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Resumen de la Tesis

Resumen de la Tesis

Palabras-clave — Traduccién Audiovisual, Doblaje; Portugal; Publicos Infanto —

Juveniles; Teencoms; Risa Enlatada

En un pais acostumbrado a una cultura en que domina el subtitulado, se ha
podido observar, en la Uultima década, una incremento de productos
audiovisuales doblados tanto para cine como para television. El fenémeno del
doblaje, aun poco conocido y estudiado, podra llevar a un cambio de actitudes
y de habitos del publico portugués.

La necesidad de observar y analizar el doblaje en Portugal, asi como la
voluntad de comprender este fenOmeno constituyen la bases de esta tesis,
como resultado concreto de una investigacion llevada a cabo en el ambito de
los Estudios de Traduccion Audiovisual, con vista a la obtencion del grado
académico de Doctor en Traduccion y Paratraduccion, otorgado por la

Universidad de Vigo.

El presente trabajo tiene como punto de partida el macrocontexto de la
Traduccion Audiovisual, pero se focaliza en el doblaje y, secuencialmente, en la
realidad del doblaje en Portugal y en el doblaje de productos infanto-juveniles,
incidiendo sobre el humor como un microcosmo relevante, debido a su
especificidad en términos linglisticos y culturales para la observacion de este

fenébmeno.

Se comprende la Traduccién Audiovisual como mediacion lingiistica, cultural y
semiotica centrada en un producto — el texto audiovisual. Este es el resultado
de la accién combinatoria de signos verbales, visuales y auditivos. Cada uno
transporta un sentido Unico e insustituible para la comunicacién, ganando
nuevos significados en las varias combinaciones creadas por esos mismos
signos. Este polimorfismo semi6tico se concretiza a través de la conjugacion
singular y exclusiva de todos los elementos verbales y no verbales,
consistiendo en algo mas que una suma de factores. Es un nuevo texto que se

construye en un momento y en un espacio determinados.

Xv



Resumen de la Tesis

En este contexto, sobresale un fenbmeno que esta ganando mas relevancia
como modalidad traductora en la television portuguesa: la aceptacion
“‘inconsciente” del doblaje, ya que los programas doblados con imagen real se
estan imponiendo gradualmente y el publico infanto-juvenil tiene una mayor
apetencia por estos productos, contribuyendo asi en un consumo creciente del

doblaje.

Asistiendo a este cambio en los comportamientos, se cuestiona si estaremos
frente a un nuevo tipo de espectador, mas receptivo al doblaje, una vez que las
nuevas generaciones, acostumbradas desde edad temprana a ver programas
doblados, pueden cambiar sus preferencias y habitos televisivos, adoptando
una actitud mas positiva hacia el doblaje.

De esta manera, se considera la hipotesis de que el consumo masivo de
productos audiovisuales doblados por los jovenes actuales llevara a la
aceptacion del doblaje como medio preferencial de acceso al texto audiovisual,

lato senso en el futuro.

En este sentido y con el propdsito de comprender y describir el fenomeno del
doblaje en Portugal, conviene analizar varios aspectos, principalmente los de
la oferta de productos audiovisuales doblados, del proceso técnico y
profesional, de las preferencias de los receptores, del producto y de la

traduccion.

Desde una perspectiva historica, en la génesis de la opcién por subtitular los
productos audiovisuales extranjeros en Portugal, habria un intento de
desincentivar el consumo de peliculas extranjeras y de impulsar la distribucién
de la produccién nacional, que se adecuaba mas a los valores del régimen de
Salazar. Aun después del cambio de régimen, los subtitulos se mantuvieron
como modalidad traductora dominante, que resulta de un proceso de
habituacién y aculturacion que puede explicar el mantenimiento de las

preferencias del publico portugués durante décadas.

Sin embargo, en Portugal se ha asistido al aumento gradual de la oferta
televisiva y filmica, sobre todo desde la introduccion de los canales privados de

sefal abierta y por suscripcion. La observacién y contabilizacion de la oferta

XVi



Resumen de la Tesis

televisiva revel6 un namero significativo de productos audiovisuales doblados

en Portugal, dirigidos hacia los segmentos etarios mas jévenes.

La hegemonia del doblaje con relacién a los subtitulos, en lo que se refiere a la
traduccion de los productos infanto-juveniles extranjeros, condujo a un
incremento del consumo de programas infanto-juveniles doblados. Ante esto y
debido a la utilizacion del doblaje, se constaté el dominio de la lengua
portuguesa en la programacioén infanto-juvenil, lo que disminuye el contacto de
este publico con las lenguas extranjeras. Asi se comprobd una tendencia a
ampliar el a&mbito de accién del doblaje en las emisiones televisivas,

respondiendo a las cuotas de lengua portuguesa en la televisién en Portugal.

Se imponia asi ir remontarse hasta el origen del producto final y comprender
como funciona el proceso técnico del doblaje. Para eso vivi in loco la
experiencia de la grabacion en estudio, entrevisté personalmente y por correo
electronico a los profesionales del area, vi y analicé documentos de video
emitidos en la televisién y en Internet sobre esta actividad profesional. De la
observacion llevada a cabo en el terreno, se comprob6é que el proceso de
doblaje en Portugal es, sobre todo, una cadena secuencial de profesionales,
gue pasa por la intervencion de distintos agentes en el texto doblado, no siendo
Unicamente responsabilidad del traductor. La version final se somete a la
manipulacion linguistica de los directores de doblaje, a la adaptacidén sonora de
los técnicos de sonido y a la interpretacion de los actores, No se pudo
comprobar el grado de responsabilidad de cada interviniente, dado que no fue
posible acceder a las primeras versiones traducidas Se ha demostrado que el
traductor es uno entre muchos agentes en el proceso técnico y que su

intervencion termina cuando entrega el texto traducido al director de doblaje.

Considerando que en Portugal son los nifios y los jévenes los principales
destinatarios del doblaje, se comprobo el perfil heterogéneo de este publico,
delimitado por franjas etarias y caracterizado por la especificidad de sus
competencias linguisticas, culturales y cognitivas, asi como por la inexperiencia
vivencial. Este hecho propicia la adopciéon del doblaje como modalidad

traductora preferencial para este segmento etario.
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Se confirmd, como resultado de la observacion empirica efectuada, que la
tipologia de los programas televisivos infanto-juveniles en Portugal es poco
diversificada y algo repetitiva, con gran prevalencia de la animacién sobre la
imagen real. Sin embargo, esta investigacion reveld la existencia de un nuevo
tipo de formato televisivo, con elevado potencial investigativo y que modifico los
hébitos y las costumbres del pablico infanto-juvenil: las teencoms.

Esta nueva tipologia televisiva, compuesta por secuencias cortas de historias,
por un ritmo acelerado de la accion y un discurso dotado de estructuras
discursivas sencillas con un enfoque humoristico de facil comprension y
asimilacion por los espectadores mas jovenes, se emite doblada,
contrariamente a la practica imperante en Portugal de utilizar subtitulos en los

programas extranjeros.

Después de describir como ocurre y se materializa este fendmeno, hace falta
comprender el porqué de este cambio de actitud. El doblaje de programas
infanto-juveniles puede contener ‘ingredientes’ atractivos que cautivan a este
nuevo publico, haciéndolo una practica natural y apetecible. Se cuestiona si los
consumidores de programas infanto-juveniles doblados aceptan esta modalidad
de TAV (Traduccion Audiovisual) como natural e invisible, ya que estos
presentan coherencia funcional y, asi, garantizan niveles elevados de

satisfaccion.

En este sentido, importa comprender cuales son los factores de atraccion y
comprobar la eficacia del producto doblado. Uno de esos factores es el humor,
como lo demuestra la cantidad de productos audiovisuales cémicos en
Portugal destinados a las franjas etarias mas jovenes. Con relacion a la
traduccion de textos humoristicos, dos ideas figuran en varios estudios: la
dificultad en traducir el humor debido a las caracteristicas linguistico-culturales
de cada comunidad, y la necesidad de recurrir a estrategias funcionalistas para
gue la comunidad pueda ser replicada en el producto audiovisual doblado. De
la misma manera, considero que, por su subjetividad, la transferencia
interlinguistica del humor parece realmente una de las areas mas complejas
para el traductor. Pero desde la Optica del investigador, se revel6 como un

objeto de analisis productivo y revelador del fenémeno del doblaje.
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Ademas, el hecho de que la mayoria de las series infanto-juveniles
humoristicas transmitidas por la television portuguesa contengan inserciones
sisteméticas de Risa Enlatada (RE) es significativo, porque significa que las
teencoms promueven una conexion indisociable entre el humor y la risa. En la
base de esta relacion dialogica, se entiende el humor como un estimulo y la
risa como respuesta o reaccion, en que el texto humoristico asume su objetivo
ultimo, el de hacer reir al receptor. En este contexto se buscé eliminar las
premisas subjetivas en la deteccidén del humor, recurriendo a productos en los

que la risa fuera un indicio fisico de la presencia del humor.

Se procedié entonces a un estudio de caso, con la finalidad de verificar si la
transposicion linguistica y cultural se hacia de manera satisfactoria,
manteniendo los mismos niveles de coherencia funcional y de eficacia

humoristica.

Para ello fue necesario construir un corpus representativo, adaptar y desarrollar
un modelo de andlisis que me permitiera identificar algunas tendencias

traductoldgicas en una perspectiva no prescriptiva, sino descriptiva..

La construccion del corpus se hizo en dos niveles: 1) basandose en un analisis
comparativo entre el texto de partida (en inglés) y el texto de llegada (en
portugués) del mismo producto audiovisual y 2) recurriendo a un corpus
paralelo constituido por cuatro teencoms diferentes pero estilistica y
formalmente comparables. Laa insercion de la RE en el texto original como
efecto sonoro artificial, claramente instigador de la risa, funcioné como
indicador de las ocurrencias coOmicas, eliminando eventuales factores

subjetivos en la deteccion del humor.

En este estudio empirico, llevado a cabo con el objetivo de analizar y
comprobar la calidad del doblaje en Portugal, el objeto analizado estaba
compuesto de 350 minutos de documentos video, en los que se identificaron
1108 ocurrencias humoristicas de 8 muestras, extraidas de 4 teencoms. Esta
‘nueva’ tipologia” de programa televisivo se reveld como un tipo de texto
audiovisual representativo de la situacién del doblaje en Portugal. Como se
trata de imagen real y no de imagen de animacion (que convencionalmente se

transmite doblada en los canales televisivos portugueses), este producto
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representa aquello que se alter6 en el contexto nacional: el doblaje de una
serie televisiva con personajes y escenarios reales y que hasta hace poco
tiempo, habria sido subtitulada.

Este cambio de paradigma resulta ser un criterio valido para justificar la
eleccion de las teencoms y llevar a cabo un analisis textual descriptivo con gran

potencial investigativo.

Teniendo en cuenta el incremento de este producto, realidad emergente en el
contexto televisivo portugués, fueron seleccionadas 4 teencoms, tres de las
cuales fueron elegidas por el recurso ala RE y una cuarta, que funciondé como
grupo de control. En cada serie, se analizaron dos episodios, escogidos

aleatoriamente, con el objetivo de asegurar cierta consistencia metodologica.

Aparte de eso, la opcion para el andlisis de cuatro titulares distintos de
teencoms se justifica por la necesidad de verificar si los parametros

humoristicos encontrados en una muestra se observaban en otros ejemplos:
Los titulos de las series que constituyen el corpus son los siguientes:

¢ Hannah Montana (2006-2011). Disney Channel (canal original)

e Wizards of Waverly Place / Hechicero de Waverly Place (2007-2012).
Disney Channel (canal original)

e Sonny with a chance / Sunny entre las Estrellas (2009-2011). Disney
Channel (canal original)

¢ Big Time Rush (2009-2013). Nickelodeon (canal original)

Construi un modelo de analisis textual que me permitiera establecer un
paralelismo contrastivo entre el producto original y el producto doblado,
identificando las instancias humoristicas, para verificar si se daba la
priorizacion de la transferencia del efecto humoristico en el texto doblado. En
una primera fase, emprendi un mapeo de las instancias humoristicas
(‘mapping’), detectando y describiendo cada ocurrencia como un evento
particular y autocontenido, tratandose, asi, de cartografiar el recorrido original
en la construcciéon del humor. Teniendo en cuenta la especificidad del publico
(nifios y jovenes), del producto (teencoms con risa enlatada) y del objeto

(doblaje), se distinguieron, en primer lugar, dos categorias: el humor no
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verbalizado y el humor verbalizado. La primera categoria presuponia que la
comicidad se basara sobre todo en comportamientos infantiles y situaciones
absurdas (expresiones faciales, movimientos, gestos y ruidos), tan apelativos
para los nifios y jovenes, presentados sin ningun soporte linglistico, lo que
significaba la reduccién del peso del sema verbal y una menor injerencia del

doblaje en la apreciacion del producto audiovisual.

Teniendo por base esta dicotomia, se hizo la identificacion y el andlisis de los
once estimulos humoristicos - Scripts Opuestos, Scripts Complementarios,
Contradiccién Imagen/Habla, Referencia Cultural, Juegos Linguisticos, Ironia,
Sonidos, Prosodia, Expresion Facial, Gestos, Situacién Absurda.

Posteriormente, se procedid al analisis comparativo entre las distintas
muestras, a varios niveles: en relacién con la frecuencia de la risa enlatada;
con el impacto cuantitativo del humor no verbalizado; con la proporcionalidad
del humor verbalizado con interferencia visual y humor verbalizado sin
interferencia visual y, por ultimo, comparando cuantitativamente la distribucion

general de los Estimulos Humoristicos y por muestra.

Analizando la frecuencia de la risa enlatada, se ha demostrado su impacto
significativo en este objeto, registrandose una frecuencia expresiva en la
insercion de las risas, de manera que se mantiene una cadencia regular de los

momentos de humor.

En cuanto a la comparaciéon entre el humor no verbalizado y el humor
verbalizado en la suma de las ocurrencias, se puso de manifiesto el predominio
de las ocurrencias visioverbales. Significa esto que la comicidad de este tipo de
productos infanto-juveniles se fundamenta en la verbalizacion del humor y
depende escasamente de los chistes visuales. Asi se observdO un mayor
enfoque en los elementos verbovisuales en una relacion de
complementariedad, es decir, por la presencia de elementos verbales

concomitantes con el mensaje visual.

En la cartografia efectuada, se detectd6 un mayor numero de estimulos
humoristicos con fuerte enfoque narrativo, esto es, en los que el humor se

construye a partir de estructuras intradiegéticas. Al contrario, los estimulos
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culturalmentemas marcados son menos significativos, lo que sefiala la indole
internacional de estos productos, con vista a una adaptacion mas facil a otras

realidades linglistico-culturales.

Con el objetivo de comprender mejor el fenédmeno del doblaje y de comprobar
la calidad del producto doblado, el modelo analitico comporta ademas dos
abordajes distintos: en un primer momento, se hizo un andlisis detallado
referido a los procedimientos traductores adoptados — traduccién directa,
reformulacion y omision — y luego se procedié al analisis del tratamiento

traductor del humor.

En cuanto al primer abordaje, los procedimientos traductores han sido
adecuados, pudiendo afirmarse que la mayoria de las ocurrencias revelo un
grado de equivalencia semantica elevado. Se registro la tendencia a recurrir a
la traduccion directa y a la reformulacion, sin borrar las marcas culturales
extranjeras. La omision de segmentos verbales fue registrada en un namero
reducido de instancias, sobre todo en aquellas con mayor correlacion
lingUistico-cultural, no comprometiendo, sin embargo, la comprension e

inteligibilidad del producto audiovisual en su totalidad.

Con respecto al tratamiento traductor del humor, el analisis empirico se llevo a
cabo en términos de eficacia humoristica, es decir, mediante los criterios de
preservacion, compensacion, pérdida parcial y pérdida total de comicidad. Se
comprob6é que la carga humoristica fue preservada en la mayoria de las
ocurrencias y que, junto con las estrategias de compensacion, el humor se
mantuvo con éxito en un 75% de las ocurrencias. Las pérdidas de la carga
humoristica pueden dificultar la apreciacidén del producto y en buena medida se
deben a factores de opacidad cultural, evidenciados en los resultados
negativos obtenidos con los estimulos humoristicos como las referencias

culturales y los juegos linguisticos.

Para analizar mejor y comprender el objeto, fueron extraidos del corpus 120
ejemplos ilustrativos de las ocurrencias humoristicas identificadas, presentadas
separadamente de acuerdo con los once estimulos. Se comprobd que el uso
de la risa enlatada como herramienta de deteccién del humor cumplié la

funcién de sefalar inequivocamente las ocurrencias humoristicas, eliminando
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el caracter subjetivo en la identificacion del humor y permitiendo un analisis

mas asertivo del corpus.

Las soluciones traductoras encontradas permiten una apreciacion del texto
doblado de forma muy aproximada a la del producto original. De este analisis
se concluyé que la mayoria de los estimulos humoristicos fue identificada y
replicada satisfactoriamente en la version doblada y se comprob6 un nivel
elevado de equivalencia semantica, obtenida tanto por recurso a la traduccion
literal como por la reformulacion. En cuanto a la eficacia humoristica, se
demostré que el doblaje de estos productos puede ser llevado a cabo de una
manera satisfactoria, dependiendo sobre todo de los estimulos humoristicos
usados en el texto original, lo que puede facilitar o dificultar su transposicion

para otra lengua y otra cultura.

En resumen, los resultados obtenidos me han permitido concluir que el texto
doblado manifiesta un nivel relevante de coherencia y fidelidad funcional con
relacion al producto original, lo que demuestra la eficacia del doblaje que se

hace y se transmite en Portugal.

Con este estudio empirico, se ha confirmado también la razén para la
emergencia de nuevos publicos, consumidores del doblaje en Portugal, una vez
gue, para esta nueva franja de espectadores, el doblaje ya es invisible.
Significa esto que estamos frente a un producto doblado con calidad, cuando el
publico se olvida de que esta frente a una version traducida y adaptada. Se
podria afirmar incluso que la virtud del doblaje es pasar inadvertido para los
espectadores, es decir, existir sin ser notado. Ello ocurre porque en el doblaje
no hay discrepancias linguistico-culturales relevantes en el texto de llegada y
porque las instancias humoristicas son replicadas en el producto de llegada.

En una vertiente mas utilitarista, investigué y compilé informaciones referentes
al doblaje para cine y television, poniéndolas a disposiciéon en una base de
datos accesible por Internet, para ser consultados por otros investigadores y
eventuales interesados. En este sentido, considero haber cumplido el propdésito
de dar mayor visibilidad a la practica del doblaje, contribuyendo con una

compilacién de datos sobre el doblaje en Portugal, concretada a través de una
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base de datos disponible en linea, y esperando, de esta manera incentivar
otros estudios en esta area.

Para concluir, me permito adelantar que un ambito de investigacién tan rico e
inexplorado como el doblaje en Portugal merece mas estudios, mas
publicaciones y nuevas investigaciones. Creo que este trabajo pudo desvelar y
ensefar el potencial de los Estudios en TAV, que aun hace falta llevar a cabo

en Portugal.
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Introducéo

To describe the phenomena of translating and translation(s)

as they manifest themselves in the world of our experience,

and to establish general principles by means of which these phenomena
can be explained and predicted.

Holmes (1972, citado em Venuti 2004: 176)

Um fendmeno ainda pouco conhecido como a dobragem podera estar a mudar
as atitudes e os habitos do publico portugués. Num pais habituado a uma
cultura de legendagem, assistiu-se, na Uultima década, a uma crescente
relevancia da dobragem de produtos audiovisuais, tanto para cinema como
para televisdo. Enquanto investigadora em Traducdo Audiovisual, a
consciéncia da necessidade de observar e analisar esta situacdo levou a
debrucar-me sobre a dobragem em Portugal, em busca de novos paradigmas

na Traducao Audiovisual.

A vontade de compreender este fenOmeno, associada a escassez de estudos
em Traducdo Audiovisual (doravante TAV) em Portugal, despertou em mim o
interesse e justifica a pertinéncia em investigar a tematica da dobragem no

contexto actual.

Neste sentido, a presente tese € o culminar de um percurso investigativo, que
teve inicio em 2008 com a frequéncia do curso de Doutoramento em
Traduccion y Paratraduccion, realizado na Faculdade de Filologia e Traducéo

da Universidade de Vigo, e que se consubstancia neste trabalho.

Na génese deste estudo existiu um interesse muito particular pelo fenébmeno do
cinema e da televisdo para a infancia, resultado da observacdo diaria dos
comportamentos das criangas perante os media. Todo o investigador recebe
estimulos pessoais que o motivam a aprofundar determinada investigacgéo.

Também eu parti de vivéncias pessoais - a observagdo de comportamentos

1
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juvenis no seio familiar - para um estudo cientifico de fendmenos hoje vividos
na sociedade portuguesa. A semelhanca do que acontece com a maioria dos
pais portugueses com filhos menores, assisti a filmes de animag&o dobrados
em portugués. Apercebi-me, assim, das dificuldades de compreensé&o de certas
palavras ou expressdes utilizadas, ao mesmo tempo que as criangcas se
divertiam e apreciavam cada vez mais este ‘novo’ produto filmico. Em
simultaneo, os canais por cabo ofereciam uma crescente variedade de novos
formatos de entretenimento televisivo, muito mais diversificados do que a
minha geracao tinha tido acesso na infancia. Porquanto as nossas criangas
viam (quase a tempo inteiro) os canais infantis, fui-me apercebendo do seu
contentamento por todo o tipo de programas dobrados. Interroguei-me, em
varias ocasioes, sobre as razdes da apeténcia, demonstrada pelas camadas
mais jovens, para assistir a programas de televisdo ou a filmes de animacao
dobrados para lingua portuguesa, ao arrepio das preferéncias das geracdes
anteriores, habituadas a legendagem dos produtos estrangeiros. A minha
proposta vai ao encontro do preconizado por Pym (2001: 276) quando afirma

que:

the research we do in this field is necessarily marked by our own

position and potential agency, that the claim to neutrality is a double-

edged professional fiction, and that our work may achieve greater

importance if we unloosen the lab coats a little and grapple more directly

with the issues involved. (meu destaque)
Resultava 6bvio para mim que havia uma transformacdo atitudinal que se
operava lentamente nas criancas, ao contrario do que se passara com as
pessoas da minha geracéo, para quem a dobragem de programas televisivos
resultava numa sensacdo de estranhamento e desconforto. Recordo-me,
enquanto adulta, de ter assistido a telenovelas de origem latino-americana
dobradas em Portugués do Brasil nos anos 90, ou a séries juvenis norte-
americanas dobradas como Dawson’s Creek, e de ter sentido alguma antipatia
pelos programas em causa. O director de dobragem, Jorge Paupério (2013),
em entrevista pessoal, afirmou que a série Dawson’s Creek, por exemplo, ndo
teve o destaque desejado, gerando muitas criticas porque, e passo a citar:
“Aqui, em Portugal, sempre tivemos esta mania de ser contra a dobragem que

€ uma coisa completamente disparatada.”
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Desta inversdao de atitude surgiu a minha primeira questdo investigativa:
guestiona-se se, face a alteracdo de comportamentos, estaremos perante um
novo tipo de espectador mais receptivo a dobragem, uma vez que as novas
geracOes, habituadas desde muito cedo a assistir a programas dobrados,
podem vir a adoptar uma postura conducente a uma eventual modificacdo dos
seus hébitos televisivos. A confirmar-se, este novo espectador, mais ecléctico e
mais aberto a outras realidades e experiéncias, podera tornar-se num
verdadeiro ‘consumidor’ de dobragem. Estas minhas afirmacfes reforcam o

que foi alvitrado por Blinn (2008: sp) ao referir que:

the increased consumption of — and exposure to — foreign language
movies in a specific language-transfer standard — may it be subtitling or
dubbing — facilitates consumption of films in that very language-transfer
standard in the future.

Também Koolstra, Peeters e Spinhof (2002: 347) referem que a habituacao
parece explicar as preferéncias dos espectadores em termos da legendagem
ou dobragem de programas estrangeiros, a semelhanca de Nornes (2007: 191)
quando afirma que “people tend to prefer whatever form of translation they grew

up with”.

Estas reflexdes levaram-me a escolha do objecto da minha investigacao,

circunscrito a dobragem em Portugal, e a colocar a minha hipétese:

» O consumo massivo de produtos audiovisuais dobrados pelos jovens
actuais levard a aceitacdo da dobragem como meio preferencial de

acesso ao texto audiovisual, lato senso, no futuro.

Perante a possibilidade da mudanca de paradigma, precisava de conhecer o
fendbmeno da dobragem, de compreender o que estaria na base desta

alteracao de atitudes e comportamentos.

Para conhecer a realidade portuguesa da dobragem, verifiquei que, numa
primeira analise, ndo existiam estudos académicos sobre a matéria em
Portugal. Recordo que, no contexto portugués, os Estudos em TAV sao ainda
muito recentes e escassos. Destacam-se as teses de Doutoramento de Josélia
Neves (2005), Maria José Veiga (2006) e Conceicdo Bravo (2008) em que

foram analisados, respectivamente, temas como a legendagem para surdos, o
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humor e legendagem e a aprendizagem de linguas estrangeiras por meio das
legendas e a alguns artigos avulsos e a publicagbes especificas nestes

dominios.

A tomada de consciéncia da n&o existéncia de estudos sobre a dobragem em
Portugal, ou mesmo de um levantamento sistematico de dados referentes a
este polissistema, viria a ditar a temética e o desenho metodoldgico da minha
investigacdo. Neste sentido, o quadro conceptual e metodolégico deste
trabalho situa-se no ambito dos Estudos Descritivistas de Toury (1995) e da
Teoria dos Polissistemas de Evan-Zohar (1990), bem como das teorias
funcionalistas, entre as quais se destaca Nord (1997). Nestes termos, pretendo
verificar se, no polissistema linguistico-cultural portugués da TAV, a
centralidade da legendagem enquanto modalidade tradutiva predominante esta
a perder terreno para a dobragem, tendo esta vindo gradualmente a conquistar

um espaco cada vez mais significativo no contexto audiovisual portugués.

Sendo um estudo marcado no tempo e no espaco, impunha-se perceber como
se esta a dar esta alteracdo (até aqui) atipica. Proponho-me dar a conhecer a
realidade da dobragem em Portugal no que toca ao meio, ao fendbmeno em si e
aos receptores. Neste sentido, o primeiro objectivo desta investigacdo é

compreender e descrever o fendmeno da dobragem, em Portugal, ao nivel:

e da oferta de produtos audiovisuais dobrados;
e do processo técnico e profissional;

e das preferéncias dos receptores;

e do produto;

e da traducéo.

Em funcéo disto, adopto uma metodologia mista, utilizando varias estratégias
de investigacdo, adaptada a especificidade de cada sub-estudo e de acordo

com os condicionalismos impostos pelo objecto ou pelo meio.

Em primeiro lugar, procurei caracterizar a oferta televisiva, identificando as
tipologias de produtos dobrados em Portugal e direccionando a minha analise
para a programacédo infanto-juvenil, por verificar que s&o as criangas e 0s

jovens os principais espectadores dos programas televisivos dobrados. Para
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tal, proponho um levantamento descritivo da dobragem, recorrendo a fontes
publicadas e a organismos institucionais, analisando e compilando os dados
obtidos no terreno de modo a conhecer o fendmeno numa perspectiva

diacrénica e sincroénica.

Partindo da observacdo do processo técnico e profissional in loco, pretendo
expor os ‘bastidores’ da dobragem em Portugal, os seus intervenientes e
procedimentos, uma realidade relativamente desconhecida do publico e
também de académicos e profissionais da TAV em geral. Neste contexto,
procurei, assim, identificar os principais actantes da industria da dobragem,
efectuar contactos com profissionais no activo e observar as condi¢@es fisicas

e técnicas em que todo o processo de dobragem se desenrola.

Sob o prisma da recepcao, faltam dados oficiais ou estudos sistematicos sobre
as preferéncias do publico em relagdo as modalidades tradutivas, utilizadas em
Portugal, pelo que decidi fazer um questionario piloto concebido para inferir a
opinido do publico portugués, disponibilizando-o0 na Internet, procedendo em
seguida a uma analise exploratoria dos resultados. Ainda na perspectiva dos
principais destinatarios da dobragem em Portugal, propus-me analisar o perfil
dos publicos infanto-juvenis, em virtude da sua especificidade psicoldgica e

cognitiva, com consequéncias em termos linguistico-culturais.

Depois de descrever como acontece e se materializa este fenomeno, falta
perceber o porqué desta mudanca de atitude. A dobragem de programas
infanto-juvenis pode ter ‘ingredientes’ atractivos que cativam este novo publico,
tornando-a numa pratica natural e apetecivel. Surgiu assim a minha segunda
guestdo investigativa: verificar se os consumidores dos programas infanto-
juvenis dobrados aceitam esta modalidade de TAV como natural e invisivel, por
0S mesmos apresentarem coeréncia funcional e, assim, garantirem niveis

elevados de satisfacao.

Esta premissa levou-me a estabelecer o meu segundo objectivo: perceber
guais os factores de atraccdo e aferir da eficacia do produto dobrado.
Para isto, procedi a um estudo empirico, com a finalidade de verificar se a
transposicéo linguistica e cultural é efectuada de modo satisfatério. Esta opcéo

vai ao encontro do preconizado por Chesterman (2010: 1) quando afirma que
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“all methodology starts with interpretative hypotheses, and usually (but not

always) then proceeds to empirical ones.”

Sendo o objecto constituido por produtos audiovisuais, importa realcar a
singularidade do texto audiovisual em que os dois canais, visual e auditivo, se
conjugam para transmitir um novo sentido que é sempre mais do que a soma
das partes. No entanto, € especificamente o componente verbal que vai ser
manipulado e recriado noutro sistema linguistico-cultural. Dai, a op¢do no
estudo de caso por uma metodologia de andlise textual comparativa entre o
texto de partida e o texto de chegada.

A novidade do fendbmeno a investigar colocou-me perante determinados
condicionalismos no que toca a construcédo do corpus. Por forca de serem os
segmentos etarios mais jovens o principal target da dobragem em territorio
nacional, o objecto desta investigacdo obrigou a que me debrucasse sobre o0s
produtos audiovisuais infanto-juvenis, especificamente, uma ‘nova’ tipologia de
programa televisivo — teencoms com riso enlatado. Entendo ser este um tipo de
texto audiovisual relevante e representativo da situacdo da dobragem em
Portugal. Tratando-se de imagem real e ndo de imagem de animacédo (que &
convencionalmente transmitida dobrada nos canais televisivos portugueses),
este produto representa aquilo que se alterou no contexto nacional: a
dobragem de uma série televisiva com personagens e cenarios reais e que, até
h& pouco tempo, teria sido legendada. Esta mudanca de paradigma afigura-se
como um critério valido para justificar a escolha das teencoms, e assim

empreender uma analise textual descritiva com grande potencial investigativo.

Um dos ingredientes que me parece mais apetecivel para o publico infanto-
juvenil nesta tipologia reside no seu elevado pendor humoristico o que, no
dominio das barreiras linguistico-culturais que se colocam perante o tradutor,
funciona como o grau mais elevado no apuramento das dificuldades tradutivas,
naquilo gue € mais subjectivo e marcadamente cultural. Deste modo, a minha
proposta vai no sentido de utilizar o humor enquanto instrumento ou ferramenta

de andlise da dobragem portuguesa.

Parafraseando Ramiére (2010), muitos estudos empiricos comparativos tentam

perceber se a carga humoristica se perde na transferéncia linguistico-cultural e
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nas estratégias compensatorias utilizadas. Esta autora (2010:110) afirma
também que:

instead of identifying what the target audiences (may) lose in translation, it
is much more revealing and interesting, from a research point of view, to
examine how a translation solution works (or not) in a particular
context of reception, what effects are produced, or how the various
filmic and verbal signs interact and provide opportunities for
compensation and so on. (meu destaque)
No que toca a traducdo de textos humoristicos, entendo que uma solucdo
tradutiva funciona se o texto audiovisual ndo perde totalmente a carga
humoristica e se o publico aprecia o humor, apesar da subjectividade das
associacgoOes e interpretacdes de cada espectador. Partindo do pressuposto que
nao existem respostas definitivas de como traduzir o humor, Raphaelson-West

(1989: 140) faculta uma solucgéo valida e exequivel:

It is possible to translate humor if you keep in mind that the translation will
not always be as humorous as the original. What is essential is to keep
the cultural context in mind, to locate the humorous aspect or aspects
of the text, and to try to explain or duplicate these aspects. (meu
destaque)

Seguindo esta proposta, 0 meu modelo de analise assenta em duas vertentes:
1) na localizacéo e identificacdo das ocorréncias humoristicas e 2) na analise
textual comparativa das mesmas, de modo a compreender como é efectuada a
transferéncia interlinguistica e se existem perdas de comicidade no objecto em

guestao.

Em relacdo a primeira etapa do modelo e para obstar as premissas subjectivas
na deteccdo do humor, a minha analise recorre a produtos audiovisuais onde a
presenca do humor seja evidente e objectiva. Um dos elementos semiéticos,
transversais a grande parte destes materiais humoristicos — comédias de
situacdo - € a insercdo na poés-edicdo de uma faixa de risos pré-gravados,
apelidada de canned laughter ou riso enlatado. Tomando em consideracao as
competéncias linguisticas e cognitivas dos mais jovens, a insercao deste efeito
sonoro pretende instigar o riso até porque como refere Bariaud (1988: 19)
“children need these cues more than adults in order to be sure that they are
encountering humor and not something bizarre.” Na verdade, no que diz
respeito a apreciacdo do humor e ao efeito desejado, o riso, Whitman-Linsen
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(1992: 139) alerta para a complexidade do fenbmeno em que as reacc¢des de

diferentes publicos nem sempre sao as expectaveis e afirma que:

what often happens is that the audience will indeed laugh — only at
different points in the film. Anyone who has had the chance to watch the
same film once with a native audience and once with a foreign audience
will invariably be struck by this phenomenon.

Do ponto de vista tradutolégico, sdo inUmeras as interferéncias que podem
afectar a eficacia humoristica do produto dobrado que sera, em ultima andlise,
a producéao do riso. Apesar das condicionantes individuais (“ndo acho piada a
este género de coisas/didlogos”), sociais (“ninguém se esta a rir, por isso nao
deve ter piada”)! e situacionais/fisicas (ruidos externos, pouca capacidade de
visdo para o ecrd, entre outras) se o componente verbal for adequadamente
traduzido, parece-me que sera expectavel que se obtenha o riso por parte do
publico-alvo.

Deste modo, no meu estudo de caso, o Riso Enlatado funciona como indicador
das instancias humoristicas, assinalando as situacdes e as falas em que
(supostamente) o humor esta presente e, assim, eliminar a subjectividade e

complexidade da detec¢do do humor.

Numa segunda etapa, empreendo uma analise comparativa entre o produto
original e produto dobrado, com o intuito de observar e identificar as estratégias
tradutivas utilizadas, aferindo se o uso do Riso Enlatado no texto de partida
produz o mesmo efeito humoristico no texto de chegada. Aquilo que pretendi
analisar empiricamente passa por identificar os estimulos humoristicos
presentes no produto original; detectar as estratégias tradutivas utilizadas na
transferéncia interlinguistica; e verificar se esses estimulos sédo preservados e
o produto dobrado mantém a sua comicidade. Pretendo observar se, nos textos
audiovisuais, as relacdes intersemidticas criadas pela imagem e pelo som,
podem condicionar as instancias humoristicas, eliminando ou compensando a
comicidade das expressoes verbais e, deste modo, (re)criar o texto audiovisual

sem perder a carga humoristica intrinseca.

1 . . . ;. RT
Ideias veiculadas pelas respostas ao questionario efectuado ao publico.
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Todas estas etapas foram delineadas no sentido de aferir da qualidade dos
produtos dobrados em analise, identificando e contabilizando os padrées de
regularidade nestes textos e avaliando qualitativamente o resultado final. Esta
avaliacdo € efectuada mediante a aplicacdo dos critérios propostos por
Chaume (2012). Pretende-se assim compreender as raz0es da apeténcia por
estes produtos que, apesar de contrariarem a pratica tradutiva convencional,
parecem aliciar um numero significativo de espectadores, que adopta a
dobragem como uma nova abordagem ao consumo de materiais audiovisuais
traduzidos. Parti para o estudo com a convicgdo de que um dos ‘ingredientes’
mais apelativos destes produtos é o forte componente visual, assente
sobretudo num humor situacional e menos verbalizado, de facil compreenséo
por parte das geragcdes mais novas. Isto podera explicar como esta imerséo
gradual na dobragem parece decorrer sem problemas, uma vez que o0s
elementos linguisticos ndo apresentam grande complexidade tradutolégica,

premissa que viria a ser questionada no decurso do estudo.

Em jeito de sintese, apresentando graficamente o mapa conceptual deste
trabalho na Figura 1, a minha investigacdo parte do macro contexto da TAV,
focalizando-me na dobragem e, sequencialmente, na realidade da dobragem
em Portugal e na dobragem de produtos infanto-juvenis, afunilando no humor
como um microcosmo relevante, pela sua especificidade em termos linguisticos
e culturais para a observacdo deste fendbmeno. Tal permitir-me-a conhecer os

polissistemas da dobragem no contexto actual em Portugal.

" Tradugéo Audiovisual

Dobragem NN

- - — .

/ __—Dobragem em T \\
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| ___,./""’; B ~ \
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Figura 1 - Mapa conceptual da tese
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Assim, esta tese estd estruturada em quatro grandes capitulos distintos,

conquanto cada um se entrecruza tematicamente com 0s outros.

No primeiro capitulo, é efectuada a contextualizacdo tedrica do fenébmeno da
dobragem, inserindo-a no dominio dos Estudos de Traducdo até os Estudos
em Traducdo Audiovisual, reflectindo, em particular, sobre as varias premissas
tedricas e praticas que compdem a natureza singular e especifica do texto
audiovisual dobrado. Pretendo fazer uma retrospectiva histérica da dobragem,
desde a sua génese, ligada ao universo cinematogréafico, para posteriormente
identificar e caracterizar os factores intrinsecos e extrinsecos que definem a
gualidade desta modalidade tradutiva. No &ambito das dificuldades
tradutologicas com que o tradutor se depara, as referéncias culturais destacam-
se pela sua complexidade e subordinacéo cultural. Este trilho leva-nos até ao
humor pois, apesar da sua subjectividade e idiossincrasia, encontra-se
presente em multiplos produtos audiovisuais, de modo particular, naqueles
destinados a publicos infanto-juvenis sujeitos a dobragem. Indicio evidente da
presenca do humor, o Riso Enlatado afirma-se como um instrumento narrativo,

ao contagiar os espectadores, estimulando o riso.

O segundo capitulo é dedicado a observacao e analise da situacao portuguesa,
numa perspectiva diacronica, desvendando as razdes hipotéticas pela opcao
legendagem que, ao arrepio dos outros paises latinos, culturalmente mais
proximos como a Espanha, a Franca ou a ltalia, escolheram a dobragem.
Neste capitulo é feita uma analise descritiva do estado da dobragem na
realidade portuguesa em todas as suas vertentes: no contexto televisivo e no
cinema; escutando e dando a palavra aos profissionais da industria audiovisual,
percebendo as varias etapas processuais, desde o encargo do trabalho até ao
resultado final; e, por fim, inquirindo as opinides (intuitivamente sentidas mas

nunca contabilizadas) do publico em geral no que toca a dobragem.

O terceiro capitulo descreve e analisa o publico maioritariamente afectado pela
dobragem: 0s segmentos etarios mais jovens. Apesar das caracteristicas
linguisticas, cognitivas e sociais que representam este publico, a faixa etaria,
situada entre 0os 4 e os 16 anos afigura-se como uma delimitagdo natural em

termos de tipo de publico especifico, ao qual é dedicado uma pluralidade de
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produtos audiovisuais para televisdo, de muitos géneros, de varias
proveniéncias. Procura-se, aqui, justificar com argumentos validos a opcao de
dobrar os produtos filmicos e televisivos infanto-juvenis, ndo s6 em Portugal
como noutros paises. No contexto televisivo, em particular, a dobragem de
produtos de animacdo é uma préatica convencional; no entanto, a novidade
assenta nos programas dobrados de imagem real, vocacionados para este
publico que, até ha pouco tempo, eram emitidos com legendas. Neste ambito,
destacam-se as teencoms, uma hibridizacdo das comédias de situacao norte-
americanas, adaptadas ao universo infanto-juvenil e que parecem ter-se
tornado num fendmeno televisivo de sucesso mundial. Desta feita, termino o
capitulo, abordando as teencoms, pela circunstancia desta nova tipologia de
produto audiovisual estar a ser transmitida dobrada, contrariando o padréao
tradicional. Significa que estamos perante uma mudanca atitudinal, no que toca
a realidade audiovisual em Portugal, tornando estes produtos num objecto

investigativo valido e pertinente.

O quarto capitulo € dedicado ao Estudo de Caso. Comungo da opinido de
Chaume (1999a: 209-219) de que a investigacdo em Traducdo Audiovisual
deve partir dos textos audiovisuais em funcdo do que os particulariza em
relacdo aos outros textos: o significado construido a partir da conjuncao de
imagens e palavras. Deste modo, procuro examinar o fenémeno da dobragem
no contexto das teencoms. Propde-se uma abordagem empirica, partindo de
um corpus paralelo e comparavel, constituido por amostras retiradas de quatro
teencoms, representativas das novas opc¢les tradutologicas utilizadas em

Portugal.

No ultimo capitulo, da-se conta de consideracdes finais, fazendo uma sintese
das diferentes perspectivas abordadas e dos resultados obtidos com a anélise
empirica, propondo novas linhas de investigacdo no dominio da TAV e, em

particular, da dobragem.

Enquanto investigadora, considero que um trabalho cientifico deve ter um
resultado pratico que possa ser aplicado e venha beneficiar investigacfes
futuras. Desta premissa, e no contexto deste estudo, nasceu uma base de

dados sobre a dobragem em Portugal, resultado da recolha sistematica e
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criteriosa de informacdes e de dados, efectuada ao longo deste trabalho.
Pretende-se que esta compilacdo revele os principais intervenientes e agentes
da industria da dobragem, dando-lhes visibilidade e o reconhecimento devido.
Brevemente acessivel na Internet, este produto oferece ao mundo profissional
e a futuros investigadores um conjunto de informagdes relevantes agrupadas

num so6 espaco virtual até agora inexistente.

Em sintese, neste trabalho, proponho um estudo holistico da situacdo da
dobragem em Portugal, onde novos paradigmas se estao a alvitrar por via de
um fendbmeno que parece estar a redefinir os habitos e os gostos da sociedade
portuguesa.

Revejo-me nas palavras de Pereira e Pinto (2011: 108) quando afirmam que:

researchers and media professionals should pay more attention to

dubbing as it would both enhance the quality of the programs and serve

as a sign of consideration and respect for children.
Aquilo que proponho neste trabalho € o meu contributo cientifico enquanto
investigadora para uma melhor compreensdo desta nova realidade
sociocultural que atinge as nossas criancas e jovens, consumidores com um

perfil bem diferente dos consumidores actuais.
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Capitulo 1 - A ‘mal-amada’ dobragem

Dubbing is cinematic no man’s land,
often disparaged, at best tolerated as unavoidable
Whitman-Linsen (1992: 9)

Num famoso ensaio escrito em 1945, Jorge Luis Borges proferiu um dos mais
violentos ataques a dobragem, a data usada como o Unico recurso tradutivo
gue permitia a exportacao dos filmes de Hollywood para paises estrangeiros.
Revoltado pela substituicdo da voz de Greta Garbo por uma voz desconhecida,
Borges chamou a pratica da dobragem, um ‘artificio maligno’ e, em tom
satirico, interroga-nos: “how can we fail to profess our admiration for this painful
prodigy, for these ingenious phono-visual anomalies?” (In Egoyan & Balfour,
2004: 11). O autor culpabiliza a dobragem pela insercéo arbitraria de outra voz
e de outra lingua no produto original, comprometendo assim a integridade

artistica da obra filmica.

Em carta escrita em 1944, Jean Renoir (citado em Bergstrom, 1997: 31)
cognomina a dobragem de ‘monstruosidade’, chegando até a afirmar que “au
Moyen-Age, on aurait brulé en place publique les criminels qui eussent tenté

I'essai sacrilége de greffer deux ames sur un seul corps”.

Nas palavras destes dois autores destaca-se a animosidade sentida em
relacdo a interferéncia da dobragem, ao ‘sacrilégio’ de outras vozes ‘se

imiscuirem’ na composi¢ao acustica da obra filmica original.

