0

dicissigno, o argumento e, citando novamente, @arem

3.2.2 O Wesen e o0s interpretantes

Se os Orgéos Perceptivos se alteram, os Objetd@etleepcdo parecem alterar-se; Se
os Orgdos Perceptivos se fecham, seus Objetos mrphéecem fechar-se(BLAKE
apud PLAZA, 1987)

O campo da percepgcdo € extremamente complexo: altamidade dos objetos e
acontecimentos, o ruido, a intransparéncia, aquitbeu sei e que nao sei. Esta tudo lgestalt
sustenta que perceber é perceber em conjunto estidaulos isolados - prevé lidar com o objeto
percebido em sua universalidade, na coexisténcaiae partes. E certo que podemos tomar suas
partes seccionadas e articuladas, mas, de acondesia teoria, este tipo de sintese pressupde
entdo uma analise, o que nos faz distanciar domento de percepcao.

Mas segundo Kilpatrik (apud PLAZA, 1987), percejdese configura como uma selecao
e categorizacdo do real, uma vez que podemos rekifarmacfes que nos interessam num
momento determinado, guiados por algum propdsissind, muito mais do que o real, o autor
diz que o que os nossos sentidos captam é, nadegrdachoque das forgas fisicas com os
receptores sensoriais.

Seja qual for a vertente que tomemos, em ambastongmto salta como a forma mais
imediata e global de conhecimento. Isso nos faztemaoBedeutungo querer-dizer) de Hussel
(apudPINTO, 2009 p.40). Disso, temos que, se é pelo8des que 0s homens se comunicam
entre si, é justamente aquilo que ndo se sabedu®iver a circulacéo destes sentitfos.

Dentre os sentidos humanos, Plaza aponta trésisfoeidamente se caracterizaram como
meios produtores de sistemas de linguagem: a vesd@udicdo e o tato. Segundo o autor, a
percepcao visual atua conjugando a percepcao globakimultanea) e a linear, recebendo
informacdes sob a forma de textos, imagens, careseemos de “imagens mentais”. Porém,
destaca que o olho ndo é somente um receptor passas também um formador dejetos
imediatosda percepcéo.

4 Dentro desta corrente de pensamento, o sentinéemfobal. Ao dizereu te amp por exemplo, podem estar
imbuidas senten¢as corgosto do seu carinho, da sua companhia, do sewetadps coisas que vocé .dieste
sentido, oBedeutungnada mais é do que o movimento de sentidos paaugusujeito consiga chegar a algo
global, aowesen
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Os sinais tateis e auditivos ttm em comum com eepeéo visual a exploracdo temporal
do espaco, como acontece na leitura de um texte.hdalgumas diferencas fundamentais entre
0 acustico e os demais: os Ultimos podem escolkefegionar a fonte e a informacao recebida,
isto €, podem eliminar informac¢éo de seu campaesaagem. J4 o canal acustico € obrigado a
perceber em simultaneidade varias sucessividadasacterizando-se, assim, por uma
ambiguidade.

Tendo em vista algumas das peculiaridades deg&®eséntidos, cabe aqui apresentar um

contraponto:

A palavra “sentidos” é tdo enganosa quanto o ctmck “sensacao”, pois ndo existem
sentidos departamentalizados, mas sinestesia ausarerélacdo de todos os sentidos. A
sinestesia, como sensibilidade integrada ao mowomeninter-relagdo dos sentidos,
garante-nos a apreensao do real. [...] Mas exastbdm o0 avesso. Ndo somos somente
sujeitos, somos também objetos do e no mundo,nusigpercebemos dentro do mundo,
isto €, nos ouvimos, nos tocamos, nos vemos. Aceper o0 mundo, percebo-me dentro
deste mundo, percebo o0 meu eu. A sensacéo deagtidrcorresponde a outra, de estar
“ali”, em conflito. E mais: a distingdo entre “mundisual” (0 mundo existente) e o
“campo visual”’, ou seja, aquilo que entra na retomno informagdo, leva-nos a
distingdo entre o mundo tal qual como conhecidoe qomo tal, somente pode existir
na meméria, e o mundo que observo e sinto. Essagdis entre o que se sabe, o0 que se
sente e 0 que se Vvé, parece-nos fundamental pesptacdo do real, pois constitui a
diferenca entre sintese dos estimulos do passagloivada na meméria do eu, e 0
conflito aqui-agora do presente, 0 ndo-eu: “o homamalguma vez conheceu um dado,
mas o manteve esquecido, é diferente do homemaquai§ conheceu esse dadoMas

€ a memoria “involuntaria” que nos possibilita umeeriéncia mais completa do
momento, como ja o sabia Proust. Sinestesia e nies@o, entdo, dois dispositivos que
nos permitem estabelecer uma comunicagdo adeqoadaasso meio ambiente e que
nos permitem estabelecer as chaves culturais getéis. (PLAZA, 1987, p. 46 - 47)

Ao dizer que a memoria e a sinestesia nos perméstabelecer as chaves culturais
pertinentes, Plaza aponta que as diferencas dgltuada mais sdo do que as diferencas de nossas
culturas de registro e sensoriais, ou melhor diaead diferentes formas de cultura dos sentidos.
Nessa medida traduzir é repensar a configurac&sa#has culturais do original, transmutando-

a numa outra configuragao seletiva e sintética.

Neste sentido, a Teoria do Sensacionismo de Fo&¢spud PLAZA, 1987) postula que:

a) todo objeto € uma sensacdo nossa; b) toda arteeé&onversdo de uma sensagdo em objeto;
donde conclui-se c) toda arte € a conversdo dumsag@&0 numa outra sensacdo. Partindo da
condicaosine qua norestabelecida por Bense (apud PLAZA, 1987) de gde traducgéo requer

outra informacado estética, 0 que queremos apoqgtaréaque a audiodescricdo, como traducao

15 (HEINZ VON FOERSTER, “Du stimulis au symbole: Lwwmie du calcul biologique”, In GYOGY KEPES
(org) Sign, Image, Symbole, Bruxelles, La Connaiseal969)
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intersemidtica, pode ser entendida tanto como ugioof com técnicas e codigos que lhe séo
caracteristicos -, quanto como uma ferramentaivaia&, por isso, também uma forma de arte:
possibilita que uma sensacao seja trasladada emsmrtsacao.

Isso posto, cabe-nos retomar as discussao a espeaitiguns conceitos semibticos.

Como dito anteriormente, se € por meio da semetharntpntiguidade que conseguimos pensar
0s esquemas de representacdo, ou seja, se 0S s@nosercebidos justamente pelas suas
diferencas, criar certas regularidades é justamergee dara legibilidade ao texto ja que, se
forem muito diferentes, idiossincraticos, ndo hawartendimento por parte do leitor. Remetendo
a classificacdo de signos, temos que o legissigmo signo que nos fornece a relacdo da
invaridncia na equivaléncia entre dois signos, pddeser, segundo Plaz#sansductor,
paramorfico e otimizadoNejamos a seguir cada um deles:

a) Legissignos Transductorella transposicédo do signo de partfaa o signo tradutor,
passamos de uma ordem para outra ordem. A tend@odigissigno como transductor é a de
conservar a carga energética do signo de partidagno traduzido, isto €, manter a invariancia
na equivaléncia.

b) Paramorfismo do Legissignamplica admitir que um objeto estético pode ser
abordado e construido a partir de multiplos sighogos eles equivalentes. Neste sentido, nos
fornece as condicdes para se estabelecer o estudparado das artes, visto mais como
comparacéao de formas-significantes e menos compa@pao de “conteddos”.

c) Legissigno como Otimizagcaaios leva a reconhecer o carater metalinguistico da
operacao tradutora. O legissigno tem a ver taml@ma interpenetrabilidade do signo, ou seja,
0 signo-leitor, pois o legissigno como lei estdassariamente se referindo a certas condi¢des de
codigo, repertério e convencdo, enfim, de recomhesto por meio dos “conceitos
representativos”. (PLAZA, 1987 p.73).

Pela funcéo de transduccédo, mais apropriada acéiadpois obriga o tradutor a passar de
um repertério para um estado de configuracéo eatétsemantica, os legissignos configuram-se
como a ponte entre a geracdo dos interpretantesrgaaizacdo dos efeitos do signo original.
Pode-se, assim, destacar trés grupos de legissignogie diz respeito ao objeto: Legissigno-
Iconico-Rematico, Legissigno-Indicativo-Reméatite Legissigno-Simbdlico-Rematico. Como o

'8 |ndicativo ou indicial. A ordem, a rigor, € 3 -2, j4 que no 3 cabem 0 2 e 0 1, e assim poraliaBtlegissigno é
3 do 1, osimbolo € 3 do 2, e o argumento € 3 do 3.
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gue nos interessa aqui séo as relacdes de priadridescreveremos apenas o0 primeiro grupo.

Legissignos-lcdnico-Rematicos: Este privilegia alagdes de semelhanca e a funcao
poética. Atua por coordenacéo, tendo, portantocairdter pan-sémico e um maximo de
ambiguidade. Ao mesmo tempo, fornece-nos condigfagma a montagem ou
organizacao sintética, ou de referéncia dos méiste legissigno, a0 mesmo tempo em
que delimita a estrutura sintatica (LS) cria tam@warater do Objeto Imediato (IC),
sendo ainda aberto a interpretacdo (RE) que seemsdspno nivel do interpretante
imediato. [...] Este tipo de legissigno € uma daitipo geral que exige que cada um de
seus casos incorpore uma qualidade definida qoena tapto a despertar, no espirito, a
ideia de um objeto semelhante. Assim sendo, umeictave ser um rema. (PLAZA,
1987, p.76)

Cabe-nos aqui estabelecer as outras relacbes gquenteoessam: Legissigno-lconico-
Dicente e Legissigno-lconico-Argumento. Temos em@e o Legissigno-Iconico-Dicente se
difere do Legissigno-Icénico-Rematico na medidagei® envolve uma afirmacao a partir de uma
possibilidade qualitativa (rematica). O Legissigodrico-Argumento, por sua vez, mais do que
uma afirmagédo, conduz a uma concluséo.

Remetendo ao objeto de estudo, 0 que se quer masina esta discussao é que a
audiodescricdo nada mais é do que possibilitaquessoa com deficiéncia visual tenha na nao-
visualidade uma “visualidade”, ou seja, se ela @0 cultura imagética na experiéncia visual
direta, é preciso oferecer o que ja ha na cultata (ho que ela sabe e sente, mas ndo vé) para
gue ela consiga ler a imagem visual.

Em outras palavras, a partir de relacbes primanasesfera do interpretante, a
audiodescricdo como traducdo intersemiotica dewveliau seus usuarios a simbolizarem a
experiéncia da interpretacdo da imagem visual aésinle a indicializarem - ou seja, evitar que
aceitem passivamente o que receberam, como ségrean baixa ou nenhuma acuidade visual,
ndo possuissem cultura visual. Simbolizar o ineggmte (ambiguo e possivel), por seu turno, é
fazer valer nossa autopoiese, encadear acdo ei@ger E, como bem disseram Maturana e
Varela (2005), fazer surgir um mundo num ato déheoar.

Depois de toda esta argumentacdo tedrica, vejarao® @s potencialidades dessa
discussdo se aplicam a realidade da audiodesciirgfa. tanto, € preciso levar em conta sua

principal forma de expressividade: o som.
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3.3 Pensando a imagem sonora

Como dito anteriormente, o estudo da audiodescisgdige como uma ferramenta que
proporciona ao publico de deficientes visuais ontaaeira de lidar com o discurso visual e de se
posicionar diante dele. Por meio das discussde®mumvem 0s processos semioticos, nao seria
novidade afirmar que, além da descricao verbalwompde ser visto, outros elementos sao de
grande importancia nos processos de articulac&senido da audiodescricdo. Isso quer dizer
que, se em alguns momentos no cinema a imagemndspfalas, o efeito sonoro na

audiodescricdo, ao se tornar mais uma possibilidad®nstrucdo da informacéo, também o faz.

“Através da musica, o olho vé imagens”. O ouvidargdo sem pélpebras” (Janete El
Haouli) e sempre aberto, sentido que ndo dormabelsice uma conexdo imediata com
camadas profundas da mente, diferentemente dossvimilturais do olhar, cuja
percepcdo tende a ser mais gestaltica. Com o semgutros sentidos despertam
(experimente ouvir o vento, a 4gua: a paisagemndrmaséd aos seus olhos, como a sua
pele). Com o som, o espago fisico ganha em ampédiofundidade. “Ouvir sera criar
sua propria cenografia num espaco infinito de éd&at, diz René Farabet. (PORTO,
1997, p. 21-22).

De acordo com Aumont e Marie (2003), existem diftge tipos de imagens que se
dirigem, notadamente, aos nossos sentidos (imageusis, auditivas, tateis, olfativas e
gustativas), construindo, assim, o que designamo® cimagem mental”. Seja qual for o tipo
de imagem, ela pode ser produzida por fendmenagamt(reflexo, sombra, trovées, sabor
azedo, etc.), ou por um gesto humano intenciosab significa dizer que a imagem tem uma
existéncia multiforme e que, notadamente, seu ldncam a nocdo de representacdo é bem
variavel.

De acordo com Arnheim (apud AUMONT; MARIE, 2003)ma imagem pode ser
utilizada, principalmente:

a) Como signo, se figura um conteddo cujos caracterem ndo reflete

visualmente/auditivamente/tatiimente/olfativamente;

b) Como representacdo, quando figura coisas concretasrelacbes codificadas

socioculturalmente;

c) Como simbolo, quando figura coisas abstratas swoyirentdo, para figurar o

desconhecido, o invisivel, o impossivel, do mesmodaon que as abstracdes

metafisicas ou morais, sociais ou politicas.
Tais perspectivas nos levam a dissertar tambérspeite do conceito de imaginario. De
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acordo com Lacan (apud AMOUNT; MARIE, 2003), o inmagio diz respeito a relacdo do
sujeito com suas identificacdes formadoras; ou, sigarelacdo do sujeito com o real - cuja
caracteristica essencial, segundo o autor, éusgria.

A teoria lacaniana liga, estritamente, imaginaridemtificacdo; a primeira identificacéo,
a do sujeito com sua propria imagem no espelhogéeoconstitui, para ele, o registro
imaginario. Foi no modelo dessa identificacdo primém que a vista desempenha um
papel importante, que foi proposta a nocédo de ifittagdo cinematografica primaria
(Baudry), na base da qual se tornam possiveis erttifidacbes secundéarias (com
personagens, com situacdes etc.). Dessa forma, aginério designa, portanto, a
instancia que define e regula a relacdo metapgmadlo espectador com o dispositivo.
(AUMONT; MARIE, 2003, p.164-165).

Mas se, segundo Lacan, o primeiro registro do ind@a@ do sujeito é justamente o seu
contato com o espelho, como ficariam os deficiemissais? Eles ndo seriam capazes de
construir um imaginario? Para responder a estat@mesetomemos as discussdes feitas na
introducdo deste texto, quando citamos o exemplofildsofo-fotbgrafo Evgen Bavcar.
Deficiente visual, Bavcar constitui a trama de gliga como uma espécie de ruptura radical entre
o visual e o visivel, entre a imagem e o imagindddilosofo nos mostra entdo que uma imagem
nao é forcosamente visual, ou mais, sua condicdotdgrafo-deficiente visual equivale a dizer
gue todo cego tem sim o direito de dizer “eu megima. Assim sendo, trataremos aqui a
imagem nao como algo da ordem do visual, mas simocoma ideia, algo que pode ser
construido no plano do pensamento, do imaginario.

A imagem construida por meio da audiodescricdo &epelo som. Retomando as
declaracdes de René Farabet (apud PORTO, 1997 solmnportancia do som, cabe agora a

analise do papel e das potencialidades dele deatdispositivo da audiodescri¢ao.

3.3.1 O som

O som possui natureza movedica. Fritz Winckel,Masic, Sound and Sensati¢tO67)
nos lembra que ndo ha diferencas entre as trémddes do espaco e uma quarta, a do tempo,
por onde se desloca nossa consciéncia. A simultageida recepcdo do som ocorre em relacéo
ao fluxo da consciéncia de quem ouve. Assim, osipeis usos da linguagem dependem das
possibilidades da percepcdo e estas dependemdasiteentidos quanto da sua relacdo com a

consciéncia.
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Angel Rodriguez (2006) aponta que o som é resuladoercepcéo auditiva de variacbes
oscilantes de algum corpo fisico, normalmente pele- essas oscilacdes podem ocorrer por
outros meios como, por exemplo, pela vibracdo desm@réprio corpo. Para entendermos
melhor este conceito, 0 autor aponta trés categdaanalise:

a) Fonte sonora —corresponde a qualquer objeto fisico no momentogem esta
emitindo som (ou seja, quando o objeto ndo estdirelmi som, ndo deve ser

considerado uma fonte sonora).

b) Objeto sonoro —é qualquer som que se encontra delimitado fisictaneu com

instrumentos conceituais, de forma que seja pdsssteda-lo.

Quando escutamos um som, podemos ou ndo recordnémete sonora que o produziu,
gerando, do ponto de vista cognitivo, duas possdules fenomenoldgicas completamente
diferentes. Porém, quando o ouvinte reconhece & fgeradora do som, ele deixa de ser um
objeto sonore passa a atuar como se fosse a prégmia sonora

No entanto, a fonte sonora jA& ndo existe, s6 existsom como uma entidade

independente que adquiriu para o receptor um &diico aparentemente ‘substantivo’
da fonte sonora. (RODRIGUEZ, 2006, p.57)

c) Ente acustico— corresponde a qualquer forma sonora que, teddossparada de sua
fonte original, é reconhecida pelo receptor coma fonte sonorasituada em algum
lugar de um espacgo sonoro.

Evidentemente, um ente acustico € um signo, nadaedm que € uma forma de
expressao que, ao ser reconhecida pelo receptsencbdeia em sua mente um estimulo
especifico ao qual estd associada. E, a0 mesm®tesop uma perspectiva signica indexativa,
essa forma sonora tem um referente concreto naladal referencial. No entanto, a partir do
momento em que retiramos o som de sua fonte #sictratamos de modo independente em uma
narracéo, ele ndo esta atuando como um indicelashzuigidamente a sua origem fisica.

Temos entdo que a possibilidade de trabalhar capmnoisolado permite aos narradores

audiovisuais estabelecer novas associacdes virumdie sons e imagens que ndo existem no
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universo referencial. Esse modo de trabalhar vauml ao tratamento tecnologico de
acusmatizacdd abriu um universo expressivo revolucionario na woicacdo audiovisual: o
som, como fenbmeno fisico, passa a néo ter, ne@asate, a ver com as formas signicas que

podem ser construidas com ele.

Essa independéncia fisica que a tecnologia do aatifere ao som tornou-se também
independéncia semidtica.

[...] A acusmatizacdo isola os objetos sonoros etrassforma em portadores de

conceitos. Porém, frequentemente o som dispensfosteae se conecta a um sentido
novo que ja ndo tem nada que ver com sua origestagdimas sim com sua forma sonora
e com sua situag@o no contexto audiovisual. Tuslo s leva a incluir também no

conceito atual de acusmatizacéo essa nova vederitglependéncia fisica entre o som e
0 ente que o produziu originalmente. (RODRIGUEA&®. 40).

A consequéncia imediata dessas observactes € iailesde de produzir na mente de
NOSSOS receptores espacgos sonoros virtuais qua atua uma extraordinéria forga realista. Em
suma, € perfeitamente possivel manipular um sonecé&m de modo que ele transmita
acusticamente a sensacdo de que sua fonte somdraadizada em um determinado lugar ou
gue comunique distancias, perspectivas, movimeatasgnificados segundo a vontade do
narrador.

Obviamente, ndo podemos deixar de levar em comaquvinte parte de seus proprios
automatismos perceptivos e da acumulacao de urga Experiéncia em associar formas sonoras

e sentido, para conduzir de modo ativo sua pré@scata.

O ouvinte decide ativamente em cada ocasido con®ale/ir e em seguida interpreta o
que ouve para lhe atribuir sentido. Mas esse senfid tem por que estar em repertorios
preestabelecidos; pode ser um sentido novo: madiic recomposto ou recém-

descoberto. (RODRIGUEZ, 2006, p. 247).

Corroborando com este ponto de vista, Schafer (189tabelece quatro mecanismos
diferenciados de escutauvir, escutar, reconhecer, e compreendgegundo o autorpuvir
corresponde ao primeiro nivel de audicdo, que sugdwlesmente, receber informacéo a partir

de nosso sistema auditivo. O universo que nosaagié cheio de estimulos que chegam a nosso

17 %0 termo acusmatica remonta ao tempo de Pitagquamdo este fildsofo dava as suas licdes escopdiduas
de uma cortina — a cortina acusmatica — para qeews discipulos se concentrassem apenas no epsigague
Ihes chegava por via da audi¢do, sem se distrab@m elementos visuais. No cinema, o facto de nos se
escondida a causa de um determinado som (acusmptidanto), pode produzir efeitos poderosos naaios
percepcao”. (GONCALVES, 2009, p.4).
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ouvido, mas esses estimulos (sons) ndo sdo seonsielerados de modo ativo e atento por parte
do receptor. Quando isso ocorre, ou seja, quarckbeenos som sem |lhe prestar atencao ativa,
estamos ouvindo.

Escutar por sua vez, implica em dedicar a0 som uma atelti&a que tem como
objetivo extrair dele determinada informac&o qus imteressa por alguma razdo. E claro que o
interesse por um estimulo, ou seja, nossa capacidadpercebé-lo de forma ativa, também
depende de nossa familiaridade com ele. Quanto coaisecido € um estimulo, maior é a sua
forca de atragdo, ou seja, quanto mais familiarestomulo queouvimos mas facil sera que o
escutemas

Reconheceum som diz respeito a identificar sua forma e @ada a uma fonte sonora.
Ou seja, implica encontrar em nossa memoéria aaditima forma semelhanteesacontrada, que
nos dé a explicacdo sobre a origem da que estasnoswrdo agor&Compreenderpor extensao,
€ desenvolver uma producdo de sentido com base rfesma sonora quescutamose
reconhecemos

Tomando todo este cenério de discussao, ficamscéaraiferentes formas de se perceber
a importancia cognitiva do som. No entanto, ndoepams nos esquecer de que em qualquer
narracdo audiovisual o conteado semantico do disclinguistico é também um instrumento
expressivo fundamental: € na interface entre a@emagsual com 0 som que a cena adquire seu
valor draméatico. Ou seja, é a partir da interfatada entre visualidade e audibilidade da cena
gue resulta a “visibilidade” do enredo.

Levando em conta as questbes que dizem respeitmibilalade, qual seria, entdo, o
papel dos conteddos semanticos das expressdesasammruniverso audiovisual? Em outras
palavras: quais as potencialidades de articulagiantbrmacdo semantica com as outras
dimensdes da expressao acustica? Sendo o potexgiaksivo dos elementos sonoros de grande
importancia para entender o fendbmeno da re-dest@tizacdo do cinema na audiodescricao -
uma vez que é capaz de sugerir imagens multisais@d espectador - nos deteremos aqui
apenas a destrinchar alguns dos fenbmenos sonorcgema e toma-los como potencialidades

para pensar o dispositivo da audiodescfitédo

18 Os itens a seguir sdo baseados no aEigmentos sonoros da linguagem radiofénica: a sidgede sentido ao
ouvinte-modelpdeGraziela Vianna (2011).
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3.3.1.1 Flexdo da voz

O mais compreensivel na linguagem néo é a palawes o tom, a forga, a modulacéo,
a velocidade com que se articulam uma série devpata— em suma: a mausica
subjacente as palavras, a paixdo subjacente a mfisiqpessoa subjacente a paixao:
coisas, todas elas, pois, que ndo se podem escreflETZCHE apud GAUGER,
1998, P.71).
Assim como acontece conparformancedo ator, a imagem audiodescrita, ao ganhar voz
a partir da interpretacdo do locutor, sugere sestil sentimentos diversos ao receptor. Deste
modo, quando um texto visual se torna oral, podersuum sentido diferente, ou mesmo sentido
algum, caso ndo possua um desenho melodico, rignti@@monico com a cena audiodescrita.
Partindo da constatacdo de que a emocéao altera@yoo caso da audiodescricéo, a voz
altera a emocao, pretende-se estabelecer umapamdEncia entre o codigo emotivo e 0s tracos
fonicos. Isso quer dizer, por exemplo, que a raiaalegria seriam marcadas por forte quadro
melodico ascendente em relacdo a um estado “neetrqlianto a tristeza seria indexada por leve
desenho melddico descendente. Cabe aos estudosddmlescricdo compreender como tal

programa melddico da voz que fala sugere senticiuaimte.

3.3.1.2 Dublagem

Ainda que ndo pertenca diretamente ao universo isjpositivo da audiodescricdo, a
dublagem como técnica, pode ser usada na construcdo desmmrsonagens a partir de uma
recomposicao da relacdo voz-imagem, possibilitamdurar os tracos fisicos e de expressao
gestual de um ator com a capacidade de expresaBe spnora de outro. Temos, com isso, a
elaboracdo de um novo personagem, portador deediésr caracteristicas do personagem
original e que so existe no universo audiovisual.

Tal possibilidade mostra-se extremamente intenéssa pratica da audiodescricao:
estando impossibilitado de caracterizar fisicameete personagem (descrever seu porte fisico,
as caracteristicas de sua indumentaria que rematam determinado esteredtipo ou a uma
determinada regiao), o audiodescritor pode lang@ da dublagem como ferramenta para, por
exemplo, acentuar sotaques, regionalismos ou es§eedinguisticas de determinados segmentos

sociais.
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3.3.1.3 Trilha musical

Para construir a dramaturgia da cena cinematogradiém da composicdo dos planos,
dos angulos, dos enquadramentos e da iluminac@&mpoego da musica ha cena concorre para
enfatizar a expressividade da imagem (aspectoscpsgexpressivos e dramaticos), criando o
gue é comumente caracterizado como musica de aragden Esse tipo de uso ndo-naturalista,
ou ndo-realista, da musica € empregado também mamar os estados emocionais dos
personagens, para criar efeito de previsibilidadgo(que vai acontecer), para dar sensacao de
tensdo em determinado momento da historia, dentres

Jiménez (apud JOSE; RODRIGUES, 2007) elenca algutaasfuncdes que a trilha
sonora exerce: a) a funcao referencial (quandu@atte uma regido ou de um grupo social); b) a
funcdo focalizadora (quando diz respeito ao pont \sta perceptivo, isto é, seu
posicionamento); c) a funcdo formante (Qquando wma atmosfera para expressar o modo como
0 espectador percebe os personagens no espacegisea)i d) funcdo ambiental (quando a
musica leva a percep¢do dramatica e estética dm@spe e) funcdo delimitadora (quando a
musica marca partes estruturais da narrativa).

A musica teria, pois, uma forte funcdo expressigaandiodescricdo - quando afeta o
espectador ao sugerir reacdes emotivas como aranguilidade, medo - e também descritiva -
qgquando a musica remete a uma paisagem ou um pdristfoico, como hinos e cancdes de

época.

3.3.1.4 Efeito sonoro

O efeito sonoro, também conhecido como sonoplast@yesponde aos ruidos
incorporados intencionalmente em um filme. Ele amao indice do objeto representado a fim
de que o ouvinte reconheca e estabeleca associgg@epelo carater referencial assumido pelo
ruido, se da por contiguidade (SILVA apud VIANNA12).

O essencial desses sons é tanto a sua capacidesteeter a realidade referencial quanto
a de criar para o espectador que contempla a sgquém novo sentido, ou seja, uma relacéo
que nao é a de indice, mas sim a de simbolo.

Acreditamos, assim, que os efeitos sonoros cumigomas funcdes importantes na



67

sintaxe da audiodescricdo, como criar objetos smnoreais ou imaginarios na mente dos

espectadores.

3.3.1.5 Siléncio

7

O siléncio, por sua vez, € um elemento que sugamdds pela oposicdo aos demais
elementos sonoros do filme e de sua audiodescidgEacordo com Le Breton (apud VIANNA,
2011), a definicao de siléncio se d& pelo contrastes ruidos diversos, ja que o siléncio absoluto
s6 é possivel em condicbes muito especiais, oy sefa a presenca de seres vivos em um
ambiente hermeticamente isolado de interferéncias.

Ao trabalhar a relacédo do siléncio com o radio,6AnapudVIANNA, 2011) classifica o
siléncio de acordo com a sua funcdo em relacdorsagem. Segundo a autora, ele pode ser:
funcional quando acompanha uma acéo, quando dois persefagem uma grande pausa antes
de continuar faland@xpressivpquando é utilizado para criar ou reforcar senim® como, por
exemplo, o sentimento de pesar, o luto, a homenaggquoem faleceudescritivg quando serve
para descrever ou ambientar um espaco, como, En@Eg, 0 ambiente silencioso de um
hospital; ounarrativo, quando estrutura o contetudo, ordenando o ret&oarando as partes
diferentes da historia, como, por exemplo, o sipode sugerir o inicio e o fim de algumas
cenas.

Assim, no que diz respeito ao siléncio, uma dassipiisades que se apresenta a
audiodescricdo é justamente alterar o som origioaliime, inserindo siléncios com intencdes

cognitivas especificas.

3.4 Alguns apontamentos para o roteiro de audiodescéo

Ciente da importancia capital do som e de comael@ticula - ou pode vir a se articular
— no dispositivo da audiodescricdo, mostrou-se gemeial o levantamento das técnicas de
audiodescricdo ja existentes. Porém, ao invés demitke a forma com que o fazer
audiodescritivo se daria, o levantamento das téasni@assim como o estudo dobre o som - teve
como objetivo mostrar as potencialidades de acamomento de criacdo do roteiro e, acima de

tudo, propiciar uma imersdo ainda maior nas peagqugistentes sobre o tema.
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Segundo Casado (2007), existem dois aspectos ans&eados em conta ao
audiodescrever: o que descrever e quando descréleque diz respeito guando— e, porque
ndo, aonde- a autora aponta que as inser¢cdes devem serada®e@ntre os didlogos, titulos,
musicas e sonoplastias significativas. Contudo, talmbém admite a sobreposicdo da
audiodescricdo sobre outros estimulos sonoros,dguae tratar de uma informacdo que se
mostre relevante para o entendimento da historia.

Com relacdo ao que,Casado classifica os elementos a serem descritogseas nao
verbaise visuais verbaisOs elementosgisuais verbaiglizem respeito a tudo o que pode ser lido
na tela, como os créditos que marcam o inicio iea flo filme, as legendas, as didascalias no
cinema mudo, além de escritos diversos como plawases de lugares onde se desenvolve
alguma acao, jornais, cartas ou mensagens lidgsgpsonagens, entre outros.

Os elementosisuais ndo verbajgor sua vez, compreendem a ambientacao - elesmento
espaciais e elementos temporais -, 0s personagewns, figurinos, caracteristicas fisicas,
expressdes faciais, linguagem corporal, etnia, eédad por fim, as acbes transcorridas na
narrativa.

Para deixar estas relacdes ainda mais evidentesyemeeteremos a lista de etiquetas
semanticas narratolégicas, desenvolvida por Jimdnezado (2007, p. 69-70):

ELEMENTOS VISUAIS NAO VERBAIS

1. Personagens
1.0a. Apresentacao
1.0b. Identificag&o do ator ou atriz que interpeefgersonagem

1.1. Atributos fisicos
1.1.1. Idade
1.1.2. Etnia
1.1.3. Aspecto
1.1.4. Vestuario
1.1.5. Expressoes faciais
1.1.6. Linguagem Corporal

1.2. Estados
1.2.1. Estados emocionais
1.2.1.1. Positivos
1.2.1.1.1. Alegria
1.2.1.1.2. Animo
1.2.1.1.3. Serenidade
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1.2.1.1.4. Ternura
1.2.1.2. Negativos
1.2.1.2.1. Tristeza
1.2.1.2.2. Desanimo
1.2.1.2.3. Desesperanca
1.2.1.2.4. Ira
1.2.1.2.5. Medo
1.2.2. Estados fisicos
1.2.3. Estados mentais

2. Ambientacéo
2.1. Localizacdo
2.1.1. Espacial
2.1.1.1. Interiores
2.1.1.2. Exteriores
2.1.2. Temporal

2.2. Descricao
2.2.1. Interiores
2.2.2. Exterior

3. Acdes

ELEMENTOS VISUAIS VERBAIS

4. Créditos

5. InsercOes
5.1. Textos
5.2. Titulos
5.3. Legendas
5.4. Intertitulos

No Brasil, a Norma Brasileira sobre Acessibilidade Comunicacdo na Televisdo - NBR
15290 (ASSOCIACAO BRASILEIRA DE NORMAS TECNICAS, @8) -, publicada em 31 de
outubro de 2005, estabelece diretrizes gerais @aessibilidade emcomunicacdo das
transmissdes televisivas e de conteudos distrisuédo diferentes formatos, como o VHS ou o
DVD. Sendo uma das primeiras publicacfes relatasmsgjuestdes de acessibilidade aos meios
audiovisuais no Brasil, a NBR 15290 significou d&fum avanco nesta area em nosso pais.
Todavia, justamente por se tratar de uma das pameliscussdes a este respeito, 0 documento

mostra-se impreciso e superficial no tange as lsasuacao para a audiodescricao.
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Isto posto, retomemos o cenario internacional. aSi{2009), ao comparar pesquisas
realizadas em outros paises a respeito das diésrédotmas de roteirizar a audiodescricéo, e
embasando-se no trabalho de Vercauteren (2006¢m @rWharton (200%, apontou a Norma
Inglesa (INDEPENDENT TELEVISION COMISSION, 2000)rno a mais completa e detalhada
de todas até entdo elaboradas. Além disso, val@odes esta norma se mostrou bastante
complementar as diretrizes apontadas por Jiménegadtu(2007) e Casado (2007), o que nos da
maior coeréncia técnica para pensar a elaboragamtiros da audiodescricao.

Segundo o referido documento inglés, um bom audwder deve:

a) escolher bem o material a ser audiodescritoriPar aquelas obras cujo carater mais
visual apresentem maior desafio para os nao-videnBertos géneros, como 0s
telejornais, ndo se constituem num grande obst&®mho o recurso e outros, como 0s
game showsgeralmente ndo apresentam pausas suficienterf@rgas para que as
descri¢cdes possam ser inseridas;

b) usar os intervalos entre as falas, mas evigenmher todas as pausas entre 0s
didlogos. As obras precisam “respirar” para queresfera correta seja criada;

c) preservar os efeitos sonoros (estampidos, expiosetc.). Sempre que possivel,
identificar a fonte dos ruidos imediatamente aotegepois de serem ouvidos. Somente
sobrepor as descri¢cdes aos efeitos de audio senafdes importantes precisarem ser
transmitidas. Nesse caso, reduzir o volume daatdlfiginal para que a narracdo possa
ser claramente ouvida;

d) priorizar as informacdes mais relevantes. Onoitijue ndo for essencial. O tempo
disponivel para as descri¢cdes é curto e textosonhiigos e cheios de detalhes podem
ser confusos, cansativos e irritantes. As prinsigaitegorias de informagdo a serem
descritas podem ser resumidas em quatro perguédasab: Quando? Onde? Quem? E o
qué?;

e) certificar-se de que o contexto das acdes &8t indicar as mudancgas de cena com
textos curtos (“Na manha seguinte”, “No quartot, eeé identificar os

personagens principais o quanto antes para qu@ettagor se concentre em outros
detalhes da trama. Se necessario, repetir nompaqe®u invés de usar pronomes para
que nao haja davida sobre quem se esta falando;

f) descrever o vestuario e a aparéncia fisica éosopagens. Incluir cores. Muitos nédo-
videntes guardam algum tipo de meméria visual;

g) usar uma linguagem rica e variada. Escolhertigdgee advérbios expressivos, mas
nao criar textos por demais rebuscados. A clarezdwgalidade do texto sdo
fundamentais;

19 Vercauteren estudou a Norma Inglesa (INDEPENDENHLEVISION COMISSION, 2000), Espanhola
(ASOCIACION ESPANOLA DE NORMALIZACION Y CERTIFICACON, 2005), um guia Aleméo
(BENECKE; DOSCH, 2004), e outro elaborado na BEIgREMAEL, 2005). Além desses mesmos documentos,
Orero e Wharton analisaram também um guia elabartadCanada (CLARK, 2001).
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h) usar o tempo presente e a terceira pessoa.t&apm disponivel for curto demais,
omitir artigos e/ou pronomes;

i) evitar descrigdes subjetivas. Descrever o quie@er visto, “Ela sorri” e ndo “Ela fica

alegre”. Incluir informacdes adicionais somente ase mesmas ndo forem opinides
pessoais e contribuirem para evitar confusdes e@dapde tempo. Os usuérios de
audiodescri¢do tém o direito de interpretar aggile ouvem para

chegar as suas proprias concluses;

j) ter cuidado para que as surpresas e mistériosad@ ndo sejam revelados pelas
descricdes;

k) tentar sincronizar as descrigcbes e as imagen318® houver tempo, introduzir os
comentarios nos intervalos mais apropriados paeaaqoompreensdo da obra néo seja
prejudicada. A falta de sincronia pode incomodgum$ usuarios com baixa visao, mas
nem sempre é possivel agradar a todos;

[) usar um tom de voz que expresse as diferentesces da obra (trechos engracados,
de suspense, de aventura, etc.) sem exageros. Chtengdo para a obra e ndo para a
narracdo. Se a peca em questao ja possuir nar@dog no caso dos documentarios,
usar uma voz do sexo oposto para a audiodescri¢do;

m) acompanhar a gravagéo. Assegurar-se que ooaigm gravado na forma pela qual
foi concebido;

n) certificar-se que a gravacéo esta clara e gdastas palavras estdo perfeitamente
audiveis. O publico s6 tera contato com a obrav@srdo canal acustico. A qualidade do
audio é fundamental. (INDEPENDENT TELEVISION COMISS! apud SILVA,
2009, p. 61-62)

Como dito anteriormente, estes sdo interessartapatantes pontos de partida com os
guais o audiodescritor brasileiro pode — e deve gwar. No entanto, é preciso destacar que
tanto a Norma Inglesa quanto as variaveis apred&npor Jiménez Hurtado e Casado ndo sdo
um tutorial fechado, ou seja, deve-se sempre tememie que o contexto de um néo-vidente
inglés, espanhol, francés, aleméo, americano eedifedo de um brasileiro. Assim, ndo devemos
adotar nenhuma diretriz sem antes testa-la junfmiabco daqui, principalmente porque, estando
a audiodescricdo em fase de estudos e aprimoraym&it@xiste um guia preciso sobre como ela
deve ser trabalhada no Brasil. E é justamenteesiigacdo empirica o que nos leva ao préximo

capitulo.

20 Muito embora discordemos veementemente do itepptifs como ficou claro ao longo do texto, acrediia na
subjetividade como um caminho para as audiodesgjg@ara fins de conhecimento, optamos por apegsant
Norma Inglesa em toda a sua extensao.
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4 COMECANDO A EXPERENCIAR PARA MELHOR COMPREENDER O
DISPOSITIVO DA AUDIODESCRICAO

Como apontado na introducdo, além de uma discusséica bastante compromissada,
este texto € também um relato sobre algumas eRrp&# empiricas no contato com 0s
portadores de deficiéncia visual, bem como comspatitivo da audiodescricdo. No entanto,
mais do que conhecer e participar um pouco do dima @estas pessoas, foi quando comecei a
investigar efetivamente as normas de execucdo ategas de audiodrescricdo é que imergi
verdadeiramente nesta vivéncia. Afinal, qual tipordformacao eu gostaria de receber caso nao
pudesse decodificar as informacdes visuais? Bisdamente neste momento que me dei conta da
complexidade de se investigar este objeto. Depoi®das as discussdes feitas sobre cognicdo e
fenomenologia, sendo vidente, eu jamais poderiaragrarametro.

Em Kant e o ornitorrinco 1998), Umberto Eco questiona como os naturalistaenam
descrever o ornitorrinco — animal até entdo ndoatesto - se os conceitos disponiveis na época
nao eram suficientemente estaveis para interpoetérh outras palavras, Eco levanta a questao
de como analisar um fendmeno desconhecido quandlaco@seguimos enquadra-lo em uma
classificacdo disponivel, ou ainda, quando ndoodigs de um conceito que o preencha
adequadamente.

Ao falar do ornitorrinco, Eco diz que o processo denhecimento se realiza
fundamentalmente por meio dmalogia ou seja, no reconhecimento do desconhecido pela
aproximacdo. Transpondo novamente para a audiéghscra técnica comecaria a se
desenvolver a partir da perspectiva que os vidgmbssuem sobre a limitacdo da deficiéncia
visual e as formas de cognicdo destes receptasemPeste ndo era, em absoluto, 0 meu caso —
ja havia feito o levantamento bibliografico sobraumliodescricdo e das normas de roteirizacdo
disponiveis. Eu ndo estava partindo do zero alisatuds comecei a me indagar como poderia de
fato pensar a inclusdo do deficiente visual seaeadonhecia tdo pouco.

Iniciei meus trabalhos como voluntaria na biblieteta Escola Estadual S&do Rafael, de
Belo Horizonte (MG), também conhecida como Instit88o0 Rafael. Dedicado a educar,
reabilitar e integrar deficientes visuais, o Indgttrecebe alunos sem limite de idade.