Uma explicacdo plausivel (cf. Nornes 2007) para estas reaccdes inflamatorias
podera ser que, na época, a sincronizacdo entre 0 som e a imagem era ainda
muito deficiente. Estava-se ainda numa fase inicial da tecnologia audio em que
a masica, os dialogos e os efeitos sonoros se encontravam numa so faixa. Na
televisdo, por exemplo, ndo raras vezes 0 processo de substituicdo de vozes
pelos actores era efectuado em directo, so através da leitura dos guies, o que

determinava, seguramente, um resultado dessincronizado do produto.
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Num artigo publicado no Journal of the Society of Motion Pictures Engineers,
North e Golden (1930: 757) acusam a dobragem de pbér em causa até a
veracidade do cinema, dizendo que,

the chief objection to it as straight dialog is the fact that it shows
actors talking perfectly in a language of which obviously they
have no knowledge. | wonder if any American producer has ever
considered saying quite frankly to his foreign audience by means of an
explanatory title, that while the actors do not speak the language in
guestion, it was considered fair in the interests of realism to employ
voice doubles, so that their favorite stars in the silent film days, could
still be brought before them even though they could not speak the
language. (meu destaque)

De acordo com Nornes (2007: 195), a estranheza e a desconfianca causadas
pela insergéo técnica de uma voz ‘fingida’ numa obra filmica foram levadas ao
extremo por Woody Allen algumas décadas mais tarde. O realizador comprou
os direitos de um thriller de espionagem japonés, protagonizado por actores
japoneses, reescreveu os diadlogos e gravou as falas em lingua inglesa. What’s
Up, Tiger Lilly? (Allen 1966) assume-se como uma parddia ao desagrado que

as elites culturais norte americanas demonstravam pela dobragem.

Este descontentamento foi sendo revelado episodicamente, como aconteceu
pela voz de Michael Watt (2000, s.p.) em que este refere que o ‘pecado’ da
dobragem € o de neutralizar o desempenho vocal do actor mas ndo s6. Watt
acrescenta que: “in a multitude of ways dubbing changes, and worsens, the
moviegoing experience intended by the filmmakers.” Pior ainda, o processo
dobrador é acusado de alterar a estrutura e, até, a narrativa do filme,

manipulando significativamente a experiéncia cinematografica.

Outra voz discordante proveio do realizador espanhol Carlos Saura (2009: s.p.)
ao afirmar que a opcéo pela dobragem tera sido o maior erro cometido pelo
cinema espanhol. Saura argumenta, ainda, que o espectador espanhol visiona
uma pelicula norte-americana dobrada, assimila-a como producdo nacional, e
tende a compara-la com os filmes espanhdis produzidos com orcamentos
incomparavelmente mais reduzidos. O realizador defende, assim, a eliminacao
da dobragem, acrescentando que a exibicao de filmes legendados potenciaria

a aprendizagem de linguas.
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Voltando a Borges (In Egoyan & Balfour, 2004: 11), este escritor refere que
‘worse than dubbing, worse than the substitution that dubbing implies, it is the
awareness of a substitution, of a deception”. Como veremos mais tarde, muitos
sdo os factores que podem comprometer a criagdo artistica filmica e a sua
relagdo com o espectador. Dries (1995: 9) adverte até que “any irregularities

can destroy this illusion and will bring the audience back to reality”.

Como contraponto a estes testemunhos, e sem querer entrar no debate estéril
sobre a dobragem por oposi¢cdo a legendagem diria, retomando Caillé (1960,
citado em Whitman-Linsen, 1992: 55), que o cinema € uma fabrica de ilusdes e

a dobragem tenta dar a ilusdo de uma ilusao.

Comungo da opinido de que, idealmente, a dobragem devera incutir a iluséo de
uma aparente realidade: a de que as personagens falam realmente a lingua do
espectador. Diaz Cintas e Orero (2010: 443) relembram que “dubbing creates
the illusion that people on screen speak the same language as the viewer's by
hiding the translation act”. Significa isto que estamos perante um produto

dobrado com qualidade quando o publico se esquece de que esta a assistir a

M-

uma versao traduzida e adaptada. Diria mesmo que a virtude da dobragem

passar despercebida junto dos espectadores, é existir sem ser notada.

Independentemente das preferéncias individuais e/ou culturais referentes a
utilizacdo da dobragem, como meio de transferéncia interlinguistica, certo &
gue todo o processo tradutivo, artistico e técnico, que culmina no produto final,
se reveste de uma grande complexidade, como veremos no decurso deste

trabalho.

Na optica do produto e analisando o texto audiovisual enquanto tal, Yuste Frias

(2011: 62) descreve-o como:

una secuencia de entidades iconotextuales donde tanto la unidad
iconica como la unidad verbal son aprehendidas sucesiva y
globalmente en una relacién intersemidtica que provoca un
movimiento de vaivén que va de un cddigo a otro y del cual nace el
sentido.

Esta apreensdo multisensorial e multisemiética depende dos espectadores que

recepcionam esse texto, tal como Neves (2005: 128) afirma que:
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the receivers of audiovisual materials are simultaneously expected to
be viewers, listeners and readers. They need to process information
through various levels of de-coding. The whole reception activity is
often done in a semi-automatic holistic manner, particularly once de-
coding patterns and competence have been acquired.

Questiono-me se ndo sera qualquer tradugdo uma ingeréncia, uma violacdo da
estética da obra artistica, seja ela um poema, um romance ou um filme.
Especificamente, quais os motivos de tal desconsideragdo e menosprezo pela
dobragem, quando falamos de um meio facilitador da comunicacdo
audiovisual? Se considerarmos a quantidade de produtos filmicos e televisivos
estrangeiros produzidos e consumidos a escala global, verificamos que o
impacto comunicativo da Traducdo Audiovisual é avassalador e que a
dobragem € mais um meio poderoso de integracédo social e de acesso a obra

filmica na sua totalidade.

Malgrado a pouca atengéo da comunidade cientifica em relagcdo a TAV durante
muitos anos (cf. Gambier & Lambert, 1996: 33), temos vindo a assistir a um
crescente interesse da academia e investigadores por este dominio do saber.
Ao assumir no século XXI a sua ‘maioridade’ face ao jugo dos Estudos
Literarios, Linguisticos e Culturais, a TAV alcancou um estatuto de autonomia

por mérito proprio.

Este trabalho insere-se, assim, no ambito dos Estudos em Traducao
Audiovisual com um enfoque na situacdo da dobragem em Portugal. Neste
contexto, 0s subcapitulos seguintes serdo dedicados a uma breve
contextualizacdo da TAV no seio dos Estudos de Traducéo, as circunstancias
histéricas que estdo na origem da sua implementacdo, referenciando os
autores e os estudos cientificos mais relevantes neste dominio, para proceder
posteriormente a caracterizacdo da dobragem e da sua especificidade

tradutologica, enquanto adaptacao linguistico-cultural e procedimento técnico.

1.1 Dos Estudos de Traducdo aos Estudos de Traducgédo Audiovisual

A investigacdo proposta neste estudo assenta em fundamentos teoricos dos

Estudos de Traducdo (doravante ET) que estdo na génese da Traducao
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Audiovisual (TAV) e, em especial, da dobragem. Assim, procurar-se-a fazer a
interseccdo entre os conceitos relevantes dos ET e a formulacdo tedrica da
TAV?, partindo do pressuposto de que os Estudos em TAV herdaram e
construiram as suas formulacbes basilares essencialmente a partir de trés
grandes correntes tedricas: o0s Estudos Descritivistas, a Teoria dos
Polissistemas e as abordagens funcionalistas.

Conquanto a pratica da traducao se perca no tempo, a emergéncia dos ET
enquanto disciplina cientifica, apartada do jugo da Linguistica e da Literatura,
teve lugar a partir da segunda metade do século XX.

Um dos contributos determinantes para essa emancipacao foi o texto seminal
do linguista Roman Jakobson (1959), tido como um ponto de viragem nos ET
pela sua postulacado tripartida da traducdo na qual a TAV se viria a integrar.
Este autor (1959/2004: 139) descreve o fenomeno tradutivo como (1)
intralinguistico, consubstanciado na substituicdo de signos verbais por outros
signos na mesma lingua, (2) interlinguistico, pela substituicdo de signos verbais
por outros signos numa lingua diferente e (3) intersemidtico, pela
‘transmutagao’ dos signos verbais por signos de outros sistemas nao-verbais.
Jakobson teve o mérito de alargar o conceito de traducao para além do nivel
linguistico, declarando a plausibilidade da transferéncia semiética, ou seja, da
capacidade de transferir sentidos e mensagens por imagens e/ou sons, aquilo

gue anteriormente estava confinado aos signos verbais.

No entanto, s6 em 1972 o conceito de Translation Studies ganhou vida, através
da publicacdo de James S. Holmes (1972/2004) onde este autor preconizou
dois eixos fundamentais dos Estudos de Traduc&o: uma area mais teorica,
apelidada de ‘pura’ e outra ‘aplicada’, vocacionada para aspectos mais
técnicos, onde se integravam dicionarios e aplicacfes informaticas, e questbes
como a qualidade e a avaliacdo. No ambito dos Estudos de Traducao
apelidados de ‘puros’, Holmes distingue uma vertente tedrica, Theoretical

Translation Studies e uma vertente empirica, Descriptive Translation Studies. O

? Neste subcapitulo n3o se pretendeu fazer uma apresentaco diacrénica exaustiva dos Estudos de
Tradugdo nem aprofundar as implicagdes histéricas na TAV. Importa mostrar as ramificacdes tedricas
mais significativas que os ET tiveram na génese e consolidacdo dos Estudos em TAV, enquanto
subdominio cientifico.
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enfoque tradutolégico podera ser orientado para o produto em si mesmo, para
0 processo como a traducdo é efectuada, ou para a funcdo que vai
desempenhar na lingua e cultura de chegada. Esta sistematizagdo pioneira
esteve na génese dos Estudos Descritivistas, propostos por Toury (1995) aos

quais faremos referéncia posteriormente.

Os fundamentos tedricos de Holmes foram incorporados na TAV,
materializando-se nas analises descritivistas dos materiais audiovisuais sob o
prisma do produto, do processo e da funcdo, propostos por Varios
investigadores da area (Delabastita, 1989,1990; Agost, 1999; Zabalbeascoa,
1993, entre outros).

Como reaccdo aos modelos prescritivistas, que marcaram 0S primeiros anos
dos Estudos de Tradugéo, surgiu nos anos 70 a Teoria dos Polissistemas
desenvolvida por Itamar Even-Zohar, e que viria a ser determinante nos
Estudos em TAV. Apartando-se das concepcdes estéticas tradicionais, em que
o conceito canonico de literatura descartava outros sistemas ditos ‘menores’
como a literatura infantil, Even-Zohar (1990: 12) propfe uma abordagem
dindmica e evolutiva em torno de um novo arquétipo: o polissistema. A
literatura traduzida surge como um sistema inserido num polissistema cultural
heterogéneo e plural, em constante fluxo e competicdo com outros
subsistemas. A traducdo revela ser um veiculo de conexdo entre culturas,
possibilitando a divulgacdo de diferentes textos em diferentes universos

linguistico-culturais.

Even-Zohar (1990: 76) refere que, mais importante do que tentar perceber as
escolhas e decisbes operadas a nivel linguistico, importa descobrir que
limitacbes e condicionantes podem ter resultado em determinado
produto/comportamento. Para isso, € necessario descobrir quais os factores
hierarquicos que se estabelecem, bem como reconhecer sob que
circunstancias podem funcionar, ndo sé na seleccédo de opc¢bes estabelecidas,

bem como na producédo de opc¢des que ndo existiam antes.

Adaptar as premissas da Teoria dos Polissistemas ao universo filmico foi

preconizado por Diaz Cintas (2001b), ao entender que a relagéo existente entre
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sistemas centrais e periféricos pode ser o ponto de partida de uma observacéo
profunda e analitica do produto audiovisual em acc¢ao:

En el mundo de los medios audiovisuales, es necesario un enfoque
gue tenga en cuenta las relaciones que se establecen entre distintos
polisistemas a la hora de enfrentarse con fenébmenos traductores
idénticos o similares. (Diaz Cintas, 2001b: 96)

Tal como ja foi referido na Introducdo, a TAV desempenha um papel de relevo
no polissistema linguistico-cultural portugués, justificando-se, assim, uma
observacdo cuidada e profunda do subsistema da dobragem de materiais
audiovisuais. Durante muitos anos, a dobragem desempenhou um papel
periférico no contexto audiovisual portugués, dominado pela legendagem,

principal modalidade tradutiva dos programas estrangeiros.

Entendo que o subsistema da dobragem merece um estatuto de centralidade
no polissistema linguistico-cultural portugués, fruto da influéncia e do impacto
gue tem criado junto das geracfes mais jovens, como veremos no decurso
deste trabalho, justificando-se, assim, uma observacao cuidada e profunda do
subsistema da dobragem de materiais audiovisuais. Pouco se sabe sobre os
factores, condicionalismos e circunstancias que rodeiam os varios agentes e
intervenientes da dobragem em Portugal que, a meu ver, deixou de ser

marginal e passou a ter um papel central sobretudo no contexto infanto-juvenil.

As formulacbes tedricas de Even-Zohar (1990) tiveram continuidade nas
propostas metodoldgicas de Gideon Toury (1995) como modelo aplicado dos

Estudos Descritivistas da Traducédo de Holmes (1972).

Toury (1995: 16) propfe uma metodologia sistematica para o ramo dos
Estudos Descritivistas que permita distinguir procedimentos e tendéncias em
relacdo ao processo de tomada de decisdo do tradutor, e reconstruir esses
padrdes de comportamento para que seja possivel a sua replicacdo posterior
por estudiosos e profissionais. O objectivo seria a identificacdo de normas da
traducdo, baseadas em factores probabilisticos, apontadas como regularidades

de comportamentos.
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Estas normas irdo reflectir uma perspectiva de adequacédo ou de aceitacdo em
relagdo ao texto original. O comportamento do tradutor pode incidir mais nos
valores e nas normas do texto e da cultura de partida, obtendo-se um produto
“‘adequado”, ou abragar os valores linguistico-culturais do polissistema de

chegada, tratando-se assim de uma tradugéo “aceitavel”.

Varios investigadores adoptaram as abordagens descritivistas, voltando-se
para o resultado final, tentando perceber as transformacdes macro e/ou micro
textuais do produto traduzido, afastando-se do imperativo convencional de
fidelidade ao texto original. As Teorias Descritivistas influenciaram trabalhos
posteriores, como o0 estudo empirico proposto por Delabastita (1989), um
modelo descritivista em que este investigador identificou uma tipologia de

operagOes recorrentes em TAV, baseadas na retorica tradicional.

Do mesmo modo, outros estudiosos levaram a cabo aplicacbes praticas do
modelo descritivista nas respectivas analises sistematicas dos produtos
audiovisuais, como o caso de Diaz Cintas (1998) a respeito da legendagem, e
de Goris (1993) observando e descrevendo em particular as variaveis
constantes da traducéo para dobragem em Franca. De igual modo, a proposta
metodoldgica descritivista de Chaume (2004a: 23) baseia-se na desconstrucéo

dos varios cédigos semidticos integrantes no texto audiovisual, sabendo que:

the meaning of each code, and the extra meaning created when
interacting with other signifying codes in every moment, gives an
audiovisual text its particular idiosyncrasy and sums up the specificity
of audiovisual texts from a translational viewpoint.

Por seu lado, inserindo o produto audiovisual no polissistema do contexto
sociocultural de chegada, Karamitrouglou (2000), no seu modelo de
investigacdo, tentou conciliar as normas em TAV aos factores restritivos, como
sejam os agentes humanos, os produtos e os receptores. Para este autor, no

discurso audiovisual, o texto é sO6 um portador parcial da mensagem

comunicativa e o papel do tradutor esta muito restringido.

Olhando agora as abordagens funcionalistas, a Skopostheorie de Reiss e
Vermeer (1984) e do modelo funcionalista de Nord (1997) contribuiram também

decisivamente para a estrutura tedrica dos Estudos em Tradug&do Audiovisual.

20



1. A ‘mal-amada’ dobragem

No cerne desta abordagem, encontra-se a no¢ao de skopos, o objectivo ou a
finalidade da accdo tradutolégica. Os fins comunicativos passam a ser
preponderantes no processo tradutivo, na medida em que se valoriza o efeito
criado no receptor em relagdo a mensagem original. Citado por Nord (1997:
29), Vermeer (1989) explica que:

each text is produced for a given purpose and should serve this
purpose. [...] translate/interpret/speak/write in a way that enables your
text/translation to function in the situation in which it is used and with
people who want to use it and precisely in the way they want it to
function.
Nesta perspectiva, assume-se que o0 skopos de cada traducéo pode justificar a
opcao por determinadas estratégias, dependendo das condi¢des culturais e
das necessidades do destinatario/consumidor (cf. Nord, 1997: 29). Ainda

citando Nord (1997: 12):

in the framework of this theory, one of the most important factors
determining the purpose of a translation is the addressee, who is the
intended receiver or audience of the target text with their culture-
specific world-knowledge, their expectations and their communicative
needs.
Com as teorias funcionalistas, assistimos a uma mudanca paradigmatica do
conceito de traducdo enquanto fenomeno meramente linguistico para um acto
de comunicacao intercultural. Partindo deste pressuposto, Nord (2010: 128)

salienta que a traducéo:

is therefore not concerned with language structures but with the
conditions of communicative (inter)action and the needs and
expectations of receivers, giving due consideration to the culture-
specific forms of verbal and nonverbal behaviour involved in
translation.
Na senda dos pressupostos funcionalistas, destaque-se Zabalbeascoa (1993)
gue preconiza um modelo de prioridades nas escolhas tradutivas aplicavel aos
textos audiovisuais, que o tradutor devera implementar consoante as restricoes

inerentes a diversos factores tanto internos como externos.

No que toca a dobragem, as teorias funcionalistas de Reiss and Vermeer
(1984/1991) e Nord (1997) encontraram eco nas palavras de Chiaro (2009:
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144) ao realcar que o texto dobrado deve proporcionar ao espectador a mesma

eficacia comunicativa do texto original:

The goal of dubbing is to make the target dialogues look as if they are
being uttered by the original actors so that the viewers’ enjoyment of
foreign products will be enhanced.
Isto significa que o texto dobrado deve ser entendido como produto autbnomo

em relacdo ao texto de partida pois, de acordo com Pérez-Gonzalez (2007: 8):

research on dubbing practices has shifted from the relationship

between source and target text to the role and position of the target

text as relatively autonomous from the source text and as a part of a

dynamic ‘system’, where the internal rearrangement of meaning within

the new text becomes paramount.
Numa outra abordagem, e divergindo da acep¢do monolitica da traducao
centrada na vertente linguistica, o novo paradigma do Cultural Turn nos ET,
protagonizado por Bassnett (1980/1991), abriu caminho a uma nova reflexao
conceptual sobre o fendbmeno tradutivo. A esse proposito, Bassnett e Lefevere

(1998: 3) referem que:

we are no longer 'stuck to the word', or even the text, because we

have realised the importance of context in matters of translation.

(...) research has taken a 'cultural tum', because people in the "field

began to realise, some time ago, that translations are never produced

in a vacuum, and that they are also never received in a vacuum.(meu

destaque)
No mesmo sentido, Hatim e Mason (1997: 14) tinham ja realgado a importancia
das relacdes de poder e socioculturais na traducéo, incorporando os dominios

semiotico, pragmatico e comunicativo na sua analise tradutolégica:

typically, one might say of translators that they are constantly
exchanging something, not only by engaging in a dialogue with a
source text producer and a likely target text receiver, but also by
brokering a deal between the two parties to communicate across both
linguistic and cultural boundaries.

Para estes autores (1997: 12), a traducdo afigura-se como um processo

comunicativo enquadrado num contexto social e cultural em que o tradutor,
enquanto comunicador, tenta manter o equilibrio entre os objectivos

comunicativos e os receptores. Na area da TAV, Agost (1999: 95-96) recuperou
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0S mesmos parametros contextuais (semidtico, paradigmatico e comunicativo)
na andlise da dobragem, acrescentando-lhe as dimensdes profissional e

técnica.

A tomada de consciéncia da dimensdo sociocultural da traducdo teve um
impacto profundo no estudo do texto audiovisual, afastando-o da concepgéo
obsoleta de mera transposi¢cao de palavras, inserindo-o num contexto cultural,
perceptivel semioticamente nas imagens e nos sons na cultura de chegada.

Diaz Cintas (2009: 9) verbaliza esta nova acepcéao, relembrando que:

dialogue exchanges do not just happen in a vacuum but they always
take place in a given context, which, in the case of AVT, is a concrete
situation in time, captured and frozen by the camera.

Sob influéncia das teorias da Analise do Discurso e da Pragmatica, a dimensao
textual do produto audiovisual saiu reforcada pela valorizacédo das falas e dos
didlogos inseridos num contexto sociocultural. Esta perspectiva reflectiu-se em
varios estudos como, por exemplo, na tipologia de géneros audiovisuais (Agost,
1999), ou na especificidade do discurso humoristico (Fuentes Luque, 2000;
Martinez Sierra, 2004).

Havera, ainda, a referir a concepcdo bipartida de domesticacdo e
estrangeirizacao de Venuti (1995) que teve também repercussdes nos estudos
em TAV. Para este autor (1995: 306), a opcdo tomada pelo tradutor reflecte
simultaneamente um padrdo de comportamento e um posicionamento
ideologico, referindo-se em particular a hegemonia da cultura anglo-americana
gue tende a suprimir tracos ou elementos dissonantes das culturas locais. O
seu contributo trouxe aos ET novas formulacdes sobre o eterno dilema da
fidelidade ao texto de partida, ou a adequacdo a cultura de chegada.
Reconhecemo-lo na distincdo das modalidades tradutivas, a luz desta dupla
acepcdo, como refere Chaume (2007a: 213), “dubbing is in itself a
domesticating kind of translation, especially compared to subtitling”, ou na
categorizacdo das estratégias de traducdo de Nedergaard-Larsen (1993) e

Pedersen (2005) mediante esses mesmos parametros.

Em suma, a natureza multifacetada e complexa do produto audiovisual obriga a

uma analise transdisciplinar da TAV, pelo que a focagem descritivista se revela
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particularmente produtiva, uma vez que abriu caminho a colaboracdo entre os
varios dominios do conhecimento. Neste sentido, Snell-Hornby (1988/95)
alertou para a interdisciplinaridade da traducéo e advogou uma relacéo proxima
com outras disciplinas, como a Linguistica Contrastiva, a Literatura Comparada
e os Estudos Culturais, comprovada pelo comportamento muitas vezes hibrido
e indefinido do fendbmeno tradutivo. Mudando o enfoque para o contexto da
TAV, Chaume (2004a: 12) reconheceu a necessidade de uma abordagem
interdisciplinar deste dominio, partindo da exegese da complexidade semidtica
do texto audiovisual a luz dos Estudos Filmicos.

Demarcando-se da égide dos Estudos Literarios e Linguisticos, 0 componente
cultural e ideologico, os ET revelam-se como uma area do saber dinamica e
progressiva. E neste macro-contexto em que se inserem os Estudos em TAV
gue, pese embora serem ainda uma area muito recente, tém verificado uma
grande evolugdo nos ultimos anos. Num contributo a disciplina-mae, os
Estudos em TAV concorreram para um conceito de traducdo mais flexivel, mais
heterogéneo e menos estatico (cf. Diaz Cintas, 2003: 34). Importa, agora,

analisar numa perspectiva diacronica a evolucédo da TAV.

1.1.1 A maioridade dos Estudos em TAV

Na ultima década, assistiu-se a um crescente empenho e aprofundamento na
sustentacao teorica dos Estudos em TAV, consubstanciada na proliferacdo de
congressos, publicacdes, cursos e investigadores neste subdominio dos ET (cf.
Diaz Cintas, 2008). Alargou-se a abrangéncia do objecto de estudo, e
reconhece-se, agora, uma tendéncia marcada da multidisciplinariedade,

conforme referem Di Giovani, Orero e Agost (2012: 10).

Em retrospectiva, vemos que o0s primeiros passos da TAV foram dados em
paralelo com a necessidade de traduzir filmes. A publicacdo de um namero
especial sobre a traducdo para cinema, Babel, em 1960, com as contribui¢cdes
de Caillé e Cary, comprovam esse facto. Outros trabalhos como os de Myers

(1973), Marleau (1982) e Titford (1982) revelaram uma crescente reflexado
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sobre a figura do tradutor audiovisual, sobre as varias etapas do processo
técnico ou abordaram de igual modo os constrangimentos linguisticos. O
estudo destas tematicas culminou na realizacdo do 1° Congresso sobre
Legendagem e Dobragem, em 1987, na cidade de Estocolmo (cf. Diaz Cintas,
2009: 2). Este evento despoletou uma atencdo sem precedentes por este tema,
e estard na génese do surgimento de trabalhos seminais como o de Pommier
(1988), de Luyken et al. (1991) e de Ivarsson (1992). Seguiram-se teses de
doutoramento relevantes para o desenvolvimento da TAV como é o caso de
Delabastita (1990) e de Zabalbeascoa (1993). No ambito da abordagem
cultural dos ET, Delabastita (1990) salientou as implicacdes semidticas da
interaccdo de varios codigos de significacdo, enquanto Zabalbescoa definiu um

guadro de prioridades e restricdes a implementar no processo tradutivo.

Autores como Gambier (1995, 1996, 1998), Gottlieb (1994, 2001) Diaz Cintas
(1997, 2001, 2009) e Chaume (1999a, 2001, 2004, 2007, 2012) contribuiram
decisivamente para a disseminacdo e o interesse pela traducédo audiovisual,
assegurando a sua emancipacdo no seio dos Estudos de Traducdo. Diaz
Cintas (2009: 5) sublinha que “as an autonomous field within the broader
domain of Translation Studies, AVT is indeed an entity in its own right rather

than a subgroup within, say, literary translation”.

N&o obstante a sua natureza autonoma e independente, a TAV assume-se
como um dominio heterogéneo e interdisciplinar, relacionando-se com outras
areas disciplinares como os estudos filmicos, culturais, semidticos, cognitivos,

entre outros.

Esta confluéncia interdisciplinar traduz-se na abrangéncia conceptual da TAV,
aquilo que Orero (2004) chama de “dynamic umbrela”. A delimitacédo
terminolégica nao foi pacifica; varias denominacdes tém sido utilizadas por

varios autores como refere Orero (2004 vii), a saber:

e Constrained Translation ou Traduccion subordinada (Titford, 1982: 113;
Mayoral, Kelly & Gallardo, 1988; Rabadan, 1991; Diaz Cintas, 1998;
Lorenzo & Pereira, 2000; 2001),

¢ Film Translation ( Snell-Hornby, 1988),
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e Film and TV Translation (Delabastita, 1989),
e Screen Translation (Mason, 1989),

e Media Translation (Eguiluz, 1994),

e Film Communication (Lecuona, 1994),

e Traduccion Filmica (Diaz Cintas, 1997),

e Audiovisual Translation (Luyken et al., 1991; Dries, 1995; Shuttleworth &
Cowie, 1997; Baker, 1998),

e (Multi)Media Translation (Gambier & Gottlieb, 2001),

e Screen Translation (Gambier, 2003),

e Transdaptation (Gambier, 2003 & 2004),

e Multidimensional Translation (Gerzymisch-Arbogast, 2005).

Grosso modo, a TAV distancia-se da sua ligacao inicial ao cinema, e o termo é
usado para designar o modo de transferéncia interlinguistica, a que podemos

aceder visual e acusticamente (Chiaro, 2009: 141).

Varios autores trataram a especificidade da TAV sob varios angulos e
diferentes perspectivas. Por exemplo, Bartrina e Espasa (2005: 85) realcam a

singularidade semiodtica da traducéo, afirmando que:

the specificity of audiovisual translation consists in its mode of
transmission, rather than in the topics it covers. In audiovisual texts
there is semiotic interaction between the simultaneous emission of
image and text and its repercussions for the translation process.

Por sua vez, Gottlieb (2005: 13) define traducdo audiovisual como “the
translation of transient polysemiotic texts presented onscreen to mass
audiences”, realcando o perfil polissemiético do texto e 0 seu caracter efémero.
Este aspecto diferenciador da TAV significa que o texto € ouvido, ou lido,
durante uma fraccdo de tempo para, de imediato, ser substituido por outro
segmento, 0 que proporciona um menor tempo de contacto com o elemento

verbal.

26



1. A ‘mal-amada’ dobragem

A globalizacdo do mercado audiovisual e os avancos tecnoldgicos ditaram um
aumento exponencial da necessidade de transferéncia linguistica e
potenciaram o raio de accao da traducéo audiovisual porque, de acordo com
Gottlieb (2005: 1), “new media require new methods of translation”.
Acrescentem-se, ainda, as necessidades de inclusdo de todos 0s grupos
sociais, bem como as politicas educativas linguisticas, que explicam o leque

abrangente de opc¢des inseridas no ambito da TAV.

Deste modo, se bem que o nimero de modalidades tradutivas considerado por
diferentes autores n&o seja consensual, recorremo-nos da tipologia mais
actual, proposta por Chaume (2012: 5), dividindo-a em duas categorias
principais: o revoicing (em termos latos, relacionado com a pos-sincronizagao
da voz) e o subtitling. Na primeira categoria, inclui-se a dobragem, a dobragem
parcial, o voice over, o comentario livre, a interpretacdo simultanea e
consecutiva, a audio-descricdo, a audiolegendagem e o fandubbing, em que
todas comungam da primazia do canal acustico na transmissao comunicativa.
Em contraponto, na segunda categoria, a imagem € valorizada pela
transmissdo da mensagem através do canal visual, a saber, a legendagem
(convencional), a legendagem intercalada, a legendagem em directo, a

sobrelegendagem, a legendagem para Surdos e o fansubbing.

Presentemente, assiste-se a uma crescente hibridizacdo de tipos e de
modalidades de traducdo audiovisual, acompanhando as evolucbes
tecnoldégicas, as necessidades sociais e as preocupacdes educativas. As
fronteiras entre modalidades sdo cada vez mais ténues e voluveis, surgindo
produtos onde coexistem falas dobradas com legendas em jogos de
computador, paginas Web com legendagem e dobragem em simultaneo, audio-
guias com soundpainting na vertente museoldgica, entre muitos outros

exemplos.

As questbes da acessibilidade ultrapassaram ja a disponibilizacdo de
contetdos audiovisuais a publicos com necessidades especiais, como cegos
ou surdos. Almeja-se agora oferecer produtos equivalentes a diferentes
audiéncias, quaisquer gue sejam as suas linguas e culturas, capacidades

intelectuais ou fisicas, dificuldades cognitivas ou aptiddes sociais. Fala-se
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agora de inclusdo, de proporcionar ao maior numero de individuos a
possibilidade de experimentar e usufruir dos materiais audiovisuais,
aproveitando os mais recentes avancos tecnoldgicos. (Re)inventam-se, ainda,
novas modalidades, como os livros multiformato. Destaque-se o langamento
recente do primeiro livro multiformato em Portugal, O Menino dos Dedos
Tristes, escrito e concebido por Josélia Neves, onde, para além da versdo em
papel, é disponibilizado simultaneamente um CD-ROM com um audiolivro, uma
versao com audio-descricdo, com interpretacdo em Lingua Gestual Portuguesa
e com legendagem para surdos, uma versao pictografica (SPC) e outra para
impressao em Braille, corporizando assim a concepc¢ao tripartida de traducéo
preconizada por Jakobson.

Temos vindo a assistir a uma mudanca gradual de paradigma: as abordagens
utilitaristas do grande publico (broadcasting) em direccdo a uma perspectiva
atomista, de procura das necessidades e gostos individuais que acarretam

outras implicacdes conceptuais (narrowcasting).

Direi até que, a semelhanca do espirito corporativo da sociedade industrial, a
TAV desempenha a sua cota parte de responsabilidade social enquanto

instrumento facilitador da comunicacéao.

Deste modo, entendo a TAV como mediacao linguistica, cultural e semioética
centrada num produto — o texto audiovisual (corporizando-se através de dois

canais) — aberto a multiplos publicos com necessidades distintas.

Em suma, apoOs esta breve contextualizacdo dos Estudos em TAV, da sua
pertinéncia e reconhecimento no seio dos ET, importa analisar, com maior
detalhe, o seu objecto de estudo, o texto audiovisual, como veremos na sec¢ao

seguinte.

1.1.2 A especificidade do texto audiovisual

A evolucdao tecnoldgica veio revolucionar a concepcao tradicional de texto, uma
vez que actualmente este se define pela multiplicidade de leituras possiveis, de

publicos e de formas que pode assumir. A redefinicAo do conceito de texto
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7

audiovisual como realidade aberta, multimodal e polimorfica €, na minha

opinido, o aspecto que singulariza a TAV no ambito dos ET.

No caso especifico do cinema, o texto audiovisual materializa-se no momento
da sua projeccdo perante uma plateia ou aquando da sua emissao através de
um ecrd, no caso da televisdo. Pode, ainda, corporizar-se nos contetdos de
uma pagina Web ou na descri¢do auditiva (soundpainting) de um quadro ou de
uma peca de museu. A complexidade deste tipo de texto manifesta-se pela sua
polimorfia semidtica, patente nas inUmeras variedades e formas em que se

revela.

Sabendo que a comunicacédo ocorre através de dois canais distintos, o acustico
e o visual, Delabastita (1989: 203) refere que a substituicdo dos signos verbais
acusticos por outros numa lingua diferente apresenta importantes
condicionantes semioticas, na medida em que é expectavel que a reproducao
do discurso oral apresente 0 mesmo grau de realismo do verificado na vida

real.

Zabalbeascoa (2008: 24) amplifica a nocao de texto audiovisual, definindo-o
como um acto de comunicagcao envolvendo sons e imagens, em que 0S Signos
verbais, néo-verbais, acusticos e visuais se combinam e se complementam

com 0 mesmo grau de importancia na transmissao da mensagem.

A natureza polissémica do produto audiovisual projecta-se através de
elementos verbais e ndo-verbais, transmitidos visual e acusticamente. Segundo
Chiaro (2009: 143), o codigo visual verbal recorre, por exemplo, a inscritos ou a
documentos que podem ser lidos no ecrd ou, na vertente nao-verbal, é
composto pelos cenarios e aderecos, pelos gestos e movimentos corporais das
personagens. No codigo acustico verbal, podemos incluir os didlogos e as
letras das masicas enquanto os efeitos sonoros, a musica ou 0s ruidos
produzidos pelas personagens sdo entendidos como signos acusticos nao-

verbais.

Chaume (2001b: 68) define o texto audiovisual como uma construcéo semiotica
cujo sentido é transmitido através dos canais visuais e acusticos e que é

produzido pela interacgdo dos varios codigos, em que retomando as suas
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palavras: “el texto se construye asi como una forma de organizacion, esa decir,

como un sistema determinado de relaciones”.

A meu ver, outro factor insofismével da riqueza conceptual do texto audiovisual
refere-se a multiplicidade de sentidos decorrentes da conjun¢do entre imagem,
som e palavras, que pode ser perceptivel por cada um dos seus destinatarios.
A este propésito, Neves (2005: 127) assevera que:

regardless of the codes to be used and of the ways they may be
interrelated, audiovisual texts can only be fully perceived through the
interactive conjunction of sound and image that convey verbal and
non-verbal messages, thus offering a wide variety of “readings”.

Por tudo isto, a caracterizacdo do texto audiovisual ndo € simples, nem
estanque nem imutavel; a sua delimitacdo conceptual ndo é consensual e tem
sofrido inUmeras alteracbes e adaptacdes, por forca das inovacdes
tecnolégicas e das constantes evolucbes nos meios de comunicacdo em

massa.

Em sintese, entendo o texto audiovisual como resultado da ac¢cdo combinatéria
de signos verbais, visuais e auditivos, em que cada um aporta a comunicacao
um sentido Unico e insubstituivel, ganhando novos significados nas varias
combinacBes criadas por esses mesmos signos. Esta polimorfia semiotica
concretiza-se através da conjugacdo singular e exclusiva de todos os
elementos verbais e ndo-verbais e € mais do que um somatoério de factores: é
um novo texto que se constroi em determinado momento e em determinado

espaco.

Esta recriacdo de um texto audiovisual consubstancia-se através da dobragem
no que toca a traducado interlinguistica de produtos audiovisuais. Importa,
assim, fazer uma delimitacdo conceptual desta modalidade tradutiva e entender
a sua génese e evolucao histérica, com a finalidade de prosseguir nos

caminhos da dobragem em Portugal.
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1.2. Na trilha da dobragem

Let us not forget that the basic objective of dubbing is

to encourage the illusion that one is watching a homogeneous whole,
not the schizoid version with which one is in fact confronted
Whiman-Linsen (1992: 17)

A dobragem define-se, em termos simplistas, como uma modalidade de
traducdo audiovisual em que a faixa sonora traduzida substitui 0 som original.
Isto ndo significa porém que a imagem passe para segundo plano. Montero
Dominguez (2005: 92) relembra que “a dobraxe é un processo complexo
caracterizado pola necesidade de sincronia entre as voces dos actores de

dobraxe e as imaxes do texto audiovisual.”

Retomando a concepcao tripartida de Jakobson (1959), o processo de
transferéncia interlinguistica, verificado na dobragem, caracteriza-se pelo seu
caracter isosemioético, em que a substituicdo dos diadlogos originais por dialogos
traduzidos € realizada pelo mesmo canal comunicativo. Em termos semioticos,
o produto dobrado € o0 que mais se aproxima ao produto original, o que levou
Cary (1960, citado em Diaz Cintas, 1999: 35) a chamar-lhe de traduction totale.
As instancias verbais do texto de partida desaparecem na presenca de um

novo texto numa nova lingua e cultura.

Como contraponto, no caso da legendagem por exemplo, para além da
transposicédo linguistica, € necessario alterar o canal de comunicacao, de oral
para visual, em que as falas proferidas pelas personagens oralmente se

corporizam em texto escrito, limitado ao espaco restrito do ecra.

De acordo com a dicotomia overt/covert translation formulada por Julianne
House (1981), a dobragem apresenta-se como um tipo de tradugao ‘oculta’
porque como diz Gottlieb (1994: 102):

as being covert, the well-performed dubbing gives its audience an
impression of being presented with the original, or at least a good
copy, sealed off from reproach, as the original soundtrack is deafened.
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Este investigador considera-a um tipo de traducao integral porque oferece uma
“all-in-one representation of the dialog” (1994: 102). Por oposicdo, a
legendagem é um exemplo evidente de overt translation, ‘aberto’ a criticas, a
analises comparativas e a apreciacbes, aquilo que Diaz Cintas (1999: 34)
apelidou de “vulnerable translation”. Para além das restricbes temporais e
espaciais da legendagem, Diaz Cintas (2003: 43-44) refere ainda a
coexisténcia da faixa sonora original e da fala traduzida por via da legenda
como factor suplementar de exposicéo critica, sobretudo pela possibilidade do
espectador poder ser em maior ou menor grau bilingue (especialmente

relevante no caso da lingua inglesa).

Esta vulnerabilidade da legendagem é contrabalancada pela invisibilidade da
dobragem, o que nos remete para Venuti (1995). Referindo-se a hegemonia
cultural anglo-americana, este autor (1995: 8) afirma que a traducdo tende a
anular os tracos idiossincraticos da lingua e cultura de partida, eclipsando-se o

trabalho do tradutor e, deste modo:

the translator’s invisibility is thus a weird self-annihilation, a way of
conceiving and practicing translation that undoubtedly reinforces its
marginal status in Anglo-American culture.

A substituicdo dos signos verbais por outros, funcionalmente equivalentes na
lingua e cultura de chegada, por intermédio da dobragem, possibilita o acesso
ao produto sem barreiras linguisticas, o que torna a tradugao ‘invisivel’ aos
olhos do espectador. Neste sentido, como refere lzard (2001: 196) pode
considerar-se que “el doblaje es un arma de censura, de encubrimiento, o de

simple maquillaje sonoro.”

Também Lambert e Delabastita (1996: 54) referem que a dobragem é uma
estratégia de traducdo camuflada, pois tem o poder de nos fazer esquecer que
lidamos com um produto estrangeiro e exético, entrecruzando culturas e
aproximando publicos. Para estes autores, este objectivo € a “raison d’étre” da

dobragem.

Em termos latos, a dobragem vai muito para além da mera substituicdo de
faixas sonoras. De acordo com Agost (1999: 7) e Zabalbeascoa (2008: 21) a

dobragem derruba obstaculos linguisticos e culturais tornando-se num acto de
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comunicacdo. ldealmente, esta modalidade terd a capacidade de incarnar o
‘outro’, dissociando a voz da imagem e reinventando os comportamentos, as
emocoOes, as palavras sentidas para se recriar na obra dobrada, sem trair a
versdo original, recuperando essa alquimia entre 0 som, a personagem e as

emocoes.

Ascheid (1997: 40) vai mais longe: considera que a obra filmica dobrada torna-
se num novo e recontextualizado produto e emana como um original aos olhos
dos espectadores. O ventriloquismo cultural proposto por Altman (1980)
materializa-se no novo filme, transformado e recriado, em que a dependéncia
do texto original € escondida e até ignorada. A apropriacao artistica e estética
da voz por outrem, argumento usado para atacar a dobragem (cf. pagina 14),
ganha uma nova perspectiva para Ascheid (1997: 40) em que:

this new voice speaking a new text, in conjunction with the visual
imagery, the accompanying sound effects, and the music track, thus
constitutes a new fantastic universe in which the narrative unfolds.

O texto dobrado origina um novo produto, como refere Ascheid (ibidem): “the
dubbed film appears as a radically new product rather than a transformed old

one, a single text rather than a double one” (meu destaque).

Em suma, a dobragem afigura-se como um processo tradutolégico complexo
no qual diversos constituintes semioticos interagem e se completam. As
relacbes semidticas que se constroem pela interaccdo dos varios codigos
adquirem um caracter singular, ao combinar no mesmo tempo e N0 mesmo
espaco, elementos visuais, auditivos e verbais. Para Zabalbeascoa (1993:
266), esta combinacéao singular é o que distingue a dobragem de outras formas

de traducéo.

E altura de se olhar a origem da dobragem, gerada pela necessidade de

ultrapassar as fronteiras linguisticas ap6s o advento do cinema sonoro.
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1.2.1 A ‘alquimia’ do som

“You ain’t heard nothing yet!”
Al Jolson em The Jazz Singer (Crosland, 1927)

A famosa fala de Al Jolson proferida no primeiro filme sonoro (90 min.)
produzido pelos estudios da Warner Brothers, The Jazz Singer, parece
profetizar a relevancia futura da dimens&do sonora na cinematografia mundial.
Na verdade, “silent cinema is strictly speaking a misnomer, for although films
themselves were silent, the cinema was not.” (Nowell-Smith, 1996: 6). As
peliculas eram emitidas sem dialogos nem faixas sonoras mas eram
acompanhadas por pianistas ou até orquestras, complementando a ambiéncia
emocional ou psicologica transmitidas pela imagem. Em algumas salas de
exibicdo, existia até um leitor que comentava as imagens do ecra explicando o
seu significado para a audiéncia (Nowell-Smith, 1996). Poucos terdo sido os
filmes mudos ou silenciosos em que o0 visionamento se limitava a experiéncia

visual.

Evoluiu-se, entdo, para um sistema de som sincronizado com a imagem, que
vinha sendo experimentado desde o inicio das moving pictures. Esta técnica
designada por Vitaphone consistia num sistema de discos gravados, e emitidos
simultaneamente com a projeccdo, permitindo, por exemplo, que o publico
pudesse ver e ouvir os espectaculos dos teatros de vaudeville em espacos

préximos como se pode ver na Figura 2, retirada de Altman (2004: 163).

AT LAST!

Motlon Pletures that have been so reallatlc an to do emytmn; but
talk, have been Jn vogue for meveral years. Now we hiave

MOTION PICTURES THAT ACTUALLY
SINC-TALK anp DANCE

Bz vaudeville feutures reproduced in every motion and sound. The big-
Eoat -nnutrment novelty of the century.
A Speeial Featupe in Addition to the Regular Prvgram of

mmnn PRTIRES ND LUSTRATED SOAGS
THE N I C K E L ADISION 3¢

Figura 2 - Antincio de um filme do Providence Nickel Theater
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Seria o fascinio pelo som em paralelo com a imagem em movimento o que viria
a alterar a relagdo do publico com o cinema. Os filmes mudos ou ‘surdos’
(Chion, 1982: 16) tinham sido uma espécie de lingua universal, o ‘esperanto’ do
cinema (Chaves Garcia, 2000: 31; lzard, 2001: 195). Essas peliculas
transitavam livremente sem fronteiras geograficas. Até entdo, podiam ser
projectadas nas salas de cinema europeias sem problemas, pois ndo existiam
obstaculos linguisticos. Obedeciam a uma forma de narracdo em que o tempo
e 0 espaco se desenrolavam de forma linear e justificavel (Nornes, 2007: 20).