Logo que cheguei, ganhei um apelidéscova de DenteSegundo JuareBlartins —

deficiente visual e coordenador da biblioteca duitinto —, isso se devia ao fato de eu ser magra,
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alta e da “cabeca peluda” (tenho cabelos longo&). ide deixar de me intrigar (e achar muita
graca) pela maneira com que eles me perceberanaaar@aram. Mas este foi s6 o primeiro de
muitos outros aprendizados experenciados ali.

Certo dia, ao chegar ao Séo Rafael, antes mesmoutheiar minha presenca fui saudada
por um “Olha quem chegou! E a Escova de Denteltedufni o autor da frase. O curioso foi que,
até entdo, eu ndo havia falado nem tocado em nimgGémo ele poderia saber que eu estava
ali? Juares disse ter me reconhecido pelo meuw dstinoro) de caminhar e pelo cheiro do
perfume que uso (fragrancia que, diga-se de passalymres acertou o nome logo na primeira
tentativa). Resumidamente, ele me “via” como weaova de denteom um jeito peculiar de
andar, além de ter um cheiro caracteristico. De, fatna maneira de perceber completamente
diferente da que eu estava acostumada.

Uma das experiéncias mais enriquecedoras que ltidezaespeito a uma conversa que
presenciei entre dois alunos do Instituto. A hiatdustra bem as dificuldades enfrentadas por
uma pessoa com deficiéncia visual. Um deles coraea caminhando pelas ruas do centro de
Belo Horizonte, trazia em uma das méos uma fatimelancia. Ao parar para atravessar a rua,
sentiu que alguma coisa comecou a puxar a frutacguegava. “Quem € que estd comendo a
minha melancia?”, perguntou. Ninguém respondeu.eBtéo elevou a voz. “Me ajudem, tem
alguém roubando minha melancia!”. Foi neste instapmie um policial falou. “Mil perddes
senhor. Sou da Cavalaria da Policia Militar. Nam t@nguém roubando sua melancia. Meu
cavalo é que nao resistiu e comeu um pedaco.”

Além da risada incontida dos dois alunos, outro fae chamou bastante atencdo: a
conversa transcorreu estando eles de maos dadasmarhar a historia, além de descrever
oralmente os acontecimentos, o aluno que perdeelannia utilizava também as maos para
ilustrar cenas, como a forma com que ele carregam#lancia, a forca com que o cavalo a
puxava e a altura do animal. Essas e outras erp&r¥me fizeram constatar a necessidade de
perceber o mundo de outras maneiras, ouvindo,afa; pegando e provando. Eu precisava me
impregnar de imagens produzidas pelas impress@ssdeentidos. Ou, recuperando Bavcar, era

preciso imaginar mais, transpor o portal de indeitecoes do néo ver.
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4.1 Projeto Cinema ao Pé do Ouvido

Diante de todas as questdes até aqui levantadap@uda bibliografia sobre o tema, ter a
experiéncia de uma investigacdo proxima ao univetss deficientes visuais se mostrou
fundamental para melhor refletir sobre os mecamssdwdispositivo da audiodescricdo. Assim,
no seio do Programa de Pdés-Graduacdo em Comuni@méal da Pontificia Universidade
Catdlica de Minas Gerais, nasceu a ideia de se graespaco voltado para 0 acesso e a
integracao sociocultural dos portadores de defucéwisual e, a0 mesmo tempo, proporcionar
material empirico para a pesquisa em torno dasdiggns possiveis para esse processo de imajar
— produzir imagens - pelo som. Para tal, foi firamadha parceria entre o referido departamento, a
Pré-Reitoria de Extensdo da PUC Minas e o NuclecAdeio a Inclusdo de Alunos com
Necessidades Educacionais Especiais (NAI PUC Mimagjue culminou com a formacéo de
uma equipe interdisciplinar composta pelo Prof. Idtio Pinto e quatro bolsistas - dos quais eu
me incluo - nas areas de Comunicacgdo Social, Bgieok Letras da referida instituicdo. Nascia,
assim, o projet@€inema ao Pé do Ouvido.

Procurando dialogar com o0s processos da audiodéscrde uma forma ainda
experimental e exploratoria, o escopo de acgOesroietp formou-se com as seguintes etapas:
formar um grupo de voluntarios composto por defige visuais, tracar o seu perfil e a partir
disso selecionar os filmes a serem audiodescritdsirizar a audiodescricdo de cada um dos
filmes, gravar sua respectiva faixa de audiodedayiexibir o filme com audiodescricao para o

grupo de voluntérios, analisar as percepc¢fes dmogyuanto ao filme.

4.1.1 Os participantes da pesquisa

Dando inicio as acdes do projeto, o primeiro gradésafio encontrado foi formar o
grupo de deficientes visuais que veio a comporsgyisa. Embora aberto a toda populacéo, o
grupo de participantes voluntarios efetivamentees&uturou com integrantes da prépria
comunidade da PUC Minas (funcionérios e alunosjtatados a partir do apoio incondicional do
NAI.

Para se legitimar a audiodescricdo como uma pbdsitie do deficiente visual acessar e
se relacionar com o dispositivo cinematografico sofdas formas — e néo “primeiras formas”,

como se fosse uma atividade inédita para o grupmmlas as acfes empreendidas dentro do
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projeto apresentaram como premissa o0 respeitof@é®lies relacdes sociais e culturais que os
voluntarios ja apresentavam a respeito do univiensgético. Afinal, quem era o publico para o
gual estdvamos falando? Quais as suas caracsjgitas demandas?

O segundo passo do projeto foi, entdo, elaborgrlieaa um questionario de linha de
basé', destinado a mapear as histérias de vida e o nseivailtural-visual de cada participante
antes de entrarem em contato a pesquisa. Seguesn,irformacdes sobre cada um destes
voluntarios. Para assegurar o anonimato dos estaelds, os nomes foram substituidos por

letras.

4.1.1.1 Participante A

A tem 27 anos, é solteira e perdeu a visdo aos @3 aansequéncia de uma retinopatia
diabética que a levou a cegueira total. Além d&i@eicia sensorial, é também deficiente fisica:
nao possui uma de suas pernas e, para se locorfeweso de uma prétese e muletasempre
estudou em escolas regulares e atualmente curgaiglida trabalhou como operadora de caixa e
atendente de lanchonete.

A diz que recorre com frequéncia ao repertorio degams visuais que construiu quando
vidente, além de sinestesias (textura, sons, )eirdQuando em contato com
objetos/lugares/pessoas que nédo conheceu quarette/il estabelece relacbes de aproximacao
com cores, formas e elementos que consegue lembrar.

Nas horas vagasA costuma assistir filmes, televisdo (especialmemiéciarios e
documentérios) além de entrar na internet. Relgt@undo sai muito, mas quando o faz, costuma
ir ashopping centers cinemas.

A diz gostar de assistir a filmes nacionais, pririoygsate ficcionais, com contextos
histéricos, algumas vezes suspense (mas nao tercnédia. No entantd, relatou que antes

da pesquisa nao teve muito contato com audiodéscr@ssistiu apenas a dois filmes nacionais.

2 Anexo B
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4.1.1.2 Participante B

B tem 29 anos e é solteiro. Em decorréncia de umea dércomplicacdes na gestacao,
nasceu prematuro (seis meses) e, segundo rela@®weegueira total foi causada por excesso de
oxigénio na incubadora. Sempre estudou em escagslares, contando com 0 apoio
incondicional da mée para acompanhar as disciplinatisive na faculdade — tem formacéo
superior em jornalismo.

B aponta que forma imagens por meio de dados saissagrupados (sons do ambiente,
texturas, profundidade, cheiros). Nao tem muitctatoncom filmes (audiodescritos ou nao), vé
pouco TV e escuta algumas vezes o radio. Tem agessticias e textos principalmente pelo
computador e |é algumas vezes livros em braille.eNtanto, aponta para a restricdo de nao
conhecer “palavras muito dificeis” e prefere engsedmis simples de se entender. Gosta de
autores mais descritivos - como José de Alencdalao de Iracema, a “virgem dos labios de
mel”.

B diz n&o sair muito. Aponta que, normalmente, éicacasa ouvindo musica, mas de vez
em quando vai ao clube e sloopping Além disso, ja viajou para casa de familiaresnerior.
Quanto aos filmes, embora tenha muito pouco contiéaostar muito enredos religiosos (como

o filme Nosso Lay, de comédia e romance.

4.1.1.3 Participante C

Aluno do curso de Pedagogia,é solteiro, tem 18 anos e tornou-se cego aosritéga
deste periodo, possuia baixa visdo). Sempre estrdascolas regulares, onde acompanhava as
aulas com a ajuda de colegas.

Relata pautar a formagcdo de suas imagens nas legaraisuais que possui de lugares e
pessoas a partir dos dados sensoriais (sons, sheitexturas) que o ambiente oferece. Ao
construir as imagens; diz que é como se ele possuisse duas imagenslparalma toda preta
(a que “enxerga”) e simultaneamente a imagem qagim.

Seu passatempo preferido € navegar na internegramalgsista a muitos filmes e séries -
no entanto sem audiodescric@bgosta de ficcbes e de suspense, algumas vezesleorantos

de terror, e também comédia. Interessa-se muitotguéticas de debates sociais e ndo tem
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preferéncia quanto a filmes nacionais ou intermeaig Nas horas vagas, frequenta lugares como

shopping centers e clubes. Algumas vezes vai & leaaeda de bicicleta com o pai.

4.1.1.4 Participante D

D é solteira, tem 38 anos e é estudante de PsiaolBgr ter sido criada em uma cidade
do interior de Goiéas, diz que ndo tem certeza q@uanbrigem da cegueira, mas, ao que tudo
indica, ela é decorrente de uma meningite queaesealois anos de idade.

O primeiro contato com o ambiente escolar se dgandan de infancia, mas foi somente
aos 21 anos, no ja desativado Instituto Artesangal@egos de Goias (IAC), que foi alfabetizada
e aprendeu o braille.

D tem preferéncias por romances e comédias, asusteom TV (quando assiste, a
maioria consiste em programas jornalisticos ou iheciarios), gosta de sair para bares e

restaurantes. Tem por habito ler, além de ouviricaldassica, instrumentajazz

4.1.1.5 Participante E

Com 25 anosE é formado em Ciéncias Sociais e casado com oufreietge visual.
Possui deficiéncia congénita, mas nao total, denterde problemas genéticos: enxerga borrbes
pelos quais distingue de forma precéria silhuetazenhece variacdes de luz, sombra e algumas
cores. Conhece a audiodescri¢gédo e assiste assidigatarto a filmes audiodescritos quanto sem
audiodescricao.

E diz se ancorar em informacdes sinestésicas pamaafosuas imagens, como por
exemplo, musicas, sons e texturas descritas oddecaelacionadas com os contrastes de luz e
cor que consegue distingue. tem uma vida social bem ativa, frequenta baretaueantes e
viaja com frequéncia para a casa dos pais e doesdfle se interessa por aijzz e musicas
nacionais (exceto pagode e sertanejo), principakmgspel Demonstra uma postura critica e ter
tido acesso a uma grande gama de produc¢des cirgrafatas.

No que tange aos génerds,gosta especialmente de documentérios, romances com
contextos histéricos e sociais, além de comédiderdssa-se muito por enredos que propdem

algum debate, além de desenhos animados. Teménei@ipor flmes nacionais.
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4.1.2 Os filmes

- E qual o seu tipo de filme preferido?
- Todos. Todos que tiverem audiodescrigdo eu assSissbamente para ter opinido sobre
o filme, sabe? Nés deficientes visuais, agora camdiodescri¢do, estamos na fase de
descoberta de nosso género preferido, porque & gédtentdo ndo tinha como fazer
isso. (Entrevista com participante E)

A partir do questionario de linha de base, foi elado um mapeamento criterioso sobre o
repertério comum e das preferéncias tematicas da das participantes do projeto. Como
substrato final, averiguou-se que a comédia er@ner® comum a preferéncia de todos, além da
predilecdo por filmes nacionais e temas que absgoasalguma realidade social (ndo
necessariamente dos deficientes visuais).

Vale ressaltar que apenas um dos entrevistadogticipente E - apresentou contato
prévio significativo com a audiodescricdo. Como a@ara dos participantes declarou ter pouco
contato também com o universo cinematogréafico, pavidgar que eles se cansassem com
exibi¢Bes filmicas muito longas, foi definido gqueoducdes seriam curtas-metragens nacionais
de, no maximo 25 minutos.

A partir destes dados, foram selecionados cinoeesl que atendiam o perfil do grupo, a

sabef?

4.1.2.1 Eu Nao OQuero Voltar Sozinho — 2010

Com duracgao de 17 minutos, direcao de Daniel Ribeiproducédo da Lacuna Filmes, o
filme narra o despertar da paixdo de Leonardo [@Buihe Lobo), um aluno com deficiéncia
visual do ensino médio, por Gabriel (Fabio Audijy estudante recém-chegado a capital paulista.
Ao lado de Leonardo esta Giovanna (Tess Amoring,fe@l escudeira e grande amiga. Em um
primeiro momento, os trés estabelecem uma amizdia £ inocente, até 0 momento em que a

paixdo de Leonardo € revelada e a tenséo e cithoesuilmente apresentados neste triangulo.

220 cerne da discuss&o aqui proposta é a recepsagefioientes visuais frente ao dispositivo do miagpor meio
de sua reterritorializagdo no dispositivo da auelseticdo. Deste modo, ao falar dos filmes trabalhiad longo
do projetoCinema ao Pé do Ouvidoptou-se por inserir tanto uma fala dita “ofitiabm respeito as descri¢cdes
de seus produtores sobre a obra - quanto a percdpséleficientes visuais participantes do projésto porque,

0 que nos importa nesta pesquisa é a interpreti;fidblico com o qual trabalhamos, sem entrar nitorge ela
€ ou ndo é igual a dos videntes. De maneira algiesajamos qualquer tipo de comparacédo entre estes d
publicos, pois, como ja discutido anteriormentég seria uma abordagem equivocada.
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A seguir temos as impressdes dos participantesajet@ sobre o filme.

Bom, é [a histéria] de um menino cego, que estudmwaa escola normal, de pessoa
sem deficiéncia. E chega um aluno novo, eles passfarer amizade com esse menino
e depois ele descobre que esta apaixonado pornessimo. Ele descobre a sua
afetividade com esse menino. (Participante A)

E a histéria de um garoto [Léo] que tem deficiéndsual e ele estuda numa escola
publica e tem uma aluna chamada Giovana. Essa @migs auxiliar que ajuda ele na
sala, em tudo que a gente ja vivencia ai como idefie em alguns momentos. Ela ajuda
ele em sala de aula, ela digita para ele, elaomi €le para casa. E parece que ele mora
perto da escola também. E ela sempre se dedicowo mutle. Até que chegou um
menino chamado Gabriel na escola. Esse menino paasabém conviver junto com os
dois. Passa ser uma convivéncia tranquila, deiaugimbém ao Leo, e depois de um
tempo, esse relacionamento vai ficando mais intinkelo toque, o cheiro, através da
percepcdo que o Leo tinha, ele pode perceber daeaegostando do Gabriel. E ai ele
resolve esse conflito dele, resolve se expor eceolisso para amiga dele. No final, ele
vai para casa. De repente, vem alguém e ele acloarg a Giovana e confessa que tava
apaixonado pelo Gabriel, falando que ela ndo devisaido tdo correndo assim de perto
dele. S6 que ndo é a Giovana, € o Gabriel, né? Iigbala um beijo nele, pega o
moletom e vai embora, e ai acaba o filme. (Patitip E)

Por de certa forma dialogar com o cotidiano dosigggantes do projeto (personagem
com deficiéncia visual, trazendo a escola comocppal ambiente do filme), além de apresentar
uma tematica que incita o debate — homossexualidagldilme foi escolhido para testar o
guestionario a ser utilizado ao longo da pesquPsaém, algumas impressdes se mostraram

bastante interessantes e, por isso, serédo utiizzmléongo deste texto.

4.1.2.2 O Comprador de Fazendas - 2001

Produzido pela Casa de Cinema de Porto Alegre,2@&minutos de duracdo e traz no
elenco nomes como Marco Nanini, Bruno Garcia, Jedilelens, Lucia Alves, Zé Victor Castiel,
Nelson Diniz e Paulo Betti. Trata-se de um episathosérie Brava Gente, exibido pela TV
Globo. A producédo é baseada em um conto de Monteipato, tendo sido adaptada por Carlos
Gerbase (também diretor) e Jorge Furtado.

A adaptacédo tem um forte elemento de metalingua@eoanto original de Lobato traz a
histéria de uma familia que disfarca uma fazendadiente para vendé-la, porém o comprador €
um trambiqueiro. Ele entdo se apaixona pela filbaddno da fazenda, ganha um grande

montante de dinheiro na loteria e volta para reateneompra-la. Na obra audiovisual adaptada,
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contudo, o "comprador" € um cineasta que esta prodo uma fazenda decadente para filmar
justamente o conto de Monteiro Lobato.

Tinha a familia que morava na fazenda e eles quexander ela, porque eles
precisavam do dinheiro. E aparece um cara parareemp comego [...], mas acaba ndo
vendendo. [...] aparece um cara [Pedro] dizendoegteva querendo comprar. [...] Esse
cara ja veio para comprar uma fazenda velha, nmess [Emilia dona da fazenda] ja
haviam pintado ela. Entdo alguns queriam comprsamas [a fazenda] estava muito
velha, ai vem esse cara agora para comprar, magueléga algo velho. Mas eles ja
haviam arrumado ela toda. Entéo eles comecam ardeta ela para tentar vender.

O cara [Pedro] parece que acharam ele muito siogpaficaram muito amigos,
confiaram nele. Mas na verdade ele era um pilanfedaram que ele ia fazer um filme e
precisava do lugar e ja até havia falado de val®&gsarece que 0 cara sumiu, ndo veio
mais depois que ja tinha falado que ia comprar,seliu. Ai o dono da fazenda
chamado Davi foi atras dele para saber onde elavaa o dono da penséo ja falou que
ele um trambiqueiro, que fazia isso com vériasrfdas, usava a confian¢a e dava para
ele um presente para pagar a pensao. (Particigante

[...] Ai esse cara [Pedro] some. Vai embora e rditavMas ele ndo volta ndo porque ele
ndo queria voltar, € porque néo tinha o dinheiremee Ele ndo estava conseguindo o
patrocinio para fazer o filme. E depois, ele conseg retorna, e ai foi acontece o
desenrolar do filme. (Participante E)

O filme foi selecionado por ser uma comédia (gémapantado como o preferido de todos
0s participantes), apresentar um texto que namsstréi com tramas e expressées de grande
complexidade, além de ter no elenco atores tel®ssfamosos - o0 que poderia criar um
reconhecimento imediato por parte dos participameando assim a maior identificacdo com o
filme.

4.1.2.3 O Bochecha - 2002

Episddio da séri€ontos de Inverno 2002la RBS TV - filial da Rede Globo no Rio
Grande do Sul — possui 19minutos e é dirigido poat Auiza Azevedo.

No curta, Carmem (Mirna Spritzer) e Edgar (CardaaSilva) formam um casal que
convive sem brigas, discussdes ou bate-bocas. Masgpe a vida ndo entre na rotina, Carmem
tem uma fantasia: dar uma bofetada no rosto derEglgaa sequéncia, ganhar dele um beijo
apaixonado. Edgar ndo gosta da ideia, mas Carmerdesiste de seu plano e tenta de todas as
maneiras realiza-lo.
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Olha, o filme é engragadissimo! Tem os personage@armem, Edgar, Suzana, que é
amiga dela [da Carmem], Diana, que é a empregaalaCfimem e do Edgar]. Ela
[Carmem] tem um desejo de dar um tapa na cara didan&dgar], porque ela queria
inovar um pouco o casamento dela, o casament@delauito rotineiro, ndo tinha briga
nenhuma e ela queria alguma coisa diferente. Ajkglgar] lembrou do passado dele na
escola, que ele usava um sapato para poder olttedcinha das meninas e ele levou um
tapa na cara da menina, ele virou chacota da eaasala colocou o apelido nele de
Bochecha. E ela [Carmem] tentou de todas as fofame com que ela atingisse o
objetivo dela. (Participante B)

Tinha as duas personagens que eu acho princip@arraem e o Edgar. [...] a Carmem
tinha o desejo de reproduzir uma cena de brigarse aom o Edgar [...], de dar um tapa
nele e depois se beijarem. Ela ndo conseguia @sm@ o Edgar € muito bonzinho. Eles
ndo brigavam de jeito nenhum, e ela tentava amanja situacdo para eles sairem nesse
tapa. Ai, bom, primeiro ela tenta. Tem umas coraerso saldo [entre Carmem e sua
amiga Suzana, dona de um saldo de beleza]. Maseipinela [Carmem] tenta
embebedar ele, mas acaba que ela fica mais bébzaldda cadeira no chao]. Depois,
ela [Carmem] resolve entrar no teatro e falar qaiefazer teatro para ensaiar com ele
[Edgar] a cena de Shakespeare. Eles comecam amrmsas na hora do tapa comeca a
nevar e ele empolga mais com a neve e olha lafpeaA Ultima coisa que ela tenta,
gue a amiga [Suzana] sugere € ir para um centuondbanda. [...] E acaba acontecendo a
cena que ela bate nele, e ele vai e beija elanab {Participante C)

Comédia de trama e dialogos de facil compreenstime foi selecionado por explorar o

artificio do flashback®, constituindo-se, assim, como um desafio a sereetado pela

audiodescricao.

4.1.2.4 Umn Homem Sério - 1996

Dirigido por Dainara Toffoli e Diego de Godoy, dnfe, de 18 minutos, conta a

historia de Hilario Pestana (Ari Franca), o maimdao, o mais engragado e, por ironia, o

mais triste dos atores brasileiros. Hilario pagsouvarias fases do cinema nacional: pelas

chanchadas, pelos classicos da Vera €rpela pornochanchada, pelos experimentais. Era

adorado pelo publico, tinha a vocacao para fazeutss rirem, mas desejava apenas e tao

somente ser um homem sério. Em nome do seu sombduz e interpreta filmes

2 Também conhecido por analepse, trata-se uma fdenamacronia, onde acontece a interrupcéo de wp@rsea

cronoldgica narrativa pela interpolacdo de eveotosridos anteriormente.

24 Companhia cinematografica brasileira da décadidge.
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draméticos, mas todos sdo um fracasso de bilheejgois de sair de alguns quadros de

depresséo, ele prepara o seu numero ffkadMaior Comédia de Todos os Tempos

E a histéria de um ator [Hilario Pestana] que fazimedia e ele queria tentar
mudar o estilo dele, queria fazer um homem sértierig fazer filmes de drama.
E ele tentou varias vezes fazer esse tipo de filnas, ndo teve éxito. Tanto que
no ultimo filme Ia que ele tentou fazer, que eledebre os palhacos, ele préprio
planejou o fim dele. Os palhacos estavam atirandionea cena |4 a bala ndo era
uma bala de brinquedo, era uma bala de verdadéo Gae ele olha pra caAmera e
fala “para onde eu vou, para onde eu irei, parapqie’.

[...] Pessoas falando pra ele que devia fazer cam@dnto que no cemitério, eles
falaram que depois que ele morreu, ndo teve mag@agporque ele que fazia as
pessoas mais alegres, as pessoas rirem mais. Tarfraga que falou |14 “ com as
tortas que ele levava na cara, a vida das pessums fmenos amarga”. O
principal do filme é isso. Era um ator que queriadar o estilo dele de atuar,
fazia comedia e queria fazer drama. (Participante B

[...] o Hilario Pestana, que pra mim é o personagentagonista do filme; ele
tava muito preocupado em agradar os outros. Modtrou aquele filme que ele
dirigiu, e o filme assim, foi um fracasso. [...] &ulo ele é entrevistado naquele
programa de TV, quando foi perguntado qual seripréaximo filme, ele
respondeu que o filme seria 0 mais dramatico pekgiv. Mas quando ele foi
pressionado a fazer um filme de comédia, por mai& €e ndo quisesse ele
cedeu. Ele abriu m&o do que ele queria e decidiuegtéio seria o proximo filme
dele a maior comédia de todos os tempos. [...pndade ele era muito engragado
e queria ser um homem serio. E destoante a pessoalg é do que ele queria
ser. (Participante D)

A escolha do filme se deve a caracteristicas qgemdrespeito ao género — uma producao
ficcional com formato de documentéario. O tipo deadgia utilizada pelo filme ndo permitiu
grandes intervencdes na audiodescricdo, ja queiarianaos intervalos de siléncio entre os
dialogos dos personagens era preenchida pelasdfalagrrador. Como o objetivo do projeto era
também o de acompanhar a reacdo dos participaetge faos diferentes géneros do cinema, a
escolha do filme deveu-se ndo s6 ao papel da agtiddao no respectivo entendimento, como

também o de analisar a reacéo dos participantete faesua estratégia narrativa.
4.1.2.5Dona Cristina Perdeu a Memoria - 2002
Neste filme de 13 minutos, a diretora Ana Luizee¥edo mostra o nascimento de uma

amizade e discute a questdo do esquecimento din€ikissy Brock), 80 anos, por intermédio

de uma relacéo dela com Antonio (Pedro Tergolid@)pito anos. Internada no asilo que fica ao
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lado da casa do menino, a senhora tem problemased&dria e conta ao menino historias

diferentes sobre a sua vida, os nomes de seusgmeeas santos do dia.

O filme conta a histdria de uma senhora [Cristipa¢ parece estar em um asilo. Ela
conserta uma cerca todos os dias, e todos os diagdnio se encontra com ela, d4 um
nome diferente e ela fala uma histéria diferentgudée nome. A meméria dela puxa
alguma coisa que tem a ver com aquele nome. Ersse & a histéria. No final ele
encontra com ela e ela fala que ndo perdeu a manmdoistra um monte de objetos para
ele que estavam dentro da bolsa dela, consertata gae ele caia todos os dias e fica
amiga dele. Mostra para ele as coisas [suas “falifjpessoais] e pede para ele guardar
as reliquias, as lembrancas dela que ficavam ddatsacola. (Participante E)

Havia dois personagens principais, a crian¢ca qubamava de Antonio e a senhora que
gostava de ser chamada de Cristina. Ela pareceivgiem um asilo, um lar de idosos, e
a crianca brincava ali perto, parece que em umtajuisle sempre estava ali, brincando
com um velotrolzinho, um triciclo [...]. Ele foi gaconversar com a senhora uma vez
[...]. Cada hora ela tinha uma histéria diferetitha algumas conversas sobre 0s nhomes
[0 nome do menino Anténio e alguns outros], soltgare familiares dela, falava coisas
sobre outros idosos. Sempre ela ia mudando a mestdeia assim, ela todo dia ndo
lembrava o que falava no dia anterior. Até que iareth deu uma madeira para que ele
tentasse brincar direito, [porque] onde ele es@assando [com o triciclo] tinha um
buraco. Ai ela construiu uma pontezinha para el@ [Ai no final ela constréi a
pontezinha |& e ele consegue brincar direito. i¢tpainte C)

Apelando para uma narracdo mais poética e dedpd® simbdlico, além de ter o tempo
como uma questdo fortemente trabalhada - o pattedds a tAbua como marcagédo de tempo, 0
contraponto entre a infancia e a velhice, a repetigomo recurso de narracdo - o filme foi
selecionado justamente para que fosse testado xpnessividade mais subjetiva e interpretativa
na audiodescri¢cao.

E importante destacar que os filmes em questdmferadiodescritos utilizando técnicas
variadas. Pautando-nos nas discussfes a respertaddado intersemidtica aqui realizadas, e no
papel da audiodescricdo em auxiliar seus usuarsasiaolizarem a experiéncia da interpretacao
da imagem ao invés de aceitarem passivamente oegaberam, optamos, como estratégia de
acao, por comecar com uma estrutura objetiva (eahwenos filmesEu nao quero voltar
sozinho, O comprador de fazendas, O Bochecban Homem Sér)p em direcdo a uma légica
mais poética@ona Cristina Perdeu a Memdialsso significa que partimos de frases curtas,
com menos adjetivos e com expressividade de vaa*sedireta, para uma audiodescricdo mais

metaférica e subjetiva, com expressividade maikidaea e interpretativa

% Vale ressaltar que, por restrigbes orcamenté&ilucéo das audiodescrices foi gentilmentezaddi por um de
nossos pesquisadores bolsistas. Temos ciéncia, guoésa questdo da interpretacdo do locutor poder&
explorada de maneira mais contundente no decasrprajetoCinema ao Pé do Ouvido
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As exibicbes para o grupo ocorreram nas dependgmt@aPUC Minas do Coracao
Eucaristico. A primeira sessdo ocorreu em julho2@&l e as demais ao longo do segundo
seguinte. Apds cada sesséo, os integrantes eragvist#dos e respondiam a um questionario de
perguntas semiestruturad@sobre as impressdes sobre o filme. Mantendo-sesmnm durante
toda execucdo do projeto (para evitar a oscilagdovdriaveis e melhor averiguar a evolucéo do
quadro perceptivo filmico dos voluntarios), o gimsirio procurou aferir itens como a percep¢ao
geral do filme (0 que o entrevistado entendeu sabféstoria), qual(is) o(s) personagem(s)
principal(s), o espago e o tempo em que a narrét@rescorreu, quais os fatos chamaram mais
atencdo, além de diferentes itens de avaliacdoe smbaiudiodescricdo realizada (atuacdo do
locutor da audiodescricdo, modulacdo da voz, inApeia da audiodescricdo para o entendimento
do filme).

Por meio da analise dos dados, realizadas aposeg#ulado, e seu cruzamento com as
informacdes colhidas no questionério de base, gvauise que durante o periodo de exposicéo
as audiodescri¢cbes os participantes foram demawlsiram aprendizado decorrente do contato
com os filmes. Assim, foi possivel tracar um aconf@anento do desenvolvimento de cada
integrante — que sera posteriormente apresentdélm disso, ao término da analise de um filme,
tais dados davam suporte a elaboracdo do roteisud®descricdo do filme subsequente a ser
trabalhado com o grupo.

Nesse sentido, e retomando as proposicoes antentenieitas a respeito do leitor-
modelo, além dos apontamentos feitos pelos paatibgs, era preciso também ter em mente a
forma com que eu iria encarar o polo da recepcaotaoizar a audiodescrigcao.

Refletindo sobre a obra de Martin Barbero, no uge ao seu entendimento sobre o
processo comunicativo, Itania Gomes (2004) apooaéo funcionamento das estratégias de
interagdo, em que se fazem presentes e reconledsecompeténcias comunicativas dos
emissores e dos destinatarios, que se impde ueranlié concepcdo da comunicacdo, na medida
em que nos faz pensar a “competéncia textual’dorambito de uma exclusividade da emisséo,
sendo também da recepcéo.

Orozco (apud GOMES, 2004) estabelece sete prentigsisas que lancam luz sobre o
processo receptivo. A primeira delas diz @queomunicac¢do se produz no polo da recepcao, e
ndo no da emissa®rozco ndo descarta a intencionalidade e osdesnpiropostos pelo emissor,

26 Anexo C
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mas diz que estes sentidos ndo tém garantia den sEgeitos, uma vez que a mensagem €
polissémica e que receptor € um multiplo agente social, historicateeémerso em uma cultura
e sujeito de outros processos de interaggEgunda premissa terceira premissa, por sua vez,
ressalta as praticas cotidianas do sujeito, umaquez recepcado ndo se esgota apenas no
momento em que se da o contato direto com as mEmsagnas sao negociados com 0S
significados e sentidos prévios do receptor
A exposicdo aos meios ndo é a variavel determénaata a compreensdo do processo
receptivo — quarta premissa. O que importa é a im@ade expor-se: nos termos de

Orozco, “passiva’ ou ativamente, ‘critica’ ou d&woamente, individual ou
coletivamente. (GOMES, 2004, p. 212).

A quinta premissa de Orozco alude ao fato deaguezeptor ndo nasce, mas se constroi
tanto pela mediacdo exercida pelos meios e as g@Emsaquanto pelas multiplas aprendizagens
em outros cenarios sociais, experiéncias, memdiasondicionamentos culturais. Assim,
estimular a criatividade e resisténcia dos receptaignifica estimular maneiras distintas de
construir estratégias de interacdo e de co-comdgirde sentido, permitindo maior autonomia
deles e a articulagdo com as mediacdes de foreraaiva.

Em sua sexta premissa, Orozco define ipoepcéo € interacdo — com 0S meios, com as
mensagens, com a cultura, com as instituicGegundo o autor, € justamente na interacdo social
dos receptores que se produz o sentido, ja quémited ndo sdo dados apenas por razdes
individuais, mas também ao cenario socioculturgual eles pertencem. Assim, temos que as
mediacOes que se ddo em Varios niveis: no do prégeeptor, nas condicdes em que a recepcao
acontece, na propria mediacdo cultural. Entendais, @recep¢do como processo sempre e
necessariamente mediadonstitui-se como a sétima e Ultima premissa @z @f".

Assim, retomando a discusséo, quando comeceiraves®s roteiros de audiodescri¢ao,
sabia que eles ndo passariam de impressdes deidengevsobre este universo do ndo-ver. Nesse
sentido, e tendo em vista as premissas de Oroadoy@s de contar com a ajuda de um consultor
com deficiéncia visual para revisar o texto e checatmo da narracdo do roteiro, optei por co-
construir este conhecimento em parceria com todessg envolviam diretamente cd&@mema

ao Pé do Ouvido

?"vale ressaltar que ndo estamos aqui, de manginenal propondo a media¢do como uma dicotomia eatpolos
da emissdo e da recepcgdo. Ao contrario, 0 que mposrelizer € que o sentido e significado que setddres
reconstrdi no sujeito diz respeito as multimediacde quais ele esté inserido e que é justamerga negociacdo
histérica, social, cultural que ela se da o prazessnunicativo.
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A elaboracdo dos roteirfisse dava, entdo, da seguinte maneira: ap6s a selecme,
realizava-se uma analise minuciosa de suas imagegsajda da minutagem dos intervalos de
siléncio entre os dialogos. Depois, seguia-se urna andlise do filme, em que eram destacadas
as informacgfes visuais verbais e ndo verbais tai@s para o entendimento da narrativa.
Assistindo ao filme uma terceira vez, e sem pedewista o levantamento das normas de
audiodescric&d, as tais informaces eram inseridas nos intervdssiléncid”. O passo
seguinte era levar o roteiro e o filme para dis®oss andlise da equipe de pesquisa do projeto
(constituido por mim, pelo semioticista Prof. Dulid Pinto e trés outros bolsistas — Julia
Fonseca, Bianca Anacleto e Gustavo Silva, oriundas area de Psicologia). Feitas as
modificacbes sugeridas, o audio era entdo gravaadilme exibido para os participantes nao-
videntes. Eles entdo avaliavam a audiodescric&dnde sobre diferentes aspectos e falavam das
suas impressdes sobre as técnicas aplicadas. Asainoteirizacdo seguinte, essas impressoes
eram tomadas como base para o trabalho.

No préximo item, nos deteremos de forma mais datieha analise das informacgdes

colhidas com o grupo de participantes do projgteema ao Pé do Ouvido
4.2 Andlise das entrevistas

Antes de entrarmos efetivamente na analise dasvsts, ndo podemos perder de vista
que o projeto trabalhou com um grupo amostral pegwemuito diverso em suas historias de
vida, etiologias de deficiéncia e percursos edoceas. Tais fatores, claramente, interferiram de
diferentes maneiras nos tipos de interpretactascatiudas.

De maneira geral, o estudo se valeu de trés pdiscipstrumentos para coleta de dados —

a saber, questionarios estruturados de linhas s bhaestionarios de poés-coleta e observacoes

8 Anexos 4 a 8.

29 O levantamento dos estudos aqui apresentado @astmormas técnicas de audiodescricdo quantoesasipas
sobre o som) foi fundamental para lancar luz sakrpossibilidades de caminhos que poderiamos percbio
entanto, como ainda nos encontrdvamos em um morhastante inicial no que tange a parte praticaedquisa,
tomamos tais caminhos como possibilidades de erpetagdo - ndo necessariamente uma diretriz geida a
risca. Deste modo, os roteiros desenvolvidos beabam de uma maneira um tanto quanto “descompsada”
com tais normas e com os estudos sobre o som,ntidlsele que os parametros utilizados foram muigdsm
exploratorios e experimentais do que necessariamemta afericdo da sua aplicabilidade junto ao pabli
pesquisado.

Muito embora seja do nosso conhecimento a efi@édo software Subtitle WorkshogSW), da URUsoft,
optamos por roteirizar os filmes da maneira descrit

30
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realizadas durante sessdes de exibicdo dos filmdmodescritos - todos os relatos foram
gravados com o auxilio de um gravador. Ao finatdleta, os dados eram discutidos e analisados
gualitativamente pelo grupo de pesquisadores detpro

Os principais itens de analise foram: importanaaddiodescricdo para 0 entendimento
do filme; andalise da audiodescricdo realizada, réefdas sociais e culturais,
projecaol/identificacdo no cinema; dificuldade der@inciar ficcdo com realidade, efeitos sonoros
(sonoplastia); percepcdo do ambiente diegéticazgpetio do tempo diegético; identificacdo do
personagem principal.

Apresentaremos, pois, tais itens de maneira brgy@ntial, n&o por ndo se tratarem de
temas relevantes, mas porque o atual momento daguipasdiz respeito ao periodo de
problematizacdo das percepcdes colhidas. Assinmgimente cabe-nos investiga-las de maneira

mais pormenorizada.

4.2.1 Importancia da audiodescri¢do para o entenéimo do filme

A relevancia da audiodescricdo para a compreenedoddficientes visuais sobre as
producdes filmicas ja foi explorada por diversosomas. Aqui, iremos pontuar esta questédo

apenas para referendar os estudos ja apresentados.

A audiodescricdo é muito importante para os cdgeka autonomia que ela proporciona.
Porque eu sei 0 que eu passei ha minha faculdade seidiodescri¢do, e para mim fez
muita falta. Porque eu néo tive colaboragéo dofepsores, da maioria dos professores,
e nao tive colegas com boa vontade para me ajls$arporque o filme era legendado,
entdo tinha que fazer trabalho em grupo, tinhalgua legenda e me descrever a cena.
(Participante B — Dona Cristina Perdeu a Memdéria)

Gostei muito, porque a audiodescrigdo possibiliioa pudesse assistir ao filme. Eu ndo
tinha e quero passar a ter mais esse habito. SB&cetenho alguém para me descrever eu
ficou totalmente perdido. (Participante B — Eu Na@ro Voltar Sozinho)

4.2.2 Audiodescricdo dos filmes

Como apontado anteriormente, foram varias as ttifécles encontradas para estruturar e
gravar a audiodescricdo dos filmes. O retorno dasigpantes ndo videntes do projeto foi
fundamental para a execucéao do trabalho, sendoosmrihcipais norteadores na busca de afinar
e melhor explorar as potencialidades da audiodgscriA cada encontro, estes depoimentos

guiavam a elaboracéo do roteiro e da locucéo dwfidubsequente a ser exibido.
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Eu acho que é o que eu estou achando ruim em ¢zdosrtas. Eu ndo estou bem ainda,
eu ndo me acostumei com essa troca de cena mpittay&ai passando de um cenéario
para o outro, cada hora estd em um lugar. Achonmsto rapido. (Participante C — Um
homem Sério)

A audiodescricdo em si, eu achei que vocé poderiaus pouco mais natural, mais
espontaneo. Eu acho que ficou muito claro que estéva lendo. (Participante D — O
Bochecha)

- Eu acho que foi bacana, legal, mas teve algumpentos de fim de frase [que ndo
conseguiu entender], mas isso eu acho que é oeisangiro. [...] A voz [do locutor da
audiodescri¢éo] tem que sair para frente, e acledspo acabou n&o acontecendo. Mas
em alguns momentos, também porque tinha que sitorédpcabou ficando embolado
porque eu percebi que vocés aumentaram a descAgéentaram a quantidade de
coisas a serem descritas. Entdo foi bacana, foortapte para aumentar informacéo,
mas perdeu um pouco a qualidade da voz, e predman mais rapido para o
entendimento.

- E 0 que vocé acha que é mais relevante: maisniaigdio ou entendimento [falar mais
devagar]?

- Eu acho que é informacéo, as flores... Saberegtevam 14 mexendo, que a mulher
tinha cabelo de tal forma. Isso caracteriza um popdncipalmente o préprio local em
que ocorreu a histéria, o estado brasileiro. E.thmbém outra coisa que foi bacana é a
roupa, o local, diz um pouco também sobre a classmal. Foi bacana para o
entendimento. (Participante E — O Bochecha)

Acho que reparei até mais na audiodescrigdo daqdigme, fiquei pensando “deixa eu
analisar mais a audiodescri¢cdo”. Entdo assim, etegdo que foi transcrito, mas eu
acho que ficou muito alta. Uma hora ela estavacpor da voz do.... As vezes eles
[personagens] nem estavam falado uma coisa impertad estavam assim, aquele
didlogo normal [...], mas sem importancia. Mas elmoaque ficou muito acima do tom
gue precisava. (Participante C — O Comprador derfeas)

Ai, eu acho que essa audiodescri¢cdo... Ela foiorpabre. So6 falava “na sala de aula”,

“narua”, “no quarto”... Nao detalhava! (Partiaip@ A — Nao Quero Voltar Sozinho)

Mas eu acho que teve algumas modificagfes quefaleteque ficou bacana, que ficou
com mais descricdo. Eu consegui saber como erapexsnagens. Naquele filme
anterior eu sabia que as pessoas eram roceirag, p@Es0as moravam na roga, mas eu
nao sabia como estavam vestidas. (Participant®Bechecha)

Uma das grandes preocupacfes no momento de ratedrgravar a audiodescri¢cdo foi a
sobreposicédo de fala. Entre os participantes, a&@uma unanimidade quanto a esta questao.
Optamos - em acordo com a Norma Inglesa - por pobre minimo possivel de dialogos,
utilizando este artificio apenas quando fosse exmeente necessario.