Quando existiam intertitulos, estes podiam ser traduzidos e introduzidos no
filme, ou ditos em voz alta, aquando da sessdo cinematogréafica. No entanto,
existia a preocupacdo de adaptar criativamente os intertitulos as linguas e
culturas de chegada, de forma a tornarem-se internacionalmente assimilados.
Complementando a narrativa visual, estas breves linhas de texto escrito
ajudavam a audiéncia a entender as elipses espaciais, temporais e narrativas,
necessarias para condensar o argumento em alguns minutos (Chaume, 2012:
10). A data de 1927, os intertitulos eram traduzidos para 36 linguas diferentes
tornando-se assim a primeira forma de traducdo audiovisual (In Film

Reference).

Com o advento do cinema falado, os filmes passaram a ter nacionalidade. Os
filmes falados vieram desvendar as divergéncias linguisticas entre os diferentes
paises, obrigando os estudios a adaptar-se a essa nova realidade. Significa isto
gue na génese da TAV esteve a necessidade de promover e vender os filmes
sonoros junto do publico europeu, produzidos pelos poderosos estudios

cinematograficos norte-americanos.

Com o langamento do primeiro ‘talkie’, The Jazz Singer (Crosland, 1927), as
barreiras linguisticas tornaram-se reais e afectaram particularmente os publicos
francés e alemdao, consumidores frequentes das peliculas norte-americanas. As
diferengas de idioma vieram dificultar a ‘exportagao’ dos filmes sonoros, sendo
gue uma das solucdes encontrada foi a legendagem de algumas peliculas em
trés linguas: francés, alemédo e espanhol. Todavia, uma grande parte dos

espectadores nao sabia ler, o que afastava o publico dos cinemas.
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Optou-se, entédo, pela rodagem de versdes multilingues de curtas e longas-
metragens, 0 que aconteceu entre 1929 e 1933, acabando por serem
abandonadas devido a morosidade e custos do processo (cf. I1zard, 2001). Um
dos casos de sucesso foi o filme de Josef von Sternberg, Der Blaue Engel (The
Blue Angel, 1930), filmado em inglés e alemdo para os estudios da Ufa
(Universum Film Aktiengesellschaft) e Paramount. Em ambas as versdes, 0s
actores Emil Jannings e Marlene Dietrich gravavam a mesma cena, dando voz

as suas personagens tanto em lingua inglesa como em alema.

Em jeito de curiosidade, uma das solugbes adoptadas pela dupla de
comediantes Stan Laurel e Oliver Hardy (“Bucha e Estica” em Portugal) foi a
rodagem de versbes em francés, alemdo e espanhol, recorrendo aos Idiot
Cards. Estes eram uma espécie de cartazes escritos com a prondncia imitativa
das falas, suspensos por detras da camara, lidos aquando das filmagens. Este
recurso aumentava, ainda mais, a comicidade da cena, pois as duas
personagens falavam em francés, alemdo ou espanhol com uma acentuada

prondncia americana (Izard, 2001: 200).

No ambito da filmografia infantil, Steamboat Willie (Iwerks, 1928), produzido e
lancado por Walt Disney em 19 de Novembro de 1928, foi o primeiro filme de
animacdo sonoro a ser realizado com som sincronizado. Esta data €
reconhecida como o aniversario oficial das personagens Mickey Mouse e
Minnie 3. O préprio Walt Disney (Maltin, 1990: 34-35) tera ficado surpreendido
com a magia da musica combinada com a imagem e com O entusiasmo e

admiracdo demonstrados pela audiéncia:

The effect on our little audience was nothing less an electric. They
responded almost instinctively to this union of sound and motion. |
thought they were kidding me. So they put me in the audience and ran
the action again. It was terrible, but it was wonderfull And it was
something new!

Por volta de 1930, Jacob Karol teve a ideia de utilizar a técnica de poés-
sincronizagao - ‘dubbing’ — inventado por Edwin Hopking, com a finalidade de

alterar os didlogos originais por didlogos traduzidos noutras linguas (cf.

* 0 visionamento pode ser efectuado através desta ligacdo:
http://www.youtube.com/watch?v=BBgghnQF6E4 acedido em 20.10.2012
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Pommier, 1988: 13). Deste modo, a supremacia cinematografica de Hollywood
na Europa foi recuperada o que ficou comprovado pelos 70% de producdes
norte-americanas transmitidas nas salas de cinema europeias em 1937, como
refere Chaves Garcia (2000: 31).

A primeira longa-metragem dobrada foi All Quiet on the Western Front
(Milestone, 1930), langada na Alemanha em 1930 (cf. Karamitroglou, 2000: 9).
A data, as dobragens eram feitas ainda em condi¢cbes técnicas muito
incipientes em que, por exemplo, os actores tinham de decorar as falas e o
som tinha de ser gravado com todos os intervenientes e numa so pista. Nornes
(2007: 202) conta que, até a era digital, a gravacao das faixas vocais tinha de
ser efectuada de uma so6 vez, significando, assim, que qualquer lapso dava azo

a nova gravacao desde o inicio.

A partir dos anos 40, com a invencao das fitas magnéticas, a gravacéo
independente de varias faixas sonoras tornou-se possivel, o que melhorou
substancialmente as condicbes de producdo das dobragens. A substituicdo
podia agora ser feita sO através da alteracdo da faixa da voz, sem ter de se
proceder a recriacdo dos sons ambiente, dos efeitos especiais ou da musica,
existentes no filme original. Esta tecnologia permitiu o uso de multiplas faixas
em que a manipulacao dos didlogos se tornava mais facil no processo de pos-

producédo, sem prejudicar os sons das obras originais.

A ilusdo da palavra falada projectada na tela perdia-se no distanciamento do
publico, confrontado com outros idiomas. A dobragem e a legendagem
permitiram recuperar essa universalidade perdida, e restaurar o vinculo
misterioso do espectador com a alquimia do cinema. Apos um olhar breve
sobre o advento do som conjugado com a imagem em movimento, importa
analisar as varias correntes e formulacdes tedricas da investigacdo em TAV

decorrentes da pratica profissional.
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1.3. Da teoria a préatica e da pratica a teoria

Embora o processo técnico da dobragem tenha tido a sua génese na década
de 30, como vimos anteriormente, demorou trés décadas até que linguistas e
académicos se debrucassem sobre esta nova modalidade tradutiva. Dir-se-ia
que a pratica da actividade profissional ‘forgou’ a observacdo, a analise e o
estudo tedrico da dobragem. Um dos estudos pioneiros foi o do linguista
hungaro Istvan Fodor (1969a: 69) definindo a dobragem deste modo:

This new recording of the sound, apart from the original background
noises and the film music, has to be matched with the picture in a way
that the new speech sounds should coincide with the visible
movements of the articulatory organs as perfectly as feasible.

Este processo implicava trés pressupostos indispensaveis para uma satisfatoria
sincronizacao dos filmes: uma reproducéo fiel e artistica do dialogo original, a
guase perfeita substituicdo dos sons com os movimentos labiais visiveis, e a
adaptacao do estilo da diccdo da nova versdo em harmonia com o estilo dos
actores. Embora ciente de que a perfeita sincronizacdo era uma
impossibilidade, Fodor (1969b: 384) analisou cuidadosamente o0s tracos
fonéticos da lingua hungara (acrescentando alguns exemplos nas linguas
italiana, alema e russa) propondo alternativas para dobragem, de acordo com

as convencoes filmicas como angulos, planos e cenas.

Embora acusado de se submeter excessivamente a tirania da sincronia
fonética (cf. Goris, 1993: 182), Fodor abriu caminho a novas investigacdes e

trabalhos determinantes no enquadramento tedrico da dobragem.

Um desses estudos foi o de Olivier Goris (1993) que, partindo da observacéo
empirica de um corpus comparavel de filmes americanos dobrados para
francés, detectou algumas regularidades de comportamento nas versdes
dobradas, por exemplo, um padrdo consistente de (1) estandardizacéo
linguistica tanto a nivel sintactico como lexical, (2) naturalizacdo ou adaptacéo
sociocultural do produto estrangeiro ao contexto de chegada, bem como (3) o
uso recorrente de estratégias de explicitagdo na descodificagdo de fragmentos

ambiguos do texto, da narrativa e da imagem.
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Para autores como Pommier (1988: 103), a dobragem pressupde um duplo
compromisso: a sincronia entre o som e a imagem, bem como a fidelidade ao
texto da versédo original. Se, por um lado, a comunicagéo é feita por intermédio
dos dois canais (auditivo e visual) e, em principio, 0 componente imagem do
produto audiovisual ndo é passivel de sofrer qualquer alteracdo, resta ao
tradutor a utlizagdo da faixa sonora para disponibilizar a respectiva
transferéncia linguistica. Neste contexto, a substituicdo de um texto falado por
outro texto falado esta condicionada pelo componente visual da mensagem, ou
seja, a imagem torna-se um factor preponderante enquanto elemento
condicionador ou facilitador do processo tradutivo. E imperativo que a imagem
visualizada pelo espectador esteja em harmonia com 0 som recepcionado, para
gque as falas produzidas pelas personagens parecam estar em perfeita
sincronia com a imagem visionada. Ja em 1977, Delmas (citado em Chaves
Garcia, 2000: 94) tinha alertado para a preponderancia da imagem na
comunicacao audiovisual dizendo que a dobragem se tratava de “faire passer
le message proféré par une image parlante d’une langue dans une autre.”

(meu destaque).

No contexto da traducdo filmica, Whitman-Linsen (1992: 17) relembra-nos que
as condicionantes do tradutor ndo se limitam a transferéncia interlinguistica
porque:

recreating a script in a foreign language demands that each visible

sign of speech activity must be accounted for, bodily gestures must be

justified in conjunction with meaning and emphasis of text, pragmatic

appropriateness to context must be retained, connotations must be
transposed and dramatic requirements must be respected.

Significa isto que, embora a comunicacao seja efectuada através de elementos
verbais, a relevancia da comunicacdo nao-verbal deve ser tomada em
consideracdo durante todo o processo, aspecto a que farei referéncia

posteriormente.

A obra filmica pretende transmitir ao espectador aquilo que Metz (1974, citado
em Chaume, 2008: 129) chamou de “impression of reality”, fazendo-o esquecer
a sua natureza ficticia. A dobragem facilita essa ilusdo aparente transportando

0S sons e as imagens até nds, sem eventuais impedimentos linguisticos.
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Aparte de preferéncias e habitos de visionamento, ndo esquecamos que as
legendas sao uma insercéo forgada de texto na composi¢ao visual de uma obra

audiovisual.

Chaume (2005: 6; 2007b: 74; 2012: 14-19) propde uma taxonomia dos padrdes
de qualidade para dobragem repartida por dois grupos: sob a chancela do
tradutor, impde-se a observancia do sincronismo, de dialogos crediveis e
realistas, da coeréncia entre palavras e imagens e da lealdade ao texto de
partida, crendo que a auséncia de um s6 destes preceitos pode comprometer o
output comunicativo do produto. Por outro lado, a qualidade performativa dos
actores (sob responsabilidade directa do director de dobragem) e as
condi¢cfes técnicas do som na gravacdo e na emissao concorrem para um

resultado satisfatorio do produto final dobrado.

Passemos a analisar cuidadosamente cada um destes factores fazendo, desde
ja, a ressalva de que o factor sincronismo sera aludido com alguma ligeireza
nas linhas que se seguem. Entendo que esse parametro merece destaque num
subcapitulo autonomo pela sua acuidade enquanto factor idiossincratico da
dobragem, conferindo-lhe uma especificidade tradutologica inexistente noutras

modalidades tradutivas.

Ao interferir com o cddigo verbal, a dobragem implica esta condicionante
especifica: a necessidade de sincronizar os dialogos produzidos no texto
original e no texto de chegada. A observancia pela sincronizacao daquilo que o
espectador vé e ouve é um factor preponderante, e a eventual
dessincronizacdo entre os movimentos labiais das personagens e a imagem,
vulgarmente denominado por lip-sync, pode provocar um sentimento de

estranhamento e até rejeicdo por parte do publico.

Para além dos factores de percepcao visual, 0 componente auditivo € também
determinante no resultado final. Embora a imagem seja um elemento
marcadamente influenciador nas decisdes tradutivas, ndo se pode descurar a
relevancia do componente sonoro, que ndo se limita aos didlogos das
personagens, mas envolve 0s sons diegéticos ou nao diegéticos (cf. Chaume,

2004a: 21) como, por exemplo, as faixas musicais ou o Riso Enlatado.
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Mas a observéancia do sincronismo ndo confere por si s6 garantia de qualidade.
Chaves Garcia (2000: 94) refere a credibilidade como um componente
importante na traducdo para dobragem que pode ser comprometido por
factores linguisticos ou néo linguisticos como, por exemplo, registos incorrectos
ou ambiguidades de sentido no primeiro caso, ou erros de sincronia ou vozes
desadequadas no segundo. Além disto, a artificialidade ou inverosimilhanca
dos dialogos ficcionais podem comprometer a aceitacdo do produto audiovisual
dobrado. Conforme refere Whitman-Linsen (1992: 118):

artificiality is one of the main faults pilloried in denouncements of
dubbed versions: the audience can hear that it is not an original.
Dubbed language simply does not correspond to the way normal
people talk.

Isto acontece porque as falas pronunciadas pelas personagens no ecra sao
“‘written to sound spoken” (Whitman-Linsen, 1992: 31) e nao espelham a
cadéncia normal do discurso oral. O texto dobrado esconde uma oralidade
aparentemente espontanea e natural mas que €, na verdade, planeada ou preé-
fabricada (cf. Chaume, 2001c; 2012: 82) e que, idealmente, deveria replicar as
caracteristicas do registo oral. A semelhanca do discurso filmico ficcional, em
gue as personagens simulam uma interaccdo presencial apesar do guido
previamente escrito, os didalogos dobrados séo reinventados e reformulados
através do processo de dobragem e exibidos num novo publico e num novo
contexto sociocultural. Alguns autores (Romero Fresco, 2009b; Bafos Pifiero,
2009; Chiaro, 2008) apelidam este novo discurso de ‘dubbese’. Este termo foi
originalmente cunhado pelos profissionais da dobragem italianos para qualificar
“the qualitatively poor translation of an utterance on screen in terms of either

equivalence, functionality or both” (Chiaro, 2008: 251).

A confirmacédo (ou néo) da existéncia de um registo especifico do discurso oral
dobrado — dubbese - foi 0 que levou os dois investigadores, Romero Fresco
(2009a) e Bafios Pifiero (2009), a deterem-se, respectivamente, sobre o grau
de naturalidade e a oralidade pré-fabricada da linguagem da dobragem em
Espanha. Ambos concluiram que, comparativamente ao registo oral
espontaneo, existe uma clara falta de naturalidade e detectaram marcas

evidentes de um discurso oral pouco espontaneo no corpus analisado.
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Assim, a linguagem oral da dobragem pressupde um acordo tacito com o
publico em que este aceita a ilusdo da realidade inerente ao universo filmico e
televisivo. O espectador coloca-se a si mesmo naquilo que Bucaria (2008: 149)
refere como “suspension of disbelief”, ou seja, na situacdo em que consciente
ou inconscientemente aceita a artificialidade do texto audiovisual. Romero

Fresco (2009b: 68-69) conclui assim que:

the suspension of linguistic disbelief can thus be defined as the

process that allows the dubbing audience to turn a deaf ear to the

possible unnaturalness of the dubbed script while enjoying the

cinematic experience.
Dando uma perspectiva mais concreta, Luyken et al. (1991) apontam alguns
agentes de artificialidade do discurso dobrado que podem ser evitaveis como o
uso de anglicismos, ou a inconsisténcia estilistica do texto quando a
subordinagéo a sincronia obriga a certas modificacbes da estrutura textual. A

este proposito, Luyken et al. (1991: 161) referem que:

The art of dubbing seems to lie in the ability to make a compromise

between the demands of lip-sync, nucleus-sync and naturalness of

text so that there is no gross violation of any one of them which would

make the viewers aware of the fact that they were watching a dubbed

film.
Outro factor apontado como determinante na qualidade do produto dobrado é a
coeréncia entre as imagens e as palavras. A interdependéncia semioética
entre 0s varios constituintes do sentido determina que 0s signos verbais
dependam, em boa medida, das condicionantes iconograficas. Em termos
simplistas, é crucial que o discurso verbal dobrado seja congruente com a
imagem visionada, e que ndo existam discrepancias entre o que € visto e o que

€ ouvido pelo espectador.

hY

Para além dos factores inerentes a sincronia visioverbal, existe ainda
informacdo nédo-verbal (a paralinguagem, a quinésia, a proxémia e 0S Signos
culturais) que complementa o subtexto verbal mas condiciona o tradutor,
devendo este decidir qual a estratégia a aplicar mediante o grau de
familiaridade dos signos nao-verbais junto do publico receptor (Chaume
1999b).
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Assim sendo, corre-se o risco de que o efeito comunicativo da informacgéo nao-
verbal se dissipe e que a coeséo entre o subtexto visual e verbal se perca na
versao dobrada.

Outro factor a considerar na determinacao qualitativa do produto dobrado € a
lealdade ou fidelidade em relacdo a obra original. Conceito tdo discutido e
controverso no ambito dos ET, a fidelidade ao texto de partida implica, em
termos latos, a fruicdo do mesmo contetdo audiovisual na lingua de chegada,
replicando a forma e a funcéo do texto original.

Esta lealdade n&o se circunscreve a (re)composicao verbal na obra dobrada.
Significa, também, que o conteldo estético do discurso original deva ser
respeitado, ou seja, 0 seu componente dramatico, o ritmo e a cadéncia da
linguagem devam ser idealmente reconstruidos na versao dobrada do produto
audiovisual (cf. Whitman-Linsen 1992: 326). Paralelamente, Tveit (2009: 92)
alertou para que os tracos idiossincraticos transmitidos pela voz de
determinada personagem, as qualidades prosédicas como a entoacao, o ritmo,
a cadéncia da elocucao, dificilmente podem ser replicados por outro actor/voz e
noutra lingua, o que pode levar eventualmente a perda de autenticidade e de
credibilidade na transplantacao linguistica que € a dobragem. Contudo, Rosa
Palencia Villa (2002) na sua tese de Doutoramento comprovou que, no ambito
do seu corpus, a dobragem conseguiu preservar a verosimilhanca e
credibilidade das personagens, de acordo com a versao original. Significa,
assim, que as capacidades miméticas da dobragem podem nao afectar

negativamente a percepcéao do espectador face ao produto dobrado.

Para além dos factores intrinsecos a dobragem da obra filmica, existem ainda
causas exogenas a considerar, que podem ser determinantes na aceitacdo ou
rejeicdo da dobragem por parte do publico, e que ultrapassam a esfera de
responsabilidade do tradutor. A titulo exemplificativo, Chaume (2007b: 85)
refere que o limiar da permissividade em relacdo ao texto de partida pode
variar em algumas situacfes, sobretudo quando estas podem depender da
censura exercida pelos produtores, pelos estudios de dobragem, pelos canais

de televisdo ou até mesmo pelo publico.
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Analisemos em seguida as diferentes perspectivas adoptadas por varios
autores, no que toca a relevancia e a aplicagdo do sincronismo na dobragem.
Verifica-se aqui uma dupla acepg¢éo: enquanto espectador, a necessidade de
sincronismo € assumido ndo como um problema tradutivo mas como uma
exigéncia/requisito de qualidade do produto. Porém, do ponto de vista do
tradutor, o sincronismo afigura-se antes de mais como um constrangimento,

uma limitacao a que o tradutor tem de ‘se submeter’.

1.3.1. Sincronismo: um mal necesséario?

Poder-se-4 dizer que na esséncia da dobragem estd a capacidade de
sincronizar o texto verbal com as imagens e com os sons. Comeco por clarificar
alguma confusdo terminoldgica no uso indistinto dos termos sincronia,
sincronismo e sincronizagdo em varias fontes. Para isso, consultei varios
dicionarios em linha a procura de possiveis cambiantes de sentido. Na
formulacdo proposta pelo Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, a palavra
sincronia remete-nos para a ideia de simultaneidade e tanto sincronismo como
sincronizagdo surgem como sinénimos, referenciados no contexto da televiséo
e cinema como “ajustamento para coordenacido entre som e imagem”. Nao
havendo disparidades semanticas assinalaveis, optei por utlizar os termos

sincronia, sincronismo e sincronizagao como equivalentes.

Retomando o ponto de partida, de que a originalidade da dobragem consiste
em sincronizar sons, palavras e imagens, esta sincronizacdo deve ir ao
encontro das expectativas da cultura de chegada. A luz da Teoria dos

Polissistemas, Chaume (2004b: 38) clarifica que:

synchronization is analyzed as translational norm for a particular target
culture that, for historical, social, political or economic reasons, seeks
to domesticate a foreign product and to make both the translator and
the translation invisible.

A sincronizacdo perpassa a fase da traducdo, esta presente na fase da
gravacao e manifesta-se visualmente no momento da transmissao no ecra.

Considero que, neste ponto especifico, a dobragem pode ser considerada
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como um outro paradigma de traducdo vulneravel, na perspectiva de Diaz
Cintas (1999: 34) j& mencionada anteriormente. Manifesta-se, ndo pela
presenca do texto de partida no canal auditivo e do texto de chegada no canal
visual sob a forma de legenda, mas através dos varios tipos de sincronismo
que podem denunciar e expor as ‘falhas’ do discurso dobrado. Chaume (2012:

68) define a sincronizagado como:

One of the features of translation for dubbing that consists of matching
the target language translation and the articulatory and body
movements of the screen actors and actresses, and ensuring that the
utterances and pauses in the translation match those of the source
text.

Numa perspectiva mais global, verificamos que varios autores se debrucaram
sobre a questéo dos tipos de sincronizacao segundo abordagens diversificadas
gue, por sua vez, levaram a que fossem efectuados diferentes estudos e

publicacdes sobre a sua relevancia.

Como vimos anteriormente, Fodor (1969a: 70), pioneiro no estudo da
dobragem, defende que o produto de chegada deve evidenciar trés niveis de
sincronismo; (1) a sincronizacao fonética, em que existe uniformidade entre os
movimentos articulatérios que se véem e 0S sons que se escutam; (2) a
sincronizacdo das personagens, respeitando a harmonia entre 0 som da voz
dobrada e movimentos exteriores do actor/actriz e; (3) a sincronizacdo do
conteudo, onde a coeréncia entre o texto da nova versao e a trama da accao

da pelicula original deve ser mantida.

Este autor (1969b: 391) refere ainda que ndo deve ser dada prioridade a um
factor sobre o outro, e que o seu valor depende do tipo e do grau de
sensibilidade dos espectadores, pois a sincronizacdo fonética pode, por
exemplo, passar despercebida para determinado grupo de receptores,
valorizando-se sobretudo os movimentos sincronos das personagens. Fodor
introduziu, ainda, o conceito de fonética visual dando enfoque a relacao entre
0S movimentos articulatorios labiais e os fonemas produzidos, de modo a evitar

incongruéncias entre a imagem original e o som traduzido.

Noutro estudo basilar nesta area, Whitman-Linsen (1992: 19) apresenta a

dobragem como “a myriad of intricate and interrelated ‘synchronies’ (...)
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intertwined and mutually dependent”. A autora propde a dicotomia sincronismo
visual/dptico e sincronismo audio/acustico que, por sua vez, se desdobram em
varias categorias, a saber, os movimentos labiais, a duragdo das falas e a
expressédo facial e gestual como factores determinantes na sincronia visual e
acrescenta-lhe ainda a articulagdo silabica. Contudo, Whitman-Linsen
secundariza a concordancia labial ou silabica, argumentando que o publico sé
se apercebe de eventuais discrepancias que possam existir no inicio e no fim
das falas, aquilo que se designa por isocronia. Critica, ainda, a observancia
prescritiva das regras de sincronizacdo fonética, aquilo que evoca como “the

straight jacket of lip synchrony” (Whitman-Linsen, 1992: 24).

No que toca aos componentes acusticos, ao contrario de Fodor, Whitman-
Linsen (1992: 39-52) aponta um maior grau de exigéncia na concordancia com
a idiossincrasia vocal, elementos prosodicos e paralinguisticos, variacdes
culturais, pronancias e dialectos. O incumprimento de algum destes factores
pode contribuir para uma eventual dessincronia do produto dobrado se, por
exemplo, o actor original for conhecido do publico de chegada e na versao

dobrada este nao corresponder a voz dobrada.

Concluindo, a analise de Whitman-Linsen remete-nos para a necessidade de
relacionar a questdo dos varios sincronismos com as especificidades
linguistico-culturais de cada povo, sejam as diferencas gestuais, a acentuacao
prosddica de cada lingua ou a identificacdo de determinados esterestipos

vocais, subjacentes a culturas diferentes.

Do mesmo modo, ciente de que a traducdo para dobragem é um acto
comunicativo inserido em determinado contexto social, Agost (1999: 7)
destacou a importancia do contexto semiotico (texto imerso num sistema de
valores de uma cultura) e do contexto pragmatico (interaccdo entre emissor e
receptor de acordo com a situacdo e a intencdo de comunicacdo). Esta
investigadora (1999: 16) também reflectiu sobre a importancia da sincronizacao
como elemento fundamental do processo de dobragem. Aponta assim varios
tipos de sincronismo, a saber; (1) a sincronizacéo da caracterizacdo onde deve
imperar a harmonia entre a voz original e a voz do actor dobrador, bem como

com a aparéncia e a gesticulacdo do actor no ecrd, a cargo do director de
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dobragem; (2) a sincronizacdo do contetdo, sob a responsabilidade do
tradutor, em que a coeréncia entre a nova versao do texto e o argumento do
filme deve imperar e (3) a sincronizagdo visual entre 0s movimentos
articulatérios visiveis e 0s sons que se ouvem, que compete sobretudo ao

ajustador sob a égide do director de dobragem.

Por sua vez, Chaume (2001a, 2004c) remete-nos para uma abordagem mais
cinematografica da dobragem. Partindo do pressuposto de que esta
modalidade de traducdo resulta da interaccdo entre os varios cbdigos
constitutivos do texto audiovisual, Chaume (2004c; 2012) menciona trés tipos
de ajustes, ou adaptacdes, essenciais na dobragem, que devem prevalecer até
sobre a transferéncia fiel do conteudo do texto de partida (cf. Chaume, 2012:

72) que a seguir se enumeram.

Em primeiro lugar, este investigador refere a sincronizagao labial (lip-sync) que
deve respeitar os movimentos articulatorios labiais dos actores originais e
adapta-los aos sons proferidos na versao traduzida. Em segundo lugar, a
importancia dos movimentos corporais e gestuais também nado deve ser
descurada, 0 que nos remete para a sincronizagcao quinésica em que se supode
a adequacdo dos gestos e movimentacdes das personagens a cultura de
chegada. Finalmente, menciona a isocronia que consiste no ajuste temporal
perfeito com a duracéo dos enunciados das personagens, ou seja, ajustando a
versdo dobrada ao momento exacto em que cada fala dos diadlogos se inicia e

ao momento em que termina.

O lip-sync implica o ajuste (quase) perfeito entre os movimentos labiais das
personagens no ecrd e os sons proferidos pelos actores dobradores. Aquilo
gue Luyken et al. (1991: 137) referem com “lip-movement fidelity” depende, em
boa medida, do grau de visualizacdo das personagens no ecrd, ou seja,
grandes planos ou planos médios em que as bocas sejam visiveis em cena
implicam uma maior fidelidade aos fonemas proferidos. O facto de o produto
audiovisual poder vir a ser emitido em cinema € determinante, pois as
dimensdes do ecra irdo maximizar o visionamento das articulacbes fonéticas

das personagens. Refira-se, também, que determinados fonemas merecem
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7z

maior atencdo; € o caso das consonantes labiais (b, p, m, w) ou as labio-
dentais (f, v), dependendo das linguas em utilizacao.

A sincronizacdo revela-se como uma constante neste tipo de transferéncia
audiovisual, com impacto directo no produto dobrado e na recepcdo pelo
publico. Todavia, diferentes parametros podem variar na sua aplicacao efectiva
em termos comunicativos, de acordo com determinados factores extrinsecos

ou intrinsecos a esse mesmo produto.

A nivel externo, o grau de tolerdncia e aceitacdo social de eventuais
dessincronias podem dever-se a factores culturais, socioldgicos e tecnoldgicos.
A este respeito, alguns paises parecem ser mais permissivos em relacao a
sincronizacdo do que outros, como € o caso de lItalia, em que se privilegia a
interaccdo entre a imagem e fala e ndo os movimentos labiais (cf. Luyken et al.,
1991: 138). Considera-se que o tipo de destinatario, sendo infantil, juvenil ou
adulto, pode também manifestar diferentes niveis de aceitacdo, ou seja, uma
crianca tende a concentrar-se na imagem, na situacdo narrativa e nas falas,
sem prestar atencdo as bocas das personagens, ndo reparando em eventuais
desfasamentos audio. Quanto ao canal de transmissédo, o suporte visual ira
determinar a apreensao visual da cena e dos dialogos, tanto pelo diferencial de
tamanho entre um ecrd de cinema ou um receptor de televisdo, como pela
gualidade de imagem, digital ou analdgica (actualmente podemos recepcionar
canais em alta definicdo HD na televisdo ou assistir a filmes com o sistema

IMAX, a data ainda néo disponivel em Portugal).

No que diz respeito as caracteristicas intrinsecas da obra, que condicionam em
maior ou menor grau a sincronizacao, destaque-se, em especial, a tipologia do
produto audiovisual; se € animacdo ou imagem real;, e ainda o componente
estético da obra audiovisual, ou seja, no modo como se desenrola a narrativa
visual no ecrda, por intermédio de close-ups ou de grandes planos. Saliente-se,
neste ponto, as séries de televisdo que ‘obrigam’ o tradutor a uma aplicagao
integral dos trés tipos de sincronizagéo (lip-sync, quinésia e isocronia), sendo
esta exigéncia apenas suplantada no caso dos filmes em que a margem de

erro é menor de acordo com Chaume (2012: 76).
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Apesar da inexisténcia de estudos empiricos de recepcao, relativos a
relevancia dos varios tipos de sincronizagdo, Chaume (2007b) aponta
diferentes escaldes de importancia na aplicabilidade da sincronizagdo. Os
movimentos isocrénicos das falas, a visualizacdo dos movimentos das bocas,
de acordo com os sons proferidos nos dialogos, devem estar no topo das
prioridades a considerar. J& o lip-sync seréa relevante sobretudo no caso dos
close-ups, enquanto um eventual descuido na sincronia quinésica podera nao

causar um impacto significativo nos espectadores.

No entanto, a tolerancia dos receptores da cultura de chegada perante
eventuais momentos de dessincronia do produto dobrado baseia-se sempre
num acordo tacito com o publico, em que a ilusdo do cinema permite um certo
grau de artificialismo (Chaume, 2005). Ja anteriormente Whitman-Linsen (1992:
54) tinha salientado que “as long as certain threshold is not overstepped in any
of the different types, the illusion of authenticity can be successfully

established”.

Em suma, nesta seccdo, observou-se que a especificidade da dobragem é
muito mais do que um procedimento técnico de substituicdo de vozes;
analisaram-se as razdes historicas da sua implementacdo e o modo como a
actividade profissional deu lugar a varias investigacfes consistentes e validas.
Mostrou-se ainda a pertinéncia da analise dos varios tipos de sincronizacao,
um dos pilares desta modalidade, frequentemente invocada como causa de

estranhamento e rejeicdo da obra dobrada.
Em jeito de concluséo, realco as palavras de Romero Fresco (2006: 140):

Dubbing is thus not only a matter of (achieving) synchronization, nor is
it about (overcoming) constraints, but about (achieving) the
satisfactory interaction of the different audiovisual codes.

A meu ver, é clara a teia de multiplos sentidos que constitui o produto
audiovisual dobrado, as suas especificidades e 0s seus constrangimentos.
Neste ambito, os elementos marcadamente culturais destacam-se pela sua
complexidade tradutolégica na transferéncia interlinguistica do texto

audiovisual.
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1.4 Os ruidos culturais na traducao para dobragem

Ciente de que todo e qualquer fendmeno tradutivo se encontra condicionado
por multiplas variantes, entendo que a traducdo para dobragem apresenta um
grau elevado de complexidade tradutologica. O fendbmeno de transferéncia
interlinguistica ndo se reduz a mera substituicdo lexical ou adaptacéo sintactica
entre duas linguas diferentes. Envolve um reenquadramento semiotico de toda

a obra, ou seja, obriga a reavaliar os cddigos verbais, visuais e acusticos.

Embora o conceito de ‘constrained translation’ cunhado por Titford (1982) e
desenvolvido por Mayoral, Kelly e Gallardo (1988) ndo seja consensual (cf.
Zabalbeascoa, 2008: 33), considero que a nocdo é aplicavel em especial a
dobragem. Em termos latos, para além dos factores linguisticos transversais a
qualquer texto traduzido, a dobragem manifesta um grau elevado de
dependéncia em relacdo a imagem e ao som e a dinamica criada por ambos,

enquanto veiculos portadores de sentido.

Nesta perspectiva, Mayoral et al. (1988: 357), importando 0s conceitos de
Shannon e Weaver (1948), descrevem o tradutor como um descodificador da
mensagem de partida e codificador da mensagem de chegada. No caso do
texto audiovisual, a organizacao dos varios cédigos deve ter em conta o ‘noise’,
ou seja, todos os factores que podem impedir a que 0s intuitos comunicativos
possam ser atingidos. Entre estes, destaco aqueles que sédo causados pela
coexisténcia de diferentes sistemas culturais pois, segundo Mayoral et al.
(1988: 361):

the noise produced in the act of communicating by means of
translation proceeds not only from the use of two different languages
but also from the cultural differences between the source and the
receptor.

Este ruido deriva das interferéncias culturais e até dos choques entre culturas
dissemelhantes, causando sérias dificuldades na transferéncia interlinguistica
aquando do processo tradutivo. Aqui, adopta-se a perspectiva do tradutor,
considerando como ‘ruido’ todos aqueles componentes discursivos linguistico-

culturais que podem obstar a uma transposi¢cao comunicativa eficaz.
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Fuentes Luque (2000: 49) adoptou o0 mesmo conceito, embora do ponto de
vista do receptor, referindo-se a presenca dos elementos culturais externos ao
contexto cultural do receptor, afirmando que o grau de ruido ou a eficicia da
comunicacdo dependera da frequéncia, conhecimento, familiaridade e

permeabilidade esteredtipica dos receptores da cultura de chegada.

Assim, a noc¢do de ruido serd, aqui, usada como equivalente conceptual da
nocdo de obstaculo ou dificuldade tradutiva. Atente-se, em particular, aos
referentes culturais, as variacdes linguisticas e ao humor que podem constituir
um verdadeiro impedimento na transposi¢cdo para outra lingua e cultura.
Similarmente, Gambier (2009: 18) alude a que muitos estudos em TAV
baseiam-se em determinados topicos vistos como um problema tradutologico,
como traduzir ou adaptar referéncias culturais, o humor, a linguagem tabu, os

sociolectos, entre outros.

No contexto deste trabalho, proponho uma analise breve da enunciacdo de
Diaz Cintas (2001b: 97) que identificou as trés principais condicionantes na
traducdo para dobragem, a saber, o humor, a linguagem tabu e as

referéncias culturais.

Seguindo a ordem inversa aquela apontada por Diaz Cintas, em matéria de
referentes culturais, existem diferentes acepcdes terminologicas na definicdo e
caracterizagcdo do “cultural data” (Delabastita, 1990: 102), como veremos

seguidamente.

Inseridos num universo linguistico, estes “products of the culture”, como |Ihes
chama Nedegaard-Larsen (1993: 207), merecem atencdo especial quando
exibidos num enquadramento cultural diferente daquele do produto original.
Para Santamaria (2010: 516-528), estes culturemas (cf. Nord, 1997) ou
referentes culturais, para além do respectivo valor referencial e expressivo,
estdo potencialmente imbuidos de um “capital ideoldgico”, directamente
relacionado a representacdo mental de um individuo, no seio de um grupo,
participante de uma sociedade. A adaptacdo (ou néo) destes referentes pode
implicar uma sobrecarga do processamento cognitivo no publico de chegada,
mais um dado que o tradutor tem de ponderar no tratamento tradutivo destes

elementos discursivos.
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A expressdo metaforica culture bumps, cunhada por Leppihalme (1997), tem
sido usada frequentemente como hiperonimo das ocorréncias linguistico-
culturais capazes de causar dificuldades tradutivas. O sentido original do termo
culture bumps extrapolou o universo conceptual daquilo a que chamamos de
alusdes, para designar, lato sensu, todos os fenébmenos linguisticos adstritos a
determinada cultura e que, por for¢ca do processo tradutivo, podem revelar-se

opacos e indecifraveis na cultura de chegada.

Por seu lado, Antonini (2005: 213; 2008: 140; 2009: s.p.) e Antonini e Chiaro
(2009) empregam a imagem metaférica de uma descarga na corrente eléctrica
- lingua-cultural drops in translational voltage — para designar qualquer
ocorréncia em que a mensagem traduzida ndo € correctamente apreendida
pelos espectadores. Antonini e Chiaro (2009: 100) referem-se, em patrticular, a
percepcao de:

lingua-cultural uneasiness or turbulence, such as a cultural reference
which is not completely understood, an unnatural sounding utterance,
an odd-sounding idiom or a joke which falls flat. (itlico no original)

Enraizadas a determinadas esferas culturais, estas marcas constituem aquilo
gue Ramiere (2010: 101) apelida de "moments of resistance". Apresentam
dificuldades de cariz referencial (por exemplo, pela inexisténcia de determinado
referente na cultura de chegada) ou de cariz conotativo, resultantes de imagens
e associacdes em contextos culturais diferentes. A autora (2006: 160) propde
uma abordagem pragmatica, em que as estratégias de compensacao facilitem

a transposicao para uma nova realidade sem implicar perdas de sentido.

Outro autor, Pedersen (2005: 1) observa a existéncia de "translation crisis
points” identificando os trocadilhos, a poesia e as alusdes, assim como 0s
referentes culturais extralinguisticos, como instancias problematicas no

fendmeno tradutivo porque:

they present translation problems; they constitute turning points, at
which the translators have to make active decisions, and these points
are thus indicative of overall strategy and to what norms the translator
professes.

Conquanto estas referéncias remetam para entidades extralinguisticas como

locais, instituicbes, figuras historicas, entre outras, Pedersen (2008: 102)
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recorda-nos a sua dimensao verbal, expressa através de palavras, observando
gue a sua extrapolacdo para a lingua de chegada pressupfe um

“conhecimento enciclopédico” da realidade sociocultural do produto original.

Questionando a tradutibilidade do componente cultural dos filmes, Whitman-
Linsen (1992: 125) afirma que a correspondéncia total na transposicao
intercultural € ilusoria, em particular no caso da inexisténcia de equivalentes
lexicais ou semanticos na lingua e cultura de chegada. Nestes casos, a decisdo
de manter, substituir, adaptar ou omitir estas marcas pode nao ser pacifica.
Whitman-Linsen (1992: 125) advoga que o principio de gerar uma resposta
similar é vélida, o que significa valorizar o efeito comunicativo da mensagem.
Ja Fuentes Luque (2000: 38) alerta para a relevancia contextual de que estas
marcas se revestem no texto, bem como a sua funcao didactica e divulgadora

de outras realidades.

Assim, a cooperacdo semidtica existente na dobragem, resultante da
interaccdo entre os codigos linguistico, visual e acustico pode ajudar a clarificar

a traducéo dos referentes culturais (cf. Chaume, 2012: 145).

Intrinsecamente ligada aos fendbmenos culturais, a linguagem tabu, conceito
tdo difuso quanto ‘escorregadio’, nao é consensual na pratica tradutologica e
depende de variantes internas e externas ao produto audiovisual, tal como

professado por Veiga e Roberto (2003: s.p.) quando afirmam que:

Translating taboo language is one of the most complex tasks for the
translator, as it is particularly marked by cultural and sociological
references and value mores. The translator must not only understand
the language level of the slang, swear words and expletives and their
significance and the register of the text in which these are found, but
also find equivalent utterances in the target language relevant to the
target audience in a corresponding community.
Sem abarcar a abrangéncia conceptual do termo, a linguagem tabu é aqui
entendida como qualquer ocorréncia linguistica ligada a termos vulgares e

rudes, moralmente ofensivos e/ou de cariz sexual e/ou ao caldo que, como
refere Saldanha (2012: 33), “acabam por se tornar um “problema” pelas

implicacBes socioculturais, morais e até de autocensura a que o tradutor se vé

sujeito ao cotar-se em relacdo ao contexto geral da lingua-cultura do texto de

53



1. A ‘mal-amada’ dobragem

chegada.” A percepgao do que € um tabu linguistico ou uma ofensa verbal ndo
€ consensual nem estatico, porque o que é considerado ofensivo e reprovavel
€ subjectivo e variavel, intra e inter comunidades, dependendo daquilo que
cada sociedade entende como interdito. Allan e Burridge (2006, citado em
Saldanha, 2012: 57) sublinham que:

every taboo must be specified for a particular community of people, for
a specified context, at a given place and time. There is no such thing
as an absolute taboo (one that holds for all words, times and
contexts).

Xavier (2009: 56) explica as razdes subjacentes a dificuldade do tradutor em
lidar com estes casos de variacao linguistica:

os itens tabu (...) recuperam valores comunicativos e sécio-semioticos
da cultura de partida. A transferéncia destes elementos desviantes
implica consideracbes de caracter cultural que se baseiam nos
diferentes graus de aceitacdo de linguagem tabu nos contextos de
cultura, que se relacionam por via da traducao.

Varios estudos (Chiaro, 2007; Veiga e Roberto, 2003; Xavier, 2009)
comprovaram que a omissao e a atenuacgdo dessas estruturas verbais parecem
ser as estratégias mais utilizadas, acabando por se verificar uma perda
semantica consideravel junto do publico de chegada. Curiosamente, outra
analise feita por Filmer (2012: s.p.) em ltalia detectou que a linguagem racista e
xenofoba de um filme dobrado foi substituida por expressdes de cariz
homofébico o que, segundo a autora, aconteceu “partially due to linguistic
constraints, but here is also argued partially due to more significant societal and

translator ’s habituses.”

No corpus deste trabalho, ndo se verificam ocorréncias de linguagem tabu,
fruto das politicas de contencdo linguistica, relacionadas com o tipo de
audiéncia alvo. No entanto, como veremos no Capitulo 2, existem varios tipos
de restricbes de linguagem impostas ao tradutor pela empresa produtora e

distribuidora do produto audiovisual.

Tendo em mente que a natureza singular do texto audiovisual assenta na sua

confluéncia semidtica, pretendeu dar-se conta (ainda que superficialmente) de
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dois dos aspectos mais problematicos da TAV: as referéncias culturais e a
linguagem tabu.

Falta, ainda, analisar o humor, o que faremos no subcapitulo seguinte. O
humor distingue-se como um fenémeno complexo, inserido em determinado
contexto sociocultural, geografico e ideolégico. Quando expresso por palavras,
o humor torna-se mais do que um obstaculo para o tradutor, transforma-se num

desafio.

1.5. Sobre o Humor, o Cémico e o Risivel

We love to laugh, and this desire to be amused,

to experience humor and the laughter that is generally associated
with humor is universal and, it would seem, insatiable.

Asa Berger (1993/1998: 156)

Desde a Antiguidade, o ser humano questiona-se sobre o que é o humor, o que
o condiciona e estimula, gerando opinides dispares entre pensadores, filésofos
e escritores (Berger, 1993/1998: 2). Para 0 senso comum, 0 conceito aparece
ligado a criacdo do bem-estar, da alegria e do prazer, que se verifica
igualmente no objecto de estudo deste trabalho. Uma postura jovial e recreativa
parece impregnar o humor das teencoms, partilhado pelo publico e pelas
personagens da histdria, como uma forma positiva de experiéncia cognitiva e
estética. A meu ver, este produto audiovisual reproduz essa concepcao de
“playful mode” (Morreall, 2009: 52), numa perspectiva essencialmente ludica,
gue levou Asa Berger (1993/1998: 165) a advogar o paralelismo entre a
percepcdo do humor e um jogo de imaginacdo, fantasia e criatividade, a
semelhanca dos jogos das criancas, que brincam com as palavras e 0s sons

sem tomar atencdo ao seu sentido.