[...] mas cego tem a capacidade de ouvir duas £@sanesmo tempo, vocé consegue
ouvir o que esta sendo dito as vezes e 0 que est slescrito, em nenhum momento

prejudicou. Porque é necessario, € tipo um fladhlea aquilo que estava acontecendo
no real e o que estava na imaginacao dela. (Retit® E — O Bochecha)

Muito bom. Nao sobrepbs a fala de nenhum personagewstrou o que tinha que
mostrar mesmo. Mostrou os detalhes direitinho. Todse detalhes que se eu estive
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assistindo o filme sem audiodescricdo eu ndo eatendEu gostei do tom de voz. Ele
nao sobrepds a fala de ninguém. Ele soube espenamento de falar. Entdo para mim
foi muito bom! Acho que foi um tom neutro da paemtg criar mesmo a nossa imagem.
E um tom mais imparcial. Entdo eu acho o tom boma geoder se descrever.

(Participante B — Nao Quero Voltar Sozinho)

Esta estava perfeita. Ndo sobrepds nenhuma falaempo certinho. Achei que estava
serio e centrado. Achei muito bom. Vocé percebeegm@utras audiodescri¢es a voz €
tremula, nessa ndo. (Participante A — Dona Cristiei@eu a Memoéria)

Ficou clara a fala do filme passando ao fundo rhaigo e a fala do audiodescritos
lendo a legenda. [...] Na verdade, eu ndo estdeeessando em ouvir a voz do pessoal
gue estavam falando no filme, que era em outrauéingem deu para perceber que
lingua que era. Eu queria saber o que estava #idaufliodescricdo da legenda], que
também foi importante para o entendimento do fil{Rerticipante E — O Bochecha)

Outra questdo-chave era a interpretacdo do load@oraudiodescricdo. A principal
preocupacdo era quando — e como — utilizar estanfienta. Embora explorada de maneira
timida, os quatro primeiros filmes exibidos se pearh por uma descricdo mais objetiva, porém,
0 ultimo —Dona Cristina Perdeu a Memoria foi marcado por um roteiro mais poético e uma

interpretacdo mais acentuada por parte do locataudiodescricao.

Ele falou que estava com cara de surpresa, masdméoatizou. Porque quem, na
verdade, € ator do filme séo as pessoas que eséndo o filme. O audiodescritor é
apenas um interlocutor da cena. Eu acho mais baddeando me influencia na
interpretacdo que eu vou ter daquilo. (Particip&teO Comprador de Fazendas)

- Ficou bom, mais assim, o tempo todo da mesmadpehe ndo alterou [0 tom de voz].
[...] Ficou a fala dele normal o tempo todo, ele salocou emocédo na voz. Quando a
cena era muito romantica. Foi uma voz simples,tefie alteracdo nem para agresséo,
nem para diminuicdo, [...] uma coisa mais simplegs meiga..

- Entdo vocé preferiria que ele tivesse interpitatb caso assim em determinadas
cenas?

- Algumas cenas requerem uma interpretacdo. (iami® A — O Comprador de
Fazendas)

Olha, eu achei que ele foi extremamente neutrd@deisso também foi bacana, porque
eu cheguei as minhas proprias conclusdes do téRagticipante E — Eu Nao Quero
Voltar Sozinho)

Mesmo néo dizendo diretamente sobre o roteiro digodescricdo, em um dos filmes
apresentados © Comprador de Fazendasa voz de alguns dos personagens foi considerada

muito parecida, causando certa confuséo entrertisipantes do projeto.

- Bom, pelo que eu pude perceber ali... Era a muth®avi, a menina que apareceu
mais e 0 menino né, agora... Tem um menininho star@, ndo tem?
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- Eu ndo posso te responder.

- [...] Ah, tem um menininho la sim. Tem um menhon agora nao sei se ele é filho, o
que ele é. Mas tem menininho |a.

- Como vocé percebeu esse menininho? Ja que vizs& dalando sobre ele.

- Como eu percebi a presenca dele? Na hora emlgsieegtavam reformando a casa,
falou que o filho pintava a parede, e depois agareen menininho falando assim: a eu
vou dormir porque eu tenho que acordar muito cddotdo tem um menino!
(Participante A — O Comprador de Fazendas)

Neste filme, ndo existe este menino em questdoaicpante confundiu a voz da

personagem Zilda com a do suposto personagem.

- Ai aparece esse ator la o Ricardo. Eu ndo entessh final, ele apareceu la e ficou
muito confuso para mim. Eu ndo sabia quem mais &=dro, quem era o Ricardo.

- A voz deles era parecida?

- Eram parecidas, fiquei um pouco perdido. (Pgudicte C — O Comprador de Fazendas)

4.2 .3 Referéncias sociais e culturais

Como apontado por Oroz¢apud GOMES, 2004), @cepcao € resultado da interacao da
histéria de vida de cada individuo com os meiosm@mnsagens, com a cultura e com as
instituicdes Assim, procuramos destacar aqui interessanteseeedies formas com as quais 0s

participantes mobilizaram seus sentidos, repedd@iexperiéncias para fazer a leitura dos filmes.

- O que mais te chamou atencao no filme?

- O trabalho do Nanini, o Davi. Tanto que teve umea que achei que partiu pra cima
do cara. Ele é bom nesses personagens. Ele irtetpeen, igual na Grande Familia.
(Participante B — O Comprador de Fazendas)

- Vocé gostou do filme?

- Adorei! Porque o filme é algo bem brasileiro. Elalgo que faz rir, e brasileiro gosta
de filme que faz rir. Acho que muito da nossa daréstica ter que fazer isso. Entéo, foi
bom isso, e foi bom poder ter rido e ter conheadse filme. (Participante E - O
Comprador de Fazendas)

- Acho que na hora falou, quando desceu do taxivitelo uma lembranca de algum
lugar. Ai que eu imaginei foi isso.

- Quais detalhes da histéria que te chamaram rexig&o?

- [...]Taxi. Eu estava pensando no interior, abuain taxi.

- Entendi. O taxi te remete ao interior.

- Nao, eu fiquei pensando que o taxi estava foraom¢exto. Ai eu fiquei na ddvida se
era mesmo o interior. (Participante C - O CompratdoFazendas)

Parece que foram personagens do sul, porque oipiigaque, igual uma fala que ele
usou, que esta nevando em Porto Alegre. Entdamarassao que foi no Sul do Brasil.
(Participante B — O Bochecha)
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4.2.4 Projecaol/identificacdo no cinema

Como discorrido no item 2.5, Christian Metz (19&)onta como caracteristica do
dispositivo do cinema o despertar de certa ideagfio do espectador com 0s personagens na

tela. Como era de se esperar, esta caracteristagglisou também aos participantes do projeto:

- O que te chamou mais atengéo?

- Foi na menina, a Zilda.

- Por qué?

- Ela é romantica, sonhadora. Essa sou eu. Quecengar um grande amor, s6 nao
quer se abrir. (Participante A — O Comprador deeReas)

- Qual personagem te chamou mais atencao? Por qué?

- Eu gostei muito do Leo. Mais pela autonomia deMais em mostrar isso que eu te
falei, que a pessoa com deficiéncia tem capacidadézer o que quiser. Basta ela
querer aprender a fazer. (Participante B — Eu Né@@&rQVoltar Sozinho)

- Quem é o personagem principal?

- O Leo.

- Descreva a importancia dele para a trama?

- Eu acho que a importancia dele é o seguinte.dtiucelocar no meu caso. Ele apesar
da deficiéncia dele, ele vive, ele tem sentimeritidgpendente de como sédo, de como
deve ser, mas ele é uma pessoa normal. Esse fiberan esse lado também. Sei 14,
gue a pessoa pode ver. (Participante A - Eu NaodQuetar Sozinho)

4.2.5 Dificuldade de diferenciar ficcdo com realida

Escolhido propositalmente por ser uma ficcdo quBzaitestratégias narrativas de
documentério (como narrador eaff, imagens de arquivo e dados historicos), o fildma
Homem Sériccausou certa confusdo entre quase todos os partieg que o trataram como
sendo uma historia real. Como dito nas discussOeseito do dispositivo do cinema, esta
dificuldade em distinguir fato de ficcdo ndo sdriege apenas ao universo dos espectadores com

deficiéncia visual.

Olha, esse filme, acho que é um documentério diam@articipante E — Um Homem
Sério)

Ele retrata muito a realidade. Acho que um docuarent(Participante A - Um Homem
Sério)

E eu gostei da histéria. Foi uma biografia, umddhia antiga. Tanto que, além da
audiodescri¢do teve uma voz, uma voz bem difefeiotéocutor]. (Participante B - Um
Homem Sério)
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4.2.6 Efeitos sonoros (sonoplastia)

Ressaltamos anteriormente a importancia dos efaito®ros para a construcdo da
imagem cinematografica. No dispositivo da audiodedo, esta ferramenta possui grande
relevancia, tanto por auxiliar na construcdo doaesponde a cena transcorre, quanto por

tangibilizar a emocéo e as sensacdes dos pers@agen

- O que te chamou mais a atengdo no filme?

- A musica. A musica me chamou mais a atencdo poel me dava uma ideia, por
exemplo, naquela parte quando ele [Léo] estavaasa, cnexendo na cortina. A musica
me dava a sensagdo de que ele estava pensatiteanderentender o que ele tinha
falado, porque o que ele tinha falado e o fato uke @ menina [Giovana] tinha saido
correndo. [...] E ele é interrompido. Aquela musiogerrompida pelo barulho da

campainha, e ele ja naquela esperanca de terdagrdealtentar consertar alguma coisa.

A questdo da masica estava bacana... E a saldaleraupara ilustrar mesmo uma sala
de aula, mas a musica era para o entendimento nessentimento. (Participante A —
Eu N&o Quero Voltar Sozinho)

4.2.7 Percepcao do espaco diegético

Um dos itens que se destacou foi a maneira corpartisipantes percebiam os ambientes
nos quais os filmes se desenrolavam. Além da @éscpresente na audiodescricdo, utilizavam

os efeitos sonoros e as bagagens experiemaEeasconstruir suas imagens.

- Olha, pelo que eu entendi a histéria aconteciaientocal, pelo menos uma zona rural,
no fundo de algum quintal e era um quintal de unsanedade que dava para o quintal
da outra propriedade. Claro que pelo jeito, € no ®iande do Sul, pelo sotaque da
senhora e a gente sabe que no Rio Grande do Salgeetas questbes das divisdes dos
locais ndo serem tdo marcadas. S840 pequenas cascpsssoas tém mais contato um
com o outro.

- E que te deu mais elementos para perceber esserae?

Eu acho mesmo que foi a questédo dos passaros dantaquestdo do menino brincar no
quintal, que parecia ser um tanto quanto grandam®Biente parecia mais rural mesmo.
Até mesmo pelas brincadeiras do menino: brincasl@can triciclo, brincadeiras com
uns brinquedinhos, na grama, um caminh&ozinho, djger na verdade ndo mostra que
€ um menino tecnolégico. (Participante E — Donattya Perdeu a Memo6ria)

A histéria teve varios ambientes: na escola, depaisasa do Leo. Ndo teve, assim, um
ambiente fixo. Na escola era na sala de aula eravastles conversando fora, como se
fosse num patio, ou entdo na saida escola. Erainissambientes, porque a professora
sé aparece no comecgo. Depois ela ndo aparece (faiticipante B — Eu Ndo Quero
Voltar Sozinho)

- A histéria aconteceu em um bairro de Séo Paulo.
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- Descreva o ambiente.

- Parece que € um bairro tranquilo, passam algame<c E um bairro mais residencial

porque tem muito passaro cantando. E para mim @arem bairro de classe média

porque o Gabriel consegue andar bem no bairroo$e fum bairro de classe baixa nao
conseguiria. (Participante E — Eu Ndo Quero V@ wzinho)

A cidade é pequena, vocé vai pegando por algunfeséneias, por exemplo, uma
pensdo. E na videolocadora, a menina fica assiposando como se alguém estivesse
vendo [observando o que ela estava fazendo]. Poeglmente ela era conhecida, entédo
ela tinha que dar um jeito de néo ser vista pegéihde pornogréafico. (Participante E —
O Comprador de Fazendas)

- Onde a histdria aconteceu?

- No interior. Em alguma cidade do interior, pordimda pensao.

- Vocé consegue descrever o ambiente?

-Eu imagino que parecia um pouco mais seco, tisha@ntanhas e tudo, mas parecia
ser um pouco mais seco. A fazenda separada hasatmuldmetros deveria ter uma
cidadezinha. Aquelas bem tipicas de interior, 38 egsa dai era bem mediana, porque
tinha pensao,tinha locadora.

- Por que vocé achou que o clima era mais seco?

Acho que na hora falou, quando desceu do taxi. Rwdéndo uma lembrancga de algum
lugar, ai que eu imaginei que foi isso. (Partictead — O Comprador de Fazendas)

4.2.8 Percepcgdo do tempo diegético

Talvez o item de maior dificuldade de percepcéopaste dos participantes tenha sido o
tempo diegético. E preciso aqui fazer nmeaculpa, ja que esta variavel foi pouco explorada po
nos ao elaborarmos o roteiro de audiodescriciosapdisso, € interessante notar as estratégias

utilizadas pelos participantes para percebé-lo.

Eu tentei contar e acho que foram sete dias, maisnenos. Deve ser quase uma
semana... Todos os dias acontecia a mesma copsdo alescia a tdbua, ele encontrava
com a senhora e contava a histéria. Pelo menosweensegui contar foram sete dias.
(Participante E — Dona Cristina Perdeu a Meméria)

Desde o tempo que ele [Davi] tenta vender a fazat@&la final deve ter passado mais ou
menos mais de 10 anos. Porque a producdo de cielawaria de um ano a um ano e
meio, dependendo do filme. (Participante A — O Cadpr de Fazendas)

N&o sei te falar quanto tempo. Porque estava eraé® aula, entdo acho que nao tem
como definir o tempo assim. Vinte dias ou més r@ximo. (Participante B — Eu Nao
Quero Voltar Sozinho)

Se eu contar que a pessoa vai ao saldo [de belszaju duas vezes na semana, uns
vinte dias. (Participante E — O Bochecha)

No filme Dona Cristina Perdeu a Memarialém da repeticdo do encadeamento da cena

(todos os dias, Cristina se aproximava da ceraaicegava uma conversa com Antdnio), e da
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marcacao da passagem de tempo a partir da imagem gato que descia uma taboa de madeira
(que, na audiodescricao, foi descrita como “Um @at@relo de madeira desce caminhando em
tic-tac sobre uma tabua”), optamos também por descrevesras das camisas de Antdnio para

ressaltar ainda mais esta variavel.

- O que mais te chamou atencéo no filme?

- Quando ele [locutor da audiodescri¢do] falavacdada camisa do garoto. Diversas
vezes ele falava, quando mudava a cena. Pra mimoena se fosse um dia diferente.
Um dia ele [garoto Antbnio] estava com a blusa eegmltro ele estava com a blusa
verde-clara. Depois ele [locutor da audiodescri¢dlaya que ele estava com uma blusa
azul e um casaco vermelho, depois de pijama. Eagdion, no inicio eu achava que isso
tinha alguma interferéncia na historia. (Partictpam — Dona Cristina Perdeu a
Memoaria)

4.2.9 Identificacéo do personagem principal

Quando perguntados sobre o personagem princigalnslparticipantes - em especial 0
Participante B - faziam conexdes diretas com o ndmdélme para responder a pergunta, nao

levando muito em conta o0 que entenderam sobrddibis

O principal € o Hilario Pestana. Tanto que ele dée ao titulo, que é “Um Homem
Sério”. (Participante B — Um Homem Sério)

- O personagem principal é o Edgar, porque o namregpeélido dele dé titulo ao filme.
- Entdo vocé acha que pelo fato do apelido dar remrtéulo do filme ele é o principal?
- Sim. (Participante B — O Bochecha)

Bom, se for pelo nome do fiime é o Edgar. Mas earfa entre o Edgar e Carmem.
(Participante C — O Bochecha)

Pensando bem, o nome do filme é “Eu N&o Quero ¥8iteinho”. Pensando bem é o
Gabriel porque ele chegou de Séo Paulo, ele presis@presentar. Acho que a histoéria
€ mais em torno dele até. Eu acho que é o Gabpeftsonagem principal. Por causa do
titulo também, né? Acho que mais por isso mesmarti(ipante B — Eu Nao Quero
Voltar Sozinho)

Tem o titulo dessa historia, que é "O Compradof~deendas". Mas eu acho que o
principal é Davi, o dono da fazenda, porque a histfira em torno dele. Pelo titulo, ndo
considero ndo, mas para mim ele é o principal.tif@ante A — O Comprador de

Fazendas)

Tendo isso em vista, além de uma andlise geraksolpercepcdo do filme por meio do
dispositivo da audiodescricdo, realizou-se também gomparacao individual de desempenho
dos participantes, relacionando os dados coletaa®gntrevistas de linha de base com cada uma

de suas entrevistas ao longo do projeto.
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Comparando estes resultados de desempenho dagpaates, foi possivel analisar em
gque medida a percepcado dos recursos sonoros (@tmriginais do filme quanto a
audiodescricdo) perpassaram 0S quatro mecanismescdéa apontados por Schafer (1991) -
ouvir, escutar, reconhecer, e compreendee como estes estdo diretamente atrelados a dados

culturais e fend6menos sociais dos participantes.

Participante A

a) Prestou mais atencdo nos personagens, estado d&, htomportamento julgando e
refletindo sobre suas acdes e dificuldades e s¢ifidando com eles;

b) Demonstrou inseguranca ao apontar o personagegigaiinqguando o mesmo nao dava
nome ao filme;

c) Limitou-se a descrever o ambiente a partir dasrimégdes trazidas pela fala dos
personagens e da audiodescricdo, ndo imaginando mwaiena nem recorrendo a suas
experiéncias;

d) No geral, prefere que o locutor da audiodescriedbd uma atuagdo mais interpretativa,
com voz emotiva e envolvente. Acha que esse menaniai trazer o telespectador para
a cena e prender a sua atencdo. Considerou amagoes trazidas pela audiodescricdo
importantes e essenciais para o entendimento e, finas se sentiu confusa quando a

fala se sobrepunha com a do personagem.

Participante B

a) Nao explora muito seu repertério para interpretar filmes, focando-se mais nas
informacdes objetivas dadas pelos dialogos e patiodescricdo. Tal fato pode, por
exemplo, explicar as razbes que o faziam relacior@ersonagem principal ao nome do
filme;

b) Durante a descricdo dos enredos, apresentou camdr@o sobre muitos detalhes das
cenas — como nomes de personagens e de lugamsheetnento dos ambientes - mas
nem sempre demonstrava confianga no momento datesrac as acdes da historia,

c) Ao fim das entrevistas, fazia perguntas a respeé#oconstrucdo da historia e dos
personagens. As respostas que obtinha eram dézeomo estratégias de leitura nas

exibicdes subsequentes.
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Participante C

a) Utiliza tanto informacdes objetivas trazidas pelmé e, fortemente, as subjetivas -
relacionadas ao seu repertorio - para descrevansat Apresentou dificuldades ao dizer
o tempo diegético, se confundindo com o tempo ddyméo e edicdo do filme;

b) Relatou dificuldade em acompanhar as mudancasasypie cenas, as sobreposi¢do de
fala e de reconhecer a voz dos personagens;

c) Prefere que a audiodescricdo detalhe bem o aml@erggersonagens

Participante D

a) Por ndo ter muito contato com filmes e programa$\egrande parte das dificuldades
apresentadas sao ligadas a aspectos de reconhgcheeambientes, além das mudancas
de cenarios. No entanto, ao longo das exibicbessaptou maior desenvoltura e
seguranca para responder tais questdes;

b) Como estratégia de leitura, procurava focar nogoagem que considerava principal
para captar mais informacdes do filme;

c) Preocupou-se muito com a naturalidade do locutoautdiodescricdo, enfatizando a
importancia desta variavel em todas as entrevistas.

Participante E

a) Focou muito nos efeitos sonoros para construir eiemtacdo dos cenarios,
principalmente na correlagdo da musica com a emdg@ena,;

b) Suas interpretacbes basearam-se, na maioria des, eea referéncias externas — seja por
experiéncias por ele vividas, seja pelo seu repersocial e cultural — sendo sempre
ativadas para a compreenséo dos filmes;

c) Reforcou a importancia da descricdo do cenariosepgosonagens para a construcao da
cena. Tem preferéncia por uma audiodescricao ngasiva,

d) Relatou em uma das entrevistas que sente maisdéa®l hoje em dia na leitura e
interpretacao dos filmes.

Diante de tais andlises, e tendo em mente queestdgs acima pontuadas nao tém como

proposito estabelecer assercdes universais a t@sizeaudiodescricdo e dos modos de recepcao
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do deficiente visual, € possivel perceber nos degoios coletados indicios praticos das
discussdes tedricas aqui realizadas. Assim, acapans 0 movimento de reterritorializacdo do
cinema na audiodescricdo, fica evidente a insedg&odeficientes visuais nas relagcdes de poder
deste dispositivo, tal como a projecéo e a ideigffio, as formas de identificacdo do personagem
principal, a importancia da sonoplastia, além dagpgédo do tempo e espaco diegético.

Isso nos faz concluir que, com a disseminacéo gpoditivo da audiodescricdo e com
uma reflexdo mais minuciosa acerca das potencitd&ldo som em suas técnicas e modos de
fazer, o enderecamento das producfes audiovisodis p e devera — ter como um de seus
receptores pressupostos esta parcela da popul@@ao consequéncia, teremos entdo uma
significativa alteracdo do lugar de fala destegitag, ja que, em termos praticos, representara

um maior empoderamento, sociabilidade e mais cétémeias de interacao, lazer e informagéo.
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5 PARA NAO CONCLUIR

Depois desta discusséo, fica a pergunta: quao cegfasnos com relacdo aos NOSS0S
proprios sentidos e em relacdo aos outros?

Muitos sdo os desafios que se mostram para asipasquo campo da audiodescricao.
Como movimento de re-desterritorializacao - rettataqui com énfase no dispositivo do cinema
-, ela surge como uma possibilidade de o deficieistgal se relacionar sob outras formas com a
visdo. A julgar pelos depoimentos colhidos, ficoastante evidente que, ao adentrar este
universo, € preciso respeitar a cultura visualj§uexiste junto a este publico, entender como ele
se relaciona e lida com o mundo para, entdo, eta gesso, co-construir novas e importantes
possibilidades académicas e sociais.

E importante salientar, porém, que no decurso diefor a bibliografia escassa sobre o
tema se mostrou uma das principais barreiras anssuperadas. Tal fato levanta uma intrigante
questdo: afinal, como poderemos de fato pensarclaséio do deficiente visual se ainda o
conhecemos tdo pouco? Mesmo no que diz a parteieandd presente texto, muito embora
tenham surgido alguns bons indicios a respeito ptosessos de leitura das pessoas com
deficiéncia visual, e a subsequente roteirizacow;do da audiodescricdo, o que se viu aqui foi
apenas um esboco do que de fato pode ser invastigad

Essa questdo faz lembrar as discussdes feitasOm Lama (2006) a respeito da
ciéncia. Nelas, o pensador chama a atencéo pargpbksacoes da ciéncia em nossa compreensao
de mundo, e mais ainda, como ela influencia nosatiwes éticos. Segundo o Dalai Lama, o
grande mérito e responsabilidade da ciéncia é ibaittrpara a emergéncia de uma nova
“realidade”, de aliviar, sob diversas formas, o cele chama de “sofrimento fisico” e
“psicolégico”. Porém, advoga que esse movimentcedmwdar, sempre e conscientemente, de
maos dadas com o sentimento humano basico de empad compaixdo. A respeito da

compaixdo, Santo Agostinho provoca:

Mas ao sofrimento préprio, chamamos ordinariamelesgraca, e aomparticipagao
das dores alheias, compaixdo. Que compaixdo éeassssuntos ficticios e cénicos, se
ndo induz o espectador a prestar auxilio, mas semenconvida a anguUstia e a
comprazer o dramaturgo na proporgao da dor queriexgea? (AGOSTINHO, 1992,
p.58)

Maturana e Varella (2005) apontam que ndo € oewmniento, ou neste caso o saber
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cientifico em si, que promove 0 nosso comprometimeom o que o Dalai Lama chama de
compaixdo, mas, sim, @nhecimento do conhecimentbldo é saber que a bomba mata, e sim
saber o que queremos fazer com ela que determam&asemos explodir ou ndo” (MATURANA,
VARELLA 2005. p.271). Assim, saber que sabemos itapuma responsabilidade ndo so6
filoséfica, mas atrelada a todas as esferas dormgliano. Afinal, o que queremos e fazemos
com o que sabemos? Talvez seja este o valor ateo @alai Lama mencionava: a passagem do
olhar do “saber” de Ulisses para o da inconformedael Tirésias em aceitar o mundo tal e qual.
Como os préprios Maturana e Varella apontam, nassodo € aquilo que construimos
com os outros. Além de pensarmos sob o ponto ¢ déscompaixdo, os autores advogam que
ndo had como defender verdades, mas apenas formes.dsso significa que devemos assumir
uma atitude de vigilia permanente contra a tentagdachar que nossas certezas sdo provas de
verdade. Resgatando os conceitos da fenomenotsg@mmundo que cada um vérd mundoge
ndoo mundo se desejamam-viver devemos sempre ter em mente que 0 NOSSO ponistde
€ resultado do nosso modo de “experienciar’, e ipso é tdo valido quanto o do nosso
interlocutor - mesmo que o dele nos pareca mencazigpl. Assim, nos orientar para uma
reflexividade abrangente, que torne mais visivalvisivel, & contribuir para que a experiéncia

do outro também tenha lugar, é construir um mumdoam-junto

A esse ato de ampliar nosso dominio cognitivo xefte— que sempre implica em uma
experiéncia nova —, podemos chegar pelo racioaboip mais diretamente, porque
alguma circunstancia nos leva a ver o outro comdgwal, um ato que habitualmente
chamamos damor. Além do mais, tudo isso nos permite perceberajaenor ou, se
ndo quisermos usar uma palavra tdo fodeaceitacdo do outro junto a ndsna
convivéncia, € o fundamento bioldgico do fendmesmad. Sem amor, sem aceitacdo do
outro junto a nés, ndo héa socializagcdo, e semresicha humanidade. Qualquer coisa
que destrua ou limite a aceitacdo do outro, desttargeticdo até a posse da verdade,
passando pela certeza da ideologia, destréi oualimiacontecimento do fenémeno
social. (MATURANA; VARELLA 2005, p.269, grifos dauor).

s

O amor, ou a aceitagcdo do outro, é, segundo Haeg2894), a atitude com a qual
devemos nortear nossos processos de territoriabzdge acordo com o autor, a construcédo de
nossos referentes materiais e imateriais, funcsoeaisimbolicos ndo deveria se vincular a
nenhum tipo de indiferenga dos homens entre si,simsse comprometer com uma sociedade
democratica e multiterritorial.

Ainda assim, é muito importante que ndo se percaisia a perspectiva de dispositivo

gue a audiodescri¢do possui. Postuladora de regmagortamentos, formas de visibilidade e de
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discursos, é dona de um forte caréater territopatmeada por relacdes de forca, de lugares de
fala e de criacdo de identidades. Mas como disposié também uma das principais formas de
fazer valer o direito de acesso e inclusao a qiesttemos direito.

Sendo o objetivo maior deste projeto trazer asudiies sobre audiodescricdo de forma
efetiva para o campo da Comunicacdo Social e, @mailnstancia, contribuir com os estudos
sobre deficiéncia visual e inclusdo, foram feitgsiabordagens teoricas visando um melhor
entendimento sobre estes universos. Além dissdyreges observacfes colhidas a partir do
projeto Cinema ao Pé do Ouvidoram uma tentativa de experienciar um pouco dardica e
dos processos da audiodescricdo por meio do catiteto com seu publico majoritario. Ou, em
outros termos, de tentar compreender como as edapdéticas dos legissignos-iconicos-
rematicos podem ser ativadas de modo a despedatgiwientes visuais a ideia de um objeto
semelhante a veiculada pelas producdes cinemaitagaf as tais “flores cor de abelha” e cor
“vaquinha do campo” a que o garotinho Diego mergiow video para a organizacao
espanhola ONCE.

Assim, tendo como norte a afirmacdo de Toro e Wir(E997) de que a “democracia &
uma forma de construir a liberdade e a autonomiaida sociedade, aceitando como seu
fundamento a diversidade e a diferenca”; e retomdnadelo Baseado em Direitos de Enfield e
Harris (2003), ou seja, entendendo a deficiéncimoccam desdobramento do modo como a
sociedade se organiza, argumenta-se aqui em favdefetiente visual também ser tomado como
receptor pressuposto, de fato e de direito, datugfies audiovisuais.

Cientes de que a estrutura narrativa destes meinsatada no visual, sugere-se o uso da
audiodescricdo como pratica democrética possivetidiana. Deste modo, além de cobrar dos
produtores desses meios uma postura mais includeaemos também nds, pesquisadores,
considera-los como receptores destes produtospdantbs um lugar de fala diferente do que até
agora os destinamos.

Neste sentido, o carater ndo conclusivo desta [Ess@uproposital e inevitavel: em um
campo tdo complexo e ainda tdo pouco exploradoecama entendé-lo para entdo apontar
algumas de suas possibilidades de investigacaordgyerou como 0 caminho mais coerente a
ser trilhado. Este é s6 o comeco. Existe todo uivewsp de processos semidticos, linguisticos e
cognitivos envolvidos na compreensdo do discursuali pelos deficientes visuais a ser

explorado.
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ANEXOS
ANEXO A — A Semibtica de Peirce

De acordo com Pinto (2009), a Semiética pode sendida como um ponto de vista

sobre o signo e seus processos de producéo decsenti

A semibtica é, pois, umdoctrina signorumuma teoria dos signos. O que é um signo,
sendo qualquer objeto que esteja no lugar de d&laubstitui, representa, produz, etc.)
outro objeto e, ao fazer isso, elicita um objetélago,mas néo igualque esta no lugar
de (fala de, substitui, representa, produz, etugke segundo objeto da mesma maneira
gue o primeiro objeto o faz?

(PINTO, 2009, p. 35-36)

Este ponto de vista se assenta sobre a légicéctide C. S. Peirce, em que se propde o
signo (ou primeiro) como um sujeito com relacaarasegundo (chamado sebjeto) para um
terceiro (seuinterpretante¢ ou seja, o conteudo da interpretacdo). De acedin Pinto, o
primeiro corresponde a infinitude, ao devir do pssD significante, uma vez que o interpretante
sera o desencadeador de outros interpretantegudde por sua vez, diz respeito a uma relacao
com um objetivo que, em diadicidade, deve necessante produzir uma interpretacdo terceira.

Essa forma de categorizar o signo e suas relagdagptesentacdo busca tratar das
diversas formas de interacdo com um fendmeno. Nemsedo, Peirce aponta que todos os

elementos da experiéncia pertencem a trés classaber:

Primeiro (First) —experiéncias monadicasu simples em que os elementos séo de tal
natureza que poderiam ser o que sao sem incorgst@mda que nada mais houvesse
na experiéncia;
Segundo(Second) —experiéncias diadica®u recorréncias sendo, cada uma, uma
experiéncia direta de um par de objetos em opasicao
Terceiro(Third) —experiéncias triadicasu compreensdesendo, cada uma experiéncia
direta que liga outras experiéncias possiveis.

(PEIRCE, 1994c)

Assim, temos a experiéncia monadicdPrmeirezaou Primeiridade - que, segundo
Thomas S. Knight (apud PIGNATARI, 2004), refereasem sentido de qualidade ou a uma ideia
de sentimento, um estado n&o-relacional, indiféagloc impermutavel, inanalisavel,

indescritivel, ndo cognitivo, original e espontan&do primeiros: sentimentos e sensacoes,

qgualidades, crencas, artes.
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[...] por exemplo, uma certa cor vermelha — podeim@ginada como constituindo o
todo da experiéncia de alguém, sem qualquer sedgdocomeco, fim ou continuacao,
sem qualquer autoconsciéncia distinta do sentimdatacor, sem comparagcdo com
outros sentimentos — e ainda continuar a ser aipropr que vemos.

(PEIRCE, 1994d)

De acordo conknight, a experiéncia diddicaSegundezau Secundidade fealiza-se ou
€ percebida nos estados de “choque”, surpresa, @cpercepcdo. Ela corresponde a uma
experiéncia que nos faz mudar de ideia a respeltordesma. S&o segundos: a for¢a, os fatos, a

davida.

O sentido que passou ser&gorudimentar, o sentido do que ainda vem serénéo
egorudimentar. Pois a experiéncia passada, parawadie nés, @ossa e aquilo que o
futuro traz ndo € nosso e so se torna presentestemte da assimilagdo [...]. A mudanca
instantanea envolveria uma espécie de choque todsisia consciéncia bilateral. Esta
experiéncia deeac® € a segunda categoria.

(PEIRCE, 1994e)

Por altimo, a experiéncia triadica Ferceirezaou Terceiridade— ndo se caracteriza
apenas, segundo o autor, pela consciéncia de mige,também a sua forca ou capacidade
sancionadora. Sendo cognitiva e de carater gerak possivel a mediacéo entre primeiridades e
secundidades. Sao terceiros: o conhecer, a regadigriestatistica no mundo fisico, as leis, o
hébito.

Uma relacdo é algbic et nunc.Acontece apenas uma vez. Se repetida, j& sdo duas
reagdes. E se continuada por algum tempo [...Jpleava terceira categoria. [...] Uma
reacdo que se generaliza € uma lei. Mas uma lesipoesma, sem o acréscimo de uma
reagdo viva que a apligue em cada caso e ocastao,ifpotente quanto um juiz sem
delegado. Todo raciocinio envolve outro raciocipie, por sua vez, envolve outro — e
assim ad infinitum. Todo raciocinio liga aquilo que se acaba de amremdm o
conhecimento j& adquirido, de modo que, dessa foapendemos o que antes era
desconhecido. E assim que o presente de tal mofimde com o passado recente que
torna o que vem vindo como que inevitavel. A cofrscia — do presente como fronteira
entre passado e futuro — envolve a ambos. Racioéinana experiéncia que envolve
algo velho e algo até entdo desconhecido. O passadm acima mencionado, éga
Meu passado recente é mego predominante; meu passado distante € egaumais
generalizado. O passado da comunidade é o remgs@d\o0 atribuir um fluxo de tempo
aos eventos desconhecidos, imputamos um quaseeegmigerso. O presente é a
representacao imediata do que agora estamos apdendajue faz com que o futuro, ou
nédo-egg seja assimilado nega E assim se vé que o aprendizado, ou represen@&gio
terceira categoria.

(PEIRCE, 1994f)

Tendo em mente estas relacdes triadicas de Ppmssemos agora ao exame das trés
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tricotomias mais importantes para o autor — agerfes ao signo, ao objeto e ao interpretante.

Partindo do que Pignatari classificou como “vérticesigno”, ou seja, considerando o
signo em relacéo a si mesmo, podemos classifieéto

- Qualissignaprimeiridade)}- uma qualidade que é um signo;

- Sinsigno(secundidade} coisa ou evento que é um signo, existe no reahpo de
suas qualidades;

- Legissigno(terceiridade)- uma lei que € um signo. Convencional e de orderal,gér
determinado pelos homens por meio de corporificagdacretas, chamadasplicas.

No “vértice-do-objeto”, por sua vez, 0 signo € édesado em relacdo ao seu objeto,
podendo ser:

- {cone (primeiridade, possibilidade) — representa o objeip tracos de semelhanca ou
analogia. Um icone purgenuing s6 pode ser unmgossibilidade em virtude de sua qualidade —
e seu objeto s6 pode ser um primeiro. Existem tami iconeslegeneradosgjenominados por

Peirce comdipoiconesglassificando-os em trés tipos:

Imagens -participam de qualidades simples, ou primeiras @iricades;
Diagramas —representam algo por relagfes diddicas analogasiasnpartes;
Metéaforas +epresentam um paralelismo com algwuéa coisa.

(PIGNATARI, 2004 p. 52)

Ainda no “vértice-do-objeto”, temos:

- Indice (secundidade, existente) — signo que possui ufagé® direta, causal com o
Objeto, tal qual a que a fumaca estabelece corg@ fo

- Simbolo(terceiridade, nivel pragmatico, generalizacdesigro que se refere ao Objeto
em virtude de uma convencao, ou seja, de reladéivéaia “Implica ideia geral e o objeto ao
gual se refere deve igualmente implicar ideia gdra] A palavra € o simbolo por exceléncia”
(PIGNATARI, 2004 p.53).

Por fim, no “vértice-do-interpretante”, onde o figé considerado em relacdo ao
interpretante, temos:

- Rema(primeiridade, possibilidade qualitativa) — signestituido da pretensédo de ser
realmente afetado pelo objeto ou lei a qual segpf@go, ndo se presta a nocdes de verdade ou
falsidade, mas de possibilidade;
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- Dicissigno (secundidade, existente) — E uma proposicdo ousegpiposicao,
envolvendo uniRema;

- Argumento(terceiridade, nivel pragmatico, lei) — signo dedm que conduz a uma
concluséo, tal qual as teorizacOes e as generadizgaxplicativas.

Diante da apresentacdo destes que sdo alguns dositos basicos da Semidtica,

sentimo-nos mais confortaveis para retomar nossaissdo com maior propriedade.
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ANEXO B — QUESTIONARIO DE LINHA DE BASE

Nome completo:

Idade:

Sexo:

Escolaridade:

Faz Faculdade? De qué?

Quais séo suas experiéncias de trabalho?

Vocé tem irmaos?

Ha outras pessoas com deficiéncia visual na sudid@m

Motivo do desenvolvimento da deficiéncia: adquiradacongénita

Idade do ocorrido (adquirida)

Em que escola estudou? Escola comum ou especafizad

(Caso ndo seja congénita) Como foi o processo @ptacho relacionado a
deficiéncia?

Vocé tem o hébito de ouvir leitura de textos? Topeferido de texto?

Com que frequéncia faz isso?(diariamente, semaménemensalmente,
anualmente, nunca)

Habito de leitura em braile? Tipo preferido ded@x

Com que frequéncia faz isso?(diariamente, semamémnemensalmente,
anualmente, nunca)

Habito de ver TV? Tipo preferido de programa?

Com que frequéncia faz isso?(diariamente, semamémnemensalmente,
anualmente, nunca)

Habito de ver filme? Tipo preferido de filme?

Com que frequéncia? (diariamente, semanalmentesaimante, anualmente,
nunca)

O que gosta de fazer nas horas vagas?

Lugares que mais gosta de frequentar?

Vocé gosta de musica? Quais séo seus estilos risugieeridos?

Vocé tem o habito de ler livros? Quais sdo 0s g&ngue vocé mais gosta?
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ANEXO C — QUESTIONARIO SEMI ESTRUTURADO APLICADO AP OS OS FILMES

1) Percepcéo geral: conte a historia.
2) Qual o tempo da historia/ qual o tempo que a hastéeinscorreu?
3) Onde a histéria aconteceu? Descreva o ambiente.

4) Quais detalhes / fatos te chamaram mais atencan® €ste detalhe se encaixa dentro da
trama da historia?

5) Qual personagem te chamou mais atencao? Por qué?
6) Quem é o personagem principal? Descreva. Qual ariémzia dele para a trama?
7) Resuma este filme em uma frase.

8) Que sentimento este filme te trouxe? Descrevasestimento/como vocé esta se
sentindo apos assisti-lo.

9) Diga o que vocé achou:
a) Do filme.
1) Gostou? Por qué?
2) O que vocé ndo gostou no filme.

b) Da sonoplastia (dos sons que nao sao de fala).
1) Muito barulhento/ poderia ter sido melhor/ sati&fat/muito boa?
2) Foi importante para o entendimento do filme? P&?qu

c) Da linguagem da audiodescrigcdo em termos de:
1) Tom de voz
2) Modulacao da voz
3) Atuacao do locutor da audiodescricdo
4) Em que medida a audiodescricdo fez diferenca?
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ANEXO D - ROTEIRO DE AUDIODESCRIGCAO DO FILME EU NAO QUERO VOLTAR
SOZINHO

00:00.01 Secretaria do Audiovisual, Ministério da Culturaasil um pais de todos —
- Governo Federal apresentam. Uma producao LacumesilCoproducao cinepro.
00:00.18 Apresentando Guilherme Lobo, Tess Amorim, FabioiAad NAO QUERO

VOLTAR SOZINHO.

00:00.20 Os olhos de um menino estdo enquadrados na telaltd fixamente para frente,
- sem piscar. A camera abre. O menino esta sentadonentarteira e, na sala de
00:00.41 aula, ele e os outros alunos usam a mesma blusaifdeme cinza claro com gola
vermelha. O menino usa uma maquina. O restantevessob o papel. A maquina
€ de escrever Braille. Dois meninos trocam olhakgwofessora olha para a
turma.

00:00.45 O menino ri.

00:00.46

00:01.36 Gabriel anda em direcéo a sua carteira enquardgatoss alunos guardam o
- material e vdo embora. O menino e sua amiga Sénioss que permanecem na
00:01.53 sala. O menino est4 pronto e a menina termina @elgusuas coisas.