Para um melhor entendimento daquilo que se aplicara ao contexto deste
trabalho importa, antes de mais, determo-nos sobre a conceptualizagéo do que

€ o humor. A confusdo terminolégica comeca na profusédo de significados que
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as expressodes fraseoldgicas “estar de bom ou mau humor” e “sentido de
humor” apresentam e que importa clarificar. Da mesma forma parece haver
uma conexao directa entre o humor e o riso, matéria que tomaremos de forma

isolada no decorrer desta secc¢ao.

A expresséao idiomatica “estar de bom ou de mau humor”, sinénimo de bem ou
mal humorado, aplica-se a um estado emocional, de boa ou m& disposicéo.
Quando falamos em “sentido de humor”, referimo-nos a capacidade inata (ou
desenvolvida?) de achar comico ou divertido determinado texto, accdo,
circunstancia ou momento. Esta capacidade depende de varios factores
subjectivos e variaveis. A par dos autores que se debrucaram sobre esta
matéria (Ruch & Rath, 1993; Svebak, 1996; Thorson & Powell,
1993) destaque-se a abordagem pluridimensional de Martin (2003: 316) que
descreve o “sentido de humor” como um padrdo comportamental, um traco de
personalidade, uma capacidade cognitiva de apreensdo e de producdo, uma
resposta estética, uma atitude filoséfica e uma estratégia de sobrevivéncia

perante a adversidade.

A dificuldade face a definicdio do humor reside na multiplicidade de
configuracbes e formas de que este se pode revestir e na gama infinita de
temas e objectos de que pode versar (cf. Ermida, 2008: 2). No ambito deste
trabalho, optei por utilizar o termo humor enquanto aglutinador de todos os
outros conceitos, a saber, de coOmico, de risivel, de hilaridade como
preconizado por Ermida (2003: 28). O humor designa, grosso modo, aquilo que
nos desperta uma sensacdo de bem-estar e alegria espontanea e que €
passivel, ou ndo, de conduzir a reaccdes fisioldgicas tdo dispares, como um
sorriso ténue ou uma gargalhada sonora ou até mesmo ao paradoxo de ‘chorar

arir.

Em tracos globais e em termos tedricos, 0 humor € uma matéria multidisciplinar
de investigacdo em éareas do saber tdo dispares quanto a Psicologia, a
Antropologia, a Filosofia, a Linguistica, entre outras (Ermida, 2003: 17).
Propde-se aqui uma sumula concisa das grandes linhas investigatérias dos
Estudos do Humor, ciente de que néo faz parte dos objectivos propostos

elaborar uma andlise critica e exaustiva das varias teorias. Entre estas,
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destacam-se trés grandes correntes: a hostilidade ou superioridade; a
libertacdo e sublimacéo; e, por fim, a incongruéncia (cf. Critchley, 2002: 2).

Recuando até a antiguidade classica, o caracter depreciativo e denegridor da
natureza humana reflecte-se no humor, ao rirmo-nos das falhas e defeitos
alheios. Fundada numa abordagem sociolégica do humor, a teoria da
hostilidade ou superioridade assenta no pressuposto de que uma situacao
humoristica revela a proeminéncia de alguém sobre outrem, fruto da natureza
competitiva do ser humano. O ‘vencedor’ é aquele que ‘faz troga’ de algo

revelando a inferioridade do ‘perdedor’.

No ambito da Psicandlise, a teoria da libertacdo e sublimacdo advoga que o
recurso ao humor facilita a libertagdo da energia psiquica acumulada, fruto das
frustracdes e inibicbes do ser humano. Assente em pressupostos freudianos, o
humor é tido como uma maneira de lidar com situacdes ameacadoras; pode ser
também um mecanismo de defesa contra a dor, reduzindo a ansiedade do
individuo; ou pode servir como um escape para libertar as situacbes e as
emocoes reprimidas (cf. Ermida, 2003: 48-49). Embora néo explique o que faz
despoletar o humor, esta hipétese evidencia as consequéncias benéficas e

positivas do riso, enquanto descarga fisica e mental das tensdes acumuladas.

Numa perspectiva cognitiva proposta pela teoria da incongruéncia, o humor
encontra-se naquilo que € inesperado, infringindo um padrdo previamente
estabelecido. Um evento, uma accdo ou uma palavra que ocorre de forma
antitética as circunstancias previsiveis pode concorrer para a construcao do
humor (embora nem sempre isso aconteca). Segundo Ermida (2003: 65), esta
teoria concilia-se melhor com a abordagem linguistica do humor na medida em
que propde “uma explicagao essencialista do fendmeno”, enquanto a teoria da
hostilidade se debruca sobretudo com as causas e a da libertacdo com os

efeitos desse humor.

O paradigma da incongruéncia detecta-se na vertente linguistica do texto, na
analise essencialmente semantica da Teoria Semantica dos Scripts do Humor
proposta por Raskin (1979/1985) e da Teoria Geral do Humor Verbal postulada
por Attardo e Raskin (1991). Raskin (1979/1985) propunha uma analise

semantica das piadas (jokes) aventando que a construgdo humoristica se
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baseava em duas condi¢des; a primeira remetia para a presenca de dois
scripts sobrepostos e a segunda implicava que esses enunciados fossem
opostos no ambito desse texto. Isto acontece quando as associacdes
semanticas ndo coincidem com o0 nosso repertorio de estruturas cognitivas,
provocando um efeito comico (Raskin, 1979). A oposi¢cdo ou ambiguidade dos
scripts pode resumir-se a categoria do que é real versus irreal, derivando em
trés classes béasicas, como as classes do verdadeiro/falso, do normal/anormal e
do possivel/impossivel (Ermida, 2008: 89).

Ao verificar as limitagdes conceptuais da oposi¢cdo semantica, Attardo e Raskin
(1991) reformularam-na e expandiram-na numa perspectiva mais global e
universal. Com a Teoria Geral do Humor Verbal, estes investigadores propdem
a andlise do discurso humoristico baseando-se num modelo hierarquizado de
representacao das piadas recorrendo a seis Recursos Cognitivos. Sao eles, por
ordem crescente de abstrac¢ao (do nivel mais concreto para o mais abstracto):
Linguagem (Language), Estratégia Narrativa (Narrative Strategy), Alvo (Target),
Situacdo (Situation), Mecanismo Logico (Logical Mechanism) e Oposicdo de
Scripts (Script Opposition). Esta analise dinamica da constru¢do do humor
através destes mecanismos poderia servir como modo de avaliagcdo e
descodificacdo da piada por parte do tradutor, tornado assim mais facilitado o

processo de reconstrucdo na lingua de chegada.

Entendo que, em maior ou menor grau, as instancias humoristicas se baseiam
na confluéncia de varios factores, subjectivos, emocionais, cognitivos, sociais e
temporais, existentes numa e/ou noutra das teorias atras explicitadas. Neste

sentido, perfilho a definicdo de Veiga (2006: 196) afirmando que:

a nocgdo de humor remete especialmente para um jogo de palavras ou
de contextos situacionais, onde se verificam situagbes positivas,
geradoras de boa disposicdo, ndo implicando necessaria e
exclusivamente o riso.

Na verdade, a ideia que o humor leva obrigatoriamente ao riso ou que o riso é
sinal da presenca do humor é falaciosa (Ermida, 2008: 6). Qualquer um dos
factores pode revelar-se arbitrariamente, sem que a co-presenca seja
necessaria, ou como Attardo (2003: 1288) aludiu: “ample research has

established beyond doubt that humor and laughter, while obviously related, are
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by no means coextensive”. Este raciocinio podera estar subjacente a
preferéncia demonstrada por alguns autores, ao servirem-se de termos
conceptualmente mais genéricos e abrangentes como “exhilaration” (Ruch &
Rath, 1993: 4) ou “mirth” (Nash, 1985), para elucidarem que a resposta
humoristica é basicamente uma experiéncia cognitiva  positiva,
independentemente de ser acompanhada, ou n&o, pelo sorriso ou riso.
Também Ermida (2008: 37) realca o contexto psico-cognitivo de cada individuo
como tratando-se de uma predisposicao inata para o humor, resultante de
alguma flexibilidade intelectual.

O humor assenta, assim, sobretudo em duas premissas: a subjectividade e o
relativismo (Veiga, 2006: 196). Aquilo que eu considero como comico pode ser
apreendido por outros como bizarro, desapropriado ou até ofensivo; ou suscitar
reaccOes de impassibilidade ou agressividade. Por outro lado, a natureza
relativa do humor pode estar dependente de inUmeras circunstancias e de
outras tantas variaveis. No entanto, Critchley (2002: 79) advoga a proposta de
que o humor é uma forma de “sensus communis” em que, regra geral, as

piadas sédo expressao de socializacdo e possuem uma razoabilidade implicita.

A maioria dos estudos efectuados sobre o humor debruca-se, em especial,
sobre as pequenas narrativas estruturadas, apelidadas de piadas ou anedotas,
detendo-se na analise dos varios parametros de comicidade ali apresentados.
Um desses casos refere-se a tipologia de instancias humoristicas, proposta por
Berger (1993/1998), que partiu da observacdo de anedotas e baseou-se na
concepcao de que o humor se pode patentear recorrendo a varias técnicas
como o exagero, o ridiculo, a coincidéncia, o mal-entendido que,

separadamente ou em conjunto, podem gerar a comicidade.

Sob a optica da comunicacao audiovisual, o termo humor tornou-se uma nocao
abrangente e multifacetada de todos os fendmenos instigadores do riso e
citando Martin (2003: 314), “humor now refers to all forms of laughter, including
jokes, stand-up comedy, television sitcoms, political satire, and ridicule.” Este

autor (2003: 315) acrescenta ainda que se pode referir a:
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characteristics of a stimulus (jokes, cartoons, comedy films), to mental
processes involved in creating, perceiving, understanding, and
appreciating humor (“‘getting the joke”), or to the responses of the
individual (amusement, exhilaration, smiling, laughter). Humor involves
both cognitive and emotional elements.

Analisado por Ermida (2003; 2008: 5) como um satélite conceptual do humor, o
riso € um dos fenbmenos que pode acompanhar o estimulo humoristico, mas
ndo se circunscreve a essa causa. Se afirmarmos que, desde os primordios
dos tempos, o0 homem riu, ndo serd uma afirmacao descabida (Ruch & Ekman,
2001). No entanto, a complexidade do fenémeno fisiolégico do riso tem sido
alvo de investigacao escassa e incipiente (cf. Provine, 2004).

Acima de tudo, o riso € uma reaccao fisioldgica universal, activada por
estimulos de varias ordens, ndo necessariamente de origem humoristica (cf.
Ermida, 2003: 32). Existem varios tipos de ocorréncias capazes de despoletar o
instinto fisico do riso como, por exemplo, o de ‘fazer cocegas’, capaz de
provocar uma reaccao de dificil ou quase impossivel autocontrolo para alguns
individuos. Por outro lado, situagdes de grande tensdo ou emotividade podem
levar aquilo que vulgarmente se designa por ‘riso nervoso’, ndo sendo possivel
ao ser humano exercer qualquer tipo de autocontrolo comportamental. Para
Critchley (2002: 8), ha que distinguir o sorriso moderado, socialmente aceite,
da gargalhada convulsiva e descontrolada, eventualmente sinal de

desequilibrio emocional, sem qualquer correlagdo com o humor.

Se reflectirmos sobre o riso numa perspectiva ontogenética, verificamos que a
crianca usa o riso como um modo de expressao precursor a fala, a medida que
desenvolve aquilo que Halliday (1995: 397) cunhou como protolinguagem,
etapa precedente a aprendizagem da lingua materna. Neste estadio, 0 riso
decorre de uma situacao de prazer ou de uma ocorréncia inesperada (Ermida,
2008: 31).

Todavia, a apreciacdo humoristica emerge somente numa fase ulterior que,
segundo McGhee (1979), corresponde ao desenvolvimento linguistico-cognitivo
da crianca. Na infancia, entre os 2 e 0os 7 anos, as preferéncias assentam no
humor visual e fisico, em sons e vozes; entre 0os 8 e 0s 11 anos, evolve para

uma concepcdo mais logica e abstracta, e na adolescéncia (12-18 anos)
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verifica-se maior irreveréncia e capacidade de abstraccdo no humor. Também
Neuss (2006: 20) refere que as diferencas entre o humor das criancas e dos
adultos assentam, sobretudo, na complexidade das ocorréncias humoristicas,

em particular, a nivel verbal, ou seja:

at first sight, children’s humour does not fundamentally differ from that
of adults, since adults also like to laugh about exaggerations of all
kinds and fun with language conventions. The difference is rather to
be found in the complexity of witty comments and remarks. The
phenomenon that children tend to engage in (verbal) humour on a
different plane hinges on their cognitive and linguistic development.

Apés esta breve reflexdo sobre o humor e o riso, proceder-se-4 em seguida a
uma observacao do humor no ambito do dominio da TAV.

1.5.1. O humor e a TAV

L’humour est souvent considéré comme intraduisible, et pourtant on le traduit.
Laurian (1989: 6)

Mais do que cair na tentacdo ingrata de tentar definir o humor, interrogo-me
sobre como traduzir o humor em contexto audiovisual. E como o fazer, quando
o proprio produto audiovisual aparece etiquetado como ‘cémico’, quando uma
plateia invisivel de espectadores parece achar graca as falas e se ri com muita

frequéncia.

Em minha opinido, o humor € uma das areas problematicas da TAV e da
dobragem, em particular. Um dos objectivos deste trabalho serd analisar a
problematica da traducédo do humor na dobragem das séries infanto-juvenis em
Portugal. Aqui, o humor é observado como uma confluéncia de componentes
linguisticos e culturais, veiculada por sons e imagens. Na Optica da TAV,
analisa-se o humor veiculado pelo cédigo verbal, pese embora ndo seja

somente a dimensé&o verbal que concorre para a produ¢cdo do humor. Todos os
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elementos visuais, auditivos, verbais ou ndo verbais comportam sentido e
contribuem directa ou indirectamente para a constru¢cdo humoristica. Partilho

da opinido de Whitman-Linsen (1992: 147) ao afirmar que:

If film dubbing represents the quintessence of the art of translating and
the rendering of humor sets the highest hurdles within this film
dubbing, then the translating of visually-linked humor tops the
hierarchy of supreme difficulties.

Interessa, assim, analisar a dimensao verbal do humor traduzido e dobrado
para a lingua portuguesa. Congquanto nao possa ser apartado da sua dimensao
cultural, pois esta interligado as idiossincrasias culturais de cada povo e nacéo,
o humor perfila-se como um aspecto digno de andlise na dobragem em

Portugal. Relembro as palavras de Diaz Cintas (2003: 253) quando refere que:

cierto es que el humor es un sentimiento social, distinto y peculiar en
cada sociedad y que diferentes culturas (...) lo conceptualizan de
manera diferente e encuentran lo comico en situaciones dispares.

Quando se fala em traduzir o humor, fala-se em obstaculo, dificuldade,
problema. A interseccao entre os Estudos do Humor e os Estudos de Traducao
deu-se, sobretudo, a partir da década de 80, questionando-se a (in)
tradutibilidade do humor e suscitando um debate ideologico e filosofico sobre a
sua exequibilidade (cf. Vandaele, 2001). Autores como Diot (1989), Landheer
(1989), Laurian (1989) e Leibold (1989) reflectiram acerca da problematica da
traducdo do humor que, segundo Vandaele (2001: 30), “tout comme la poésie,
le calembour et la métaphore, [’humor] est souvent mentionné parmi les cas

prototypiques de ce qui défie le traducteur. ”

Ainda a proposito do grau de dificuldade atribuido a traducdo do humor, Agost
(1999: 108) garante que “el humor es también uno de los aspectos mas dificiles
de traducir, ya que implica un esfuerzo imaginativo y una creatividad especial,
asi como una competencia linglistica muy extensa.” Neste sentido, Veiga
(2006: 230) acrescenta que o tradutor de produtos audiovisuais legendados
deverda possuir uma competéncia de traducdo do humor audiovisual, compadsito

inter-relacional das competéncias de traducao, técnica e humoristica.

Relativamente aos Estudos em TAV, existe um numero consideravel de artigos

e teses publicados sobre a tradu¢cdo do humor audiovisual em geral ou sobre
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algum aspecto particular, a saber, Chiaro (2004, 2005, 2011), Vandaele (2002),
Martinez Sierra (2004), Sanderson (2009), Schroter (2005), Zabalbeascoa
(1993, 2005), Fuentes Luque (2000), Martinez Tejerina (2008), Arampatzis
(2011) e Schauffler (2012), trabalhos esses a que faremos referéncia, ainda
gue muito breve. Faca-se uma mencdo especial ao trabalho pioneiro da
investigadora portuguesa Maria José Veiga (2006) que analisou 0 humor na
traducao para legendagem do Inglés para o Portugués.

De salientar que a maioria destes trabalhos tratou a questao da possibilidade
ou impossibilidade de traduzir o humor, as eventuais perdas de carga
humoristica, fruto do processo tradutivo, ou as questdes linguisticas especificas

do discurso comico, entre outros aspectos.

Uma das investigadoras mais proficuas na relacdo entre o humor e a TAV,
Delia Chiaro, ocupou-se particularmente do Verbally Expressed Humor (VEH),
considerando o humor como um dos tipos de linguagem mais complexos de
traduzir pelo facto de lidar com duas das maiores premissas da teoria da
traducdo: da equivaléncia e da (in)tradutibilidade (2005: 135). Das razbes
apontadas acerca da dificuldade tradutiva do discurso humoristico, Chiaro
(2011: 367) sublinha ainda a exploracdo extrema das opcfes linguisticas,
dificilmente transponiveis de uma lingua para outra sem perda de comicidade
bem como um conhecimento enciclopédico implicito partilhado (ou néo) por
emissores e receptores. Acrescente-se ainda a singularidade cultural das
dimensdes comicas (Chiaro, 2011: 367) ou seja, aquilo que faz rir um povo em

detrimento de outro.

Tomando como ponto de partida as teorias subjacentes aos Estudos do Humor,
Vandaele (1999, 2002) advoga um modelo interaccional da teoria da
incongruéncia e da superioridade e exemplifica-o no comportamento

humoristico dos signos verbais, graficos e acusticos de dois filmes.

No ambito da sua tese de Doutoramento, Martinez Sierra (2004) adopta um
enfoque comunicativo sociocultural na deteccdo e caracterizacdo das
ocorréncias humoristicas, e propde uma observacdo analitica e comparativa
das versOes original e dobrada do produto audiovisual norte-americano The

Simpsons. Baseando-se em Zabalbeascoa (1996), Martinez Sierra (2004)
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avangou com uma proposta de taxonomia do humor, analisando a
transponibilidade de um ou mais elementos humoristicos do texto de partida
para o texto de chegada e, assim, avaliar de forma empirica as eventuais
perdas de carga humoristica. Esse conjunto sequencial de constituintes
cémicos, que o investigador apelidou de chistes, pode ser formado por um sé
elemento (chiste simples) ou, com maior frequéncia, constituido pelo somatério
de varios itens, tornando-se assim num chiste complexo. Podem ser
constituidos por elementos linguisticos e paralinguisticos em consonancia com
constituintes visuais ou acusticos, entendidos isolada ou conjuntamente, com
maior ou menor grau de vinculagdo cultural. Real¢go ainda que os dados
guantitativos obtidos no seu corpus mostraram que 0S componentes visuais
contribuiram para uma melhor compreenséo do texto de chegada, derrubando
a nocao da imagem como um factor restritivo da TAV (2004: 417). Noutro
estudo posterior, Martinez Sierra (2008: 233) constata a tradutibilidade do
humor, registando-se um perda ligeira de carga humoristica (14,4%) mantendo-

se fiel a finalidade de reproduzir o humor.

Mais focalizado nos jogos de palavras, Sanderson (2009) alerta para a perda
do efeito humoristico quando o trocadilho ndo se constroi em conformidade
com o sema visual. Considerando o0s pressupostos epistemoldgicos da Teoria
da Relevancia de Sperber e Wilson (1986), fundamentandos nas Maximas
Conversacionais Griceanas, Sanderson (2009: 126) propde um conjunto de
estratégias especificas para a dobragem de trocadilhos e aconselha a

manutencao do efeito comico como prioridade tradutologica:

what we call in dubbing the seme in praesentia (as the original
dialogue has been erased, only the visual content remains) becomes
the translator's top priority in order to transfer the humorous
illocutionary effect produced by the original puns to the TT.
Ja Schroter (2005) analisou quantitativamente as instancias de language-play,
comparando 18 filmes originalmente falados em lingua inglesa com as
respectivas versfes dobrada e legendada em quatro linguas. Interessado
particularmente em fendmenos linguisticos de elevada complexidade - os
language-play — termo agregador dos jogos de repeticao (rimas, aliteragoes),

das figuras de estilo (metaforas, similes) para além dos puns ou wordplay
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(trocadilhos), este investigador (2005: 84) comprovou que, no geral, 0s
language-play séo passiveis de ser traduzidos de modo satisfatério, com
resultados ainda mais positivos no caso da dobragem (Schroter, 2005: 364).

Pioneiro na observacdo descritivista da traducdo do humor nos textos
audiovisuais, Zabalbeascoa (1993) propde um modelo de prioridades e
restricdes aplicavel, em particular, a dobragem das sitcoms em televisédo. Para
este autor, a escala de prioridades depende de certos factores operativos
(participantes, contexto, lingua, discurso), enquanto as restricbes sao de ordem
textual, contextual e profissional. No caso das sitcoms, Zabalbeascoa (1993:
314) assinala como prioridade maxima a preservacao do riso, dizendo que:

as translating involves making choices and sacrifices, when comic
effect is the main reason for the existence of a text, as is the case of
almost every television sit-com, then the translator will have to deal
first and foremost with the problems that arise out of trying to get a
laugh from the TT audience.

A possibilidade ou a impossibilidade de replicar as ocorréncias humoristicas do
produto original noutra lingua e noutra cultura foi o que motivou Fuentes Luque
(2000) a empreender um dos poucos estudos de recepcdo sobre o humor
traduzido. Adoptando uma metodologia experimental e inovadora que consistia
na medicdo das reaccdes dos espectadores numa escala quadripartida -
sorriso, riso, estranheza e sem reaccdo - e posteriores respostas a um
guestionario, este investigador concluiu que se perdeu carga humoristica ao

traduzir para dobragem, embora em menor grau do que na legendagem.

O estudo académico realizado por Martinez Tejerina (2008) observou o
fendmeno da traducdo do humor sob o prisma dos jogos de palavras baseados
na polissemia, tomando para analise, um corpus extenso constituido pela
filmografia dos Irmdos Marx dobrada em Castelhano. Partindo da proposta de
Delabastita (1989), esta autora propde uma classificacdo alternativa a traducao
de trocadilhos em que assinala as seguintes estratégias: traducdo literal,
neutralizacdo, substituicdo, recriagdo e omissao. Esta taxonomia demonstrou
grande aplicabilidade na minha analise empirica, como veremos no Capitulo 4.

Os resultados evidenciaram que “la traduccién de los juegos de palabras es

65



1. A ‘mal-amada’ dobragem

posible si se rechaza el concepto de identidad prescriptivista.” (Martinez
Tejerina, 2008: 346). Mais uma vez, se outorga a prioridade ao efeito
perlocutério do texto audiovisual que, no caso dos trocadilhos, s6 é possivel
frequentemente gracas ao esfor¢co intelectual do tradutor em encontrar

solucdes criativas nessa transferéncia linguistico-cultural.

Numa abordagem indirecta ao humor, Arampatzis (2011) recorre a produtos
audiovisuais de ficcdo humoristica como matéria-prima na andlise das

tendéncias tradutivas das variagdes linguisticas.

Por seu lado, Schauffler (2012) empreendeu um estudo experimental de
recepcdo em TAV, utilizando duas versbes alternativas de um filme de
animacao norte-americano legendadas para a lingua alema. Tomando como
ponto de referéncia os jogos de palavras ou wordplay, a investigadora
pretendeu aferir se uma traducdo direccionada para o skopos do texto, que
priorizasse a transferéncia do efeito humoristico, conseguia obter um maior
grau de compreensdo e satisfacdo do humor. A investigadora (2012: 173)
avaliou quantitativa e qualitativamente os resultados obtidos, cruzando os
dados com um grupo de controlo de nativos da lingua inglesa e concluiu que
“the skopos-oriented translation (...) was received significantly better than the
existing version which prioritised formal equivalence. This is the case

regardless of the viewer’s age, gender, or level of English knowledge.”

Reportando, por ultimo, a tese de Maria José Veiga (2006), e tomando como
ponto de referéncia as implicacdes linguistico-culturais do humor traduzido e
legendado para a lingua portuguesa, a investigadora prop8e um conjunto de
competéncias que concorrem para a tradutibilidade do humor, o que explica,
em boa medida, “a projec¢cao mediatica que gozam em Portugal” (Veiga, 2006:
190). Tomando por base os Recursos Cognitivos preconizados por Attardo
(1991), a autora considera que a traducdo do humor define-se como um
processo cognitivo multifacetado (2006: 231) em que 0S mecanismos
linguisticos ndo podem ser apartados do valor comunicativo da imagem nos
produtos audiovisuais (2006: 237). Dai advém a sua proposta de aliar a

sensibilidade e a consciéncia humoristicas as qualidades tradutivas e técnicas
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do tradutor de TAV, o que resultar4 na natureza especifica da competéncia de

traducao do humor audiovisual.

Ainda no ambito da TAV, importa destacar alguns trabalhos dedicados ao
universo infanto-juvenil. Um desses estudos € a tese de Doutoramento
empreendida por Iglésias Gomez (2009) onde se faz uma investigacao
exaustiva sobre a histéria das dobragens Disney em Espanha no periodo
compreendido entre 1937 e 1977, cruzando essa analise com versfées mais
recentes dobradas em Castelhano. O autor empreende uma observacao
empirica da variacdo linguistica, dos referentes culturais e dedica um capitulo
extenso ao tratamento do humor e, analisando-o do ponto de vista do tradutor
de guibes, exemplifica, através de inumeras ocorréncias tradutivas, como a
comicidade foi mantida. O investigador (2009: 361) conclui a sua avaliagao,
avancando com algumas propostas operativas para docentes e investigadores
e propondo que:

en la traduccion del humor verbal el traductor debe concentrarse en

traducir “funcionalmente” y no “formalmente” o, dicho con otras

palabras, en traducir para producir un efecto equiparable (no

necesariamente idéntico) al del chiste original, tomandose las

libertades que hagan falta para ello. Que el efecto se consiga por la
misma via que en el guién original es deseable pero secundario.

Fica assim sublinhado pelo autor que a traducdo do humor deve alicercar-se
em pressupostos funcionalistas para que a comicidade possa ser replicada no
produto audiovisual dobrado.

Em suma, a andlise sucinta sobre a literatura publicada sobre esta matéria e as
reflexdes pessoais serviram assim para dar uma visdo abrangente das
formulacdes tedricas e questdes praticas respeitantes a traducdo do humor no

discurso audiovisual.

Como veremos na seccdo seguinte, o riso ficcional tornou-se um elemento

omnipresente, (quase) indissociavel do humor como é referido por Morreall

(2009: 60) a proposito da ligagéo estreita entre estes dois elementos:
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the pleasure in humor has a natural disposition to issue in laughter.
That laughter serves as a contagious social signal: “We are safe. |
enjoy this — you enjoy it too.” And laughter is itself enjoyable. When we
think that someone should be amused by something, we expect to see
at least the beginning stages of laughter. And when we think that
someone should not be amused by something, we do not expect to
them to laugh.

Neste sentido, pretendo analisar o Riso Enlatado enquanto elemento semiotico
numa perspectiva holistica para, em seguida, reflectir sobre as suas
implicacBes em relacao a TAV.

1.6. Sobre o Riso Enlatado

What if the studio audience isn't laughing at what's supposed to be funny?
What if there isn't a studio audience at all? There's always "sweetening"
-tweaking a program's audio with a laugh track or some other canned response.
This is the story of "canned laughter."

Cellania [blogue] (2012)

Esta ‘histdria’ tera tido origem nas comédias radiofénicas dos anos 30 gravadas
perante uma plateia que, deste modo, contagiavam com 0 Seu riso 0s ouvintes
em casa. Para o produtor Larry Gelbart, o riso gravado era “a carry-over from
radio, where all shows had a live audience and listeners got used to the idea of

people laughing at the other end" (Stark, 1988).

Esta pratica facilitou a aceitacdo das gargalhadas artificiais que passaram a
integrar grande parte das sitcoms. Designada por Canned Laughter, Laugh
Track, Riso Pré-Gravado ou Riso Enlatado (doravante RE, adoptando o termo
usado por Veiga, 2006), este artificio auditivo define-se como uma faixa sonora
constituida por risos e gargalhadas pré-gravadas, inserida na pos-producao de
determinadas séries televisivas cOmicas com o objectivo de simular a presenca
de publico a assistir ao vivo a emissdo/gravacdo. Esta técnica sonora foi
parodiada num sketch humoristico, emitido em 1954, protagonizada por Milton

Berle e Mickey Roney, em que os dois humoristas abriam e fechavam uma lata
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gue produzia risos, trocando da sua utilizacdo por outros comediantes. Na
Figura 3, podemos observar Mickey Roney exemplificando o funcionamento da

lata dos risos a Berle *.

Figura 3 — Imagem retirada de um sketch comico de televisao sobre o Canned Laughter.

O historiador da televisdo, Ben Glenn (2009) afirma que esta técnica de pos-
producdo remonta a tempos passados, muito antes da era electréonica ou
digital. Ja no séc. XVI, durante as actuacbes ao vivo das pecas de William
Shakespeare, era pratica comum a colocacdo de individuos no meio da
audiéncia supostamente com a intencdo objectiva de desencadear

determinadas reac¢des no publico, nomeadamente as palmas ou o riso.

No mesmo sentido, veja-se o claquing, pratica iniciada por volta de 1820, na
Opera de Paris, e que se tera prolongado por mais de um século. Consistia na
presenca dispersa na assisténcia de individuos pagos, os claqueurs, que
assistiam as sessdes da Opera e, consoante a carga emocional e estética da
actuacédo, reagiam em conformidade, procurando assim instigar determinados

comportamentos nos espectadores (cf. Cialdini, 1993/2006: 159).

Ha referéncias a esta pratica na antiga Grécia e nos teatros Romanos, sendo
posteriormente instituida e adoptada em varias salas de teatro europeias
(Encyclopaedia Britannica, 2013). O publico tinha conhecimento desta
actividade, chegando até a ser publicado um andncio no Musical Times em

Londres, como se demonstra na Figura 4:

* Este episaédio, transmitido pelo canal de televisao norte-americano NBC em 21 de Setembro de 1954, foi o primeiro
episédio da temporada sete de um programa de comédia intitulado "The Buick-Berle Show". O video pode ser
visionado na Internet através da seguinte ligacdo: https://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=KVJ-
fplYJr8i!
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For applause on entrance, if a gentleman 25 lire
For applause on entrance, if a lady 15 lire

Ordinary applause during performance, each 10 lire
Insistent applause during performance, each 15 lire
Still more insistent applause 17 lire

For interruptions with ¢Bene!”’ or ‘“Bravo!” 5 lire
For a “Bis” at any cost 50 lire

Wild enthusiasm-—=A special sum to be arranged

Figura 4 — Exemplo de um anuncio ilustrativo dos pagamentos propostos aos claqueurs.
Fonte: Cialdini (1993/2006:159)

Na verdade, a presenca de uma plateia de espectadores ao vivo aquando da
gravacao acarretava com frequéncia alguns contratempos. Fosse pela
auséncia de risos apdés a enunciacdo de uma piada ou pelas gargalhadas
exageradas noutros momentos, certo € que se tornava dificil controlar a

espontaneidade das reaccdes da assisténcia.

Esta capacidade de simular os risos e as gargalhadas da audiéncia sé foi
possivel a partir dos anos 50, com a emissdo da primeira sitcom com RE,
transmitida pela NBC, The Hank McCune Show (1950-1953). A data constituiu
uma inovacao pois, ndo so permitia a eliminacdo da presenca real do publico,
como flexibilizava a gravacdo de cenas de exteriores, introduzindo a posteriori

0S risos gravados.

Isto foi possivel por causa da invencédo da Laff Box por Charles Douglass, um
engenheiro de som norte-americano que se dedicou a gravar, editar e a
etiquetar milhares de diferentes tipos de risos e gargalhadas, vendendo estes
efeitos sonoros a diversas produtoras televisivas através da empresa por si

criada: Northridge Electronics.

Esta inovacdo permitia substituir as reaccfes fisicas sonoras do publico,
dispensando a sua presenca ha gravag¢ao dos programas ou, no caso de haver
uma assisténcia, ‘domesticar’ eventuais gargalhadas extemporaneas ou

desajustadas da plateia, consoante a comicidade do texto.
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Nas sitcoms filmadas ao vivo em frente da audiéncia, como o caso de | Love
Lucy (1951-1957), era frequente a introdu¢do do RE na fase da pés-producéo
para corrigir ou intensificar as reac¢des sonoras do publico. Havia, no entanto,
0 cuidado em anunciar no inicio de cada episodio, como em All in the Family
(1971-1979) que “the show was filmed in front of a live studio audience.” (Tueth,
2005: 58). A este propésito, na opinido do ensaista Chuck Klosterman (2009),
este artificio actuava como uma tentativa de manipulag¢do consentida, como ele

préprio refere:

It's also weird how in the ‘70s it was a big deal to mention how these
shows were filmed in front of a live studio audience. It's like, we still
need the laugh track to tell people when to laugh -— because they still
sweetened it with canned laughter — but we don’t want them to think
they’re being manipulated.
Um dos intuitos era marcar e acentuar claramente os tempos e o ritmo proprio

da comédia. Lukas Kaiser (2012), comediante e escritor, comenta que:

the laugh tracks on shows like Cheers, All In The Family, | Love Lucy,
Everybody Loves Raymond and, sure, even Seinfeld (an undeniably
classic show whose laugh track was weirdly often a mixture of live and
fake audience reactions) were crucial for shaping the pacing, acting
and humor of these shows.

Actualmente, esta combinacdo entre o RE e as reaccdes gravadas ao vivo,
afigura-se ainda como uma estratégia usada com o intuito de retocar, suavizar
ou reforcar os sons obtidos da audiéncia ®>. Importa referir que, mesmo em
eventos ao vivo, transmitidos em directo, como nos espectaculos de entrega
dos prémios Emmy’s ou da ceriménia dos Oscares, se verifica a insercdo de
faixas sonoras pré-gravadas para melhorar ou aperfeicoar os sons, sobretudo

aplausos e risos (cf. Cellania, 2012).

Registe-se que, apesar de um numero significativo de sitcoms utilizar o RE,
uma das marcas identificadoras deste género televisivo, existem outras
abordagens no que respeita ao uso do riso e as técnicas da comédia nas

sitcoms. No blogue do jornal Inlander, Daniel Walters (2011) questiona a

> Muitos programas, para além das sitcoms, fazem uso de determinadas reaccdes do publico, com
diferentes finalidades, por exemplo, ovacionar um convidado ou rejeitar determinado comentario.
Podem ler-se alguns exemplos, nesta ligacado:
http://tvtropes.org/pmwiki/pmwiki.php/Main/StudioAudience , acedida em 27.3.2012
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pertinéncia dos ataques ferozes contra o RE, se considerarmos algumas

premissas relevantes a favor e contra esse efeito sonoro. O jornalista distingue

trés tipos distintos de sitcoms, a saber:
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as ‘movie-style sitcoms’ que se definem pela auséncia total da insercéo de
risos existindo, porém, outras marcas sonoras que pautam os momentos de
humor, como refere Walters (ibidem) “they do it with quirky music, quick cuts
and key pauses.” Significa que o espectador acaba por ser (também)
condicionado (manipulado) por outros artificios, que ndo o RE, internos ou

externos ao texto humoristico;

aquelas que sdo gravadas perante uma assisténcia auténtica: o uso da
plateia e a respectiva gravacdo das reaccOes sonoras dos espectadores,
parece respeitar com maior honestidade o impacto humoristico do programa
junto do publico. Como se pode ver na Figura 5, o produtor de Big Bang
Theory colocou na Internet uma fotografia para comprovar a presenca da
assisténcia e exibindo as suas reaccdes registadas ao vivo, refutando as
alegactes da utilizacdo do RE. Na verdade, esta contingéncia obriga a um
namero limitado de cenarios e a construir a narrativa com esse o6bice: a

gravacao so pode ser efectuada num unico local.

CHUCK LORRE PRODUCTIONS, #282

We are often acoused of using o laugh machine'an The Big Rang Theoey

Thiz iscur lavdh machine

Figura 5 — Imagem da plateia da sitcom Big Bang Theory na gravagao de um episédio em 22.3.2010
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+ por fim, note-se as sitcoms com insercao do RE que, para Walters (2011),
pode ser mais benéfica para a narrativa comica do que a utilizacdo de uma
assisténcia ao vivo. Com a faixa dos risos, a equipa técnica nao esta sujeita
a impedimentos cénicos (de filmar num s6 local) ou a reac¢bes imprevistas

ou exageradas do publico. Assim, Walters (2011) afirma que:

Laughter can improve the rhythm of a show, or it can suffocate it. |
tend to prefer that any laughter at all comes from me, the viewer. But
when producers can control their own laughs — choosing when to add
laughter, and how loud — laughter becomes a tool, like music or sound
effects, not a risky variable.

Acrescenta, ainda, que o objectivo do RE nao € indicar o que € comico, mas
simular a experiéncia de rirmos com os outros. Embora ndo seja fruto das
reaccOes espontaneas da plateia, o RE pretende, no entanto, replicar as
respostas espectaveis e desejaveis do publico, fazendo-nos acreditar e
participar nessa mesma audiéncia. Ajuda-nos a percepcionar oS momentos

codmicos e a sancionar a resposta fisica e emocional pretendida: o riso.

Numa perspectiva sociocultural, a inser¢cdo da faixa sonora artificial de risos
gravados no produto audiovisual ndo € aleatéria nem fortuita. Para Platow et al.
(2005: 542) “through the use of canned laughter, influencing agents attempt to
capitalize on the social nature of laughter to produce audience laughter”. A meu
ver, resulta 6bvio que a estimulacéo social de determinado comportamento nos
individuos ndo é exclusivo da industria audiovisual. Se pensarmos nas
manobras engenhosas do Marketing e da Publicidade, percebemos claramente
gue o poder de influéncia da pressdo social € usado e abusado de varias
formas em inuimeros momentos (cf. Cialdini, 1993/2006: 117-119). A
artificialidade do RE tem gerado interrogacfes éticas acerca da (i)licitude da
manipulacédo dos espectadores com o Unico objectivo de aumentar os racios de
audiéncia (cf. Furnham et al., 2011: 400). Certo é que a sua inclusédo baseia-se
na evidéncia de que o contexto social do visionamento televisivo pode ter um
peso relevante na recepcao e apreciacao dos estimulos humoristicos (Martin,
2007: 128-129).

A esse respeito, no dominio da Psicologia, tém sido efectuados varios estudos
(Furnham et al., 2011; Lieberman et al., 2009; Platow et al., 2005) sobre o RE.

73



1. A ‘mal-amada’ dobragem

Dois grandes eixos de investigacdo foram detectados, a saber, 1) na éarea
comportamental do individuo e 2) como meio de validagdo social. Estes
parametros estao intrinsecamente ligados a dois factores pertinentes no estudo
do humor: a percepcao e identificacdo de conteudos humoristicos, e, por outro
lado, o grau de apreciacao e de fruicdo do humor.

As duas premissas consubstanciam-se pela presenca do RE, enquanto
artefacto sonoro, indicador da presenca de elementos humoristicos no texto e

potenciador da satisfacao imprimida pelo riso dos outros.

Analisando o impacto comportamental no espectador, 1) o RE pode ser visto
como um indice, um sinal, usado como um modo de induzir o riso. Gregori
Signes (2007: 732) identifica-o como um “keying marker” que, a semelhanca
das pausas ou siléncios inusitados, trocas de olhares ou expressodes faciais,

desperta a audiéncia para a necessidade de rir:

Nevertheless, the difference between real conversations and sitcom
dialogues is the use of laughter tracks, which somehow may force or
at least induce the audience to reconsider the nature of the remark,
whether acknowledged or unacknowledged by the characters
themselves.

Aproveitado para estimular determinados comportamentos, o RE induz no
individuo determinada reaccéo, apontando para a carga comica do estimulo
como referiu Lieberman et al. (2009: 498), dizendo que “the laughter of others
serves a cueing function, alerting the audience member to the humorous
potential of the stimulus, thus increasing the likelihood of a humor response.”
Esta conclusao veio na sequéncia do estudo de Chapman (1979), em que este
comprovou que o RE gerava mais risos mas ndo aumentava significativamente
a avaliacdo do indice de comicidade dos espectadores em relacdo ao mesmo
material (Chapman 1979, citado em Lyon, 2006: 5).

A observacao experimental de Lieberman et al. (2009: 512) concluiu que o RE
pode ser um reforco moderado ao apelo comico de um programa de televisao
mas nado é estatisticamente relevante. No entanto, estes autores detectaram
uma relacdo de proporcionalidade directa entre a ma qualidade narratolégica
do texto e subsequente importancia do RE. Narrativas densas e ricas ndo séo

aparentemente afectadas pela presenca desse mesmo elemento, enquanto
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noutros programas semioética e narrativamente mais pobres parece existir um

pegueno aumento na percepcao e apreciacdo do humor.

Voltando agora a premissa acima referida do RE como meio de validagdo
social, 2) destaque-se a investigacado de Platow (2005; 2007) sobre a influéncia
social no comportamento individual e na construgdao da identidade do ‘eu’.
Neste sentido, este investigador desenvolveu varios estudos experimentais
sobre 0o RE enquanto factor de persuasdo social, referindo-se a mediacao
social do riso: nés rimo-nos mais quando ouvimos 0s outros a rir e reagimos de
acordo com as expectativas que nos sao criadas. Trata-se de um ‘outro nivel
de sentido’, pois posiciona-nos num grupo e pressiona-nos a rir ‘com’, para nos
sentirmos parte desse mesmo grupo. Platow (2007: 4) recorda-nos que o RE é

inserido em:

many television situation comedies to cue people that something is
funny (as a form of social proof) and encourage audience laughter.
The clear purpose of canned laughter is to influence others to laugh
too.

Ainda mais revelador foi o facto de os resultados comprovarem que o RE
mostrou ser ainda mais eficaz em publicos pertencentes a um mesmo grupo
etario/social com o qual nos identificamos. Platow (2007: 4) dividiu a amostra
de estudantes universitarios em dois grupos; um foi exposto a uma gravacao
com RE e outro sem RE. O grupo com RE foi ainda dividido em duas partes: a
um deles foi referido que os risos pertenciam a um grupo de estudantes
universitarios e ao outro grupo foi dito que os risos pertenciam a um grupo de
simpatizantes de um partido politico da oposi¢cdo. Os resultados obtidos
revelaram que as reaccfes com este segundo grupo foram idénticas as obtidas
com o grupo sem RE, ou seja, com uma influéncia significativamente menor.
Significa que esta ‘social proof’ € determinante nos comportamentos do publico
como meio de incentivar determinadas reaccdes, neste caso, em especial, 0

riso ou a gargalhada.

De igual modo, Ross (1998: 2) explica a insercdo do RE na televisdo ao
reconhecer a importancia de sentir os outros reagirem ao humor como forma

de pertenca a um grupo. Esta necessidade de aceitacdo pode justificar
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situacdes em que a comicidade ndo é entendida pelo participante, como refere
Ross (1998: 2):

If someone signals their intention to say something humorous, the
listeners are immediately ready to laugh. People often laugh when
given this sort of cue, regardless of whether they even got the joke.

No entanto, a investigacdo experimental de Lawson, Downing e Cetola (1998)
comprovou que o0 grau de satisfagdo dos participantes com o material
humoristico era menor na presenca do riso enlatado do que perante o riso ao
vivo. Assim, a exposi¢do ao riso proveniente de uma audiéncia imaginaria em
relacdo a uma audiéncia real parece influenciar negativamente o efeito

cognitivo na apreciagdo do humor.