00:01.56 O menino pega no braco da menina e caminha com ela.

00:01.59

00:02.09 Gabriel sorri, acaba de pegar seus pertencesersabs dois.

00:02.15

00:02.17 Andando pela cal¢ada.

00:02.19

00:02.21 A menina pega a chave nas méos do menino e almeamp

00:02.27
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00:02.33 Gabriel e 0 menino apertam as méos. O menino ratcasa.
00:02.36

00:02.49 Na escola.

00:02.50

00:03.56 Na rua.

00:03.57

00:04.07 No quarto.

00:04.09

00:04.13 Na rua.

00:04.14

00:04.21 No quarto.

00:04.22

00:04.27 Chegando na casa do Léo, os trés cruzam o podétram.
00:04.31

00:04.33 No quarto, a menina esta embaixo da cama enquaioeGse esconde no
- encontro entre duas paredes. Léo tateia o quancantra Gabriel.
00:04.41

00:04.48 Na escola.

00:04.49

00:05.15 Léo pega no braco de Giovana.

00:05.17

00:005.18

Na rua.
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O

e

00:05.19

00:05.38 Léo segura no braco direito de Gabriel, deslocai@ahara seu outro lado e
- segura em seu brago esquerdo.

00:05.43

00:05.50 Porta da casa de Léo. Gabriel abre o portéo e vkeaothave para Léo.
60:05.58

00:06.02 Léo entra.

60:06.03

00:06.06 Na sala de aula.

60:06.08

00:06.10 As carteiras estdo enfileiradas, mas a de Giovstidgunto a de Léo. Gabriel est
- logo atrés.

00:06.15

00:06.33 Giovana afasta a carteira de Léo e volta paraaGiabriel cutuca Léo, que sorri
- faz sinal positivo.

00:06.39

00:06.42 No corredor.

60:06.43

00:06.58 Léo |& um livro em Braille e sorri.

60:07.01

00:07.31 Gabriel pega o livro de Léo, fecha os olhos e @idat

60:07.36

00:07.58 Léo tateia a capa de um livro.

60:08.02

00:08.13 Gabriel pega a garrafa de suco vazia de Léo.
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00:08.15

00:08.20 Porta da casa de Léo. Gabriel abre o portdo. Gsndeninos entram.

60:08.25

00:08.28 Léo entra no quarto e tira sua mochila.

60:08.31

00:08.33 Gabriel entra e fecha a porta. Léo tira a blusari®rme e abre o armario.

- Gabriel o observa. Desvia o olhar. Léo veste umasaaque pegou no armario.
00:08.56

00:09.30 Gabriel deixa o quarto. Léo tateia o moletom derfehfjue esta sobre a mesa. Ele
- 0 pega, leva o moletom ao rosto e sente seu cliecamera abre, Gabriel esta na
00:09.49 porta, observando Léo.

00:09.51 No corredor da escola, Léo esta deitado no colBideana.

60:09.55

00:10.32 Léo se levanta e pega no braco de Gabriel. GiovHigapara Léo e depois para
- Gabiriel.

00:10.39

00:10.47 Na rua.

60:10.48

00:11.01 No quarto.

60:11.02

00:11.28 Na sala de aula. Gabriel se aproxima do ouvidoé&te L

60:11.31

00:11.54 Giovana entra na sala.

60:11.56

00:13.23 Léo caminha sozinho pela rua.
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00:13.26

00:13.31 Ao chegar a porta de casa, Léo tira a chave do leoédbre o portdo.

00:13.37

00:13.46 Em seu quarto, Léo esta deitado em uma cama pré&jarela. Com as pernas
- para cima e escoradas no armario, mexe na cortina.

00:13.53

00:14.09 Gabriel esta no quarto.

00:14.10

00:14.21 Gabriel sorri e olha para baixo.

00:14.23

00:14.26 Gabriel beija a boca de Léo. Em seguida anda esgatira porta.

00:14.31

00:14.36 Léo d& dois passos para tras e cai sentado na cama.

00:14.39

00:14.41 Léo esta sentado sobre a cama, com um chocall®antndos. Ele apoia a cab
- no vidro da janela.

00:14.47

00:14.49 Com fones de ouvido, Léo esta sentado sobre a cammaas costas apoiadas ng
- armario.

00:14.52

00:14.53 Léo esta na cama no centro do quarto.

00:14.55

00:15.19 Léo sorri.

00:15.20

00:15.30 Roteiro e direcéo: Daniel Ribeiro

Producéao: Diana Almeida e Daniel Ribeiro
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00:14.32

Producao executiva: Diana Almeida

Direcao de fotografia: Pierre de Kerchove
Montagem: Cristian Chinen

Direcdo de arte: Olivia Helena Sanches

Trilha sonora: Tata Aeroplano e Juliano Polimeno
Figurino: Kiki Drona

Maquiagem: Ebony

Producéo de elenco: Alice Wolfeson e Danilo Gambini
Desenho de som: Daniel Turini e Simone Alves
Mixagem: André Tadeu

Diretor de producédo: Hugo Kenzo

Produtor de Finalizagdo: Renato Briano

1° Assistente de Direcao: Von Gabriel

Elenco:

Leonardo — Guilherme Lobo
Giovana — Tess Amorin

Gabriel — Fabio Audi

Professora — Nora Toledo

Larissa — Carolina Cezar RAspanti

2° Assistente de direcdo: Adriana Hernandes

Continuista: Twist Medeiros

Platd; Carol Alckimin

1° Assistente de producéao: Daniel Dante

Assistente de producéo Set: Marcella Paschoal eRBfeesto, Luciana Pilon,
Danilo Gambini.

Copeira: Valkiria Traves

1° Assistente de Camareira: Marco “Chile” Contreras
2° Assistente de Camareira: Pope Mendes
Video-assist: André Keller

Operador de Steady Cam: Sandro Galvao

Still: Adelina Estrella

Chefe de Elétrica: “Jamanta”

1° Assistente de elétrica: Willians Genaro
Maquinista: “Amaro”

1° Assistente de maquinaria: “Giba”

Produtora de objetos: Mariana Hermann

Assistente de producéo de objetos: Thais Goldokorn
Assistente de arte: Amanda Coelho

Contra Regra: “Rodriguinho”

Ajudante de arte: Kléber Machado

Assistente de Figurino: Carol Almeida

Camareira: aparecida Bradoti (“Cida”)

Costureira: Regina
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Técnico de som: Daniel Turini

Técnbico de som (extra): Guilherme Shinji
Mocrofonista: Raul Baptista

Foley Artist: Marcelo Autuori

Consultor Dolby: Carlos B. Klachquin, ABC

Cathering: Arte e Cozinha

Motorista Caminh&o Elétrica: Luis Renato

Motorista Van de Camera: Gusmao dos Santos
Motorista pick up de producgéo: Marcelo Rodrigues itiea
Making-of (video): Henrique Carvalhares

Traducdo e legendas: Marcia Macedo

Equipe Estudios Mega

Atendimento: Ariadne Mazzetti

Assistente de atendimento: Talita Meireles
Gerente de P6s Producéo: Adenilson Muri Cunha
Coordenacao de Operacéao: Sabrina Comar
Assistente de coordenacao: Robson Schunck
Correcéo de cor: Rogério Moraes

Scan Técnico: Diana Carvalho

Assistente de Telecine: Gabriel Tinoco

On line: Valdo Caetano

Estudio de Mixagem: Mariana Paschoal
Gerente de Audio: Guilherme Reis
Coordenacéo de Operacéo: Claudio Alvino.

Equipe Megacolor

Supervisao geral: David Trejo

Gerente de atendimento: Silvia Levy

Assistente de atendimento: Claudia Reis e Regiar(eraz
Coordenacéo de producao/ Supervisdo de RevelamdpH] H. Sugo
Supervisao de transfer tape to film: Joaquim Ri&an

Assistente de Operacao: Reginaldo Veloso

Operador de Color Analyser: Nério Oshikawa

Montagem de negativo: Cristina de Camargo e Paerieifa de Lima.

Figurantes
Adriana Hernandes Alice Ery Dias Morra Morita, AmdarCoelho, Ana Paula Lie
Otani, Angélica Pereira dos Santos, Cecilia Assisigs, Daniel Akira, Henrique
Carvalhaes, Hugo Kenzo, Jade Marques, José Paigdpllara Flaviana
Guimarées, Leonardo Botelho, Lucas Botelho, Luiskeff Grossa Silva, Luiza
Vicelin Schafer, Maciel Paixao Dias, Manuela Zilvdis Santos, Matheus
Imperatrice Carvalho dos Santos, Moziel Paix&o Dhisa Rodrigues Vieira,
Pedro, Renan Lopresti, Thais Golkorn, Victor Hugm@Galves, Von Gabriel.
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Apoio Cultural: Bié Cine e TV, Boranda, CinecidaBéskfilmes, Mega, Kodak,
MegaColor, Governo do Estado de S&o Paulo, Qu¥ota,

Colaboracdo: CCSP - Biblioteca Luois Braille, CEH, EMD — Comércio de
Materiais para deficientes visuais, Fundacado Dddowill para Cegos, Laramarz
LPR Locag0fes, Maria Bonita Filmes, Mixer, Piloni®®, Preta Porté, Ri Happy
Subprefeitura da Lapa,

Agradecimentos Especiais: Ana Arthur, Ariadne M#zzBeth S& Ferreira, Brun
Benvegnu, Claudia Reis, Comissao de Selecdo daMetragens em 35mm d
Programa Petrobras Cultural 2008/2009, Edna Fgina Magalhdes Correia,
Eduardo Ribeiro, Eliane Ferreira, Juliana Vicehtés Monteiro, Marcelo
Camelo, Marcus Preto, Maria Helena Chenque, PaBkmaira, Rafael Gomes,
Ricardo Frayha, Sergio Ribeiro, Susana RibeirojalRibriro, Tati Fujimori,
Thiago Faelli, Wilson Gomes de Almeida.

Obra Musical: Eu N&o quero voltar Sozinho

Autor: Juliano Polimeno / Tata Aeroplano
Interpretacdo: Juliani Polimeno / Tata Aeroplano
Editora: Nossamusica

Gravadora:Phonobase

Obra Musical: Janta

Autor: Marcelo Camelo

Interpretacdo: Marcelo Camelo / Malu Magalhées
Editora: Nossamusica

Gravadora: Nossamusica

Obra Musical: Eu N&o quero voltar Sozinho (realejo)
Autor: Juliano Polimeno / Tata Aeroplano
Interpretacdo: Juliani Polimeno / Tata Aeroplano
Editora: Phonebase

Gravadora:Phonobase

Dolby Digital

Secretaria do Audiovisual, Ministério da Culturaasll um pais de Todos —
Governo Federal.

D

2010 Lacuna Filmes Ltda. Tods os Direitos Resersado
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ANEXO E — ROTEIRO DE AUDIODESCRICAO DO FILME O COMPRADOR DE

FAZENDAS

Orientacdes gerais: tom de voz aberto, alegre,arimdnico.
Motes: confusdes, trapalhadas, comicidade.

O

00:00.01 Cavalo pasta entre roseiras e uma laranjeira. Adduum casarao.
00:00.05 (falar bem rapido. Sobrepde fala)
00:00.47 Davi gira Doutor Salgado e aponta para a direcéstapa casa. Enquanto iss
- duas mulheres retiram de lugar os vasos com agagse cavalo, galinhas e ¢
00:01.00 carrinho de méao com a laranjeira.
(trecho inteiro sobrepde fala)
00:01.21 Ao lado do casaréo.
00:01.24
00:02.25 Doutor Salgado se distrai e da as costas paradasicemquanto, ao fundo, a
- menina puxa o cavalo.
00:02.31
(trecho inteiro sobrepde fala)
00:02.32 De volta ao local anterior. O cavalo pasta ao @altaranjeira, tendo o casarao
- ao fundo.
00:02.38
00:02.53 Doutor Salgado vai embora.
00:02.55
00:03.55 Davi pinta a parede externa do casarao, a filha pgalanta, Isaura limpa e
- conserta o abajur.
00:04.00
00:04.02 Marco Nanini em “O comprador de Fazendas”

00:04.19

Baseado no conto de Monteiro Lobato
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Com Bruno Garcia, Julia Fernandes, Lucia AlvessbieDinis, Zé Victor
Cartiel.

Participacdo especial de Paulo Betti.
Adaptacao de Jorge Furtado e Carlos Gerbase.

Direcdo Carlos Gerbase.

00:04.21 Isaura e a filha analisam o pano da cortina.
00:04.23

00:04.24 Na mesa da cozinha.

00:04.25

00:05.25 Um homem sai de um taxi e vai em direcéo ao patédfazenda.
00:05.30

00:05.31 Na janela todos de pijama.

00:05.34

00:05.48 O homem empurra o portao e quase cai.
00:05.50 (sobrepde fala)

00:05.54 O homem retira os 6culos escuros do rosto.
00:05.56

00:06.03 Davi cruza a porta para fora do casarao.
00:06.06

00:06.59 Interior do casarao.

00:07.00 (falar rapido)

00:07.14 Davi desorganiza e danifica o interior da casa.
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00:07.17 (sobrepde fala)

00:07.54 A filha surge usando um vestido feito com o pancatéina.
60:07.57

00:08.32 Pedro abre um cartaz.

60:08.33 (sobrepde fala)

00:09.28

- Cena de novela.

00:09.29 (sobrepde fala)

00:09.32

- Outra novela.

00:09.33 (sobrepde fala)

00:09.37

- Comercial Ricardo André matando barata cpray
00:09.40

00:10.01 Exterior do casarao.

60:10.02

00:11.42 Anoitecer na varanda.

60:11.43

00:11.44 Davi vira um copo de cachaca.
60:11.46

00:13.17 Pedro checa a fala em um caderno.
60:13.19 (sobrepde fala)

00:15.24 Dia seguinte, frente do casaréo.
60:15.27

00:15.51 Pedro olha para Zilda.

00:15.53
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00:16.34 Pedro entra no téxi e deixa a fazenda.

00:16.37

00:16.48 Duas semanas depois, sala de jantar.

00:16.51

00:17.04 Zilda e Isaura olham aflitas para Davi.

00:17.07

00:17.32 Pensao Lobato. Recepcéo.

00:17.34

00:18.23 O homem se abaixa para pegar algo atras do balcéo.

00:18.26

00:18.46 Em uma video locadora, Zilda caminha em um corrdd@ecao de filmes

- adultos. Ela olha para os lados, para checar &sestlo observada, e examir

00:19.09 com atencao os varios titulos. Ela para (pausape pa prateleira o filméma
fazenda muito louca
(Usar tom de suspense na narracdo. Prestar atengégesenrolar da cena. A
informacédo que ela pegou o filme s6 devera entpalrsed acontecimento da
acao)

00:19.18 Penséo Lobato. Entra Ricardo André.

00:19.22

00:19.32 O homem olha para Ricardo André, sorri e apontedw dndicador.

00:19.36

00:20.03 O homem para de sorrir e acena com a cabeca condmsoubesse.

00:20.06

00:20.07 Video locadora. Zilda e Davi assistem ao filme. Umadher de calcinha e sulti

- de oncinha esta abracada a um Pedro mais joventasaisa e de cabelos

00:20.21 longos. Zilda e Davi se entreolham. A mulher adarien jumento, que esta

a
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preso a uma cerca.

00:20.22 Penséo Lobato.

00:20.23

00:20.43 Video locadora. Zilda olha com reprovacéo pareeass do filme de Pedro.
00:20.47

00:20.48 Penséo Lobato.

00:20.49

00:21.00 Video locadora.

00:21.01

00:21.05 Penséo Lobato.

00:21.06 (sobrepbe fala)

00:21.14 Fazenda.

00:21.15

00:21.47 Zilda sai chorando da sala de jantar.

00:21.49

00:21.51 Pedro e Ricardo André chegam de caminhonete e@siat na porta do
- casardo. Descem do veiculo. Pedro traz algunsgapdiaixo do braco.
00:21.59

00:22.12

- Davi acende uma vela para um santo.

00:22.14

00:22.21

- Pedro entra na sala de jantar.

00:22.24

00:22.26 Davi e Isaura olham aténitos. Pedro sorri e abieragos.

00:22.29
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1 A

00:22.34

- Ricardo André caminha sorridente pelo jardim malado da fazenda. Obser

00:22.46 plantas, a grama alta e uma fonte seca cheia llestaZilda, que corria
chorando, se assusta ao vé-lo.

00:.22.51 Zilda faz cara de surpresa.

00:22.53

00:23.26 Zilda agarra Ricardo André e Ihe d4 um beijo naaboc

00:23.29

00:23.47 Isaura toma a vassoura de Davi. Os dois corrers dé#&edro.

00:23.49

00:23.50 Entrada do casarao.

00:23.51 (sobrepbe fala)

00:23.55 Ricardo André corre para dentro da caminhonete.

00:23.58

00:23.59 Davi com uma espingarda, sai do casardo com IsQaka.aponta a arma para

- caminhonete. Zilda empurra Davi.

00:24.04

00:24.13 Familia vendo TV.

00:24.15

00:24.45 Cenas do filme.

00:24.46 (sobrepde fala)

00:25.05 Enquanto assistem a TV, Zilda chora e Davi e Isallvam desolados. Do ladt

- de fora da casa, a lua cheia nasce atras do casardo

00:25.23

00:25.25 Elenco: Rejane Arruda, Juliana Menz e Pipa Diniz.

- Producéo de elenco: Cynthia Caprara e Cica Castello

00:24.54 Direcdo de Fotigrafia: Jaime Lerner.

Cenografia: Rogério Nazari.
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Figurino: Rosangela Cortinhas.

Assistentes de direcdo: Marcio Schonardie e Taitkel
Caracteriza¢do: Jamonot.

Edicéo: Giba Assis Brasil.

Producéo Musical: Flavio Santos e Marcelo Fornazier
Producéo de engenharia: Carlos Bonfim.

Coordenacao de producao: Tito Mateo e Marilia Fomse
Producéo Porto Alegre: Nora Goulart e Luciana Temas
Geréncia de producao: Paula Bezerra.

Nucleo: Guel Arraes.

Realizacdo: Central Globo de Producéo. www.globo/boavagente
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ANEXO F — ROTEIRO DE AUDIODESCRICAO DO FILME O BOCHECHA

OrientagOes gerais: tom de voz leve, aberto.
Sentimentos: amor, desejo, pequenas frustracdssemaom de comédia.

00:00.02 “O Bochecha”
00:00.04 (Falar devagar)
00:00.06
- O ambiente é repleto de plantas e flores: amanadasielhas e laranjas; sdo
00:00.11 vérias cores e espécies.
(tom leve, no compasso da musica)
00:00.13
- Com: Mirna Spritzer, Careca da Silva e Lisa Becker.
00:00.16
(fazer pequeninas pausas entre cada nome)
00:00.18
- Participacao especial: Sirmar Antunes, Cintia FeBérgio Lulkin, Artur Pinto
00:00.23 Nadya Mendes e Mauricio Weimar.
(fazer pequeninas pausas entre cada nome)
00:00.24
- Argumento e roteiro: Roberto Philomena.
00:00.27
00:00.29
- Direcédo: Ana Luiza Azevedo.
00:00.31
00:00.33 Um homem alto, de meia idade, cabelos grisalhastes; pega um vaso de
- orquidea no chéo e passa por detras de uma memeeid idade, cabelos
00:00.43 castanhos e cacheados, que toca violino. Ele lanpasa de madeira e pega
papel de embrulho lilas.
00:00.49 Edgar embrulha o vaso de orquidea.
00:00.51

um
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00:01.18 Salédo de Beleza.

00:01.19 (falar rapido, sobrepde fala)

00:01.38 Na Floricultura.

00:01.39

00:01.53 No Salédo de Beleza.

00:01.55

00:02.15 Trecho de filme antigo em preto e branco.

00:02.18

00:02.19 Na floricultura.

00:02.21

00:02.52 Carmem olha para Edgar desanimada.

00:02.55

00:02.57 No Saléo.

00:02.59

00:03.04

- Carmem se imagina dancando enquanto seu aluneitdicen. Ela gira os

00:03.10 bracos e vai em direcdo a Edgar, dando um tap&emosto. Edgar cai no
chéo.
(prestar atencdo no barulho da bofetada. A infoéimagie ele apanhou s6
devera entrar apos o barulho)

00:04.19 Filme na TV:

- -Seu verme covarde inatill Nao me segure assifar(éssa parte mais

00:04.29 apressada)
-Scarlet, olhe para mim. Beije-me! Beije-me uma {&#tar essa parte no
compasso da fala do personagem)

00:04.30 Carmem estd em seu quarto sentada na Edge, faz a barba no banheiro.
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00:04.33

=.

D

00:04.35 Carmem esbofeteia Edgar no banheiro. A cena recdeepergunta.

00:04.37 (falar bem rapido, sobrepde fala)

00:05.09 Lembrancga de Edgar na escola.