Em termos gerais, verifica-se que estes estudos apontam para um trago
comum: o efeito mobilizador de massas, pois 0 RE actua junto dos individuos
como factor de agregacédo social, criando-lhes a vontade de rir com 0 outro
(Mehu & Dunbar, 2008). A importancia da pressdo social € um elemento
determinante no despoletar de reaccdes e de atitudes ou de comportamentos
de determinado individuo ou grupo. Comprovando o cariz social do riso,
Provine (2004: 215) atesta que “the necessary stimulus for laughter is not a
joke, but another person.(...) Laughter was 30 times more frequent in social
than solitary situations”. Assim sendo, a estimulacdo suplementar no caso dos
programas televisivos provém do RE enquanto instigador dessa reaccéo
fisiol6gica, pois o riso é contagioso, instintivo e inconscientemente controlado
(2004: 215).

E certo de que o elemento ‘comicidade’ ndo é o Unico agente que despoleta o
riso, podendo ser gerado por outros factores. Enquanto reflexo fisico, instintivo
e incontrolavel, rimo-nos quando vemos alguém cair, eventualmente quando
estamos nervosos ou mesmo sO porque ouvimos alguém rir. O riso por
contagio é também mencionado por varios investigadores como Provine (2004:
217) ou Martin (2007: 128), em que este salienta que “hearing others laugh

induces this positive emotion, which in turn causes us to laugh”.

Retornando a questdo do RE nas sitcoms, esse recurso continua a suscitar

opinides discordantes e controversas, comprovadas por afirmacdes como ‘I
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can’t think of anything philosophically stupider than laugh tracks”, (Klosterman,
2009) e acusacgdes de que “producers and directors added additional laughs to
simulate hilarity. Think of it like steroids for sitcoms.” (Courchaine, 2011). A
manipulacdo do riso gravado gerou tal controvérsia que levou a respostas
inequivocas como a de Chuck Lorre, produtor de varias sitcoms, aqui transcrita:
‘I do not, and have never, sweetened my shows with fake laughs. I've always

thought it was a pretty hateful and self-defeating practice” (Adalian, 2011).

No entanto, testemunhos relevantes dao conta das qualidades estéticas e
narrativas da faixa do riso. O Professor Robert Thomson recorda-nos da
importancia do RE no ritmo narrativo da comédia, dizendo que “it's not simply a
cue as to what's funny. It's part of the delicate timing that goes with that kind of
comedy.” (In Stark, 1988). Por outro lado, a eliminagcdo do riso do publico
obriga “writers to explore forms of timing and content that are more like movies
than traditional television comedies.” (Newcomb, citado em Stark, 1988). Mais
ainda, a acusacao de manipulacao proposta pelos criticos do RE é refutada por
Rick Altman (In Stark, 1988) ao dizer que:

one of the central functions of comedy is to bring the audience
together. There's a sense of community reflected in the laugh track. It
helps the individual viewer melt into an overall community of laughter.

Em suma, independentemente da contestacdo ou dos protestos proferidos na
comunicacdo social, parece-me inegavel que a histéria da comédia em
televisdo ndo pode ser escrita sem referirmos o impacto comunicativo do RE.
Corroboro o comentario de Thompson (In Stark, 1988) quando afirma que "it's
easy to understand and it doesn't require the viewer to pay close attention.

Besides, when done well, it's very funny. And no one likes to laugh alone."”

Pelas razdes invocadas, a insercdo do RE é claramente um artificio instigador
do riso, indicando as ocorréncias comicas e sugerindo a reac¢ao do riso em

conformidade.

Importa agora referir as implicacdes deste elemento semidtico na TAV,
olhando, em particular, para as mencdes que varios investigadores fizeram nas

suas publicacoes.
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1.6.1. OREeaTAV

Tanto quanto me foi possivel indagar, a relacdo entre RE e TAV tem sido
bastante inexplorada, fazendo fé nas palavras de Romero Fresco (2006: 146):
“the importance of a very interesting but often neglected audiovisual constraint:

canned laughter”.

Analisado ocasionalmente por alguns académicos, como veremos nhas
proximas linhas, o RE aporta um nivel suplementar de constrangimento ao
esforco tradutoldgico o que, em consonancia com a opinido de Romero Fresco
(2006), propicia a sua inclusdo no ambito da traducdo vulneravel, conceito
cunhado por Diaz Cintas (1999: 34) a respeito da legendagem. Para aquele
autor, a coexisténcia da faixa sonora original e da legenda faculta aos
espectadores uma eventual comparagcao critica entre ambos o0s textos pois
‘they may not have access to the ST, but they do expect a comic effect,
regardless of whether the ST is actually funny or not.” (Romero Fresco, 2006:
142).

Ja Fuentes Luque (2000: 61) refere-se a uma subordinacdo do texto a
determinados elementos sonoros colaterais, “as risas enlatadas”, que irdo
marcar ou condicionar o humor patente na versao original e que tecnicamente

nao se podem (acrescento antes, ndo se devem) eliminar.

Questionem-se assim as razfes da insercdo deste artificio sonoro o que, de
acordo com a opinido do académico Vandaele (2002: 247), explica-se pelo
facto de os humoristas ndo poderem prever com exactiddo se 0s seus textos
conseguirao ter o efeito comico pretendido: “that is why they can decide to
“force humor” via cues that issue a more explicit invitation to humor.” (meu

destaque).

Por seu lado, outro autor que tratou a pertinéncia do humor nos textos
audiovisuais, Martinez Sierra (2008: 119) entende que o RE pode funcionar
como uma pista explicita da presenca da comicidade junto do publico. Este
autor considera-o como um “indicador claro” que mostra quando nos devemos

rir, seguindo os critérios dos criadores dos programas, com 0 objectivo de
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condicionar e contagiar a hilaridade do espectador, embora isto nem sempre
aconteca (cf. Martinez Sierra, 2004: 181).

Na sua investigagcdo sobre o humor e a TAV, Sanderson (2009: 127) explica
gue as sitcoms norte-americanas “tend to be based on an attempt to establish a
regularity of humorous illocutionary effects emphasized by the subsequent

emission of canned laughter”.

A producéo reactiva do riso € consequéncia da presenca de pistas ou de sinais
verbais, visuais e sonoros, o que leva Ermida (2008: 37) a tracar um
paralelismo entre o RE e os enunciados das anedotas:

A good example of these clues is the so-called ‘canned laughter’ that
is used in TV sitcoms, and so are the hints which, in everyday
language, so often serve an introductory function to jokes (“Have you
heard the one about. . . ?” or “The funniest thing happened to me. . . ")

Significa, assim, que a presenca do RE vai assinalar sonoramente a existéncia
de ocorréncias humoristicas no produto audiovisual de partida e implicar a sua
replicacdo no texto de chegada. Este facto, para Romero Fresco (2006: 142),
vai condicionar "the translator's choices if s/he is to fulfil the viewers'
expectations of some kind of comic effect at that particular point in the
programme.” Para este investigador, este componente sonoro supera até as
limitacbes impostas pelos varios tipos de sincronismo na traducdo para

dobragem.

N&o se pense, no entanto, que 0s constrangimentos sentidos pelos tradutores
se restringem a dobragem. A propoésito da percepcdao do humor legendado,
Antonini (2005: 212) recorda que o humor no ecré é transmitido a nivel visual e
verbal e que a introducdo do RE nas sitcoms indica aos espectadores que
“something funny is going on or has just been uttered and expect to share in the
laughter.” Detectando inconsisténcias entre a existéncia do RE e a carga
coémica de determinadas legendas em Itélia, a autora (2005: 223) empreendeu

uma investigacao e concluiu que:
When viewers are not able to understand the partially or nontranslated

verbal humor of subtitled filmic products and share in the canned
laughter punctuating a joke, pun, etc., they will draw on what they hear

79



1. A ‘mal-amada’ dobragem

but do not understand in the source language in order to find a reason
to “join” the canned laughter they hear on the screen.

Esta opinido ndo é, no entanto, partilhada por Zabalbeascoa (1996: 255) ao

afirmar que:

if something is not funny, the canned laughter alone is not usually
going to make it funny: rather it will make the viewer feel that
something is seriously wrong with the programme, either in its original
version or in the translation.

Também Martinez Sierra (2004: 181) afirma que a subjectividade do humor
pode comprometer o hipotético contagio provocado pelo RE ou, por outro lado,
“si no captamos algo por una deficiencia en nuestro conocimiento del mundo o,
sencillamente, lo visto no nos hace gracia, en lugar de reir mas bien nos

preguntaremos qué ha tenido de gracioso esa escena.”

Para Veiga (2006: 7), no plano das sitcoms, o humor situacional prevalece
sobre o humor verbal em que as personagens interagem entre si, despoletando
uma série de apontamentos humoristicos, sendo que as falas sdo relegadas

para segundo plano. Veiga (2006: 7) chega até a referir que:

O ‘riso enlatado’ que caracteriza as ‘sitcoms’ nem sempre se encontra
num plano coincidente com aquilo que gera o riso ou um sentimento
positivo e agradavel perante um estimulo humoristico, embora o
possa instigar.

A possibilidade de eliminar a faixa sonora do RE € aventada por Zabalbeascoa
(1996: 255) embora seja raramente utilizada, o que vai ao encontro daquilo que
me foi revelado pelos profissionais da dobragem em Portugal, e que esta

devidamente explicitado no subcapitulo 2.3.1.

Proponho, em seguida, uma incursdo descritiva pela dobragem em Portugal
nas suas diversas vertentes: uma abordagem diacrénica, o impacto na
televisdo e no cinema, o0 processo técnico do ponto de vista dos profissionais e,

por fim, a repercussédo desta modalidade tradutiva junto da opinido publica.
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Capitulo 2 - A dobragem em Portugal

Num pais onde predomina a legendagem de produtos audiovisuais
estrangeiros existem, em meu entender, sérias reticéncias em relagdo a opcao
de se dobrarem esses produtos. As palavras do escritor Miguel Esteves
Cardoso (In Publico, 4.7.2011) espelham claramente a ideia que muitos
portugueses sentem acerca da dobragem:

As dobragens dos filmes sdo mutilagbes em que se substitui 0 som
original - a musica da lingua e a arte das interpretacées vocais - por
violentos enxertos falados em lingua portuguesa, por actores que
nao foram escolhidos pelos realizadores dos filmes originais e sdo
infalivel e tragicamente incultos em relacdo a cultura-matriz, por
conhecé-la a meio-gas e julgar que compreendem a lingua de partida
ao ponto de poder representa-la e dar um jeitinho, tornando-a
portuguesa s6 de nome.(meu destaque)
Neste excerto, a linguagem metaforica empregue pelo autor, referindo-se as
‘mutilagdes’ das vozes originais substituidas por ‘violentos enxertos’, mostra o
grau de desagrado e até agressividade demonstrados por vezes contra a

pratica da dobragem.

Noutro comentario veiculado por Vitor Afonso no blogue O homem que sabia

demasiado (2009) pode ler-se:

Para além de desvirtuar uma componente importante da interpretacao
de um actor ou actriz - a voz - a dobragem é, deveras, um sistema
contraproducente, até porque deturpa a identidade artistica de uma
obra filmica. Ao invés, o sistema de legendas exercita a leitura da
lingua-mae ao mesmo tempo que se interioriza a voz da lingua
original (na interpretacéo original do actor).
Ambos os comentarios enfatizam a interferéncia artistica da dobragem no
componente auditivo da obra audiovisual, influenciando negativamente o

resultado final da obra no seu todo.

Mas ndo existem somente vozes discordantes. Em 2008, perante uma plateia
de jornalistas, o realizador Anténio Pedro Vasconcelos defendeu a utilizacéo da
dobragem como modo de dar maior visibilidade internacional aos filmes

portugueses. Argumentou, também, que “ndo ha politica de lusofonia sem
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dobragens” pois estas servem como meio impulsionador da lingua portuguesa

nas antigas col6nias africanas (In Jornal de Noticias).

Recuperando o objectivo inicial de compreender o fendmeno da dobragem em
Portugal serd apresentada uma perspectiva histérica e aferida a evolucdo da
oferta televisiva e cinematografica. Ser4, ainda, analisado o ponto de vista dos
profissionais que trabalham no terreno. Por dltimo, dar-se-4& conta da
apreciacdo do publico relativamente a dobragem, obtida por via de um
questionario efectuado através da Internet. Pretende-se, assim, facultar uma
visdo abrangente dos processos, dos intervenientes e dos espectadores,

directa ou indirectamente relacionados com a dobragem.

2.1. Do passado ao presente

Ao invés dos paises europeus mais proximos como a Espanha, Franca, Itdlia e
Alemanha onde a dobragem se apresenta como a modalidade tradutiva
principal, em Portugal optou-se por legendar os produtos filmicos e televisivos

falados em linguas estrangeiras.

Analisando brevemente as razdes historicas que terdo estado na génese desta
opcdo em Portugal, temos de recuar até a introducdo do filme sonoro, na
década de 30, altura em que eclodia o cinema portugués sob a égide do
Estado Novo. Na verdade, o cinema era considerado pelo regime de Salazar
como um poderoso “veiculo ideoldgico” (Geada, 1977: 74), o que justificava
‘uma censura rigida feita aos filmes nacionais e estrangeiros e os largos

subsidios concedidos as superprodugdes de exaltagao patridtica”.

A par do sucesso de filmes nacionais como A Cancéo de Lisboa (Cottinelli
Telmo, 1933), A Aldeia da Roupa Branca, (Chianca de Garcia, 1938) ou de O
Pai Tirano de Anténio Lopes Ribeiro em 1941, o cinema estrangeiro suscitava

também um interesse crescente da parte do publico (Ribeiro, 2011).

Neste sentido, a primeira dobragem de uma longa-metragem estrangeira
efectuada em Portugal data de 1936 e tratava-se do filme francés Son

Excellence Antonin (1935), realizado por Charles-Felix Tavano, ao qual foi
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dado o titulo O Grande Nicolau (In Centro Virtual Camdes). Este projecto
contou com o apoio da distribuidora Filmes Império e da Tobis Portuguesa e
contou com a voz dos actores Vasco Santana, Ribeirinho, entre outros,
estreando-se nas salas de cinema de Lisboa e Porto em Janeiro de 1936
obtendo, como refere o dito artigo:

assinalavel sucesso de publico. No entanto, porque a publicidade -
referindo, embora, tratar-se de dobragem - salientava a participagédo
daquelas populares vedetas, parte da assisténcia, incauta, protestaria por
Nao os ver em acgao...

Outras tentativas de dobrar filmes em portugués aparecem referenciadas no
texto de Manuel Cintra Ferreira (1988) acerca da histéria do Teatro Politeama
em Lisboa. Fala-se da exibicdo, em 1940, de peliculas com dobragem parcial
como, O Chapéu Florentino (Der Florentiner Hut). Para este filme tera sido
filmado um prélogo por Arthur Duarte e apresentado por Manuel Santos
Carvalho, em que se citava em verso o titulo e o nome dos artistas. Consta,

pelo relato, que tera sido mais uma tentativa fracassada de dobragem.

A par destas tentativas mal sucedidas, as peliculas estrangeiras eram exibidas
com legendas o que, segundo Geada (1977: 75), teve como consequéncia
afastar o publico das salas de cinema devido a elevada taxa de analfabetismo.
Perante uma audiéncia predominantemente iletrada, a dobragem de filmes
estrangeiros seria eventualmente mais adequada ao perfil do espectador
comum; porém, a legendagem foi a opcao tradutiva predominantemente
adoptada pelo Estado Novo como forma de dissuasdo e de manipulacéo

ideologica.

Receando a interferéncia ideoldgica e cultural nefasta do cinema estrangeiro, é
aprovada pelo regime Salazarista a Lei n°® 2:027 de 18 de Fevereiro de 1948, a
propdsito da dobragem e legendagem de filmes estrangeiros, como se pode ler

na Figura 6.
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v
Dobragem e legendas de filmes estrangeiros

Art. 13.° Para garantir a genuinidade do especticulo
cinematogrifico nacional, ndo é permitida a exibigdo
de filmes de fundo estrangeiros dobrados em lingua
portuguesa, salvo os produzidos em regime de recipro-
cidade, superiormente reconhecida.

Art. 14.° Fica proibida a importagiio de filmes de
fundo estrangeiros falados em lingua portuguesa, com-
pletos ou incompletos, com excepgdo dos realizados no
Brasil e dos reconhecidos superiormente como produ-
zidos em regime de reciprocidade.

Figura 6 — Excerto da Lei n2 2:027 de 1948 publicado no Diario da Republica

Esta Lei, que preconizava a defesa da lingua portuguesa e da producédo
cinematografica nacional, tratava-se essencialmente de um meio de restringir o
acesso do povo as producdes estrangeiras e de censurar conteudos mais
perniciosos para o sistema politico em vigor. Numa sociedade com mais de
60% de analfabetos, a legendagem era uma maneira de desencorajar o
consumo de filmes estrangeiros e de incutir o visionamento da producéo
nacional mais moldavel aos valores Salazaristas. Veja-se o Decreto-Lei n°
22:966, publicada no Diario da Republica em 1933:

Considerando que a cinematografia sonora é um poderoso meio de
educacao e cultura que bem merece a atencéo dos poderes publicos;
tendo em conta a sua valiosa influéncia na vida social e
reconhecendo-se, por outro lado, que essa influéncia pode ser
utilizada com grande proveito para a Nacgao.

Ao invés dos regimes fascistas, italiano e espanhol, que legislaram sobre a
obrigatoriedade da dobragem como medida de incremento das respectivas
linguas nacionais e de controlo ideoldgico, 0 governo portugués optou pela
exibicdo de filmes estrangeiros legendados, sujeitos sempre a obtencéo prévia
do visto da censura. Diogo (2001: 305) recorda que “para além dos cortes de
imagens e legendas (era frequente aparecerem longas cenas nao legendadas),
procedia-se também a adulteracbes da traducdo dos didlogos na lingua

original.”

Aquando da criacdo do Instituto Portugués do Cinema, através da Lei n°® 7/71

de 7 de Dezembro, promulgada pelo Presidente Américo Tomaz, a par da
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revogacdo da Lei n°® 2:027 citada anteriormente, surgem indicagdes curiosas
acerca do tratamento tradutivo dos filmes:

BASE XXl

1. E permitida a dobragem em lingua portuguesa de filmes estrangeiros, desde que seja executada em Portugal e
nao afecte a qualidade do filme.

2. Em regulamento serdo definidas normas de qualidade a observar no processo de dobragem, destinadas a
garantir o respeito pelos direitos de autor e pelo valor artistico dos filmes.

3. O Instituto Portugués de Cinema podera impor a exibicdo de copias legendadas ou ndo permitir a dobragem
dos filmes de reconhecido valor artistico ou cultural.

4. E obrigatoria a legendagem em portugués dos fimes falados em outras linguas quando destinados a exibigo
comercial.

5. A exibicdo de filmes estrangeiros sonorizados em lingua portuguesa fora do Pais, com excepgdo dos filmes
brasileiros, dos jornais e das revistas de actualidades, sé podera ser autorizada em casos especiais devidamente
justificados.

Figura 7 — Excerto da Lei n2 7/71 de 7 de Dezembro, publicada em Diario da Republica.

Refira-se que a legislacdo faz mengado clara a que se possa “permitir a
dobragem” desde que “nao afecte a qualidade do filme”, advogando a
obrigatoriedade da legendagem para os filmes do circuito comercial. Fica
também sujeito ao critério daquele organismo impor a legendagem ou impedir a
dobragem para “filmes de reconhecido valor artistico ou cultural”. No ponto 2,
menciona-se um regulamento sobre normas de qualidade a serem definidas
gue, tanto quanto pude apurar, nunca terdo sido elaboradas. A meu ver, este
documento corrobora uma tendéncia ideoldgica e politica, claramente adversa

a dobragem, durante todo o periodo do Estado Novo.

A revogacdo desta Lei € operada posteriormente pelo Decreto-Lei n.° 350/93
de 7 de Outubro, em que se menciona no Artigo 24° a obrigatoriedade da
legendagem ou dobragem em portugués dos filmes comerciais falados

originalmente noutras linguas.

Apos a alteracdo do regime politico em 1974 e até ao presente, a legendagem
manteve-se como modalidade tradutiva principal para produtos audiovisuais
estrangeiros. Existiram, no entanto, alguns casos residuais de programas
dobrados em lingua portuguesa para uma audiéncia adulta exibidos na
televisdo portuguesa como foi a sitcom norte-americana Friends exibida pela
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SIC a partir de Outubro de 1998 mas que n&o obteve grande sucesso sendo
retransmitida com legendas entre 2005 e 2006 pela RTP.

Actualmente, a industria audiovisual continua a apostar na legendagem, por via
daquilo que Antonini e Chiaro (2009: 97) chamam de “an issue of habit”. O
consumo do cinema e da televisdo legendados resulta de um processo de
habituacdo e de aculturacéo e explica as preferéncias do publico portugués. A
este respeito, Luyken et al. (1991: 112) realcam que, regra geral, os gostos dos
espectadores ndo parecem ser tanto motivados por razbes estéticas ou
econémicas, mas pelo habito, ou seja, pela familiarizacdo com determinada

pratica tradutiva continuada em cada pais.

Contudo, sobretudo a partir de 1994, a dobragem tem vindo lentamente a
ganhar terreno, em particular nos produtos destinados as faixas etarias mais
jovens. Saiu do ambito da animacédo e passou para as longas-metragens e
séries infanto-juvenis de animacdo e de imagem real, que séo distribuidas e
exibidas quer nas salas de cinema, quer na televisdo na respectiva verséo
dobrada.

Este novo posicionamento da indastria do audiovisual baseia-se no artigo 17°
da Convencéao dos Direitos da Crianca (UNICEF, 1989) que contempla o direito
de “acesso da crianga a informacdo e a documentos provenientes de fontes
nacionais e internacionais diversas, nomeadamente aqueles que visem
promover o seu bem-estar social, espiritual e moral, assim como a sua saude
fisica e mental.” Este direito implica a emissdao de produtos audiovisuais
produzidos especificamente para esta faixa etaria, tendo em atencéo néo so6 as
necessidades e o0s gostos, bem como as caracteristicas cognitivas, fisicas,
psicologicas e, obviamente, as competéncias linguisticas deste grupo.

Embora ndo haja legislacéo respeitante a escolha da modalidade tradutiva em
Portugal, tanto nos filmes como nos programas televisivos destinados aos mais
jovens, é pratica comum a utilizacdo da dobragem. Como se aprofundara no
Capitulo 3, esta opcéo justifica-se pelo facto de a compreenséo e a assimilacéo
dos conteudos se tornar possivel a um leque mais abrangente de

espectadores, sobretudo as faixas etarias mais novas, aqueles com maiores
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dificuldades na leitura das legendas. A este respeito, Karamitroglou (2000: 253)

afirma que:

Since, however, children watch television mostly for fun and less for
information/ education purposes and dubbing can allow an audience
with limited reading abilities to access a product it is natural for
children to favour dubbed material precisely because it involves less
cognitive effort.

O autor alude ainda que o esfor¢o cognitivo ao ler as legendas podera afectar o
grau de contentamento da crianca e minimizar a apreciacéo do contexto visual
e acustico (2000:140). Mais ainda, a dobragem propicia uma imersao
(in)consciente da crianga num universo imaginario que se torna real ao ser
compreendido e apreendido na sua propria lingua. Neste sentido, Pereira e
Pinto (2011: 109) acrescentam que:

a program’s dubbing cannot be seen as an impoverishment of the
product. If this job is done well and guided by demand patterns, it
could benefit the children because it gives them access to a product
that was produced in another country, but was translated locally.

Importa agora olhar para os produtos audiovisuais dobrados, em termos da
oferta televisiva e cinematografica nacional, para aferir do valor quantitativo
destes produtos. Karamitroglou (2000: 197) alerta para o facto que “the
accustoming of the audience with an existing norm in terms of language transfer

method plays an even more significant role.”

Assim sendo e como foi alvitrado na Introducdo, estamos a vivenciar uma
alteracao gradual de comportamentos e de atitudes, que podera vir a mudar
significativamente as preferéncias dos futuros espectadores portugueses e a

sua aceitacdo da dobragem.

2.2. Os produtos audiovisuais dobrados

A auséncia de estudos académicos sistematicos sobre dobragem em Portugal,
bem como a sua ‘invisibilidade’ junto da opinido publica (cf. Introducao)
justificam, por si s6, as paginas que se seguem. Se atentarmos ao impacto

linguistico, cultural, social e educacional que esta pratica tradutiva tem no seio
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[N

das criancas e dos jovens portugueses, verificamos que a sua relevancia
inversamente proporcional a atencdo dada pela comunicacdo social a

dobragem.

Verifica-se uma enorme escassez de informagcdo relativamente a esta
modalidade tradutologica. Numa incursdo breve a Internet, encontram-se
unicamente referéncias dispersas acerca dos nomes dos dobradores, sejam
eles actores, apresentadores ou comediantes, entre outros, que dao voz a
personagens especificas em filmes dobrados. A divulgacdo promocional € feita
através de entrevistas, da exibicdo dos ‘making of ou de reportagens
televisivas sobre as gravacdes em estudio. Servem sobretudo como estratégia
de marketing levada a cabo pelos distribuidores e raramente aludem ao director

de dobragem e nunca mencionam o nome do tradutor.

Com o intuito de melhor entender o fendbmeno dos produtos audiovisuais
dobrados em Portugal, proponho um estudo empirico acerca da evolucéo da

dobragem no contexto televisivo e cinematografico nacional.

2.2.1. No pequeno ecra

Desde o inicio das emissdes regulares de televisdo em Portugal em 1957,
grandes transformacdes se operaram, quer a nivel tecnolégico, quer na oferta
televisiva. Nos primeiros anos, a transmissdo televisiva assentava em
tecnologia analdgica, por radiodifusdo terrestre e, mais tarde, por satélite.
Recentemente, aconteceu a passagem para as redes mistas de fibra Optica e
cabo coaxial e, nos ultimos anos, assistimos a introducéo parcelar da televisao
digital terrestre (TDT). No ano de 2012 deu-se a implementacdo das emissdes
digitais em todo o territério nacional, o que implicou um grande avanco
tecnolégico e um maior nimero de servicos oferecidos ao espectador, bem
como uma maior versatilidade e abrangéncia dos produtos audiovisuais em

oferta.

Em plena era digital, a sofisticagdo a que chegou a tecnologia audiovisual

ultrapassa até a nossa imaginagcdo. O ecrd da televisdo deixou de ser um
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instrumento emissor ‘com plenos poderes’, tornando-se agora nada mais do
gue uma mera ferramenta de visualizagdo de produtos audiovisuais pronta a
ser usada por qualquer um da forma que lhe aprouver. Os espectadores
televisivos tornaram-se os ‘senhores do comando’, podendo escolher um
programa para ver em directo ou talvez grava-lo (ou outro/outros ao mesmo
tempo) para mais tarde visionar de acordo com a sua vontade. Este novo modo
de percepcionar a televisdo veio alterar radicalmente a indastria televisiva e,
em especial, a industria do entretenimento tdo dependente da capacidade de

gerar receitas e produzir lucros.

Além disso, assistiu-se nos ultimos anos, a uma mudanca de paradigma no
contacto com os meios de comunicagdo: a televisdo deixou de ser um
mecanismo agregador do nucleo familiar, em que toda a familia se reunia em
redor do televisor para assistir a emissao, para se tornar agora um recurso
potencialmente privado e individual. Falo de novas realidades socioculturais,
aquilo que Livingstone (2007: 303) apelidou de “bedroom culture”, um espaco
fisico e simbdlico em que “leisure becomes increasingly media-dominated and
as rooms (or people) rather than the household become the unit for acquisition
of screen media”. Algumas das razdes apontadas por Livingstone (2007: 316-
317) remetem para (1) a multiplicacdo e popularizacdo dos meios tecnoldgicos
na esfera privada do quarto (Internet, PC, LCD), para (2) a substituicdo do
espaco exterior pela tranquilidade e proteccéo do lar e para (3) a alteracédo dos
comportamentos sociais mais focados na interaccdo interpares do que nas

relacGes familiares, em particular, nos estratos etarios mais jovens.

O visionamento televisivo ndo estd mais confinado as préticas tradicionais
familiares, mas libertou-se também dos condicionalismos tecnoldgicos
porquanto o computador pessoal passou a ser o ecrd preferencial, jA que a
Internet permite também o acesso rapido e facil aos contelddos televisivos e ao
entretenimento em geral. Em contrapartida, o préprio televisor diminui em
volume mas aumentou as competéncias. Extrapolou a sua funcéo original de
difusor das emissOes televisivas, tornando-se um local privilegiado e
centralizador dos servigcos multimédia, actuando como radio, clube de video,

karaoke, gravador, music box, ou até como ponto de acesso a Internet, um
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ecrd cada vez mais interactivo e mais adaptavel aos gostos, preferéncias e
necessidades do espectador. A ubiquidade da televisdo modificou o perfil do
espectador, potenciou o seu modo de contacto e obrigou a uma reavaliagdo do
conceito de audiéncia, de publico(s) e de recepc¢do dos materiais audiovisuais.

Em retrospectiva e num breve olhar a evolugdo da televisdo em Portugal,
importa referir que, até 1992, as emissdes televisivas limitavam-se a dois
Unicos canais nacionais — RTP1 e RTP2 — ambos financiados por capitais
estatais. As transmissdes regulares do primeiro canal da Radio Televisdo
Portuguesa iniciaram-se em Marco de 1957 e s abrangiam cerca de 65% do
territorio portugués e, em 1968, arrancou o segundo canal, a RTP2, ambos
com horarios de emissao parciais, concentrados sobretudo no periodo da noite
e da hora de almoc¢o, mas que foram aumentando gradualmente. Destaque-se
uma grelha de programacdo vocacionada para o entretenimento, em que
programas como o Zip-Zip (1969), um talk-show humoristico gravado ao vivo, a
telenovela brasileira Gabriela (1977) ou o primeiro concurso televisivo, A Visita

da Cornélia (1977) alcangcaram um sucesso historico (cf. Sobral, 2012:146).

A emisséo a cores aconteceu a partir de 1980, o que implicou a modernizacéo
dos meios técnicos e consequente diversificacdo de programacao ( cf. Teves,
2007). Surge a primeira telenovela portuguesa Vila Faia (1982), o que segundo
Sobral (2012: 147) “vem acentuar o gosto do publico portugués pelo formato
telenovela” e abrir horizontes para novas realidades tematicas e novos

conteudos.

As emissfes de dois canais generalistas privados, a SIC em 1992 e a TVI em
1993, disponibilizados em sinal aberto, vieram alargar substancialmente a

oferta televisiva. De acordo com Sobral (2012: 148):

Os operadores privados de televisdo permitiram ndo sé aumentar a
oferta de programas, como introduziram modificacées na forma de se
fazer televisdo no nosso pais e estabeleceram uma relacdo de
proximidade com o telespectador.
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Com as transmissdes do servi¢o por cabo a partir de 1994, iniciou-se uma nova
etapa na difusdo televisiva dando origem a proliferacdo de novos canais de
sinal fechado, tanto de cariz generalista como tematico. Tinha-se inaugurado
uma nova era da concorréncia em que a guerra pelas audiéncias dominava as
propostas dos canais generalistas, seja através de producdo nacional ou pela
importacao de formatos estrangeiros (Sobral, 2012: 148).

Na primeira década do século XXI, assistiu-se a uma transformacao profunda
no panorama televisivo portugués, marcado pela crescente relevancia dos
canais privados, ultrapassando as quotas de audiéncias da RTP. Este facto
levou a restruturacao da televisdo publica em que o canal 2 assumiu um novo
conceito televisivo mais aberto a sociedade civil e menos condicionado pelos

factores comerciais (Borges, 2007: 4).

A proliferacdo do numero de canais oferecidos pelos operadores do servico de
cabo contribuiram para uma fragmentacdo do panorama televisivo, mais
diversificado e concorrencial. Em 2012, verificou-se que o0s canais generalistas
de sinal aberto competiram lado a lado com os canais por cabo, uma vez que o
somatorio dos ratings destes canais resultou no segundo lugar das audiéncias
logo depois da TVI, lider frequente desde 2005. Dependendo do operador
escolhido, os servicos subscritos podem conter entre 35 a 170 canais,
generalistas e tematicos, sendo que os mais populares sédo o canal informativo
SIC Noticias, o canal de filmes Hollywood e em terceiro lugar, o Disney
Channel. (Marktest, 2013).

Actualmente, a situacdo da televisdo em Portugal traduz-se na concomitancia
dos canais privados e publicos, de sinal aberto e por subscricdo, disponiveis
para aplicacdes méveis (RTP Mobile), por satélite e pela Internet, favorecendo
a proliferacdo da oferta dos contetudos televisivos. Vive-se a época do
“‘egocasting”, (Rosen, 2005 citado em Sobral, 2012: 153) em que o
telespectador assume o controlo da televisdo e passa a seleccionar aquilo que
quer ‘consumir’. Torna-se cada vez mais complexo identificar e analisar o perfil
dos espectadores, transformados agora em consumidores de produtos

multimédia, tdo variaveis quanto os seus gostos, preferéncias e habitos.
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Num trabalho em que se pretende analisar a dobragem em Portugal, é
inevitavel a opcéo pelo segmento etario infanto-juvenil ja que este € o publico-
alvo dos produtos dobrados.

Em primeiro lugar, considero inquestionavel o impacto sociolégico que a ‘caixa
magica’ tem na formagdo das criancas e dos jovens, onde a televisdo se
assume como um meio privilegiado de contacto com o mundo que os rodeia. A

este propdsito, partilho da opinido de Bignell (2004/2008: 308) que diz:

watching television is pleasurable for children but it is also an
important part of their gradual integration into society as a whole
[because] it provides a resource for working through conscious and
unconscious understandings of their identity, and their social position
in relation to adults. (meu paréntesis)

Do mesmo modo, Pereira e Pinto (2011: 104) realcam que:

television is among the most significant of the socializing agents of our
times. It teaches children and youth facts, behaviors, values, norms, how
the ‘world works’, and it contributes to the formation of worldviews.

Contudo, os mesmo autores (2011: 104) alertam para o facto de que “all these
take place even when broadcasters have no educational or instructional
intentions, a clear curriculum, or a formalized set of educational goals.” Na
verdade, quando falamos de televisédo para publicos infanto-juvenis, falamos de
programacao produzida e difundida por adultos, pelo que Pereira (2006: s.p.)
adverte que “as grelhas de programacao para a infancia sao representacdes
sugestivas sobre a audiéncia infantil, reflectindo suposi¢cdes sobre os habitos e

ritmos de vida das criancas, 0s seus gostos, interesses e preferéncias”.

Torna-se assim pertinente perceber a importancia da programacéo dedicada a
este grupo etario, em termos de tempo de emissdo, da sua distribuicdo pelos
canais generalistas e das opcfes tradutolégicas dos produtos audiovisuais
estrangeiros. No que concerne a programacao para criangas e jovens, Sao
parcos os estudos relevantes efectuados e publicados sobre a oferta televisiva
nos canais generalistas portugueses. Destacam-se os trabalhos publicados por
Ponte (1998) que se debrucou sobre o periodo de 1957 até 1991,

complementado por Pereira (2007), dando continuagédo a analise da oferta da
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programacao infantil dentro da baliza temporal de 1992 a 2002. Parafraseando
Lopes e Pereira (2007:29), o seu trabalho veio continuar a histéria da televisdo
para criancgas iniciada por Cristina Ponte, alargando assim a abrangéncia deste
estudo de 1957 até 2002.

Conquanto ambos os estudos se refiram unicamente aos canais generalistas
de sinal aberto, considero que, actualmente, esta abordagem € manifestamente
insuficiente, devido ao aumento substancial de estacbes de televisdo
acompanhado pela popularizagdo do fornecimento do servigo por cabo. Deste
modo, distinguir-se-80 dois marcos temporais distintos na apreciacdo da
Programacao Infanto-Juvenil (doravante P1J):

» a primeira fase diz respeito aos primeiros anos de implementacdo da
televisdo em Portugal, o inicio das emissdes a cores em 1980, a
introducéo gradual da PIJ nos canais publicos e o alargamento da oferta
com os canais privados;

» a segunda fase refere-se a entrada no mercado televisivo dos canais
tematicos infanto-juvenis, disponiveis por cabo (a partir de 1997) que
vieram ampliar significativamente a oferta quantitativa e qualitativa da
P1J.

Recuando ao passado, Ponte (1998) distingue dois periodos diferenciados na
programacao para publicos infanto-juvenis. O primeiro refere-se a época
circunscrita entre a data de inicio da televisdo em Portugal, em 1957 e a
Revolucado de Abril de 1974.

Nas décadas de 60 e 70, a grande maioria dos programas estrangeiros
emitidos eram legendados como a animacéo produzida pelos estudios da Walt
Disney ou Hanna-Barbera como, por exemplo, O Show do Gorila Maguila
(1968) ®. Em alguns casos, a RTP recorria a programas dobrados em
Portugués do Brasil. A primeira série de animacao dobrada da lingua francesa
para portugués foi o Carrossel Magico emitida em 1966, seguindo-se depois
alguns momentos esporadicos de dobragem como o programa percursor da

série educativa Sesame Street de Jim Henson e que, a data se chamava Abre-

® 0 blogue Desenhos Animados possui informages muito completas e fidveis sobre a histéria dos
desenhos animados na televisdo portuguesa. Disponivel em http://desenhosanimadospt.blogspot.com
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te Sésamo, recriando alguns sketches com as personagens do lendério formato

norte-americano.

Em 1974, iniciaram-se as emissfes de um programa de televisdo intitulado
Cinema de Animacdo, apresentado por Vasco Granja, que exibia
semanalmente uma grande variedade de programas de animagao, produzidos
no Bloco de Leste, na Europa, nos EUA e Japédo, o que tornou Granja no
principal dinamizador do cinema de animagdo na televisdo portuguesa.
Recordo-me de existir, na época, uma parte significativa da animacao Disney
dobrada em Portugués do Brasil ou legendada, como se pode verificar na
Figura 8. A titulo ilustrativo, veja-se o programa de Vasco Granja disponivel em
linha no canal de videos YouTube onde se mostra um excerto da curta-
metragem de animacao First bad man de 1955 com legendas.

IstoéCalles, 5™
hos nosspsthas, ",

Figura 8 — Imagem exemplificativa de um filme de animagdo com legendas.
Fonte: YouTube, disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=QPi4KP1EisY

O segundo periodo, entre 1975 e 1991, foi pautado pela criagdo do
Departamento de Programas Infantis e Juvenis na RTP e pelo inicio das
emissdes a cores em 1980. Nessa época, a programacado infantil ficaria
marcada pela transmissdo de programas produzidos em Portugal como, por
exemplo, o Fungaga da Bicharada (1975), o Clube Amigos Disney (1986) e a
partir de finais de 1989, a exibicdo da série Rua Sésamo destinada ao publico
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pré-escolar. Tratava-se de uma versdo adaptada para a lingua e cultura
portuguesas do original norte-americano, Sesame Street, estreada em 1969 na
televisdo publica norte-americana (Morrow, 2006: 1X). Os objectivos educativos
a par do componente ladico protagonizado pelas personagens ficcionais dos
Marretas (The Muppets criados por Jim Henson na versao original) fizeram
deste programa um caso de sucesso em Portugal (cf. Lopes & Pereira, 2007:
21). O formato caracterizava-se por cenas gravadas numa hipotética rua
portuguesa protagonizadas por actores portugueses, por varios documentarios
e animacdes feitos em Portugal, em paralelo com sketches da série original
dobrados por actores portugueses (In Desenhos Animados)’. Fruto do sucesso
e do conhecimento obtidos com a producédo da Rua Sésamo, foi lancada pela
RTP, a producédo nacional original, o Jardim da Celeste (1997), a data da
escrita desta tese, com exibi¢des regulares na RTP Internacional e RTP Africa.

Com o inicio das emissfes dos dois canais privados, SIC e TVI, perdeu-se o
monopolio televisivo da RTP. As grelhas diarias da SIC incluiam animacao
estrangeira (Rugrats e Ren e Stimpy) e programas de entretenimento de
producdo nacional, como o Bueréré, aumentando-se a oferta aos fins-de-
semana com o Super Buerére, Zip Zap, Disney Kids. Ja na TVI, assistia-se a
Hora do Recreio e A Casa do Tio Carlos a semana e ao popular Batatoon
emitido diariamente em directo entre 1998 e 2002 (cf. Pereira, 2007: 78-79).

Contudo, a multiplicacdo de canais televisivos ndo redundou num aumento da
diversidade na oferta de programas. A ficcdo e a animacdo continuaram a
ocupar uma posicdo predominante em todos os canais. Um dos aspectos
inovadores foi a introducdo a partir dos anos 90, tanto nos canais publicos

como nos privados, dos ‘programas contentor’ em que segundo Pereira (2006:

s.p.):

a estacdo actua como distribuidora de programas de producéo
estrangeira adquiridos nos mercados internacionais, se bem que
‘embrulhados’ com o ‘papel préprio de cada estagdo, contando
também com animacdo em estudio e passatempos. A parte da
producdo prépria de um ‘contentor' € minoritaria no que diz respeito
ao volume total de horas de duracéo.

7 http://desenhosanimadospt.blogspot.pt/2008/10/rua-ssamol-srie.html
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Esse novo formato televisivo concentrou num s6 espaco de emisséo diferentes
tipos de produtos audiovisuais desde a animagao, concursos, informacao
especifica para os mais novos, alterando radicalmente o modo e o tempo de

contacto com esta faixa etaria.

A partir de 1997, as emissdes regulares dos canais por cabo contribuiram para
um aumento quantitativo da oferta da PIJ. Foram gradualmente surgindo, no
contexto televisivo nacional, alguns canais tematicos dirigidos aos mais jovens
como o Cartoon Network (emitido em lingua inglesa) e o Canal Panda em 1997
seguidos pelo Disney Channel (2001), Nickelodeon (2005), Baby TV (2005)

entre outros, dependendo do operador utilizado.

A data de Junho de 2013, os dois maiores operadores — Meo e Zon -
disponibilizam 7 e 8 canais tematicos respectivamente, dedicados a este
segmento etario. Os canais Panda, Panda Biggs e SIC K sao “servigos de
programas televisivos tematicos infantil e juvenil de cobertura nacional e
acesso nao condicionado com assinatura” (In ERC, 2009) sendo produzidos

em Portugal.

Os restantes canais - Disney Channel, Disney Junior, Nickelodeon,
Boomerang, Baby TV, Jim Jam e Baby First - pertencem a cadeias
internacionais. Dos mencionados, os canais Baby TV, Jim Jam, Panda e Baby
First destinam-se a um publico pré-escolar (até os 6 anos), em que a
programacao contempla, sobretudo, animacédo de forte indole visual e sonora,
mas que o componente linguistico € incipiente, ndo sendo por isso relevante

para esta investigacao.

A maioria destas estacdes emite ininterruptamente, oferecendo um leque vasto
de opcdes e possibilidades no visionamento televisivo dos mais jovens. O facto
€ que ndo se pode descurar a importancia que os canais infanto-juvenis tém
vindo a adquirir de modo crescente nos habitos e consumo televisivo desta

faixa etaria. Sendo certo que, actualmente, a grande maioria dos lares
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portugueses recepcionam a televisdo por subscricdo ® e estes canais sdo de
acesso livre nos maiores fornecedores do servigo por cabo, o0 mapeamento da
dobragem televisiva em Portugal deve tomar em linha de conta ndo s6 o0s
canais publicos e privados, mas também aqueles que séo fornecidos por
subscrigéo.

Partilho da opinido veiculada por Tavares (2008:53) de que:

O aparecimento de canais tematicos dirigidos ao publico infantil,
através da televisao por cabo, veio alterar o conceito da programacao
infantil, criar novos espacos e ideias sobre um tipo de programacéao
diferente da que existia até aquela data.

Ao transmitir 24 horas por dia, sete dias por semana, 0S NOvoS canais
ganharam relevancia social e uma nova dimensao comercial em que o publico
infantil tornou-se num mercado aliciante e auspicioso para o0s produtores e

distribuidores.

Nesta analise diacrénica, falta ainda observar a evolucao quantitativa da carga
horaria da PIJ dos 4 canais generalistas de sinal aberto em Portugal. Esse
registo fora ja efectuado por Pereira em 2007 e contemplava o diferencial
temporal entre 1992 e 2002. Posteriormente, a autora (2009) publicou novos
dados referentes a um ano de PIJ entre 2007 e 2008.

Prosseguindo esta observacdo, tornou-se assim imperativo aferir se essa
tendéncia se manteve nos anos subsequentes pelo que empreendi uma
observacédo empirica em 2010 e repeti 0 mesmo processo em 2012. O intuito
principal foi registar comparativamente, com um intervalo de dois anos,
possiveis alteracdes na PlJ, no tempo total de horas de emisséo e a maior ou
menor prevaléncia da dobragem como opcdo tradutiva de programas
estrangeiros.

Esta andlise iniciou-se com o levantamento dos programas infanto-juvenis em
exibicdo nos canais generalistas da televisdo portuguesa, tomando como ponto

de referéncia a semana 7 do ano de 2010 (efectuado entre 7 e 13 de

® As estatisticas fornecidas pela ANACOM referem que existem cerca de 77,9 assinantes por cada 100
familias o que comprova a abrangéncia do servico e a sua forte implementacédo no mercado. Informacao
disponibilizada aqui: http://www.anacom.pt/render.jsp?contentld=1127091 acedida a
10.7.2012
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Fevereiro). Para esse efeito, foi cruzada a informacéo obtida através de uma
revista de grande divulgacdo, TV Sete Dias e os sitios Web de cada estacao
televisiva. A partir deste ponto, pude aferir quais os programas, a que horas e
em que canais sao transmitidos no periodo em questéo.

O mesmo processo foi replicado na semana 7 do ano de 2012 (efectuado entre
12 e 18 de Fevereiro de 2012) de modo a comparar os dados j& obtidos.

ANO 1993 ANO 2002 ANO 2007-08 ANO 2010 ANO 2012
(Pereira 2007:32) (Pereira 2007:32) (Pereira 2009:63)

Canais horas de progra/:nagéo horas de progra/:nagéo horas de progra/:nagéo horas de progra/fnag:éo horas de progra/fnag:éo
PlJ/ano geral PlJ/ano geral PlJ/ano geral PlJ/ano geral PlJ/ano geral
RTP 1 864 12,7 426 4,9 176 2,0 204 23 204 23
RTP 2 459 7,5 1180 14,3 2275 26,0 2656 30,3 2516 28,7
SIC 80 19 1394 15,9 979 11,6 550 6,3 511 58
I 309 8,4 678 7,7 730 838 893 10,2 954 10,9

Totais 1712 3678 4160 4303 4185

Tabela 1 - Dados comparativos da oferta de PIJ entre 1993 e 2012

Observando a Tabela 1, podem extrair-se algumas conclusdes. Olhando em
primeiro lugar para o diferencial entre 1993 e 2002, verifica-se que o total de
horas por ano de PIJ passou de 1.712 para 3.678, nUmero este que regista
uma subida de mais de 200%. Esta alteracdo resulta do aumento dos tempos
de emissao particularmente na SIC e na TVI, mas também nos canais publicos.
No entanto, atesta-se a transferéncia dos conteudos infanto-juvenis da RTP1
para a RTP2 e é este o canal que mantém a lideranca na oferta de PI1J a data
de 2012. Este dado explica-se sobretudo pela vocacdo mais informativa e
educacional do que comercial que, ao abrigo da reestruturacdo dos canais
publicos, foi atribuida a RTP2 (Borges, 2006:4). Resumidamente, verificou-se
neste estudo que, em 2010, 61,7% da PIJ foi transmitido na RTP2, 4,7% na
RTP1, 12,8% na SIC e 20,8% na TVI. Comparativamente, a observacdo da
semana 7 em 2012 revelou percentagens muito semelhantes (60,1%, 4,9%,
12,2% e 22,8% respectivamente) o que podera significar uma certa

estabilizacdo da oferta de P1J na televisdo generalista portuguesa.
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Quanto as questBes linguisticas do servico de televisdo, a legislacao
actualmente em vigor (Lei n.° 27/2007, de 30 de Julho), refere que as obras
audiovisuais emitidas devem ser “faladas ou legendadas em portugués” e os
canais televisivos devem “dedicar pelo menos 50 % das suas emissdes, com
exclusdo do tempo consagrado a publicidade, televenda e teletexto, a difusédo
de programas originariamente em lingua portuguesa” (secc¢do V, artigo 44,
ponto 1 e 2). Mais do que avaliar se este imperativo legal € cumprido, interessa
saber qual a modalidade tradutiva utilizada pelas estacfes televisivas no

tratamento dos programas estrangeiros para a infancia e juventude.

No que diz respeito as décadas de 60, 70, 80 e 90, existe informacéo escassa
sobre qual a modalidade tradutiva usada na PIJ. Alguns blogues na internet a
par da Wikipedia disponibilizam referéncias, factos e videos dos desenhos
animados emitidos a data. Refiro-me a blogues como “Desenhos animados”,
“‘Animania pura’ e “Séries de animagao”. Embora sejam fontes n&o oficiais,
estes blogues oferecem um manancial de informacéo interessante. A falta de
dados de proveniéncias mais convencionais, entendi cruzar a informacao
disponivel nos trés sitios e compilar uma listagem de produtos de animacao
emitidos pela televisdo portuguesa desde os anos 60 até ao final da década de
90, como se pode verificar pormenorizadamente no Documento 1 (DVD
apenso) Esta compilacédo esta dividida em décadas e dela consta somente o
titulo da série/programa, o ano da primeira emissdo, bem como o canal onde

foi transmitido e se o produto foi dobrado ou legendado.

Numa perspectiva diacronica, o Grafico 1 revela claramente a evolucdo dos
recursos tradutivos nos programas infanto-juvenis desde os primérdios da
televisdo em que a dobragem raramente era a opcéo tradutiva escolhida e que
grande parte dos produtos era legendada nos dois canais da RTP. Esta
tendéncia manteve-se até ao inicio dos anos 90 e sO fruto das emissfes
regulares dos canais privados — SIC e TVI — a dobragem se desenvolveu
exponencialmente, até porque a maioria dos programas legendados emitidos

na década de 90 se concentram entre 1990 e 1993 (cf. Documento 1).
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Grafico 1 - Evolugao da modalidade de tradugao na PlJ entre 1960 e 1999

Importa salientar que nesta listagem nao foram incluidos os programas de
producéo nacional, todos aqueles transmitidos com dobragem brasileira ou so
com locucéo e ainda os produtos estrangeiros sem dialogos por, obviamente,

nao necessitarem de transferéncia interlinguistica.

Nesta abordagem diacronica faltou ainda observar os dados referentes ao
periodo entre 2000 e 2010, omissao justificada pela elevada quantidade de
programas e pela diversidade da oferta de canais nos lares portugueses, pois
esse levantamento demoraria muito tempo. Na realidade, a tendéncia
verificada nos finais da década de 90 acentuou-se e a opc¢ao pela dobragem
passou a ser uma constante. Entendeu-se que, no ambito desta investigacao,
esse lapso temporal ndo seria significativo, porque havia jA uma estabilizacéo
da opcéo da dobragem, mas que se impunha uma observacdo sistematica e

criteriosa da situacao vigente.

Assim, tomando em linha de conta a observacdo empirica de PI1J nos canais de
sinal aberto da televisdo portuguesa, efectuada em 2010 e 2012, procurou-se
avaliar quantitativamente o tempo de emissdo a trés niveis: produtos
estrangeiros dobrados, produtos estrangeiros legendados e produtos de

producéo portuguesa.
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4 canais de sinal aberto 2010 2012
% PI1J % PI1J
RTP1/RTP2/SIC/TVI Total min/semana Total min/semana
Programas dobrados 3958 79,7% 3457 71,6%
Programas legendados 70 1,4% 115 2,4%
Programas de producéo
937 18,9% 1257 26,0%
portuguesa

Tabela 2 - Tabela comparativa entre dobragem, legendagem e produg¢ao nacional

Procedendo a uma simples andlise comparativa, os dados da Tabela 2
comprovam que a legendagem é praticamente inexistente nos dois momentos
temporais observados, limitando-se a emissdo de um unico filme legendado,
em contraponto com a preponderancia da opcéo pela dobragem. No Anexo 1,
pode observar-se que nao existiram alteragdes significativas na P1J, porquanto
a maioria dos programas se manteve no ar, apesar do intervalo temporal de 2
anos.

Observa-se um aumento de producdo nacional em relagdo a producédo
estrangeira, o que explica a diminuicdo relativa da dobragem no ano de 2012.
Importa ainda realgar a supremacia da lingua portuguesa uma vez que a soma
de programas dobrados e a producéo nacional correspondem a 98,6% e 97,6%
do volume total de PI1J em 2010 e 2012 respectivamente (cf. Chordo, 2012:115-
127).

As emissdes regulares dos canais tematicos por subscricdo vieram dinamizar e
popularizar a transmissdo de produtos dobrados, no sentido em que a
dobragem monopoliza a adaptacéo interlinguistica dos programas estrangeiros.
Na minha observac¢éo, ndo foi encontrado qualquer exemplo de legendagem no
periodo em analise o que podera indiciar que esta s6 sera usada em momentos

esporadicos ou ndo sera sequer opcao.

Nesta seccdo, procurou abordar-se o impacto dos programas televisivos

dobrados vocacionados para este segmento etario, tomando em consideracao
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0s estudos anteriormente efectuados, acrescentando uma compilacéo

diacrénica de dados.

2.2.2. No grande ecra

Conquanto o objecto em andlise neste estudo se insira no dominio da
televisdo, ndo se pode deixar de incluir a categoria do cinema para publicos
infantis nesta investigacdo, uma vez que a (quase) totalidade destes produtos é
dobrada em lingua portuguesa. Justifica-se ainda mais se atentarmos no
namero crescente de licengas atribuidas a filmes classificados para maiores de
4 e 6 anos (classificacdo etaria estabelecida pelo Decreto-Lei n°® 396/82) e
exibidos nas salas de cinema portuguesas como podemos verificar no Gréfico
2.

40 - N N . . .
Licenciamento de filmes infantis

25 -
H Maiores de 4 anos

20 - .
H Maiores de 6 anos

Total

2000 2002 2004 2006 2008 2010 2011

Grafico 2 — Grafico representativo da evolugdo quantitativa de filmes infantis licenciados em Portugal de acordo
com a classificagao etaria. Fonte: IGAC 2012

Em minha opinido, os 36 filmes infantis licenciados em Portugal em 2011 (mais
do dobro em comparacdo com o ano 2000) comprovam a sua popularidade,
facto ainda mais relevante para este trabalho se pensarmos que a (quase)
totalidade destas peliculas é dobrada. Tal como acontece noutros paises
europeus em que a legendagem é a modalidade preferencial na traducéo para
cinema, em Portugal, a dobragem é preferida quando se trata de produtos
filmicos infantis (cf. Chiaro, 2009:144).
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Em retrospectiva, até aos anos 90, os filmes infanto-juvenis estrangeiros
exibidos nas salas de cinema nacionais eram dobrados em Portugués do Brasil
(Dobragens em Portugal, TVI, transmitido em 1/1/2012). De facto, a primeira
longa-metragem infantil dobrada para Portugués Europeu foi 0 Rei Ledo em
1994 produzida pela Disney. A versao portuguesa foi dirigida por Carlos Freixo,
director de dobragem e voz de algumas personagens e foi realizada no Estudio
da Matinha. Considerada um caso de sucesso, Freixo explica (In Publico,
3.12.2009) “a aposta foi ganha. A versao portuguesa foi considerada a segunda
melhor a nivel mundial. Ndo mais voltamos ao Portugués do Brasil’. A esse
respeito, numa reportagem televisiva, a jornalista Silvia Martins (Dobragens em
Portugal, TVI, 1.1.2012) esclarece que:

Foi o tudo ou nada. Se ndo resultasse com o Rei Ledo voltar-se-ia as
dobragens brasileiras mas o caminho aberto acabou por dar frutos
(...) Os grandes estudios comecaram a confiar a Portugal as
dobragens nacionais dos filmes de animacgéao.

A partir desse momento, a grande maioria dos filmes direccionados para este
segmento etario, quer para exibicdo no cinema, quer para venda em DVD,
passou a ser dobrada e legendada em Portugal. Importa realcar que, com
frequéncia, as salas de cinema portuguesas exibem simultaneamente a versao
legendada e a versdo dobrada do mesmo filme. Tenta-se assim atrair um
publico mais ecléctico e diversificado, indo ao encontro dos habitos e tradicbes
culturais do pais e, ao mesmo tempo, disponibilizando a versdo dobrada a
grupos etarios mais jovens que sentem ainda dificuldades de apreenséo e de
leitura de legendas.

Considerando que “s6 a Disney conta ja com mais de 130 longas-metragens
dobradas em Portugal” (Dobragens em Portugal, TVI, 1.1.2012), a dobragem
alcancou credibilidade internacional embora seja ainda pouco reconhecida pela
opinido publica. Na mesma reportagem televisiva, Martins (Dobragens em
Portugal, 1.1.2012) afirma que “hoje em dia, ja longe dos preconceitos de
outros tempos, o talento fala cada vez mais em portugués” mas acrescenta “por
detras de um trabalho pouco reconhecido por ca mas que da que falar 14 fora,

estao os rostos de quem trabalha a pensar nos mais novos.”
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Esta falta de notoriedade torna-se ainda mais evidente se pensarmos que néo
existe, em Portugal, um registo oficial do tratamento tradutivo que é dado aos
filmes estrangeiros a exibir nas salas de cinema portuguesas. Tanto quanto me
€ dado saber, o organismo oficial sob tutela do Estado Portugués, a Inspeccao
Geral das Actividades Culturais (IGAC) limita-se a atribuir as licencas de
exibicdo e a fornecer a classificacdo etaria dos filmes. Em informacédo
transmitida através de comunicagdo pessoal via telefone (7 Maio 2012), foi-me
explicado que o modo como os filmes séo transmitidos ndo é relevante para
esta instituicdo e que a escolha da modalidade tradutiva bem como a qualidade
das traducdes sdo da exclusiva responsabilidade das distribuidoras. Embora
ndo exista legislacdo actualizada sobre a exibicdo dos créditos da legendagem
e da dobragem, tanto para cinema como para televisdo, esta em vigor a Lei
n.°45/85 de 17 de Setembro publicada no Diario da Republica, acerca do
Caodigo do Direito de Autor e dos Direitos Conexos, em que no artigo 171 se

refere que:

O nome do tradutor devera sempre figurar nos exemplares da
obratraduzida, nos anuncios do teatro, nas comunicacbes que
acompanhem as emissdes de radio e de televisdo, na ficha artistica
dos filmes e em qualquer material de promocao. (meu destaque)

No entanto, essa informacdo parece ficar reservada aos distribuidores e com
dificuldade se consegue ter acesso aos créditos. Creio que o facto de nao
haver um registo oficial dos intervenientes no processo de dobragem filmica (e
televisiva) descredibiliza a industria audiovisual, tornando os seus agentes
como pessoas ‘ndo existentes’, ‘invisiveis’ aos olhos da opinido publica °. A
meu ver, a compilacdo dos créditos significaria maior transparéncia do
processo criativo da dobragem no seu todo e fomentaria o interesse académico

pela actividade.

Para colmatar esta lacuna, decidi construir uma base de dados sobre a
dobragem de filmes infanto-juvenis que apresento sucintamente nesta seccao.
Como se pode ver na Figura 9, a estrutura adoptada foi organizada com base
no titulo do filme e fazendo referéncia ao nome do director de dobragem e ao

estudio responsavel pela producéo, gravacao e edi¢do do filme.

° Na seccdo seguinte dar-se-30 conta de alguns argumentos que poderdo explicar o anonimato da
dobragem em Portugal, fazendo fé no depoimento de um profissional do sector, Jorge Paupério.
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A Bela Adormecida
A bela e 0o monstro

A bicharada contra-ataca

A Dama e o Vagabundo

A fuga das galinhas

A guerra dos clones

A histéria de uma abelha

Aidade do gelo 2
Aidade dogelo 3
Aidade dogelo 4

Ailha do Impy

A lenda de Despereaux

A lenda dos guardiGes

Carlos Freixo
Carlos Freixo
Jorge Pauperio
Carlos Freixo
Carlos Freixo
Jose Jorge Duarte
Claudia Cadima
José Jorge Duarte
José Jorge Duarte
José Jorge Duarte
Carlade Sa

José Jorge Duarte

José Jorge Duarte

Matinha/Soundub
Matinha/Soundub
Somnorte
Matinha/Soundub
Matinha/Soundub
On Air

On Air

On Air

On Air

On Air

On Air

On Air

On Air

Figura 9 - Excerto da base de dados sobre a filmografia infanto-juvenil dobrada em Portugal

Para obter informacdes sobre determinado filme em particular, cada titulo tem
uma hiperligacdo que abre a ficha técnica dessa pelicula onde constam os
dados relevantes sobre a obra original - titulo original, nome do realizador, o
ano, o pais e o estudio responsavel pela producédo - bem como o0 ano de estreia
e a empresa distribuidora em Portugal. Especificamente em relacdo aos
intervenientes no processo de dobragem constam o nome do estudio, do
director, do tradutor e dos actores dobradores e outras informacdes (trailer,

fontes consultadas) como se pode observar na Figura 10.
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Ficha técnica

Titulo em Aidade do gelo 4: deriva continental
Portugués:

Titulo original: Ice Age: Continental drift

Data de estreia: 2012

Realizador: Steve Martino e Mike Thurmeier

Produgdo: Blue sky studios

Pais: EUA

Ano: 2012

Distribuidora: Castello Lopes Multimedia

Estudio: On Air

Director de José Jorge Duarte

dobragem:

Tradutor(es): Carmen Cabrita

Actores Peter Michael, Luis Rizo, Claudia Cadima , Heitor Lourengo
dobradores:

Trailer: http://www.youtube.com/watch?v=Hc3JUN1Cy-g
Observagdes: http://pt.wikipedia.org/wiki/lce Age: Continental Drift

Figura 10 - Exemplo da ficha técnica de um filme infanto-juvenil dobrado constante da base de dados.

O principal objectivo deste levantamento foi concentrar num sé espaco virtual
todas as informacOes validas e pertinentes sobre os agentes profissionais
intervenientes no processo criativo da dobragem. Em Portugal, os dados sobre
os créditos dos filmes encontram-se dispersas em diversas fontes digitais ou
sdo totalmente inexistentes. Pretende-se assim disponibilizar estes dados a
todos os interessados pela matéria, creditando a estes profissionais o valor e
atencdo devidos. Fica a ressalva de que existem ainda fichas técnicas de

filmes incompletas e que, até a data, nao foi possivel obter informacao.

Pretende-se granjear resultados em duas vertentes: por um lado, dar
visibilidade publica ao processo e ao produto dobrado, aos seus principais
agentes e intervenientes e, para além disso, dar provas irrefutaveis da
prevaléncia da dobragem sobre a legendagem no universo infanto-juvenil e
assim alcancar o reconhecimento académico desta modalidade de tradugéo

audiovisual ainda negligenciada em Portugal.
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Para concluir, os dados apurados mostraram que, a data de Dezembro de
2012, foram contabilizados 207 filmes dobrados em Portugal, em que quase
todos (a excepcdo de dois) sdo dirigidos para audiéncias infanto-juvenis. A
grande maioria das peliculas trata-se de cinema de animacao, onde se inclui a
categoria de animacdo computorizada e stop motion, j& que sé foram
detectados 14 filmes de imagem real, todos vocacionados para este segmento
etario. Creio que estamos perante uns corpora relevantes para um estudo

aprofundado sobre a traducdo das longa-metragens infantis em Portugal.

Considerando que este projecto se prolongara para além do enquadramento
temporal desta investigacdo, continuara, no entanto, a ser actualizado e
supervisionado pela autora e contara com o apoio do nucleo de investigacao

em TAV do Instituto Superior de Contabilidade e Administragéo do Porto.

2.3. Na optica dos profissionais

E bom dobrar bem, falar bem Portugués,
ensinar bem as criangas como é que se fala.
Claudia Cadima (Dobragens em Portugal, TVI, 1.1.2012)

Nesta incursdo ao universo algo desconhecido da dobragem em Portugal, ndo
poderia faltar a perspectiva dos profissionais actuantes, tanto na area da
televisdo, como na do cinema. Pereira e Pinto (2011:108) sublinharam a

relevancia cultural e social desta actividade:

creating the dubbing is a demanding job in terms of language
appropriation, interpretation, diction, and musical adaptation.
Furthermore, it is important to note how this activity can contribute to
improving the quality of a particular program and helps it to adapt and
adjust international products to the culture and identity of a specific
country.
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A substituicdo funcional do enunciado oral da lingua de partida por outra
elocucédo equivalente na lingua de chegada resulta de um processo técnico
laborioso  que inclui  varios intervenientes, desde  tradutores,
actores/dobradores, directores de dobragem, produtores, engenheiros e

técnicos de som, entre outros.

Numa visdo global e sem atender as convencdes especificas de cada pais,
tomando Chaume (2012:29-37) como referéncia, o processo da dobragem
compde-se de vérias etapas, a partir do momento em que os direitos do
produto sé&o adquiridos pelo distribuidor. A fase da traducdo e ajuste
pressupde dois intervenientes: o tradutor, responsavel pela primeira versao
traduzida e o adaptador/ajustador de dialogos (funcdo esta que pode ser
desempenhada pelo tradutor) em que a maior preocupacao sera a adaptacao e
sincronizacdo das falas a lingua de chegada. Em seguida, o texto traduzido
pode passar por um assistente de dobragem que fara a segmentacado em takes
e acrescenta os simbolos convencionados pelo estudio com as indicacbes
necessarias para a gravacao. A fase da gravacao € precedida pela seleccéo
de vozes, feita pelo director de dobragem, que também dirige e orienta o0s
actores no momento da interpretacédo vocal em estudio. Os actores dobradores
interpretam as falas traduzidas, tentando adequar as suas interpretacdes as
‘bocas’ das personagens originais. A fase final € a da pdés-sincronizacao
sonora, em que cabe ao engenheiro de som editar as gravacdes efectuadas e
mistura-las com os efeitos sonoros originais de modo a obter um produto final
idéntico ao original. No caso da realidade portuguesa, existem algumas
diferencas comparativamente ao processo acima citado, fazendo fé nos

depoimentos obtidos no decurso da minha investigacao.

Nesta seccao, pretende-se dar conta de como se realiza o processo industrial
em Portugal, desde o contacto dos distribuidores com o estudio de dobragem
até a entrega do produto final. Esta apresentacdo baseia-se em informacdes
obtidas de diversas proveniéncias: nas paginas Web oficiais das majors
(principais distribuidores ou estudios internacionais), dos estudios de
dobragem, dos canais de televisdo, em artigos da imprensa, em blogues, entre
outros e, sobretudo, através de entrevistas pessoais, de contactos telefénicos e

por correio electrénico, como veremos na sec¢ao seguinte.
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Com esta metodologia, tentei obter a maior quantidade possivel de informacao
e valida-la pelo cruzamento entre varias fontes, ja que é inexistente qualquer
organismo oficial que registe os dados e monitorize 0 mercado portugués da
dobragem. Recordo o citado anteriormente, de que o IGAC (Inspecgéo Geral
das Actividades Culturais) ndo possui qualquer registo referente aos créditos
da dobragem e legendagem dos produtos audiovisuais, e que essa informacéo
€ detida pelos agentes directamente envolvidos na operacdo, a saber, as
distribuidoras e os estudios de dobragem no caso do cinema, e 0s canais de
televisdo no que respeita as emissodes televisivas. Além do supra citado IGAC,
existem ainda a SPA - Sociedade Portuguesa de Autores, o ICA — Instituto do
Cinema e do Audiovisual e a Cinemateca, os dois Uultimos com
responsabilidades na area do audiovisual, com enfoque na producéo filmica
nacional. Contactei telefonicamente os trés organismos e todos me informaram
acerca da inexisténcia de dados referentes a dobragem da producéo

audiovisual estrangeira.

Como parte do meu percurso investigativo, fiz um levantamento dos estudios
de dobragem e, a data de Dezembro de 2012, contabilizei catorze estudios de
dobragem em Portugal, a maioria destes concentrados na zona da grande

Lisboa, como se pode verificar na Tabela 3.
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Estudios de Local Sitio Web/contacto Experiéncia
dobragem em
Animacao
112 Studios Pago de Arcos | http://www.112studios.pt para
televisdao
Anime;
G , . Vila Nova de | Rua 28 de Janeiro, 350 ci?mler?‘r;
Ineémagica Gaia Telf. 223771136 na,
televisao
Animacao
Dialectus Linda a Velha | http://www.dialectus.pt/ para
televisdao
Matinha/ ) ) Cinema;
Soundub Lisboa http://www.matinha.com/ televisio
. . . Cinema;
Nacional Filmes Lisboa geral.superanimacao@gmail.com ! o
televisdao
. . Animagao
Novaga/Digital . .
ga/Dig Lisboa http://www.digitalazul.pt para
Azul -
televisdo
. ) Ci ;
On Air Lisboa http://onair.pt/1 |nerT1a~
televisdo
Televisdao
Pim Pam Pum Lisboa http://www.pimpampumestudios.com
. Televisdo;
PSB Lisboa http://www.psb.pt/ .
cinema
Santa Claus . o Televisdo
L Cascais http://www.santaclausaudiovisual.com/
Audiovisual
Vila Nova de | http://www.somnorte.com/Somnorte/Ho | Cinemae
Somnorte . .
Gaia me.html televisdo
VS 2.0 Lisboa http://www.vs2.pt/home memal
televisdo
Valentim de . . Animacio
Paco de Arcos | http://www.valentim.pt/estudios/ ¢
Carvalho
. - . http://www.facebook.com/pages/Via- Animacdo
Via Satélite Lisboa :// [pages/ s

Sat%C3%A9lite/145583545481487

Tabela 3 - Lista dos estudios de dobragem em Portugal

Ao nivel de dobragem para cinema, destacam-se trés empresas, responsaveis

pela grande maioria dos titulos, a saber, On Air, Estidios da Matinha/Soundub

e Somnorte (cf. base de dados). Os outros estudios tém um volume de trabalho

mais reduzido e dedicam-se sobretudo a animacéo para televisdo. Tive a

oportunidade de visitar pessoalmente trés estudios de dobragem — Via Satélite,

Estudios da Matinha/Soundub e Somnorte, e de assistir nos dois primeiros a

gravacédo de alguns takes de animagédo e de série de imagem real.
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Refira-se que efectuei varias tentativas de contacto por correio electronico com
outras empresas sem grande retorno. Ainda assim, apdés alguma insisténcia
acerca dos objectivos cientificos e académicos da minha pesquisa, consegui
contactar e entrevistar alguns profissionais dos diversos sectores envolvidos.
No cOmputo geral, considero que obtive um retorno significativo,
suficientemente revelador do contexto profissional da dobragem em Portugal.
Todos estes depoimentos estado descritos na listagem de testemunhos que se

encontra na pagina xiii.

Além das fontes electrénicas atrds referidas (artigos da imprensa, blogues,
etc.), existem ainda documentos audiovisuais - entrevistas e reportagens
emitidas na televisédo e/ou difundidas através do canal de video YouTube - em
gue os actores, os directores de dobragem e outros intervenientes falam das
suas experiéncias, e que serdo consideradas como depoimentos validos no

ambito desta investigacao.

Esta compilacdo de testemunhos, de dados e de opinides espelha, em boa
medida, a complexidade da industria da dobragem em Portugal e as suas
peculiaridades. Dado nao existirem, até a data, mais estudos relevantes sobre
a dobragem em Portugal, espero que esta investigacdo possa contribuir para
gue esta actividade ganhe credibilidade e relevancia cientifica no meio

académico e o reconhecimento merecido da sua importancia junto do publico.

2.3.1. O processo in loco: datraducéo até ao produto final

Nesta secc¢do far-se-4 uma exposicao das varias etapas do processamento real
da dobragem em Portugal, desde a contratacdo do servi¢o, até a entrega do
produto final, elaborada com base numa compilacdo de testemunhos de
diversos profissionais da area. Para facilitar a leitura e compreenséo do texto,
sera indicada entre paréntesis rectos as siglas para o(s) nome(s) da(s)
pessoa(s) que me facultou(facultaram) a informacdo sem qualquer referéncia
suplementar. A referida lista de depoimentos encontra-se no inicio desta tese

(pagina xiii).
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O processo inicia-se com a contratacdo do estudio de dobragem e do director
de dobragem, contactados pelas empresas distribuidoras ou pelos estudios
internacionais ou majors, nomeadamente, Disney, Nickelodeon, Universal, etc.
[MG; CM; NR; JP; LS]. O Estudio da Matinha, parceiro em Portugal do estudio
espanhol Soundub, tem a exclusividade na dobragem dos produtos Disney a
data de Dezembro de 2012 [CF].

Apébs a aprovacdo do orcamento, procede-se ao casting de vozes, enquanto o
guido segue para o tradutor [JP]. Este é escolhido tanto pelo director de
dobragem [JP; CM] como pela distribuidora ou pela produtora [CM]. Embora
ndo exista preparacao especifica prévia para ser tradutor para dobragem [MG],

os estudios preferenciam tradutores ja com experiéncia [JP; CF].

E entregue ao tradutor o produto video (em DVD ou enviado pela Internet) e o
guido “as recorded”, ou seja, o “script” final com a temporizagéo das falas [JF;
MG; CM; JP]. Carlos Freixo salienta a imprescindibilidade de traduzir o guido
sempre acompanhado com a imagem. Este é um factor determinante,
considerado como tal, por tradutores [MG; RS; JF] e directores de dobragem

[CF; JP]. A tradutora Joana Freixo salienta que a imagem é:

a ferramenta mais importante no momento da traducdo. Eu diria que €
impossivel fazer-se uma traducdo para audiovisual ndo estando
atento a imagem. Muitas vezes para o0 texto fazer sentido em
portugués tem de se alterar o sentido original e é a imagem que nos
serve de base para essa alteracdo. Tudo tem de bater certo com o
gue o espetador vé. (sic)
Em contraponto com a dificuldade da sincronizagao das falas com as ‘bocas’,
Salgueiro considera que a imagem pode ser benéfica para o tradutor e nao

uma limitacao:

Muitas vezes a imagem é essencial para compreender o0 contexto
visto que nem sempre o guido original é suficiente para compreender
tudo o que esta envolvido.

Em alguns casos, o guido pode estar mal temporizado e cabe ao tradutor
corrigir os tempos [MG; CF], de modo a evitar versfes mal temporizadas que

obrigam a cancelar a gravacao da voz de determinada personagem [CF].
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Quanto as imposi¢fes linguisticas, verificou-se que existem regras ditadas
pelos estudios produtores, em especial pela Disney, e que isso € limitativo da
accao do tradutor [RS]. No caso das séries da Disney, por exemplo, é entregue
ao tradutor uma carta criativa com uma sinopse da historia, das personagens
[CF; CM; NR] e o “que se pode falar ou que ndo se pode falar, as palavras que
se podem dizer, o que né&o se pode dizer” [CM]. O tradutor Miguel Graga fala na

existéncia de:

uma pagina, literalmente, que é impressa, que esta a vista de todos
no estudio e que nds também temos em casa. De vez em quando ha
uma actualizagdo da lista. (...) Tinha mais a ver com politicamente
correcto e o politicamente incorrecto do que propriamente restricbes a
nivel de asneiras ou coisas desse género.

Questionado sobre a presenca de didascalia ou de simbolos no texto
traduzido adicionados pelo tradutor, Miguel Graca referiu a ndo necessidade de
indicacdes cénicas, pelo facto de actores e directores terem acesso a imagem
e som originais, ou seja, “qualquer didascélia que eu faca, é quase redundante,
porque eles estédo a ver o que deve ser feito”. A Uunica excepgao sera a insergao
em parénteses e em letra maiuscula de dois tipos de indicacdes: Reaccbes e
Rir. Este comentario vai ao encontro dos documentos exemplificativos dos
takes para dobragem disponibilizados pelos estudios Matinha/Soundub e On
Air, apensos neste trabalho (Anexo 2). Detectou-se, no entanto, ocorréncias

esporadicas de indicagdes como ‘Suspirar’, ‘Cantar’ e ‘Necessaria’.

O topico da sincronizacdo das falas na fase da traducédo levantou alguma
disparidade de opinides. A preocupacdo com o lip-sync é exclusiva do director
de dobragem [CM], embora outros testemunhos refiram que essa preocupacéo
existe jA& no momento da traducdo [NR; MG; JP; CF; JF; RS]. Joana Freixo
salienta até que, ao realizar a traducdo, pronuncia o texto ja traduzido em
simultdneo com o dialogo original das personagens para “perceber se encaixa

bem”.

7

No caso particular da Disney, o texto traduzido é revisto em Espanha pelo
territory portugués, ou seja, pelo responsavel pelas questbes relativas a

determinada area geogréfica, e que pode ainda propor alteragdes ou censurar
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certo tipo de linguagem, em especial, insinuagbes sexuais, religido, droga,
[CM].

Regra geral, a adaptacdo dos didlogos é feita também pelo director de
dobragem [NR; CF]. De acordo com a lista de créditos facultada pelo estudio
On Air, como podemos ver na Figura 11, a indicacdo do adaptador coincide
com o director de dobragem, por vezes, apelidado de direc¢do de didlogos (no
caso de existirem faixas de musica, a adaptacdo musical estd a cargo do
director artistico) [RB].

FICHATECNICA

ESTUDIO DE SOM ON AIR
DIRECC}AO DE ACTORES Claudia Cadima
ADAPTACAO Claudia Cadima
TRADUCAO Nuno Cotter
TRADUCAO LIRICA Paulo Lourenco

Gongcalo Ferreira
Renato Quaresma
DIRECCAO DE PRODUCAO Raul Barbosa

ASSISTENTES DE PRODUCAO Isabel Barbosa
Ana Figueiredo

ENGENHEIROS DE SOM

Figura 11 - Exemplo da ficha técnica de um filme. Fonte: On Air

Na Somnorte, existe a figura do adaptador (embora sé para dobragem de

cinema) como afirma Jorge Paupério:

alguém que normalmente faz dobragens e estd habituado a fazer
dobragens que pega no texto e comeca no fundo a dizer o texto em
voz alta, a ver se realmente aquilo cabe tudo, coincide, e
normalmente faz pequenas adaptacdes, pequenas correccoes.
Depois dessas coisas vai para a tradutora que valida, autoriza ou nao.

O prazo de entrega da traducédo depende do produto e da sua duracdo. No
caso das séries, a traducdo demora dois ou trés dias por episddio de uma série
[CM]. Miguel Graca indica quatro horas como o tempo médio necessario para
traduzir um episédio de uma série de imagem real (Hannah Montana e Hotel
Doce Hotel), e cerca de duas horas e meia para uma série de animacdao.
Salienta ainda a existéncia de prazos muito apertados, e de lhe ser solicitada

frequentemente a traducao de 4 episddios de uma so vez.
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A partir do momento em que o tradutor entrega a versao final traduzida, deixa
de ter qualquer controlo sobre as possiveis alteracfes que venham a ser
efectuadas aquando da gravacao das vozes como refere Miguel Graga: “...0
texto vai para la e eu j4 ndo pego nele. Esse texto é tratado, quer pelo director
de dobragem, que é uma espécie de encenador do actor, quer pelo proprio
actor.” Também Rita Salgueiro afirma que “depois de entregar a tradugédo, o

meu trabalho esta concluido”.

O casting das vozes para as personagens € feito pelo director de dobragem
[CM; NR] e aprovado pelo cliente [JP]. No caso da Disney, Carlos Freixo
aponta a existéncia de dois tipos de personagens, as de aprovacéo local (pelo
director de dobragem ou pela Disney Iberia em Espanha) e as de aprovacgao
internacional enviadas para a sede da Disney em Burbank. Nesta altura, ndo é
ainda disponibilizado o produto filmico, pelo que os testes sédo feitos com base
numa carta criativa e um ‘kit de testes’ com uma série de trechos com as

diferentes personagens sujeitas a aprovacao [CF].

Em geral, sao feitos castings de trés vozes por personagem [JP; CF] no caso
dos filmes, e a escolha baseia-se também nos atributos interpretativos do actor
[CM]. Existe algum cuidado na seleccéo dos actores dobradores, em particular
entre as semelhancas vocais e prosédicas das vozes escolhidas e as
personagens originais. Uma razdo apontada é o aproveitamento do “som
original, os ruidos, os berros e, portanto, quanto mais parecida for a voz,
melhor é, porque ndo se vai notar a diferenca e isso concorre para a qualidade
do filme.” [JP]. J& no caso das séries para televisdo, Carlos Macedo refere que
nao existiu grande preocupagao com o “matching voice” (exemplificando-o com

a série Hannah Montana) por opcao do cliente.

Além disto, existe outro requisito que se afigura como determinante: o
mediatismo das figuras que emprestam a voz as personagens ficcionadas
(Dobragens em Portugal, TVI, 1.1.2012). A directora de Marketing da
Lusomundo, Isabel Lima (Dobragens em Portugal, TVI, 1.1.2012) explica como

se processa essa escolha:
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nos fazemos um levantamento das possiveis celebridades que
possam assumir aguele papel mas depois o resultado final em termos
de registo de voz é aprovado ou ndo nos Estados Unidos.

Esta personalidade representa aquilo que Jorge Paupério chama de Star
Talent, um nome mediatico utilizado para promover o filme nos meios de

comunicacao social e atrair as audiéncias.

Jorge Paupério destaca ainda a relevancia do factor imagem até na seleccéo

de vozes, quando refere que:

hoje em dia com as técnicas de desenho (isto para ndo falar da
imagem real) com as técnicas de desenho, em que eles desenham
inspirados no actor que dobram, portanto, aquela voz corresponde a
uma fisionomia e essa fisionomia € um determinado actor que fez
aquela voz. Ora se nOs encontrarmos uma voz 0 mais parecida
possivel com o original, parece que as coisas colam melhor. H4 uma
certa simbiose. (sic)

Existe igualmente uma preferéncia generalizada pela utilizacdo de actores em
detrimento de nao actores [JP; CF; CM], devido as capacidades performativas

necessarias para uma boa interpretacdo das personagens.

Outro aspecto a considerar € a segmentacdo do texto em takes, da
responsabilidade de cada estudio, sendo que cada estudio tem as suas
préprias convencoes [RB] e ndo seguem normas rigidas [CM]. No entanto, no
gue concerne a dois dos principais estudios — On Air e Matinha/Soundub —
parece existir algum consenso no uso das linhas para contagem dos takes

[CM; RB], como se pode verificar no Anexo 2.

No momento de gravacdo, o director de dobragem tem a ultima palavra, ou
seja, em Ultima instancia é ele o responsavel por grande parte das alteracfes
ao texto traduzido [JF; CM; CF; NR]. Carlos Freixo diz que “eu faco muita
adaptacdo em estudio, eu adapto muita coisa em estudio”. Mesmo quando a
traducdo era feita por ele proprio, sentia a necessidade de adaptar o texto,

sobretudo devido aos ritmos diferentes de cada actor ou a necessidade de

sincronia labial. Carlos Freixo exemplifica:

As vezes sdo coisas tdo simples como inverter uma frase, dita ao
contrario. Por exemplo, tenho um O [o] no final, ‘Ha cem anos que isto
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acontece’ e acaba em O, basta ‘isto acontece ha cem anos’ e ja me
esta a acabar em O.

Por seu lado, Carlos Macedo afirma que “tenta-se nunca desvirtuar o texto,
como € Obvio, mete-se sempre palha, aquilo que chamamos palha que € uns

‘para’, ‘compreende’, sem alterar muito as frases que o tradutor esteve a fazer”.

Ja Miguel Graca considera que a responsabilidade pelas modificacbes do
texto é partilhada, “quer o director de dobragem quer os actores alteram com
frequéncia as traducoes feitas para dobragem” porque para o tradutor “é muito
complicado termos a capacidade de acertar 100% nas capacidades do actor e
na cabeca do actor para aquilo encaixar na perfeicdo.” Da parte dos outros
tradutores, existe a concordancia plena pelas alteragdes efectuadas ao texto
traduzido durante a gravacao de vozes [JF; RS]. Eu propria tive a possibilidade
de observar a indicacdo de alteracbes ao texto original nho momento da
gravacao feita pelo director de dobragem, por via da necessidade de adaptar
as falas traduzidas aos dialogos proferidos pelas personagens originais. Como
podemos observar na Figura 12, a imagem revela um excerto de uma folha de
takes, utilizada por uma das personagens durante as gravacdes, e na qual se

pode visualizar algumas alteragdes manuscritas ao texto traduzido.
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Figura 12 - Imagem de uma folha de takes usada em dobragem.
Fonte: Reportagem O Nosso Tempo, RTP1, 18.12.2012 (06’44”)
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Quanto a funcdo da direccdo de actores, Jorge Paupério advoga uma
fidelizacdo quase absoluta ao texto de partida, afirmando que:

isto ndo tem nada que saber, é copiar o0 original. Se a personagem
esta exaltada, temos que estar exaltados, sendo as coisas nao rimam.
Quanto mais se copiar, quanto mais igual for ao original, mais
fantastica fica a dobragem e mais ‘parece mesmo que esta a falar
portugués’.
A questdo da isocronia surge referenciada pela possibilidade de efectuar
ligeiras adaptacdes, de modo a sincronizar as falas proferidas pelos actores
dobradores com as vozes originais, pequenos ajustes que sado efectuados

pelos técnicos de som [CM; CF]. Carlos Macedo afirma que:

agora mesmo que a gente ndo acerte na entrada da boca da sempre
para chegar, para aconchegar, os actores ja vao ficando habituados a
isso. As vezes, quando falha a entrada da boca, ja se sabe que fica
um bocadinho maior, para depois poder chegar para tras.
Em relacdo aos aspectos linguisticos, parece existir uma certa dualidade de

critérios com a domesticacdo da linguagem. Carlos Macedo refere que:

evitamos sempre 0s estrangeirismos, eu pelo menos evito. Gosto de
defender a minha lingua. E depois tem essas situacfes mas ha outras
em que fica bem, ndo desvirtua, ndo é ofensivo, ndo vai estragar a
personagem, ndo vai estragar a historia, até se justifica.

De igual modo, as referéncias culturalmente localizadas receberam
respostas ambivalentes: (1) devem ser adaptadas a cultura portuguesa [NR];
(2) devem ser mantidas no original [CM; JP] mesmo que nédo tenham qualquer
leitura no contexto cultural portugués [MG; JP]. Tendo em consideracdo as
imposicdes dos estudios, Carlos Freixo confessa preferir adaptar a realidade
portuguesa, sempre que possivel: “Na Disney ndo me deixam. E passado nos
Estados Unidos, o dinheiro € doélares.” Em contrapartida, da um exemplo

diferente no caso da Nickelodeon:

ha um filme todo que eu fiz que é ‘Os Meninos do Coro’ que era os
Rugrats, o filme que eu fiz, adaptei-o todo para Portugal, ou seja, eles
perdiam-se na serra de Sintra e andavam no IC 19. Era tudo, esse foi
tudo adaptado. Era da Nickleodeon, e a Nickleodeon ndo pés
problemas nenhuns. [CF]
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Em alguns casos, Jorge Paupério admite a possibilidade de se acrescentarem
linhas de texto a fala original no momento da gravagédo quando o actor ndo esta

visivel na imagem.

Para Miguel Graga, a existirem alteragbes das referéncias culturais, essas
terdo de ser da responsabilidade da direccéo de dobragem:

a haver uma adaptagéo (...) vamos imaginar que, no original, se dizia,
0 George Clooney é tao bonito, nds poderiamos eventualmente ...ha
dobragens que passam para 0 nome de um actor portugués. (...) Isso
€ possivel de acontecer! Mas nao da parte do tradutor. Quem decide
isso, é a propria direccdo de dobragem.
Para Miguel Graca, as frases idiométicas mereceram uma atengao particular
da parte do tradutor, levando-o a procurar equivalentes lexicais aproximados ao

sentido original.