00:05.11

00:05.16 As meninas usam uniforme com saia.

00:05.18

00:05.33 O pequeno Edgar se aproxima do grupo de meninasieéigna o espelhinho d

- sapato embaixo da saia de Horténcia. O lapis @elaocchao e ela percebe a

00:05.43 brincadeira, dando um tapa no rosto de Edgar.
(prestar atencéo no barulho da bofetada. A infoéimagie ele apanhou deve
junto ao barulho)

00:05.45

- No quarto.

00:05.46

00:06.16 O pequeno Edgar esta rodeado.

00:06.18 (voz dramética, para mostrar que Edgar esta cakgba

00:06.24 Carmem observa sua cozinheira arrumar a mesa paf@igio. A moca arrast

- a fruteira para o lado e ajeita um jogo americ&t® € jovem, loira e sorridente.

00:06.35 Apesar da roupa da moca tampar quase todo o d0gpmem observa seu
decote e a propor¢cao avantajada de seus quadneefasorri.

00:06.50 Aula de violino.

00:07.14 (sobrepde fala)

00:07.00 Aluno olha vestido provocante.

00:07.03 (sobrepbe fala)

00:07.10 Carmem olha para seu aluno.

00:07.13

00:07.17

Com seu violino, Carmem escuta a convexsautra sala sorrindo.

r
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00:07.20

(sobrepde fala)
00:07.53
- Carmem senta frustrada na cadeira.
00:07.55
00:07.56 Floricultura.
00:07.57
00:08.26
- Carmem puxa Suzana para longe de Edgar.
00:08.28
00:08.49 Na cozinha.
00:08.50 (sobrepobe fala)
00:09.10 Carmem entrega uma tacga para Edgar.
00:09.12
00:09.13 (ap6s o brinde)
- Na sala.
00:09.13
00:09.54 Edgar fecha os olhos e Carmem ergue o brago planéeésa-lo.
00:09.56 (falar bem rapido)
00:09.58
- Mas a cadeira vira e Carmem cai desacordada.
00:10.00
00:10.11 No café da manha.
00:10.13
00:10.14 Edgar 1€ o jornal.
00:10.15
00:10.33 Novamente imaginacdo de Carmem.
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00:10.36

00:10.38 Frustrada, Carmem coloca o pote de biscoitos na megerece outro pote a

- Edgar, que tira um biscoito.

00:10.44

00:10.56 No saléo.

00:10.57

00:11.22 Em casa.

00:11.23

00:13.34

- Edgar vai para o jardim brincar na neve, enquaaton€m toca violino no

00:13.41 interior da casa. Edgar come a neve e pula feliz.

00:13.43 No saldo.

00:13.44

00:13.54 Um homem abre a porta de entrada do saléo.

00:13.57

00:14.32 No Terreiro.

00:14.33

00:15.32 Edgar olha para as flores.

00:15.33 (falar rapido)

00:15.54 Dois homens de pele negra e sem camisa tocam atghag homem toca

- chocalho, mulheres de saias rodadas e turbanteardaro saldo. Todos eles

00:16.15 tém colares coloridos no pescogo e usam roupasdsaxelas, flores e pétalg
estdo por todos os lados. O chefe de terreiro am@naa cabeca para Suzana|
Ao fundo, um altar. Carmem, Edgar e Suzana est#ades em cadeiras com
outros visitantes no canto do saléo.

00:16.20 O chefe acena para Suzana, que faz sinal para @aGsmem comeca a

- dancar com as maos na cintura e muda o semblante.

00:16.25
(falar rapido)

00:16.32

Carmem gira pelo saldo. Edgar se levanta.
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00:16.37

00:17.01 Carmem gira com os bracos abertos e da um tapastede Edgar. Ele imagina

- seus tempos de escola. Seus colegas estdo aalselEdgar entdo olha paraja

00:17.32 menina Horténcia e lhe da um beijo. A cena volta paerreiro. Edgar olha
para Suzana, que sorri. Ele vai em direcdo a Caryméoma nos bracos, olha
em seus olhos, inclina seu corpo sobre o delaegadom furia. Carmem
desmaia. Suzana para de sorrir. Edgar deita Camnaezhdo. Os dois tentam
acorda-la.
(a narracdo deve acompanhar o desenrolar da ceargptnas emocoes
variando a entonacédo, quanto na sincronia dos aetntentos).

00:.17.34 No quarto.

00:17.35

00:18.11 Edgar beija Carmem.

00:18.13

00:18.15 Elenco: Mirna Spritzer, Careca da Silva e Lisa Beck

- Participacao especial: Sirmar Antunes, Cintia FeBérgio Lulkin, Nadya

00:19.02 Mendes, Artur Pinto e Mauricio Weimar.

Argumento e roteiro: Roberto Philomena.

Direcdo: Ana Luiza Azevedo.

Producéo Executiva: Nora Goulart e Luciana Tomasi.
Coordenacao de Producéo: Kika Sousa e Aline Rizzoto
Direcéo de fotografia: Jorge Henrique Boca.

Direcdo de Arte: Denise Zelmanovitz.

Direcdo de Producéo: Tietzmann.

Producdo de elenco: Sheila do Amaral.

Montagem: Milton do Prado.

Assistente de Montage: Thais Vieira.

Supervisdo de Montagem: Giba Assis Brasil.
Coordenacéao de texto da Série: Jorge Furtado eA3tia Brasil.
Musica: Henrique Gomes.

Trilha Sonora: Pop Club

Efeitos Especiais: Gerson Alonso Machado e Adri@aampos Fontoura.
12 Assistente de Direcdo: Ivana Verle.

2° asistente de Direcdo: Algusto Malmann.

Producéo de Arte: Carolina Veiga e Ana BiacasclyrBaa.
Figurinos: Daiane Senger e Roberta Abrantes.
Maquiagem: Sandro Rosa.

Assistente de producgéao: Daniel Muller e Charlenler@la

Producéo de Locacbes: Daniel Miiller.
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Producéo de set: Marne Pereira e Jefferson Porto.

Contra-regra: Roque Uiaqui.

Camera: Eduardo Mendes.

22 Unidade:Di6égenes de Moraes.

Cenas dos Filmes: “A um passo da eternidade”, VErdo levou”, cedidas por
Columbia Tri Star e Warner Home Video.

Eletricistas: Amaral Junior e Luiz Carlos Gomes.

Assistente de eletricista: Diego Amorim Teixeirajd.Carlos Nunes.

Técnico de som direto: Rafael Rodrigues da Silva.

Microfonista: Alexandre dos Santos.

Figuragcdo no Terreiro: Josué de Almeida, Eloisieirdi Raquel Silveira, Nara
Santos Silva e Lauro.

Abertura: Celso dos Santos Junior e Ronaldo Sabin.
Finalizacdo: Marcio Riffel e Thiago Silva.
Coordenacao de Operagdes: Anselmo Silva, José Netk Valdir Gongalves
Voltaire Vargas.

Coordenacao de Producédo: Alexandre Habigzang sel@amargo.
Supervisao de Imagem: Milton Cougo.

Direcdo Geral da Série: Gilberto Perin.

Geréncia de operacgdes: Norton Marcon.

Geréncia de programacao: Gilberto Lessa.

Geréncia de producao: Alice Urbim.

Diretor Responsavel: Raul Costa Jr.

Agradecimentos: Academia Prediger, Ban Ban Banrkigs, C&A, Casa do
Desenho, Casa In Ferro, Daniel Portieri, Centr&mteetenimiento E o Video
Levou, Escola de Atores Fabrica do Belga, Faragbe&ibrasul, Floricultura
Winge, Galedo Espanhol, Ney — Cem Rotulo, Pag&etiaha do Mar — Banca

49, Raro Efeito, Ser e Estar, Shimolyne, Tavolaieita, Thonart e Wall Street.

Apoio Cultural: Quanta.

—

RBS TV — 2002 Televisdo Gaucha S.A. e Casa de GirdanPPorto Alegre.
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ANEXO G — ROTEIRO DE AUDIODESCRICAO DO FILME UM HOMEM SERIO

Orientacdes gerais: tom de voz dramatico.
Motes: drama, ironia.

00:00.01 Filme realizado a partir do convénio de producad @fABD/RS.

- Governo do estado do Rio Grande do Sul — SEDACNECI

00:00.07 Coproducao Funarte CTAV

00:00.08 Homens de preto carregam lentamente um caixaci&slestdo de maos dac
- para formar um corredor entre multiddo emocion@deaixao passa pelo
00:00.29 corredor e cruza o portéao, que se fecha. A multibdice para suas grades.
00:00.56 Casa de Cinema de Porto Alegre apresenta.

- Ary Franca em...

00:01.05 Um homem sério

00:01.14 Teatro tragico.

00:01.16

00:01.46 Plateia.

00:01.47 (sobrepde fala)

00:01.59 Homem fumando charuto.

00:02.02 (falar rapido)

00:02.07 Cemitério: Homem do charuto j& grisalho.

00:02.09

00:03.05 Filme chanchada.

00:03.07

00:04.01 O marinheiro namorado da mulata toma a banana dalmBestana e a esms
- em sua cabeca.

00:04.06

00:04.08 Filmes e capas de jornais.

00:04.10

00:04.39 Homem mais cobi¢ado do Brasil.

as

ga
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00:04.41

00:04.44 Estadio

&)0:04.45

00:06.17 Imagens antigas.
&)0:06.18 (falar rapido)

00:06.51 Plateia cinema.
60:06.53

00:07.12 Filme antigo. Tomada 1.
60:07.14 (falar rapido)

00:08.21 Consultério.

60:08.22

00:09.18 Paciente

- (sobrepde fala)
00:09.19

00:09.30 Cena de filme. Clinica.
60:09.32

00:09.56 Exame ginecologico.
60:09.58

00:10.16 Mulher se levanta.
&)0:10.18 (falar rapido)

00:10.45 Filme modernoso.
&)0:10.47 (falar rapido. Sobrepde fala)

00:11.35

Sala de cinema.
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no

00:11.37
00:11.38 A Unica espectadora sai.
- (falar rapido)
00:11.40
00:12.07 Barbudo sem camisa.
00:12.09
00:12.56 TV
00:12.57
00:14.21 Pestana olha para a plateia bastante incomodaglacEha com a cabeca con
- se concordasse a contragosto com o que ela diz.
00:14.28
(sobrepde fala. Falar rapido.)
00:14.54 Estudio de filmagem. Dois palhacos duelam em umadgito. O palhaco-
- cowboy dispara um tiro de mentira.
00:14.59
00:15.11 Um palhago-médico entra no picadeiro e reanima &ngom uma bomba de
- ar. Pimpao melhora e solta um pum que derruba écméd
00:15.20
00:15.23 Novamente os dois palhacos duelam. Em tom de li#neg Pimpéo segue o9
- passos do palhaco-cowboy, Ihe d4 um beijo na bobata seu traseiro.
00:15.33
00:15.37 Outro duelo. Pimpao troca discretamente sua armeacdo palhaco-cowboy.
00:15.44
00:16.02 Pessoas o socorrem. Pestana olha para a camera.
00:16.05
00:16.53 A camera enquadra o rosto de Pestana. Os olhasfestédos.
00:16.59
00:17.01 Cemitério. Estatua de anjo desolado, poucas pesso&sno do caixao.
00:17.05

00:18.31




140

00:18.33

Panorama do cemitério.

00:18.35 Direcdo: Dianara Toffoli e Diego de Godoy.
- Roteiro: José Roberto Torero, Gustavo Cascon eabaanoffoli.
00:19.46 Adaptado do conto “Um homem Célebre” de MachadAsiss.

Producéo executiva: Nora Goulart e Luciana Tomasi.
Direcéo de fotografia: Alex Sernambi.

Direcdo de producdo: Marco Baioto.

Direcéo de arte: Denise Zelmanovitz e Enio Ortiz.
Figurino: R6 Cortinhas.

Montagem: Paulo Sacramento.

Edicdo de som e mixagem: Kito Siqueira e Quinho.
Direcdo musical: Kito Siqueira.

Arranjos: Kito Siqueira e Tiago Costa.

Narracdo: Francisco Milani.

Participacao especial: Tania Carvalho como Held.
Personagens e atores —

Jocasta/teatro: Sandra Dani

Descobridor: Oscar Simch

Ofélia: Tatiana Soares

Psicanalista: Claudio Heemann

Werner: Leverddgil de Freitas

Jocasta/cinema: Denise Ovadia

Paciente: Antonio Carlos Falcao

Radialista: Gilberto Verardi

Padre: Zé Vitor Castiel

Plateia/cinema

Luciano Mallmann, Jodo Wolmir, Daniela SchimitzcZ&iechalovski, Lisa
Becker, Tatiana Silveira.

Cortejo: Abramo Petry, Amora Zorzeto Marzulo, ArtRinto, Eleonora Pizzo,
Giovana Figueiredo, José Luis Gregianin, José Rofarero, Mirna Spritzer,
Patsy Cecato.

Claquetista: Cleo de Paris

Cowboy: Jodo Franca

Chanchada: Magd Beatris e Auri Amaral

Boom man: Marco Fronckoviack

Enfermeiro: Lauro Ramalho

Guardas: Arthur Mallet e Emerson Morello
Assistente de direcdo: ana luiza azevedo.

2° assistente de direcdo: Marcia Baldissera
Producéo de objetos: Eduardo Feijo

Assistentes de producado: Denison Ramalho e Rotitayalin
Elenco: cynthia caprara

Maquiagem: Luis Carlos Jamonot

Assistente de maquiagem: Ana Denise Kuhn
Assistente de figurino: Beto Zambonato
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Técnico de som direto: Cléber Neutzling
Microfonista: Jéferson Martins

Musica de chanchada: Léo Henkin

Letra: José Roberto Torero

Ruidos: Kito Sigueira e Quinho

Assistente de camera: Newland Silva

2° assistente de camera: Juliano Lopes

Stil: Fernanda Chemale

Filmagem adicional: Kéatia Coelho.
Assistentes de camera: Lula Maluf e Onairo Silva
Filmagens dos créditos: Malu Dias Marques.

Porto Alegre, 1996
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ANEXO H - ROTEIRO DE AUDIODESCRICAO DO FILME DONA CRISTINA PERDEU

A MEMORIA

|

00:00.09 Este filme foi financiado com recursos do InstitiEgiadual de Cinema e
- Governo do Rio Grande do Sul.
00:00.16
00:00.17 Crianca coloca objetos na cagcamba de um caminh@odm brinquedo.
00:00.22
00:00.23 Casa de cinema de Porto Alegre Apresenta.
00:00.26
00:00.27 Crianga empurra caminh&ozinho sobre a grama emaurmho margeado con
- pedras.
00:00.33
00:00.34 Letras coloridas e feitas de brinquedos
00:00.39 Lissy Brock e Pedro Tergolina em
00:00.40 Menino transfere os objetos da cacamba do camimtf@mpara uma caixa
- embaixo do assento do triciclo.
00:00.45
00:00.46 Mesmas letras.
00:00.50 Dona Cristina Perdeu a Memoria
(falar mais aprumado, para destacar que estadmdb filme)
00:00.51 Menino ajeita terceira tabua sobre um pequeno burachao. Vestindo uma
- blusa azul, ele sobe no triciclo e pedala. Ao tgpdéasar por cima da ponte de
00:01.07 tabuas soltas, a Ultima delas se quebra e o meaino
00:01.09 Do chéo, o menino observa uma idosa martelanddro @do da cerca que
- divide seu quintal de outra propriedade. Ele pegéboque caiu da caixa do
00:01.23 triciclo e, com um estilingue pendurado no pesceedevanta e caminha em
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direcdo a ela.

00:03.05 Cristina vai embora. Pela fresta da cerca de madentonio observa a senhora

- caminhar por um quintal com varal e arvores.

00:03.13

00:03.14 Um pato amarelo de madeira desce caminhando etique sobre uma

- tabua.

00:03.21

00:03.22 De blusa verde-claro, Anténio coloca uma nova tamikgar da que se

- guebrou. Ele sobe em seu triciclo e pedala pelatgjuiAo tentar passar sob a

00:03.47 ponte do buraco, novamente cai. Ele se levanthaeesh direcéo a cerca.
Cristina chega e pendura um relégio de pulso saime das tabuas que formam
o cercado. Antbnio sorri, se levanta e vai em @oeg senhora.

00:04.48 Cristina pega o relégio e vai embora. Antdnio aeobes por uma fresta na cerca.

00:05.04

00:05.05 Desce o pato sobre a tabua.

00:05.10

00:05.11 Vestindo uma blusa verde-escuro, Antbnio pedaldregcdo em seu quintal.

- Ele tenta passar por cima da ponte do buraco, masmente cai sobre a mesma

00:05.41 tabua. O menino olha para a cerca. Nao ha ningbnse levanta e caminha
em direcdo a ela. Espiando por entre a fresta,Mmtibserva Cristina
caminhando em sua direcdo. Ela traz uma bolsa xadrenelha, com listras
pretas e brancas. O menino sorri e da uns pasen&r@a Cristina chega e
pendura a bolsa e o relégio de pulso na cerca.

00:06.27 Cristina vai embora carregando o martelo que til@mbolsa xadrez. Antdnio se

- aproxima da cerca e a observa. Ele vé o relégmuti® pendurado e o pega.

00:06.36

00:06.38 Desce 0 pato sobre a tabua.

00:06.41

00:06.47 Depois de mexer na cerca, Cristina guarda seu lmadebolsa xadrez. Ela a

- toma nas maos e vai embora.

00:07.00

00:07.04 Desce o pato sobre a tabua.

00:07.10
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00:07.15 A cerca estd sem algumas de suas tabuas.

&)0:07.18

00:07.24 Antonio esta de blusa azul e casaco vermelho.

&)0:07.28

00:08.15

- Desce 0 pato sobre a tabua.

00:08.19

00:11.22 A cerca esta cada vez com menos tadbuas. De bligaiada, Antbnio se
- aproxima puxando seu caminhaozinho.

00:11.29

00:08.46 Uma tabua da cerca.

60:08.47 (falar rapido)

00:09.16 Os dois olham para cima e observam um aviéo.

60:09.19

00:09.48 Antbnio ajeita a tabua que ganhou sobre o buraah#o. Ele pedala o tricicla
- em seu quintal. Cristina o observa da cerca. O mesiha para ela e sorri. Ele
00:10.03 tenta passar por cima da ponte, mas cai hovamerdeao.

00:10.05 Desce 0 pato sobre a tabua.

60:10.10

00:10.14 Antonio aparece de pijamas em seu quintal.

&)0:10.18

00:10.24 Cristina ao lado do buraco.

&)0:10.26

00:10. 44 Antbénio se aproxima.

&)0:10.45

00:11.46

Ele observa um retratinho em um monéculo.
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00:11.52

00:12.14 Antbnio coloca todas as reliquias de Cristina meacde seu triciclo. A senhor

- observa 0 menino pedalar, sentada em um caixatentoo da estrada circular

00:12.54 margeada de pedra. Ele olha determinado para émibhste consegue passar
tranquilamente pela ponte feita por Cristina. Blai® bate palmas. O menind
olha e também sorri. Antdnio continua pedalando peintal e passa
novamente em seguranca pela ponte. Cristina basepalanas.
(falar respeitando o desenrolar dos acontecimentos)

00:12.46 Direcdo: Ana Luiza Azevedo

- Producgao Executiva: Nora Goulart e Luciana Tomasi

00:13.43 Roteiro: Ana Luiza Azevedo, Jorge Furtado e Rodan@ertinhas

Direcéo de fotografia: Alex Sernambi

Direcéo de arte: Fiapo Barth

Montagem: Giba Assis Brasil

Musica: Gustavo Finkler com Mateus Mapa na flautairquedos.
Direcéo de producao: Debora Peters e Betania Furtad
Figurinos: Roséangela Cortinhas.

Producéo de elenco: Cynthia Caprara

Assistente de direcéo: Alfredo Barros

22 Assistente de direcdo: Laura Mansur

Producao de Arte: Pierre Olivé

Maquiador: Sandro Rosa

Assistente de producéo: Morgana Rissinger
Producéo de set: Marne Pereira e Jefferson Porto
Cenotécnico: Altamiro Barbosa

Assistente de camera: Juiano Lopes Fortes

2° assistente de camera: Adinam Lopes

Técnico de som direto: Cristiano Scherer
Microfonista: Rafael Rodrigues

Assistente de Montagem: Alfredo Barros

Edicdo de Som: Cristiano Scherer e Fernando Basso
Mixagem: Luiz Adelmo

Agradecimentos: Angela Gonzaga, André Rosa, Asiliré® Cacique, Bile Sul
Casa de Cultura Mario Quintana, Creche Macaquith8atéo, Everest Hotéis
Galedo Espanhol, Feliz Salvador, Mirna SpritzerPAM- CRC, PMPA —
DMLU, trés tempos e via Apia.

Casa de cinema de Porto Alegre.
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