Existe um cuidado transversal em adequar a linguagem ao publico a que se
destina [CM; MG; CC] pois “aquelas personagens que estdo ali (...) dizem
aquilo que nos dizemos. Isso ajuda muito a identificar os miados e a identificar-
nos em Portugués com as dobragens que se tém feito.” [CC] (Dobragens em
Portugal, TVI, 1.1.2012). Esta identificacdo com as personagens dobradas
aparece também referido em relagdo a um registo linguistico mais feminino
ou mais masculino, ou seja, as séries vocacionadas para 0s rapazes nao se
compadecem de uma linguagem “soft” [CM]. No entanto, existem algumas
restricbes linguisticas impostas pelas majors, em particular, pela Disney,
nomeadamente em relacéo ao uso de termos de cariz religioso (‘O meu Deus’,
‘Aleluia’) [MG; CM] e de giria/caldo (‘rabo’, ‘mano’, ‘meu’, ‘bora’) [MG; CM].
Também a adopcéo de registos linguisticos diferentes do Portugués padréo
nao é aceite com facilidade pela Disney, como refere Macedo: “a Disney néo
gosta muito que ndés falemos a Porto ou a Alentejano”. O exemplo da longa-
metragem da Dreamworks, Shrek, € mencionado por Claudia Cadima como um
marco na dobragem portuguesa porque “finalmente deu-se a liberdade de usar
sotaques, de usar certas palavras que ndo se usava até entao, que fazem parte
do dia-a-dia dos miudos, que fazem parte do dia-a-dia da juventude”. Também
Carlos Macedo aponta o mesmo filme como um ponto de viragem na dobragem

portuguesa:
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foi muito dificil conseguir que isso acontecesse. Teve de se insistir
muito, explicar que n&o tinha mal nenhum, que néo ofendia ninguém,
e foi uma guerra muito grande mas conseguiu-se ganhar essa guerra.

As questdes prosddicas sao também apontadas pelo tradutor Miguel Graca
ao explicar uma certa diccdo exagerada em lingua portuguesa, 0 que nao se

coaduna com as diferengas das caracteristicas silabicas da lingua inglesa:

basta ouvirmos uma dobragem em portugués para percebermos que
aquilo é tudo muito bem dito (.) Bem dito demais! E quase muito
teatral entre aspas. H4 uma grande preocupacdo que tudo seja dito
com uma diccao demasiado clara, muito boa (...) € impossivel estar a
exigir a um actor que tenha essa boa dic¢do e que fale em metade do
tempo o que o actor inglés diz, por causa das tais silabas a mais que
nds temos na nossa lingua entre aspas.

Interrogados acerca da relevancia do humor, as afirmacgdes realcam o grau de
exigéncia e esforco suplementares. Referindo-se a importancia dos "tempos"
da comédia, Claudia Cadima salienta, em particular, os aspectos prosodicos
das enunciagbes humoristicas porque assevera que “na dobragem mais
especificamente, € necessario saber usar a subtileza de certas entoacfes para
determinados fins.” J& Jorge Paupério assinala a complexidade de dobrar um
humor mais subtil, quando a carga humoristica se baseia em referéncias
verbalizadas, em oposicdo a simplicidade de outras séries em que se detecta
um “humor meio imbecil”. Para Carlos Macedo, os trocadilhos sdo muito
usados em séries norte-americanas, 0 que implica chegar a um consenso na
tentativa de manter a comicidade, até porque “as vezes tem de se inventar
coisas completamente estupidas para puxar a graca ou inventar qualquer
coisa, uma estupidez que se disse, que € para conseguir agarrar as

gargalhadas porque estao la gravadas.”

Outra perspectiva é facultada pela tradutora Rita Salgueiro que considera que
os produtos humoristicos “requerem mais adaptacdo por forma a fazerem
sentido em portugués. A imagem muitas vezes esta associada a graca e nao
podemos alterar a imagem, por iSSO € necessario reinventar muitos didlogos
para que fagam sentido”. Acrescenta ainda a dificuldade acrescida das séries
comicas com o0s risos enlatados o que para “arranjar solugcdes em

determinadas cenas exige puxar muito pela imaginacgéo e criatividade de forma
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a contornar os problemas. H& situacdes em que chega a ser desesperante,

mas ha sempre uma solug¢do.”

Na Optica de Joana Freixo, as dificuldades referidas assentam particularmente
nas questdes linguisticas, em particular, nas piadas e trocadilhos, que se
tornam num “dos maiores desafios” porque “h& também piadas que s6 fazem
sentido na lingua original, sendo um processo por vezes moroso encontrar algo
que faca as pessoas rir.” Esta tradutora confessa que “nao é facil fazer o

publico rir e pensar que as criangas sao um publico mais facil € um erro”.

Outro aspecto relevante questionado no ambito desta investigacdo foi a
pertinéncia do Riso Enlatado nas varias fases do processo de traducdo e
dobragem. Em geral, os testemunhos dos varios intervenientes apontam para a
importancia do RE no texto original e a sua, por vezes, dificil adaptacdo em
dobragem. O director de dobragem e actor dobrador, Carlos Macedo, assinala
que:

como em qualquer outro “enlatado” ndo dobrado € algo que ja esta

predefinido para que o publico reaja (ou que se pretenda que reaja).

O Unico problema é termos em atencdo que quando dizemos a frase

tenha logica que exista essa mesma reaccao pré-gravada. O que as

vezes hao é possivel, por questdes de construcdo do argumento em
portugués e ndo se pode alterar o que ja esta previamente gravado.

No entanto, a hipotese de alterar o texto original € aludida por Carlos Freixo, ao
afirmar que, “as vezes tem aquilo, |4 os risos e eu, no original, ja ndo acho
graca, e depois se 0 portugués se vai cingir ao original, aquilo ndo tem mesmo
graca nenhuma”. A solugado encontrada passa por “esquece o que eles estdo a
dizer, esquece o argumento, vamos arranjar uma historia, e entdo € estar a

reescrever, a reinventar uma coisa que caiba ali e que tenha alguma graca!”

Por outro lado, Claudia Cadima realca o efeito contagioso do riso e, em
particular do RE como uma estratégia da comédia utilizada para “indicar que
naguele determinado momento uma frase, uma cena ou uma situacdo "sdo

mesmo para rir".

Na Optica do tradutor, a tradutora Joana Freixo considera o RE como uma das
situacdes mais dificeis de contornar pois, por vezes, “é necessario dar
completamente a volta ao texto e nem sempre a piada fica como queremos”.
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Esta opinido é corroborada por Rita Salgueiro ao afirmar que “se no original
houver gargalhadas e a piada ndo faz sentido em portugués, é necessario
inventar uma situagao que tenha graga porque os risos vao la estar.” O também
tradutor Miguel Graca atribui uma influéncia consideravel ao RE, admitindo
uma certa propenséo inconsciente em aperfeicoar o texto original, revelando

que:

0 riso pré-gravado faz com que o tradutor “imponha” a si préprio uma
qualidade de “autor”, na tentativa de remendar a pouca ou nenhuma
comicidade do original. Obviamente que, na maioria dos casos, isso é
impossivel de concretizar pela condicionante do original.
Outra opinido é alvitrada por Jorge Paupério, relativizando o condicionamento
imposto pelo RE ao declarar que “nds quando estamos a gravar nem sequer 0s
estamos a ouvir e depois quando aquilo passa as vezes coincide, € muito bom,

outras vezes nao.”

Questionada sobre a possibilidade de alterar o RE, Claudia Cadima confirmou
essa possibilidade, mas afirmando que essa modificacdo nao faria sentido.
Também Carlos Macedo referiu que essa hipotese é possivel se as faixas
sonoras estiverem separadas, mas que nunca o fez, porque nao existiu alguma
situacdo em que isso fosse necessario. Aléem disso, Macedo salienta as
implicacbes psicoldgicas do RE, resultado da experiéncia e conhecimento da

industria da Disney:

estar a mexer nas gargalhadas e podr no sitio onde ha... e muitas
vezes acontece ndo se vai dizer graca nenhuma e ndo se vai apagar
a gargalhada, porque aquilo esta feito assim, as coisas estdo todas
contadas. E tudo muito bem estudadinho, o argumento, as
gargalhadas que entram de xis em xis tempo. E outro campo, ja é o
campo psicologico dos episédios. Aquilo € uma maquina de fazer
argumentos e é uma maquina de produgéo (sic).

Por seu lado, Carlos Freixo desaprova qualquer alteracdo, argumentando que,

a acontecer, iria perverter o ritmo e o tempo da comédia:

eles tém pausas, é como no teatro, uma pessoa langa a piada e fica a
espera que se riam! Se ele faz a pausa ali, ndo faz sentido! Fica a
faltar qualquer coisa naquele sitio se tirar dali o riso!
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Miguel Graca acredita que essa situacdo nao seja possivel e é-lhe
desconhecida, pois eventuais alteragdes significariam que “existiria alguém que
“avaliasse” o nivel de comicidade no original e na traducado, algo que, pelo

menos Nno meu tempo, era impensavel.”

Apés esta analise geral das vérias fases do processo de dobragem, falta ainda
sistematizar e reflectir sobre as opinides e 0s comentarios huma perspectiva

mais abrangente obtida nos varios depoimentos recolhidos.

2.3.2 Questdes gerais sobre a dobragem portuguesa

Tomando em consideracdo uma visao holistica da dobragem, dar-se-a conta
de questbes avulsas, mas relevantes para a caracterizagdo do fendmeno em
Portugal. Alguns profissionais apresentaram argumentos distintos para justificar
a opcao da dobragem: (1) potencia a apreensao da imagem pelo espectador, ja
gue a presenca da legenda € um factor potencialmente distractivo [CM; CF]; (2)
possibilita o acompanhamento auditivo do programa enquanto se realizam
outras tarefas [JP]; (3) permite o acesso ao produto, em particular, por parte
daqueles que ndo conseguem acompanhar a rapidez da leitura da legenda
[CF].

No que toca as diferencas em dobrar imagem real ou animacéao, existe uma
certa concordancia em que o grau de dificuldade da dobragem de imagem real
€ mais elevado, em boa medida, resultado da necessidade do lip-sync [CM; JP;
NR]. Ja Carlos Freixo admite ndo gostar de trabalhar com imagem real e até de

nao gostar de assistir a filmes de imagem real dobrados:

eu prefiro ver a versao original desse filme do que ver a versdo
dobrada mas porqué? (...) dobrar um boneco é uma coisa, dobrar um
actor ndo é a mesma coisa! (...) Estou habituado a voz! Ver o
Humphrey Bogart dobrado! S6 em Espanha! E é para rirl Nao sou
grande fa!

A complexidade da dobragem dos produtos filmicos revela-se também na
duracéo do processo, particularmente em comparacdo com os produtos para

televisdo. A titulo de exemplo, Carlos Freixo afirmou que as gravacgdes para
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um filme demoram em média 15 dias, porque estdo dependentes da gravacdo
individual de cada actor e no caso da gravagao de ‘ambientes’ (aquilo que se
entende como gritos com ou sem falas) torna-se necesséario agrupar trés

homens e trés mulheres.

Noutro sentido, a complexidade manifesta-se também na necessidade de se
atender ao facto da exibicdo em ecrd da sala de cinema exigir uma maior
preocupacdo com o sincronismo do que no caso da televisdo. Foi o que

revelaram as palavras de Carlos Freixo quando admitiu que:

tento sempre o mesmo cuidado seja para cinema seja para
televisdo.(...) O grau de dificuldade... ha coisas que eu posso deixar
passar em televisdo, a nivel de sincronismo, que em cinema € muito
mais complicado. Se eu tiver uma cara, num ecra, tenho de ter mais
atencéo na adaptacao.

Também a este proposito, Carlos Macedo referiu que:

z

o filme geralmente é mais trabalhoso. Como repararam, fizemos ha
um bocado 20 minutos sempre a andar. No filme, a facilidade ja ndo é
tanta porque tem bocas de todo o tamanho porque é um ecrd. Ha
uma preocupacdo muito maior com a dramaturgia, com a historia,
com a interpretacéo.

A questdo dos prazos de entrega do produto ja finalizado mostrou que a
grande diferenca encontra-se sobretudo entre os limites muito curtos para as
séries (normalmente transmitidas em televisdo e s6 posteriormente distribuidas
em DVD), e nos prazos mais longos para os filmes, o que combina com as
maiores preocupactes estilisticas, artisticas e linguisticas referenciadas por
todos os depoimentos [CM; MG; CF].

A respeito da politica de precos seguida no sector, parece existir uma grande
disparidade de valores, dependendo dos estudios e dos clientes [JP; CF; CM].
Miguel Graca distingue os estudios de menor envergadura afirmando que
“trabalhar na Matinha ndo € a mesma coisa que trabalhar na Dialectus ou On
Air. Aquilo que é considerado como a fina flor € a Matinha, que foi onde eu
trabalhei.” Regra geral, os filmes sdo proporcionalmente mais bem pagos do
gue as séries, dependendo sobretudo se o filme é direccionado para cinema ou
se destina sO a disponibilizacdo em DVD [MG]. Refere, ainda, que o tradutor

recebe entre 2% e 5% do valor orcamentado ao cliente incluido nos 20%
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atribuidos ao estudio, os actores cerca de 30% e o director de dobragem 50%
do valor total [MG]. Embora ndao havendo uma uniformidade de procedimentos,
nos dois maiores estudios portugueses — On Air e Matinha/Soundub — cada
actor € pago a linha, sendo que cada linha pode conter até 60 caracteres,
incluindo espacos [RB, CM].

Em comparagcdo com os custos da legendagem, Jorge Paupério afirma que a
dobragem tem sofrido uma grande desvalorizacdo nos ultimos anos, e que
dobrar um filme sera trés a quatro vezes mais dispendioso do que a
legendagem, devido aquilo que chama de ‘esmagamento de pregos’. Este facto
€ também invocado a propésito da mudanca para a legendagem da parte de
alguns canais por cabo como, por exemplo, do canal Odisseia que desistiu de

usar o voice-over nos seus programas [JP].

Quanto a formacédo académica dos intervenientes, verifica-se que a sua
proveniéncia vem da area do Teatro, e que todos iniciaram a sua carreira como
actores/dobradores e posteriormente passaram a directores [CM; CF; JP; CC].
Como referido anteriormente, em relacdo as vozes, existe igualmente uma
opinido consensual de que devem ser actores a dar voz a maioria das
personagens [CM; JP; CF; NR]. Revelou-se uma conexao muito estreita com o
teatro, onde se movimentam os profissionais da dobragem, pertencentes a
circulos artisticos muito fechados e restritos [MG]. Foi salientada que a
apeténcia dos agentes teatrais pela industria do audiovisual se deve sobretudo
as questbes financeiras, um modo facil de aumentar os insuficientes

rendimentos obtidos s6 com a pratica teatral [MG; CF].

A questdo da qualidade da dobragem em Portugal € também referida em
varios depoimentos, distinguindo sobretudo o facto de alguns estudios néo
evidenciarem qualquer preocupacdo com o resultado final do produto [CF; CM,;
JP]. Para Carlos Macedo, na origem deste problema, estdo razdes
economicistas (0s precos pelo servico sdo muito baixos) e sociolégicas, estas
Ultimas referenciadas como a incapacidade do publico em avaliar o produto e
passo a citar: “depois o povo também nao vai perceber a diferenga” e “a
maioria das pessoas consome aquilo e pronto, mas € um produto mau”.

Acresce ainda o facto de tudo ser feito a pressa, chegando a existirem cinco ou
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seis tradutores a traduzir a mesma série, 0 que concorre para a qualidade
deficiente do produto [CM]. De igual modo, Carlos Freixo distingue a boa da ma
dobragem feita em Portugal, dando como exemplo os canais Panda e
Nickelodeon que se limitam a gravar o texto traduzido sem intervencao do
director de dobragem, o que vai dar “uma ma imagem a dobragem” [CF]. Tal
nao acontece com as majors, que “preferem pagar e ter bons actores a fazer,

bons directores a dirigir do que ter um produto que depois fica ali” [CM].

Outro aspecto referido d4 conta da crescente aceitacdo do publico dos
produtos dobrados, consequéncia da boa dobragem que se faz em Portugal.
Carlos Freixo adianta que:

h& poucas pessoas a dizerem mal dos filmes do Shrek dobrados. Do
Rei Ledo (ndo é por ser eu a fazer) nunca ouvi ninguém dizer mal da
versdo dobrada do Rei Ledo! E assim, ha uns filmes que as pessoas
consideram bons filmes e boa dobragem e depois ha ma dobragem e
até eu digo mal da ma dobragem.
O testemunho de Carlos Macedo acrescenta que a qualidade da obra e, em
especial, da interpretacdo dos actores resulta na gradual aceitacdo da

dobragem:

As pessoas estranham ao principio mas depois aquilo vai andando.

Muita gente que ndo gostava de dobragem, chegavam ao fim de

cinco, dez minutos do filme, esqueciam completamente que aquilo era

dobrado, comecaram a entrar e a gostar, o que € isto!
A qualidade do desempenho das vozes portuguesas é também mencionada
pelo actor e director de dobragem Rui Paulo, ao considerar que a utilizagdo de
actores para esses papéis é a razdo primordial para que as dobragens

portuguesas sejam das melhores do mundo.

Malgrado existir uma certa uniformidade de opinides, detectaram-se pontos de
vista divergentes em relacdo a percepc¢ao individual da dobragem e a sua

funcdo comunicativa. Claudia Cadima alude que:

na dobragem devemos cingir-nos a "dobrar" para a lingua nacional o
gue estd a ser dito numa lingua estrangeira. O produto em si ndo
pode ser modificado em mais nenhuma vertente. Uma dobragem né&o
pode ser uma alteracdo do original, a ndo ser no entendimento da
lingua.
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Ja Carlos Freixo refere que a dobragem “ndo € uma traducao pura e dura, é
uma adaptacgédo (...) E € um trabalho criativo!”. Realc¢a ainda que a tradugéo é
sempre “uma interpretagdo sobre um texto original” e que, no caso dos

produtos infanto-juvenis, reconhece:

a imensa responsabilidade em transmitir as criangas o que se passa.
A maneira como uma pessoa interpreta ou adapta um texto pode
influenciar positiva ou negativamente uma crianca. [CF]

Em contrapartida, Jorge Paupério manifesta outra opiniao:

A dobragem para o0 nosso entendimento € apenas uma ferramenta
para as pessoas entenderem 0 que o actor esta a dizer, esta a dizer
numa lingua que nos é estranha. Por isso, nds utilizamos a
ferramenta da dobragem para que as pessoas entendam o que ele
esta a dizer. Ndo é uma adaptacao, uma adaptacao era outra coisa.

A opinido veiculada pelo tradutor Miguel Graca mostra outra percepgao:

Traduzir o texto obviamente é importante, ser fiel ao texto é
importante, mas o mais importante € conseguir encaixar as coisas, eu
até lhe chamaria mais uma versdo do que propriamente uma
traducéo.
Questionado sobre os desafios que a dobragem enfrenta, Carlos Freixo
confessou que o maior desafio “seria tornar toda a dobragem, uma dobragem
de qualidade e que as pessoas acreditassem que eles [0s actores originais]
estdo a falar portugués”, algo ainda mais dificil quando se trata de uma longa-

metragem de imagem real.

No cbmputo geral, estes comentarios revelaram diferentes percepcdes e até
opinides contraditorias proferidas pelos varios profissionais do sector, o que
pode ser justificavel, de certa maneira, pelo modo de actuacao proprio de cada

estudio. Carlos Macedo explica-o desta maneira:

Reafirmo que cada estidio tem o seu método porque em Portugal ndo
existe um convénio (infelizmente) ou normas para as dobragens como
existe noutros paises, homeadamente os que referiste. Sem duvida
gue deveriamos partir para uma profissionalizagdo deste sector, mas
por enquanto é dificil e faz-se o que se pode! (sic)

Questionado sobre a ‘invisibilidade’ da dobragem, Carlos Freixo admite que

este facto advém da excessiva importancia da televisdo e que “a visibilidade
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ndo tem a ver com a dobragem, tem a ver com o que as pessoas procuram, sé

€ visivel quem aparece na televisdo. A dobragem € uma voz!”.

Para Jorge Paupério, o facto de ndo existir nenhum organismo oficial, em
Portugal, que regule e inspeccione a industria de dobragem explica-se pelo
somatorio de varios factores. Em primeiro lugar, na sua origem, tera estado o
pagamento dos Direitos Conexos pela RTP, que se tratava de um valor
percentual pago aos artistas, consoante as reemissbes dos programas e
dependendo dos contratos. O inicio da actividade dos canais privados trouxe
um aumento significativo de trabalho para os estudios que, aliciados por esse
facto, prescindiram desse valor. Uma das maneiras de evitar esse pagamento
era a nao exibicdo da ficha técnica, o que permitia ocultar os nomes dos
intervenientes na dobragem. Por outro lado, os estudios propunham precos
muito reduzidos aos clientes, a0 mesmo tempo que muitos actores recém-
formados aceitavam trabalho a qualquer preco. Assim, chegou-se ao ponto em
que “agora ndo se paga direitos conexos, 0s precos estao reduzidos para um
quinto, um quarto do que eram antigamente. Ndo ha a minima deontologia

profissional” [JP].

Em meu entender, estamos perante uma industria fragmentada, regida por um
certo proteccionismo dos interesses pessoais e corporativos, em que cada
agente tenta isoladamente manter o status quo, preservar 0s contactos

privilegiados entre parceiros, afastando eventuais concorrentes do mercado.

Denota-se descontentamento por parte de alguns intervenientes, sobretudo ao
nivel dos actores e dos tradutores. Atente-se na critica de Jorge Paupério que
ressalta o “completo desprezo pelo trabalho do actor, pelo pre¢o do actor.” Esta
insatisfacdo € ainda expressa a outro nivel pelo tradutor Miguel Graca, em
particular sobre o desdém a que a traducao € vetada em todo o processo da

dobragem, e que diz assim:

Isto € um mercado onde a traducdo € vista como uma coisa quase
menor. Nao vao buscar o tradutor ABC porque é muito bom, a
traducdo é algo que tem de ser feito, pronto e acabou-se.

De algum modo, esta afirmacao explica porque a figura do tradutor desaparece

guando o texto traduzido é entregue, ja que a partir desse momento nao tera
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qualquer possibilidade de intervir no resultado final do produto. Deste modo, na
industria da dobragem, em Portugal, verifica-se a situacao contraria a opinido
defendida por Chaume (2004b: 36) de que o tradutor deve ser:

the sole link in the dubbing chain that is able to make such changes

and at the same time take into account both the source and target

texts, as he or she (...) is the only person who is familiar with both

languages at stake.
Uma nota breve acerca da inexisténcia de formagéo ou qualificagdo, ao nivel
do ensino superior, de tradutores especializados em traducéo para dobragem.
Malgrado a quantidade significativa de produtos estrangeiros emitidos em
Portugal continua a verificar-se uma lacuna a nivel da especializacdo de
tradutores, futuros profissionais em TAV nas suas diferentes modalidades. Para
além de moddulos leccionados nos cursos superiores em Tradugdo, sO a
Universidade de Lisboa promoveu uma PoOs-Graduacdo em TAV, a data de
2010, segundo os dados de Pinto (2012: 353). Ja no corrente ano, a
Universidade Catdlica Portuguesa disponibilizou uma Pdés-Graduacdo em
Traducdo para o Audiovisual, e o ISCAP-IPP integrou um modulo de
Legendagem de Textos Audiovisuais na Poés-Graduacdo em Traducdo
Assistida por Computador. Ainda assim, subjaz a caréncia de formacao
especifica em Traducdo para Dobragem, havendo apenas alguns workshops,
promovidos por empresas de traducdo’® sem enquadramento cientifico ou

académico.

Em suma, a semelhanca de outros paises, o processo de dobragem em
Portugal € essencialmente constituido por uma cadeia sequencial de
profissionais que trabalham para proporcionar um produto audiovisual sem
barreiras linguisticas. Existem vérias idiossincrasias que foram sendo
apontadas ao longo desta seccdo que merecem uma analise mais profunda e

alargada, talvez no ambito de outro estudo.

19 http://dialectus.pt/index.php/pt/formacao acedido em 19 de julho de 2013.
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2.4. Para o grande publico — estudo quantitativo sobre a preferéncia pela
legendagem ou pela dobragem

Na auséncia de estudos concludentes sobre a opinido e a percepcao do
publico portugués em relacéo a dobragem, decidi levar a cabo um questionério
através da Internet, utilizando a plataforma Limesurvey, numa tentativa de aferir
se os portugueses preferem a legendagem a dobragem. Embora este seja um
debate tradutoldgico ultrapassado noutros paises e no meio académico dos
Estudos de TAV, em Portugal ndo se tinha conhecimento deste levantamento

em termos académicos.

O inquérito foi disponibilizado em linha durante o periodo de Julho de 2012 e
Janeiro de 2013, tendo sido contabilizadas 1312 respostas completas (1346
incompletas). Optou-se por conceber um questionario breve com perguntas

simples e directas e de facil preenchimento de modo a evitar desisténcias.

Como se pode observar no Documento 2, constante no DVD apenso a este
trabalho, o questionario compés-se de duas partes: (1) um grupo onde
constaram informacfes pessoais basicas como sexo, idade, habilitacbes
literarias e habitos de consumo televisivo com o intuito de identificar o perfil do
respondente e (2) outro grupo relativo a televisdo em que se quis aferir dos
gostos e das preferéncias do espectador no que concerne o0s tipos de
programas e respectivas opiniées sobre a dobragem e a legendagem dos
produtos estrangeiros. Este desenho foi concebido para que o objectivo final da
inquiricdo nado fosse demasiado Obvio ou que se pudesse induzir determinada

resposta.

Dos dados obtidos, foram retiradas algumas ilagcdes que passo a explicitar.

by

Procedendo a analise do perfil dos inquiridos, verificou-se que quase 65%
foram do sexo feminino e o segmento etario com maior percentagem de
respostas foi o dos 15 aos 21 anos (34,3%), como se pode verificar no Gréfico
3.
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Grafico 3 — Grafico representativo dos respondentes de acordo com a faixa etaria

Refira-se ainda que o menor niumero de respostas foi obtido pelo segmento dos
menores de 15 anos (15 individuos, o que corresponde a 1,14% das
respostas), que se pode explicar pela sua pouca apeténcia por este tipo de
guestionario, concebido para preenchimento autbnomo, sem a supervisao de

adultos.

O grau de escolaridade evidenciado foi bastante elevado, uma vez que mais de
60% dos inquiridos possuia um diploma do Ensino Superior e sé 26 individuos
frequentam ou frequentaram o Ensino Basico, dos quais 13 tinham menos de

15 anos (vide Gréafico 4).

Grau académico

H Feminino (850
respondentes)

m Masculino (462
respondentes)

Ensino basico (do Ensino secundario Ensino superior Qutro
42 a0 92 ano) (do 102 a0 122 (licenciatura,
ano) mestrado, etc.)

Grafico 4 — Grafico representativo das habilitagoes académicas
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No geral, o hébito de ver televisdo recebeu 93,52% de respostas afirmativas
(1226) e s6 um valor residual de 6,48% respondeu negativamente (85
individuos). Dentro destes, 78 respondentes invocaram razdes de falta de
tempo, ma qualidade dos programas, publicidade em excesso, maior apeténcia
pela Internet ou até inexisténcia do aparelho receptor. Dos inquiridos
telespectadores, 67% despendem entre menos de uma hora até duas horas
por dia a assistir a televisdo. Ndo se detectaram diferencas assinalaveis na
comparacao entre 0s segmentos etarios como se pode observar no Grafico 5.

"Costuma ver televisao?"

939 95% 91% 94% 94%

Hsim

Hndo

7% 59 9% 6% 6%

Menos de 15 Entre15e21 Entre22e35 Entre36e50 Maisde 50
anos anos anos anos anos

Grafico 5 — Grafico representativo dos habitos televisivos de acordo com a faixa etdria

Analisando agora as preferéncias televisivas de acordo com as diferentes
faixas etarias, os resultados obtidos eram expectaveis, como se pode verificar

no Gréafico 6.

¢ 0s filmes obtiveram um resultado consistente, acima dos 60% em todas
as idades;

e 0s racios dos programas de informacdo e dos documentarios
aumentaram consistentemente a medida que a idade avanca, do mesmo
modo que o0s programas infanto-juvenis sdo  escolhidos
preferencialmente pelas camadas mais jovens;

e a programacdo orientada para o0 desporto parece agradar
particularmente as geracdes mais jovens, e as seéries de ficcao

granjeiam a preferéncia das faixas etarias entre os 15 e os 50 anos.
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"Que tipo de programas prefere ver na televisiao?"

90%
B documentarios

80%
I H filmes

70%

m informagdo
60%

50% M desporto

40% M programas de entretenimento

30% W programas infanto-juvenis
(animacdo, séries, filmes)

20% séries de fic¢do

0,
10% telenovelas

0%
t
<15 anos 15-21 anos22-35 anes36-50 anos > 50 anos outros

Grafico 6 — Grafico representativo das preferéncias televisivas de acordo com a faixa etdria

Quanto a questao da preferéncia entre a dobragem e a legendagem, a analise
parcelar dos dados permitiu-me extrair alguns resultados significativos (vide
Grafico 7):

e no segmento dos menores de 15 anos (15 respondentes) detectou-se
gue o racio de respostas favoraveis a dobragem é superior aqueles que
a detestam e aqueles que lhes é indiferente;

e 0 segmento 15-21 anos demonstrou ainda algum grau de aceitacdo da
dobragem, pois 13% das respostas foram positivas embora 70% tenha
uma opinido contraria;

® NOs restantes segmentos, existe uma clara rejeicdo da dobragem, com
respostas negativas a rondar e a ultrapassar os 80%;

e a categoria ‘Depende’ pressupunha uma resposta aberta, em que o0s
respondentes manifestaram uma opinido favoravel em relacdo a
dobragem, referindo argumentos como a qualidade das dobragens, as
vozes dos actores e sobretudo o tipo de filmes, privilegiando as peliculas

de animacédo na sua escolha.
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"Gosta de ver os filmes dobrados em Portugués?"

50% 49%

B Gosto muito

W Gosto

M Ndo gosto

MW Detesto

® E-me indiferente

H Depende

<15anos 15-21anos  22-35anos  36-50 anos >50anos

Grafico 7 — Dados quantitativos referentes a questao sobre a dobragem de filmes

Em contraponto, interessava agora aferir da opinido dos inquiridos sobre a

legendagem de filmes estrangeiros e, como se pode observar no Grafico 8,

dessas respostas podem extrair-se algumas conclusoes:
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existe uma clara preferéncia pela legendagem (superior a 85% das
respostas) em todos 0os segmentos etarios;

a soma dos comentarios negativos apresenta valores praticamente
residuais;

a partir do segmento 15-21 anos, a resposta ‘gosto muito’ vai
progressivamente diminuindo mas, em contrapartida, a situacéo inverte-
se na opgao ‘gosto’. Esta tendéncia pode ser explicada pela maior
dificuldade das camadas etarias mais velhas em acompanhar a leitura
das legendas;

Nesta secgao, a categoria ‘Depende’ obteve também algumas respostas
interessantes, em que o0s respondentes referem a qualidade das
legendas ou o facto de estarem escritas em bom portugués ou conforme
o idioma original ou a linguagem utilizada no filme, e até as
caracteristicas prosédicas das personagens e 0 seu registo linguistico

para justificarem a sua resposta.
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"Gosta de ver os filmes estrangeiros legendados em portugués?"

61%

B Gosto muito

H Gosto

B N3o gosto

M Detesto

B E-me indiferente

® Depende

< 15anos 15-21 anos 22-35 anos 36-50 anos > 50 anos

Grafico 8 - Dados quantitativos referentes a questdo sobre a legendagem de filmes

Por ultimo, questionados sobre o tipo de programas que gostariam de ver
dobrados, a escolha global dos respondentes caiu sobretudo nos
documentarios (33,69%), seguida pelos programas infanto-juvenis (33,23%).
Analisando segundo os diferentes segmentos etarios, esta escolha verificou-se
sobretudo nos inquiridos com idade superior a 36 anos. A faixa mais jovem foi
a unica que escolheu os filmes como primeira opcdo. A opgao ‘programas
infanto-juvenis’ sobe gradualmente nos varios estadios, mas desce
significativamente na camada acima dos 50 anos, talvez pela reduzida

apeténcia por este tipo de formato televisivo (vide Gréfico 9).

"Quais dos seguintes programas de televisdo estrangeiros gostaria de ver
com dobragem em portugués?"

60%

50%
M Séries de ficgdo
40%

M Filmes

30% M Entretenimento

B Programas infanto-juvenis

20% n
m Documentarios

m Outro

10%

0%

<15anos 15-21anos 22-35anos 36-50 anos > 50 anos

Grafico 9 - Dados quantitativos referentes ao uso da dobragem
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Importa ainda realgar que a opcdo OUTRO foi usada sobretudo para reforgar a
rejeicdo da dobragem com respostas como “Nenhum”, “Detesto dobragens”,
“Nada”, “Odeio dobragens”, “Nao quero nada dobrado”*!. As poucas respostas
afirmativas contemplam séries, programas infantis até determinada idade,

programas desportivos e noticiarios.

Numa primeira andlise, os resultados obtidos permitem confirmar a preferéncia
da opcao legendagem sobre a dobragem no tratamento tradutivo dos produtos
estrangeiros. Apesar do tamanho reduzido da amostra e de ndo ter sido
efectuado algum tratamento estatistico, estes resultados vieram confirmar a
percepcdo de que actualmente os Portugueses preferem, em geral, a
legendagem & dobragem*?.

Em jeito de conclusdo deste capitulo, importa ainda real¢car que o estudo da
dobragem em Portugal ainda tem um longo caminho a percorrer, e que com 0
presente trabalho pretendeu dar-se um contributo efectivo pela recolha e
analise de informacdes, até aqui por compilar e de dados relevantes e validos

para futuras investigacoes.

Julgo que um dos objectivos da minha investigacdo foi alcancado ao
desvendar-se um pouco do enquadramento histérico, sociocultural e

profissional da dobragem em Portugal.

" Aquando da concepcio do questionario, foi propositada a ndo inclusdo da op¢do ‘nenhum’, de modo
a ‘obrigar’ os inquiridos a decidirem por uma das restantes opgoes.

12 0s resultados globais do questiondrio s3o disponibilizados no Documento 3 no DVD apenso a este
trabalho.
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3. O publico infanto-juvenil e a dobragem

Capitulo 3 - O publico infanto-juvenil e a dobragem no contexto televisivo
portugués

Computer, video, radio and television and other kinds of audiovisual material
have become just as important as books

as far as the education and entertainment of young people is concerned
O’Connell (2003h:226)

Tal como a citacdo sugere, estamos perante um virar de pagina no qual os
materiais audiovisuais tém um grande impacto na vivéncia das nossas criancas
e jovens. Sao eles os principais consumidores de produtos dobrados em
Portugal, o que justificou o enfoque deste trabalho nestes publicos.
Recordando a hipodtese alvitrada na Introducéo, estaremos nos a assistir a uma
mudanca de paradigma, a um novo tipo de publico, eventualmente mais

receptivo a dobragem de programas televisivos?

Recorde-se que, desde o seu advento, a televisdo foi a grande promotora da
comunicacdo de massas, assumindo a funcéo primordial de entreter e informar
os varios estratos do tecido social. Contudo, a proliferacdo das novas
tecnologias veio alterar a sua influéncia. Podemos observar que, actualmente,
nos paises ocidentais, a Internet tornou-se omnipresente por meio de maultiplos
formatos e suportes fisicos, destronando a supremacia televisiva vigente até
aos anos 90. O ecra da televisdo foi substituido pelo ecrda do computador, do
tablet, do smartphone e por outros aparelhos tecnoldogicos em que a
informacdo e o entretenimento estdo acessiveis a toda a hora, em qualquer

lugar.

Actualmente, serd possivel estarmos perante um novo perfil de utilizador, um
novo espectador de televisdo. Pode isto significar que as novas tecnologias
conduzirdo a fragmentacdo ou desmembramento do publico, entendido aqui
como nocdo abrangente e univoca do destinatario/receptor dos meios de

comunicacao. Livingstone (2004: 76) afirma que:
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3. O publico infanto-juvenil e a dobragem

it seems that mediated communication is no longer simply or even

mainly mass communication (‘from one to many’) but rather the media

now facilitate communication among peers (both ‘one to one’ and

‘many to many’).
Verifica-se um maior egocentrismo no consumo televisivo, em que cada
individuo assiste aos programas onde, quando e como quer. Este facto mudou
radicalmente aquilo que apelidamos de audiéncia, fazendo fé nas palavras de

Livingstone (2004: 78):

Audiences and users of new media are increasingly active - selective,
self-directed, producers as well as receivers of texts. And they are
increasingly plural, whether this is conceptualised as multiple, diverse,
fragmented or individualised.

Aqui, o conceito de audiéncia aplica-se aos receptores do texto audiovisual, do
grupo particular de espectadores que consome conscientemente o produto, e
para o qual ele foi produzido, e ndo a massa indistinta que acaba por visionar
um programa (cf. Karamitroglou, 2000: 76) o que nos leva directamente para o

publico-alvo do meu objecto de estudo: o segmento infanto-juvenil.

No ambito do presente trabalho, as paginas seguintes serdo dedicadas a
caracterizacao deste publico, a especificidade da dobragem vocacionada para
este segmento etario, nomeando ainda os produtos audiovisuais televisivos
destinados aos mais jovens e confluindo na delineacéo dos tracos particulares

distintivos de um novo formato televisivo: as teencoms.

3.1 Para a caracterizacdo do publico infanto-juvenil

O segmento infanto-juvenil caracteriza-se por ser um grupo heterogéneo, “com
gostos e interesses muito proprios, associados a sua faixa etaria (Menezes,
2011: 184). Assim, farei uso da proposta de Pereira (2009: 57) a qual distingue
0 grupo pré-escolar, que compreende as criancas com idades entre 0s 2 e 0s
5 anos; o grupo infantil com idades entre os 6 e os 11 anos e o juvenil
constituido por adolescentes ou jovens com idades entre os 12 e 0s 16 anos.
No caso desta tese, o publico em apreco esta circunscrito aos grupos de

individuos cujas idades se situam entre 0s 6 e 0s 16 anos a que se designa de
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3. O publico infanto-juvenil e a dobragem

publico infanto-juvenil. Porém, estou ciente que uma caracterizacdo
enquanto grupo conexo e coeso € uma tarefa quase impossivel na medida em

gue, e citando Pereira (2006: sp):

a infancia ndo é uma categoria homogénea — o que significa e a forma
como é vivenciada depende de factores como o género, a raga ou
etnia, a classe social, a area geografica, entre outros.

Significa isto que, como afirma O’Connell (cf. 2003a: 104-105), no seio do
espectro infanto-juvenil, existem necessidades, capacidades e preferéncias
absolutamente distintas, tornando este segmento num publico heterogéneo e

diversificado em termos socioculturais, cognitivos e linguisticos.

Referindo-se a designacéo de “infanto-juvenil” no caso da literatura, concordo
em parte com a objeccdo de Yuste Frias (2006: 191) de que € redutor e
limitativo englobar num mesmo conceito dois estratos etarios (as criancas e 0s
adolescentes) tao diferentes. Um dos argumentos usados remete para o facto
de os adolescentes serem eles proprios decisores e leitores com alguma
autonomia, ao contrario das criancas que dependem, em boa medida, dos
adultos. No entanto, creio que esta distingdo ndo sera tao estanque e definida
no que respeita aos produtos audiovisuais. O consumo televisivo pelas
criancas faz-se frequentemente de forma autonoma, sem depender dos adultos
e estd sobretudo determinado pelos gostos, preferéncias e competéncias

individuais destes espectadores, entre outros factores.

Numa perspectiva de mercado, Pereira (2006: sp) realca o caracter pouco
atractivo deste publico na medida em que néo é estimulante nem concorrencial
para operadores dos servicos televisivos e canais de televisdo no contexto

televisivo portugués:

7

O publico infantil ndo € um target comercial equiparavel ao dos
publicos adultos; é um grupo muito especifico, que discrimina ou
expulsa outras audiéncias da sintonia do canal em que os programas
infantis estéo a ser emitidos.

Outra particularidade deste grupo reside no desfazamento existente entre o
produtor e o consumidor, ou seja, sdo os adultos que escolhem, produzem e
emitem os produtos que vao ser consumidos pelas criangas. O’Connell (2003b:

227) refere-se a existéncia de dois tipos de publico-alvo: a “audiéncia primaria”,
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constituida pelos mais novos como destinatarios principais dos produtos e a
“audiéncia secundaria”, composta pelos pais, educadores e todos aqueles que,
de modo directo ou indirecto, participam nas leituras/ visionamentos. Este
factor pode conduzir a uma certa conflitualidade de interesses e de
posicionamentos dispares, face aos produtos audiovisuais.

No entanto, esta ambivaléncia implica uma maior consciencializacdo, no que
toca a producédo estrangeira, das expectativas e particularidades da audiéncia
primaria que sdo os principais destinatarios do texto infantil, embora noutra
lingua e noutra cultura. Cabe ao tradutor assumir aqui a dupla funcdo de
mediador linguistico e cultural, ciente da sua responsabilidade para com este
importante grupo de consumidores do texto audiovisual que, tal como Remael
(2001: 19) refere:

it might therefore (...) become increasingly important for translators,

as for TV producers, to focus more on the audience they aim to

reach rather than on the one a supposed source text may have

wanted to reach. (meu destaque)
Tratando-se de um produto audiovisual, a questdo do publico receptor é
determinante, o que leva De Rosa (2010: 7) a considerar a TAV para publicos
infanto-juvenis como duplamente “subordinada”, uma vez que “si tratta tanto di
una forma di medium-constrained translation, quanto di una modalita traduttiva
vincolata al destinatario”. Na verdade, creio que este argumento se poderia
utilizar em relacéo a todos os destinatarios de textos audiovisuais mas, no caso
do segmento infanto-juvenil, esta ‘vinculagdo’ assume ainda maior
preeminéncia devido a varios aspectos diferenciadores deste grupo, como

veremos em seguida.

Reflectindo, em particular, sobre as criancas, o grupo compreendido entre 0s 6
e 0s 11 anos, partilho da opinido de Tortoriello (2006: 55) de que “we are
dealing with an audience that wants to get the message immediately; children
do not have a lot of time for obscure stuff’. A meu ver, isto significa que este
publico define-se por uma percepcao instantanea da imagem, em detrimento
do componente verbal. A sua natureza infantil apresenta-se como uma
condicionante para o tradutor, tanto ao nivel da forma como do conteudo do

texto audiovisual, seja pelas capacidades linguisticas mais reduzidas, como
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pelas competéncias experienciais e de conhecimento enciclopédico, tipicas da
sua idade. A este respeito, Schauffler (2012: 71) aconselha que “the translator
ideally takes into account that he or she is translating for an audience whose
world view and vision of life are not yet fully formed and might be relatively

simplistic.”

Partindo do pressuposto de que a obra original foi concebida para esse publico
alvo, a linguagem do produto traduzido devera adequar-se a esse imaginario
infantil. Em termos concisos, as capacidades linguisticas e cognitivas dos mais
jovens podem implicar a necessidade de simplificacdo dos elementos verbais a
nivel sintactico e semantico e de ajustamento dos conteddos as vivéncias reais
dos potenciais receptores. Por outro lado, o tradutor deve ter em atencdo as
competéncias lexicais reduzidas das criangas e recriar uma linguagem
simplificada apropriada para esta faixa etaria (cf. O’Connell 2003b: 229), o que
vai ao encontro do preconizado por Iglésias (2009: 19) a proposito da

dobragem de guides para cinema infantil:

lo que considero una norma de la traduccién de guiones para cine
infantil, a saber: que el traductor de un guioén a partir del cual se va a
doblar una pelicula infantil lo simplificara como juzgue necesario a fin
de hacerlo mas aceptable para sus destinatarios.

O critério da compreensédo do produto traduzido deve ser prioritario, ou seja, a
presenca de marcas culturais desconhecidas ndo deve comprometer o
entendimento do receptor. Como aconselha O’Connell (2003a: 125), “content
may be simplified, for example, either by removing specific source culture
references entirely or substituting target culture references”. A justificacédo
baseia-se na norma da aceitabilidade, preconizada por Toury (1995),

procurando replicar o efeito proposto pelo texto original no publico de chegada.

Justificam-se, ainda, preocupacdes acrescidas em relacdo aos conteudos
verbais ou visuais que possam violar a sensibilidade dos mais novos ou
comprometer os intuitos educacionais e/ou ludicos destes produtos. Refiro-me,
por exemplo, a expressdes verbais com conotacdes sexuais implicitas ou
explicitas, ao uso de linguagem inapropriada e alusbes socialmente

inaceitaveis.
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Em contrapartida, o publico juvenil, aqui englobando as idades entre os 11 e
0s 16 anos, implica etapas mais evoluidas de conhecimento e de percepcao
linguistico-cultural. Regra geral, os adolescentes tém maior autonomia, sabem
verbalizar as suas preferéncias, ao mesmo tempo que o0s habitos de
visionamento parecem ser mais condicionados pela influéncia entre pares (cf.
Pasquier, 1996).

Refira-se ainda que o caracter multifacetado e heterogéneo do publico infanto-
juvenil ndo pode significar uma maior ligeireza ou facilitismo no tratamento
tradutivo. Existe igualmente o risco de subestimar os mais jovens, subtraindo-
Ihes o prazer de usufruir de eventuais elementos estilisticos e linguisticos que
existiam no texto original. O’Connell (2003b: 229-230) explica este facto
tracando um paralelismo com a traducéo literaria infanto-juvenil e sublinhando

que:

the preference for fluent rather than abusive translation strategies, or
for acceptable rather than adequate translation when translating for
children, is explained in terms of the fact that a) adults often think
children are unable to tolerate ‘as much strangeness and foreignness
as adult readers’ and b) the peripheral position of translated children’s
texts in most cultures results in the translator opting for conventional
rather than innovative linguistic solutions.

A fazer fé nos depoimentos obtidos nas entrevistas efectuadas a dois
directores de dobragem, aludidas na seccéo 2.3, existe, no meio profissional, a
nocdo de que este publico é pouco exigente. Carlos Macedo (comunicacéo
pessoal) afirma que “os miudos papam tudo!”, do mesmo modo que Carlos

Freixo (comunicacao pessoal) também o assinala:

E evidente que da uma ma imagem a dobragem, embora os mitidos
comam e comem o Panda e o Nickelodeon e nédo ligam nenhuma,
estdo a ver, estao a falar portugués! [sic]

Em contraponto com estes testemunhos, cito as palavras do actor dobrador

Henrique Feist (Dobragens em Portugal, TVI 1.1.2012) a respeito deste grupo:

As criancas sdo as maiores criticas de todos quando véem um
desenho animado e se nao gostarem, se nao for credivel... E o
melhor publico que se pode ter e a0 mesmo tempo o pior publico que
se pode ter.
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Em suma, o perfil heterogéneo do publico infanto-juvenil aqui apresentado
revelou, no entanto, alguns tracos comuns (embora a diferentes niveis) que se
caracteriza pela especificidade das suas competéncias linguisticas, culturais e
cognitivas a par da inexperiéncia vivencial. Dado que este grupo etério é o
principal destinatario da maior parte dos produtos dobrados em Portugal,
interessa agora observar como se concretiza a dobragem para este publico e

guais as eventuais restricdes que lhe sdo aplicadas.

3.2. A dobragem para o publico infanto-juvenil

A melhor parte é saber que nés fazemos parte de um imaginario infantil.
Henrique Feist (Dobragens em Portugal, TVI 1.1.2012)

A dobragem é a modalidade tradutiva mais usada nos produtos audiovisuais
infanto-juvenis estrangeiros, a semelhanca do que acontece noutros paises
tradicionalmente legendadores, corroborando a nocdo de Gottlieb (2001: 85).
Em Portugal, existe uma certa aquiescéncia em relacdo a utilizacdo da
dobragem no caso dos publicos mais jovens como se pode comprovar pela
opinido de José Navarro de Andrade'® entrevistado pela investigadora Sara

Pereira (2007: 127) e que passo a citar:

Ha um ancora fundamental nos desenhos animados que é a lingua.
Os Pokémon séo portugueses, porque falam portugués e nem pensar
em legendar, tém de ser mesmo dobrados.

Noutro testemunho recolhido num documento video transmitido na televisao
portuguesa, o director de dobragem e actor dobrador, Rui Paulo, afirma que a

necessidade de dobrar os filmes é actualmente uma exigéncia do publico

portugués:

* A data de 2003, director de Programas Internacionais e Head of Acquisitions do canal privado SIC
(Pereira 2007:114).

143



3. O publico infanto-juvenil e a dobragem

Dobrar os filmes de desenhos animados das majors, os filmes de cinema
€ um dado adquirido. N&o h& sequer hipétese de ndo acontecer porque,
se isso ndo acontecer, as empresas de distribuicdo ndo vao distribuir o
filme ou ndo véo fazé-lo lucrar [sic]. (Canal Q, 21.1.2011)

Este depoimento coloca o enfoque nas leis do mercado em conformidade com
as expectativas dos consumidores infanto-juvenis, os quais reclamam produtos
audiovisuais falados em portugués. Da parte dos fornecedores do servigco
televisivo, a opgédo pela dobragem vai ao encontro dos seus deveres
linguisticos na transmissdo de obras faladas em portugués™. Tal permite
alvitrar a hipotese do recurso a dobragem poder ilibar parcialmente as
televisdes da responsabilidade de promover a producdo nacional, jA& que uma
das suas funcdes é contribuir para a difusdo e promocéao da lingua portuguesa.

Importa agora observar os factores condicionadores da dobragem de produtos

infanto-juvenis sob duas perspectivas: a do destinatario e do tradutor.

No que toca ao destinatario, como observamos na seccao 3.1, este tipo de
publico detém caracteristicas especificas mais propicias ao uso da dobragem.
Na base destes factores esta a incapacidade de ler legendas pelos mais novos
ou as dificuldades com a sua leitura no seio das criangcas mais velhas (cf.
Karamitroglou, 2000; O’Connell, 2003a; Schauffler, 2012). Assim, o receptor
infantil pode beneficiar da dobragem ao nivel da literacia e da percepcao

cognitiva e emocional.

Partindo da formulacdo proposta por Koolstra et al. (2002), onde se
compararam as vantagens e desvantagens da dobragem e da legendagem,
tentarei expor brevemente o0s beneficios da primeira, de acordo com a

especificidade deste segmento etario e sem qualquer intuito valorativo.

Em relacdo ao processamento da informacdo, a dobragem facilita a
compreensao, a descodificacdo e a apreciacdo da obra audiovisual, porque o
receptor infantil ndo se distrai com a leitura e ndo implica um grau de esforco
intelectual elevado, e € compativel com a elaboracdo simultdnea de outras

tarefas. De acordo com Koolstra et al. (2002: 339) esteticamente, a unido entre

'* Recordo que o artigo 44 da seccdo V da lei 27/2007 de 30 de Julho refere que 50% das emissées
televisivas devem ser consagradas a difusdo de programas originariamente em lingua portuguesa (cf.
sec¢do 2.2.1).
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imagem e som mantém-se sem a “poluigéo das linhas de texto” no ecra o que
permite & crianga focalizar a sua aten¢éo na imagem. Retomando o raciocinio
dos referidos autores (2002: 340), a dobragem estimula o desenvolvimento das
competéncias linguisticas na lingua materna, permitindo uma assimiliagdo

gradual das estruturas léxicais e sintacticas do discurso oral.

A meu ver, a dobragem possibilita a imersdo total do receptor no imaginério
infantil sem impedimentos visuais, pois as legendas podem comprometer a
compreensao e apreciagdo do texto, dificultando a crianca um maior

envolvimento na narrativa audiovisual.

Do ponto de vista do tradutor, a utilizacdo da dobragem significa que a duragao
das falas traduzidas deva estar sincronizada com o texto de partida por via de
se manter o0 mesmo canal de comunicacao, o que pode (ou nao) facilitar o seu
ajustamento, sem necessidade de condensar ou omitir partes do discurso como
na legendagem. Por outro lado, a eliminacdo total da faixa original pode
propiciar a insercdo de texto suplementar em determinados momentos (off
screen) em prol de uma melhor compreenséao ou descodificagdo da mensagem

por parte do receptor.

No entanto, a dobragem para publicos infanto-juvenis implica dificuldades
suplementares exigidas ao tradutor, porqgue a sua actuacao esta condicionada
a dois niveis: 1) as caracteristicas intrinsecas do produto audiovisual; e 2) a
especificidade do receptor. No primeiro caso, em relacdo ao produto, existem
condicionalismos de mercado e de sincronia na dobragem para publicos
infanto-juvenis. No que concerne a especificidade do receptor, as
competéncias linguisticas, culturais e cognitivas implicam também uma atencao

suplementar no processo tradutivo como se percebe na Figura 13.
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caracteristicas
cognitivas
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Figura 13 — Esquema referente a especificidade da dobragem para publicos-infanto-juvenis

Observando, em primeiro lugar, os condicionalismos de mercado, refiro-me as
convencdes proprias da industria audiovisual de cada pais. Nas varias etapas a
gue o produto se submete, desde a traducdo até a distribuicdo, existem
agentes que, directa ou indirectamente, influenciam o resultado final. Trata-se,
por exemplo, das imposi¢cdes linguisticas e convencbes técnicas dos
distribuidores nacionais ou internacionais (por exemplo, da Disney), dos
critérios de seleccdo e adequacdo das vozes, tendo em conta que se devem

adequar a um destinatario infantil inserido no contexto sociocultural portugués.

Por outro lado, entendo por condicionalismos de sincronia, aqueles
procedimentos directamente relacionados com as verbalizacbes das
personagens. A dobragem implica um ajustamento a duracéo e articulacao das
falas, ou seja, a isocronia temporal bem como a sincronia labial (lip-sync),
ambas em prol da harmonia visual entre 0os movimentos labiais das
personagens no ecréd e os sons proferidos e escutados pelo publico (cf. seccdo
1.3.1). Para este publico em especial, Chaume (2012: 78) relembra que o grau
de permissividade € maior porque “child audiences will not notice any delay, nor
will they demand higher synchronization quality”. Deste modo, o processo da
dobragem pode eventualmente resultar simplificado, devido ao grau de
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tolerancia e flexibilidade dos mais jovens em relagdo ao ‘colete-de-forgas’ da

sincronia de acordo com a formulagédo de Romero Fresco (2009a: 46).

Analisando agora os factores externos ao texto, a tradugcao para dobragem tem
de tomar em consideragdo as competéncias linguisticas, culturais e cognitivas,
adstritas a especificidade deste publico. Como ja foi aflorado na seccao 3.1, as
capacidades linguisticas destes receptores podem obrigar a uma maior
simplificacé@o da linguagem, a eliminag&o de registos ou variagfes dialectais e a
adaptacoes lexicais, de modo a que a compreensibilidade seja um parametro
determinante no processo tradutivo. As referéncias culturais podem revelar-se
opacas para este publico-alvo, pelo que o tradutor tera de procurar adaptar ou
localizar essas marcas tanto quanto o texto e a imagem o permitirem. Os
factores cognitivos estdo interligados com a natureza ludica e imaturidade,

préprios da natureza infantil.

Apoés a delineacédo dos pressupostos norteadores da dobragem para publicos
infanto-juvenis, veja-se agora a jusante como se materializam esses produtos.
Actualmente, no universo audiovisual portugués, a dobragem aplica-se
sobretudo a programas de animacdo (desenhos animados, filmes de
animacao), mas também a séries de imagem real. Em termos de complexidade
tradutiva, a dobragem de imagem de animacado afigura-se como um processo
menos exigente. Isto deve-se, sobretudo, ao facto das falas inseridas neste tipo
de produto audiovisual serem, em si mesmo, gravacdes efectuadas por actores
para sonorizar a imagem e a sincronizacdo labial das personagens de

animacao nao se aplicar. Chaume (2004b: 43) explica-o:

because the characters obviously do not speak, but rather move their
lips almost randomly without actually pronouncing the words, a precise
phonetic adaptation is not necessary.

A natureza ficcional e imaginaria da imagem, sustentada pela presenca dos
‘bonecos animados’, facilita a aceitacdo de personagens que falam a nossa
lingua. A animacao apresenta-se claramente como um produto inventado o que
permite uma assimilacdo mais credivel das falas, ndo causando estranheza, a
menos que existam referéncias explicitas visualmente que indiquem essa

proveniéncia estrangeira como, por exemplo, inscritos ou signos iconograficos.
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Embora actualmente as séries e filmes de animacdo sejam o resultado de
processos criativos muito complexos, gerados e desenvolvidos por computador
de modo a aproximarem-se 0 mais possivel da realidade, as personagens
continuam a ser criaturas ficcionais, 0 que torna o processo de sincronizacao
para dobragem menos exigente do que com a imagem real, como afirma
Koolstra et al. (2002: 349):

Movies with puppets (animation) are almost always dubbed, because
the imperfect synchronicity is also present in the original language and
it is characteristic (and maybe also attractive) for this programme type.

Neste caso, Chaume (2004b: 46) aconselha a que a sincronia quinésica seja
um factor a ter em conta na animacdo infantil, devido as formas de

comunicacgdo ndo-verbal como os gestos:

Kinetic synchrony is important to children’s cartoons programs, as the
cartoon characters tend to gesticulate in an exaggerated way to
capture the attention of the young viewers. These gestures should be
accompanied by a coherent translation.

Significa isto que a dobragem de animacé&o oferece maior margem de manobra
no processo de ajustamento dos dialogos, o que permite maior enfoque no

escopo da obra como refere Agost (1999: 86):

la tarea del traductor que se centrard en la transmisién de los
aspectos relacionados con la pragmatica y en el intento por conseguir
una expresividad que es la que origina que los nifios queden
cautivados por las imagenes que aparecen en la pantalla.

Antes de concluir esta seccdo alusiva a dobragem de animacdo, creio ser
necessario ressalvar que nem toda a animacao se destina a publicos infanto-
juvenis. A titulo ilustrativo, as séries de desenhos animados, South Park
(Comedy Central, 1997-presente) ou Family Guy (20th Century Fox Television,
1999-presente) a data emitidas em Portugal, destinam-se claramente a um
publico adulto, o que explica a opcdo pela legendagem nos dois exemplos

citados.

No que concerne a dobragem de imagem real vocacionada para 0s mais
jovens, temos de diferenciar produtos televisivos/video e produtos filmicos. No
caso das obras filmicas, devera existir uma maior exigéncia ao nivel dos trés

niveis de sincronismo - quinésia, isocronia e lip-sync — propostos por Chaume
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(2004b), pois qualquer desfasamento ou dessincronia serdo facilmente
perceptiveis no grande ecra devido as dimensdes da imagem.

Em relacdo as séries televisivas para publicos infanto-juvenis, parece existir

uma maior permissividade em relacdo as convenc¢des de sincronizacdo. E

ainda Chaume (2004b: 49) que salienta esta possibilidade:

Television series designed for young audiences also accept certain
liberties in isochrony, as young audiences, although more aware than
child audiences, do not place synchronization quality at the top of their
priorities when judging a television series.

A falta de estudos empiricos sobre a recepc¢éo da dobragem junto dos publicos
infanto-juvenis, entendo que as audiéncias infantis sdo mais flexiveis em
relacdo a sincronia porque reagem sobretudo a estimulos cognitivos visuais,
enquanto os receptores juvenis, mais conscientes de que se trata de um texto
traduzido e adaptado, adoptam naturalmente uma posicdo mais critica em

relacéo a eventuais desajustes na sincronizacdo de imagem real.

Como resultado desta analise, verificou-se que a dobragem se afigura como
modalidade tradutiva mais adequada aos condicionalismos e capacidades
inerentes aos publicos infanto-juvenis. Dai que se conclua que é grande a
responsabilidade do tradutor/dobrador em adaptar o texto original a estas
premissas, e formular as estratégias tradutivas mais convenientes com vista a

um melhor proveito comunicativo deste publico-alvo.

3.3 Produtos televisivos infanto-juvenis em Portugal

Embora ndo caiba nas premissas desta tese identificar quais os géneros ou
formatos televisivos que as criancas preferem, interessa-nos acima de tudo
observar e analisar quais 0s géneros em que se dividem os programas infanto-
juvenis para televisdo. A semelhanca de Mittell (2001: sp), concordo que “genre

is the primary way to classify television’s vast array of textual options”. A divisédo
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em géneros, muito complexa e controversa, é determinada pelas expectativas
das audiéncias, responde as necessidades comerciais da industria audiovisual
e obriga os produtores a repensarem 0S seus objectivos com base nos

pressupostos anteriores.

E nesta perspectiva que iremos elencar as propostas de alguns autores em
relacdo aos produtos televisivos, para analisar posteriormente se essa

tendéncia se verifica actualmente em Portugal.

Na obra de Agost (1999: 34) propdem-se 4 macro géneros de textos
audiovisuais - dramético, informativo, publicitario e de entretenimento -
considerados como ‘dobraveis’ de acordo com factores técnicos, econémicos,
politicos, funcionais e de destinatario. O género dramatico inclui filmes,
telefilmes, séries, telenovelas, desenhos animados e documentarios. Os
restantes géneros referem-se a reportagens, documentarios, andncios, jogos
de computador, sé para nomear alguns. A formulagédo de Chaume (2003, citado
em Bafos, 2009: 37) aponta para cinco tipos de textos audiovisuais, a saber,
informativos, publicitarios, documentais e, separa a categoria de textos

cinematograficos dos textos de animacéo contrariamente a proposta de Agost.

Atendendo a especificidade dos publicos infanto-juvenis, Karamitroglou (2000:
108) elabora uma taxonomia de PIJ dividida em 4 tipos: animacao, imagem
real, puppet e a combinacdo dos anteriores. Estes podem ainda ser emitidos

em formato de filmes ou de séries.

Fazendo o cruzamento transdisciplinar entre os Estudos da Crianca e os
Estudos de Televisdo, a investigacdo de Pereira (2007; 2009) apresenta 0s
diferentes géneros de programas infanto-juvenis transmitidos nos 4 canais de
sinal aberto em Portugal. A autora (2007: 68) divide-os nas seguintes
categorias:

e ficcdo (onde se inserem séries filmadas, desenhos animados, filmes de

grande metragem);

e teatro (pecas de teatro infantil),

e informacao,

e documentérios e séries de divulgacao;

e magazines (com intuitos marcadamente educativos e didacticos);
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e recreativos/de entretenimento (concursos, Circo);
e hibridos (programas ‘contentor’ em que s&o transmitidas rubricas que

podem ser retiradas das categorias anteriores).

Ainda segundo Pereira (2007: 81), a maior parcela da programacao infanto-
juvenil, em Portugal, € atribuida a ficcdo. Numa analise posterior efectuada em
2009, esta autora (2009: 53) faz uma ligeira reformulacdo dessa tipologia,
classificando os programas em géneros de ficcdo (que passa a incluir também
telenovela e género misto/hibrido onde coexistem, por exemplo, animacéo com
imagem real), documentario, informativo, desportivo, = magazine,

concursos/jogos e outros.

Conforme descrito na secgéo 2.2.1, a PIJ sofreu uma alterag&o significativa nos
ultimos anos, em boa medida, fruto das emissdes dos canais por subscricéo.
Interessava agora actualizar esses dados e, para tal, foi replicada em 2013 a
observacédo empreendida no ano de 2010 e 2012, no sentido de saber quais os
géneros de programas infanto-juvenis mais significativos exibidos actualmente
na televisdo portuguesa. Assim, foi analisada a programacéo dos principais
canais infanto-juvenis por subscricdo — Disney Channel, Nickelodeon, Sic K,
Panda Biggs a par da P1J dos 4 canais de sinal aberto (RTP1; RTP2; SIC; TVI)

e registados os dados obtidos.

Como se pode comprovar no Documento 4 - Grelha de PIJ 2013 — inserido no
DVD apenso a esta tese, verificou-se que sdo emitidos sobretudo programas
de desenhos animados, seja em 2D, 3D ou stopmotion, animac¢ao por bonecos
manipulados e séries de imagem real e filmes de imagem real ou de animacao.
Em toda a programacédo visionada, sao irrelevantes os momentos em que se
transmitem reportagens, documentarios ou passatempos. Este facto justifica,
por si mesmo, a opc¢do de distribuir a programacdo numa tipologia mais
dinAmica e abrangente, onde o tipo de imagem se torna o elemento mais
relevante. Deste modo, optei por conceber uma tipologia simplificada e
adequada ao trabalho aqui apresentado, de acordo com os formatos televisivos

transmitidos na actualidade.
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Como se pode observar na Figura 14, esta versao adaptada da proposta de
Pereira (2009) comporta trés categorias de programas: ficgcdo, entretenimento e

informagao/cultura.

Pllem
Portugal

Ficcao Entretenimento

Informagdo/

cultura

animagao imagem real

Figura 14 - Distribuicao da tipologia de PlJ em Portugal

A categoria Entretenimento engloba concursos, jogos desportivos, programas
de culinaria, de entrevistas e de conselhos, bem como passatempos. Sao
considerados de Informacao/Cultura, as rubricas com conteudos culturais,
cientificos ou informativos como reportagens, documentarios e magazines. Os
programas hibridos, ou seja, aqueles que comportam momentos de informacéo
com passatempos, por exemplo, sdo incluidos na categoria em que existir
predominéancia de um ou outro subgénero. A Ficcao abrange filmes, telefilmes
ou séries, divididos em animac¢éo ou imagem real. A subcategoria de animacao
compreende séries e filmes de animacao, independentemente da técnica (2D,
3D ou stopmotion). Esta classificacdo inclui também as séries de bonecos
manipulados porque, pese embora se tratar de imagem real, ndo implicam a
actuacdo de figuras humanas. A imagem real ocorre no formato de série
televisiva, bem como nas longas-metragens direccionadas para os publicos
mais jovens. Nos formatos mistos, onde actuam personagens de figura humana

e de animacéo, optar-se-a pela que for dominante.
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Num segundo momento, interessava saber qual a propor¢gédo de animagao em
relacdo a imagem real é transmitida na televisdo nacional. Os dados foram
obtidos pela soma dos minutos emitidos, tendo sido feita a distingdo entre os
dias de semana e o fim-de-semana por se detectarem alteracdes significativas

entre estes dois periodos.

100,0 100,0 100,0

68,6

M animagdo

M imagem real

semana
semana
sab/dom
semana
sab/dom
semana
sah/dom

semana
semana

semana
semana

RTP 2 SIC RTP1

Nickelodeon Panda Biggs

Disney
Channel

Tabela 4 — Percentagens diarias de animag¢do e imagem real na PlJ na semana 7 em 2012

Como podemos verificar na Tabela 4, detectou-se a prevaléncia da animacao
em relacdo a imagem real. As diferencas obtidas explicam-se pelas opcoes
programaticas de cada canal, no que toca aos varios segmentos etarios. Os
canais publicos, RTP1 e RTP2, transmitem exclusivamente animacéao, tentando
abranger uma faixa etaria mais alargada, enquanto os canais privados SIC e
TVI eliminaram a PIJ dos dias de semana, optando por a concentrar no periodo
dos fins-de-semana. Foi detectada a situacdo excepcional da TVI, em que o
tempo de emissdo de imagem real ultrapassa o de animagdo devido,
sobretudo, a séries infanto-juvenis de producdo portuguesa como Inspector

Max e Campedes e Detectives.
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Regra geral, os canais por subscricdo infanto-juvenis transmitem mais
animacao do que imagem real. Salvo a SIC K, os trés outros canais tematicos
aumentaram o tempo de emissdo de imagem real ao fim de semana
comparativamente aos dias de semana, 0 que pode significar eventualmente
uma estratégia de adaptacao aos gostos e preferéncias dos adolescentes.

Dentro do formato de imagem real, procurou-se identificar os subgéneros mais
relevantes. Nesta analise, apurou-se que as séries de imagem real se dividiam
entre a ficcdo draméatica ou a comédia com o predominio das séries com cariz
humoristico, em que muitas delas se destacaram pelo emprego do Riso
Enlatado. Em termos quantitativos, em 2012, identificaram-se 32 séries de
pendor humoristico (das quais 27 possuem Riso Enlatado) e 17 de ficcao
dramatica como podemos observar no Anexo 3. Pode-se até alvitrar que a
comeédia se evidencia como o tipo de programa televisivo mais apelativo aos
publicos infanto-juvenis, comprovado pela sua presenca significativa nos canais
emitidos em Portugal. Importa ainda referir que a programacao televisiva
portuguesa comporta um numero relevante de reemissdes de programas
infanto-juvenis, estratégia usada para incrementar os tempos dedicados a este

segmento etario sem aumento de custos (cf. Pereira, 2006: sp).

Em jeito de sintese preliminar, resultante da observacdo empirica efectuada,
considero pertinente afirmar que a tipologia de programas televisivos infanto-
juvenis é pouco diversificada e algo repetitiva. A concentracdo quase absoluta
na ficcdo veio revelar a prevaléncia da animacdo sobre a imagem real. No
entanto, nesta incursdo ao territério desconhecido da dobragem em Portugal,
destacou-se a existéncia de um novo tipo de formato televisivo, com elevado
potencial investigativo e que veio alterar decisivamente os habitos e costumes

do publico infanto-juvenil: as teencoms.

3.3.1 Das sitcoms as teencoms

No ambito da dobragem dos produtos infanto-juvenis, impunha-se que o
objecto deste estudo fosse um corpus representativo deste processo tradutivo.

Conforme explicado na Introducéo, as razdes invocadas levaram a escolha do
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objecto — as teencoms - séries de imagem real de natureza coOmica. Apés um
breve enquadramento contextual dos varios tipos de comédia transmitidos em
televisdo, passarei entdo a enunciacao e clarificacdo dos atributos especificos
deste tipo de formato de comédia televisiva.

Quando se fala de Comédia enquanto género, a sua definicio ndo é
consensual nem inequivoca, marcada pela diversidade quer de formatos quer
de aplicacdes. No entanto, aparentemente parece haver alguma facilidade em
reconhecer um texto ou um produto de comédia. Neale (1980, citado em
Chandler, 1997: 2) explica-o assim:

Specific genres tend to be easy to recognize intuitively but difficult (if
not impossible) to define. Particular features which are characteristic
of a genre are not normally unique to it; it is their relative prominence,
combination and functions which are distinctive.

O critério de que ‘comédia é aquilo que nos faz rir € uma premissa simplista e
falaciosa da abrangéncia conceptual do termo. Desde a sua génese, na
formulacdo classicista dos géneros literarios, a comédia foi sofrendo varias
influéncias e transformacdes que deram lugar a uma certa miscigenacao do
termo. Neale e Krutnik (1990: 15) falam da heterogeneidade de formas e de
convencdes que a comédia envolve. Para estes autores, dois critérios parecem
sobressair: 0 riso e os finais felizes. Ambos podem coexistir hum dado
momento ou excluir-se mutuamente nas varias formas narrativas ou néo-

narrativas em que a comédia se materializa.

Ciente de que as comédias produzidas para televisdo revestem-se de varios
géneros e formatos, partiiho da formulacdo proposta pelo British Comedy
Guide, pois apresenta uma tipologia ampla e transponivel para o contexto
televisivo portugués. Destaco alguns dos exemplos mais populares em
Portugal: as séries de animacéo - The Simpsons, Family Guy, etc.; os “sketch-
shows” - Benny Hill Show, 1955-69, The Monty Python Flying Circus, 1969-74;
as comédias de stand-up - Levanta-te e Ri, 2004-06 e as sitcoms - O Ultimo a
Sair, 2011 (producdo nacional); Seinfeld 1989-98; Modern Family, 2009-

presente, entre muitas outras.
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As sitcoms, que aqui nos interessam particularmente, representam uma forma
de comédia em contexto narrativo, aquilo que Neale e Krutnik (1990: 26)
apelidaram de “stories with happy endings”. Como explica o guionista
Comparato (1995/2000: 463), a estrutura dramatica baseia-se num conflito
basico e outro secundario em que ambos se desenrolam de modo encadeado
(introducéo, complicagdo, consequéncia e [irJrelevancia), aliada a uma técnica

bem definida de pausas e didlogos.

Sucintamente, a sitcom, enquanto narrativa audiovisual, baseia-se na
exploracdo de estimulos humoristicos, tanto a nivel visual e sonoro como a
nivel verbal, podendo conter elementos dispersos de outros subgéneros:
slapstick, comédia do absurdo, negra, verbal (wit). Em geral, a histéria
desenrola-se através de peripécias de um determinado rol de personagens
estereotipadas, interligadas em contextos diferentes, tanto familiares,
profissionais ou em situagdes casuais. Partilho da definicdo de Grimm (1997:

379-380) por ser concisa e abrangente:

The sitcom is a typically American style of drama, in which the
exposition, conflict, climax, and denouement all take place within a
thirty minute episode. Generally, each episode depicts a specific
comedic situation in the main characters' lives, with subsequent
episodes building on previous ones, thus giving the viewers a general
idea of the characters and the relationships between them.

Se recuarmos no tempo, vemos que as sitcoms tém as suas raizes no teatro de
vaudeville, passando depois para as emissdes radiofénicas, transmitidas a
partir de 1929, nos Estados Unidos (cf. Neale e Krutnik, 1990: 210-211) e, s6
no pés-guerra, com a popularizacdo do pequeno ecra, se deu a migracao para

a televisao (Taflinger, 1996: sp).

O formato da situation comedy ou sitcoms foi replicado em varios contextos e
enquadramentos, tal foi 0 sucesso junto dos espectadores, ao mesmo tempo
gue se tornou um fildo comercial para produtores e distribuidores. Até entéo, os
programas de comédia televisiva eram centrados no desempenho de um dnico
actor ou comediante e obrigavam o0s guionistas a criar e a inventar historias
renovadas em cada semana, de modo a manter a audiéncia interessada (cf.
Tueth, 2005: 23). As sitcoms contornavam este problema porque possibilitavam
a reutilizagdo das mesmas personagens num espaco e tempo pré-
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determinados, embora exigissem a criacdo de situagbes tendencialmente

divertidas em cada episédio.

Varios estudos (Claessens e Dhoest, 2010; Feuer, 2001) apontam para que as
causas desta popularidade possam ser a identificacdo da audiéncia com as
personagens, a plausibilidade das situagdes com a realidade de cada um de
ndés e o prazer que o humor e o riso que a televisdo de entretenimento nos

proporciona. A este respeito, Morreall (2009: 55) acredita que:

watching humor on television is even stronger evidence that humor is
essentially a social pleasure. (...) We see and hear other people
laughing, and we laugh. Many sitcoms are recorded in front of an
audience, and though we don’t see them, we hear their laughter, again
to make the experience social. Even sitcoms that are not recorded in
front of an audience usually add a “laugh track” to create the same
social feeling.

Tanto filmadas ao vivo perante uma audiéncia, ou inserindo a faixa do riso na
pos-producédo, destacam-se as series norte-americanas, | Love Lucy (1951 —
1957), Uma familia as direitas, no original All in the family (Bud Yorkin
Productions 1971-1979), Friends (Bright/Kauffman/Crane Productions 1994-
2004), Seinfeld (Castle Rock,1990-1998) ou de producédo britanica como All6,
All6 (BBC,1982-1992) que, entre muitas outras, obtiveram grande aceitacao
nos seus paises de origem tendo sido traduzidas e transmitidas em muitos

paises, entre eles Portugal.

Durante as décadas de 50, 60 e 70, a par da evolucdo e propagacdo das
sitcoms nos Estados Unidos, assistiu-se a uma tomada de consciéncia da
importancia social, cultural, politica (e claro, comercial) das camadas
adolescentes e jovens, fruto da cultura pop emergente. Em Hollywood, a
indastria cinematografica, atenta as exigéncias e anseios deste novo publico,
nao tardou a produzir e a vender um novo género de filme: os teenpics (cf.
Doherty, 2002: 14). Ao invés, em televisdo, poucas foram as séries
protagonizadas por criancas ou jovens. A sua inclusdo nestes programas
remetia para um contexto familiar ou escolar, até porque, como refere Tueth
(2005: 84):
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prime-time television was being targeted not toward teenagers but

toward the family at large. Television viewing was, and still is, largely

an activity shared by the entire family.
Antes da expanséo televisiva operada nos anos 90, encontramos, em Portugal,
alguns exemplos de séries comicas, protagonizadas por jovens mas com um
cariz familiar. Assim, Quem Sai Aos Seus, no original Family Ties (1982 —
1989), producdo da NBC, transmitida com legendas em Portugués, foi um
grande sucesso junto de criancas e adolescentes, em boa medida, pelo facto
dos protagonistas serem personagens adolescentes. Também as séries Parker
Lewis (FOX, 1990 — 1993), O Principe de Bel-Air, no original The Fresh Prince
of Bel-Air (NBC,1990-1996) ou Saved by the Bell (NBC 1989 — 1993) foram
transmitidas em Portugal na década de 90 e legendadas.

Durante os anos 90, coincidindo com o inicio da MTV e dos canais tematicos
por subscricdo dedicados a publicos jovens, verificou-se um aumento regular
de emissdes semanais deste subgénero televisivo. Muito por causa do sucesso
das sitcoms, o formato foi adaptado para atrair e agradar a uma audiéncia mais

jovem, embora com alteracdes significativas.

Com base em alguns dados obtidos empiricamente, este fenOmeno explica-se
sob dois prismas: analisando a oferta televisiva e o share de audiéncia. No
primeiro caso, a oferta tem vindo gradualmente a crescer. Como se pode
verificar no Anexo 3, a informacéo obtida nas paginas da Internet dos canais
portugueses, tanto de sinal aberto como por subscricdo, revelou que, desde
2000 até 2012, ja foram emitidas cerca de 32 comeédias juvenis, sendo que
algumas ainda se mantém no ar. Se considerarmos que estas séries sdo
geralmente compostas por duas ou mais temporadas, em que cada uma
comporta mais de 20 episodios (de duracdo superior a 20 minutos) que sao
transmitidos e retransmitidos em inUmeras ocasides, estaremos, a meu ver,
perante um fendmeno televisivo significativo, com grande impacto comunicativo
junto deste segmento etério. A titulo exemplificativo, vejam-se os numeros de

algumas teencoms, algumas das quais integram 0 meu corpus:

+ Hannah Montana - 4 temporadas com 96 episodios;
+  Feiticeiros de Waverly Place - 4 temporadas com 106 episddios;

*  Sunny entre estrelas - 2 temporadas com 47 episodios;
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+ Zack e Cody: todos a bordo - 3 temporadas com 87 episédios;
+ Big Time Rush - 3 temporadas com 61 episodios

Quanto as quotas de audiéncia, assinale-se a presenca significativa das
comédias infanto-juvenis na lista de PIJ, fornecida pela Marktest, relativa aos
primeiros seis meses de 2012, como se pode verificar na Figura 15. Considero
este dado relevante, néo tanto pelo share de audiéncia atingido, mas sobretudo
pela presenca recorrente nos varios canais, o que pode indiciar a concorréncia
directa com a animacao que, como vimos anteriormente, em termos de tempo

de emissao é proporcionalmente muito superior.

Programacéo Infantil/Juvenil

de 1 de Janeiro de 2012 a 30 de Junho de 2012

Universo: 1.147.800 individuos

Idade 4/14
rat%

Descricao

shr%

1 TWEEN BOX 30,9 65,0
2 SUPER-HEROIS 4,7 25,6 53,9
3 DISNEY KIDS 4,4 32,6 50,1
4 HANNAH MONTANA 4,2 23,7 48,2
5 HANNAH MONTANA FOREVER 3,7 20,1 42,1
6 O VERDOCAS E O DESPORTO 3,0 14,6 35,0
7 Disney Channel OS FEITICEIROS DE WAVERLY PLACE: 2,8 9,9 32,4
8 SiC TWEEN BOX 25 19,0 28,9
Disney Channel HANNAH MONTANA FOREVER 2,5 59 28,2
BRANDY & MR. WHISKERS 24 16,9 28,0

LAB RATS: AVANCO EXCLUSIVO 2,4 10,8 27,1

LAB RATS 2,3 9,9 26,3

A MINHA BANDA 2,3 9,3 25,9

HANNAH MONTANA 2,2 71 25,1

DEX HAMILTON 2,2 8,8 24,9

SPONGEBOB SQUAREPANTS 2,1 23,9 24,3

O PEQUENO NICOLAS 2,1 9,5 24,3

Disney Channel SHAKE IT UP 2,1 8,7 24,2
Panda FIFIEAS FLORZINHAS 2,1 9,2 24,0
Disney Channel ZEKE E LUTHER 2,1 75 24,0

Fonte: Grupo Marktest
dados retirados do MMW/Telereport/Audipanel

Figura 15 - Programas infanto-juvenis mais vistos no primeiro semestre de 2012

Tanto quanto me foi possivel indagar, ndo existem, a data, estudos académicos
sobre este subgénero televisivo, e as referéncias encontradas na Internet
limitam-se a uma seccdo na Wikipedia dedicada as teen sitcoms. Sem

mencionar fontes, define-as como séries televisivas comicas, dirigidas a
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adolescentes mas igualmente populares junto de jovens adultos e pré-
adolescentes™.

Na tese de Bafios (2009: 44), faz-se menc¢ao da hibridizacdo que as sitcoms
tém registado, fruto da intencdo de criar produtos especificos para
determinadas audiéncias especiais, como o0 publico juvenil ou a comunidade
homossexual (com a referéncia ao titulo Will & Grace). Para a autora, o factor
distintivo parecer ser exclusivamente o segmento etario dos destinatérios o

gue, a meu ver, é manifestamente insuficiente.

Entendo que estamos perante um novo formato de comédia televisiva, uma
variante das sitcoms a que chamo de teencom. Trata-se de uma tipologia
televisiva composta por sequéncias curtas de historias, por um ritmo acelerado
da accao, e um discurso pautado por estruturas discursivas simples com um
pendor humoristico de facil compreensédo e assimilacdo pelos espectadores

mais jovens.

Impde-se, antes de mais, caracterizar as propriedades inerentes as teencoms
analisando-as sob dois prismas: 1) a especificidade do discurso narrativo
televisivo; 2) exploracdo dos recursos técnico-compositivos. Ambos contribuem
para a construgcdo semiotica do produto audiovisual, embora com funcdes
distintas. Entendo que o uso especifico do conceito de discurso narrativo se
aplica neste contexto as funcdes enddégenas do produto televisivo com vista ao

desenvolvimento da narrativa, das personagens e, em especial, do humor.

A respeito da especificidade do discurso narrativo televisivo, recuperei a
proposta de Veiga (2006: 182) quando fala de “mecanismos discursivos
semantico-pragmaticos” existentes nos textos humoristicos. No caso concreto,
as interacc¢des locutorias entre personagens estdo em consonancia com o seu
estrato etario ao que subjaz uma propensdo humoristica. Os diadlogos séao
construidos com o proposito especifico de provocar comicidade porque se
alguém se ri, rirmo-nos também. Outro aspecto definidor € a tessitura narrativa,
pautada pela evolucao circular da histéria, ou seja, a accdo inicia-se e termina

no curso de um episédio sem deixar pontas soltas. Em algumas séries, verifica-

> http://en.wikipedia.org/wiki/Teen sitcom acedido a 5.11.2012
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se ainda uma narrativa dupla, ou seja, dois enredos que coexistem
alternadamente num mesmo episédio e ndo se entrecruzam. Estas ocorréncias
criam uma dinamica narrativa mais eficaz, sem momentos de pausa,
aumentando o ritmo e mantendo a atencédo do espectador. A caracterizacao
psicolégica das personagens é elementar, manifestando comportamentos
expectaveis de acordo com a sua funcao narrativa ao longo de toda a série. No

caso das séries filmadas ao vivo (ou ndo), a audiéncia é participativa e

interventiva e reage de acordo com determinadas situacdes, falas e emocgdes.

Acresce ainda a configuracdo do humor que, no caso especifico das teencoms,
se baseia numa cumplicidade verbo-audiovisual. Existe uma homogeneidade
do discurso humoristico, baseado na interaccdo dos contextos visuais e
acusticos com os elementos linguisticos. E o humor que garante a coeréncia
audiovisual do produto, no sentido em que todos os elementos se fundem com

esse intuito.

Retomando a contextualizacao tedrica do humor, reconhece-se nesta recente
tipologia televisiva, um revivalismo daquilo que Critchley (2002: 11) chama de
“‘comedy of recognition — simply seeks to reinforce consensus and in no way
seeks to criticize the established order or change the situation in which we find
ourselves.” Este tipo de humor acontece com o simples intuito da diversao do

espectador, pretende brincar com a situacao de forma benigna.

Voltemos agora ao segundo ponto no qual falamos dos recursos técnico-
compositivos que, pela sua funcdo e importancia, vao afectar a composicao
final das teencoms. Foi-me possivel detectar empiricamente determinadas

caracteristicas a nivel visual e sonoro que passo a explicitar.

No plano da imagem, as sequéncias narrativas tém uma duracado curta (média
de trés minutos/cena) e sao divididas por uma imagem fixa ou dinamica
(consoante as séries) que assinala essa separacdo. Na maioria dos casos, 0s
planos séo filmados através do uso de trés camaras, que simulam o olhar da
assisténcia (a semelhanca do teatro) mas cuja presenca ndo € apreendida
pelas personagens, tornando-se uma espécie de voyeurismo consentido. Os
close-ups sdo também elementos semibéticos significativos, regra geral, porque

comportam uma elevada carga humoristica.
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A nivel sonoro, a exploragéo intensiva da musica (diegética ou extra-diegética)
e dos efeitos sonoros, adstritos quer as personagens quer as situagfes sao
mais significativos neste subgénero, em comparag¢do com as sitcoms. Trata-se
do ‘valor acrescentado’ ou added value que Chion (1990: 5) refere como “the
expressive and informative value with which a sound enriches a given image so
as to create the definite impression”. Nesta tipologia, 0s sons transportam uma
carga referencial com propensdo humoristica, construida através da

complementaridade, imitacdo ou oposi¢céo ao contexto verbo-visual.

E neste contexto que damos conta da (quase) omnipresenca de um
componente auditivo exogéneo, designado por Riso Enlatado (RE) ja
anteriormente explicitado (sec¢édo 1.6). Enquanto recurso técnico-compositivo,
trata-se de um indicador de comicidade mas, sobretudo, de um elemento
fortemente condicionador da traducdo. Significa isto que este elemento
semiotico vai ‘obrigar o tradutor a encontrar solugdes que respondam ao
estimulo humoristico, e provoquem uma resposta cognitiva similar a do texto de
partida. Se ndo existir o mesmo estimulo, subjacente ao texto original e que
provocou a inser¢cdo do RE, o publico receptor fica defraudado e incapaz de
descodificar a mensagem. Simulando artificialmente a presenca de uma
plateia, este efeito sonoro € usado como um modo de assinalar a comicidade,
apontando claramente as ocorréncias humoristicas, mas também de legitimar o
comportamento porque, associando-se ao riso, o espectador torna-se parte de

um todo, de uma comunidade.

Em resumo, procurou-se neste capitulo assinalar as caracteristicas do publico
infanto-juvenil e atentar a especificidade da dobragem vocacionada para este
tipo de espectador, observando, em particular, os produtos audiovisuais
emitidos na televisdo portuguesa. Detectou-se o predominio de um novo tipo
de programa humoristico — as teencoms - produzidas especificamente para os
publicos mais jovens e dobradas em lingua portuguesa. Esta re-invencao das
sitcoms norte-americanas pauta-se pela inclusdo frequente e ubiqua dos risos

e gargalhadas artificiais numa faixa sonora identificada como RE.

Posto isto, ap0s passar em revista a evolu¢do histérica da dobragem em

Portugal, reflectir sobre o enquadramento actual do produto audiovisual
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dobrado e analisar a especificidade do publico infanto-juvenil, pretendo dar
conta no capitulo seguinte do meu estudo de caso focalizado na dobragem em
Portugal, através da observacdo e da andlise empirica das teencoms. Por
intermédio de uma amostra representativa, tentar-se-a identificar as estratégias
adoptadas na transferéncia interlinguistica e aferir as eventuais perdas de
carga humoristica. Pretende-se, assim, contribuir para uma melhor
compreensao da dobragem em Portugal e perceber o impacto que este novo

fenémeno pode ter no futuro.
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Capitulo 4 - Estudo de Caso: A Tradu¢do do Humor na Dobragem das
Teencoms Norte-Americanas

Instead, we theorists should seek to be descriptive,

to describe, to explain and understand what translators do actually do,
not stipulate what they ought to do.

Chesterman e Wagner (2002: 2)

Em Portugal, estamos perante uma mudanga nos comportamentos e nos
hébitos face a realidade audiovisual, um paradigma que, até ha pouco tempo,
estava dominado pela legendagem. Na base desta alteracéo, parece estar um
fendbmeno que esta a ganhar maior relevancia, como opc¢ao tradutiva na
televisdo portuguesa: a aceitagdo “inconsciente” da dobragem. Ainda que os
programas infanto-juvenis de animacédo sejam ha algum tempo emitidos com
dobragem em portugués (cf. seccéo 2.2), a dobragem de produtos de imagem
real esta a impor-se gradualmente e o publico infanto-juvenil mostra uma
crescente apeténcia por estes produtos, contribuindo, assim, para um consumo

significativo da dobragem.

Para melhor compreender o fendmeno, torna-se essencial aprofundar a
dobragem em Portugal, através de um estudo de caso. Esta anéalise empirica
fundamenta-se nos pressupostos tedricos apresentados nos capitulos
anteriores e com ela pretende-se, assim, cumprir os dois objectivos
apresentados na Introducéo: descrever e compreender o fendmeno e aferir

as razdes da apeténcia destes produtos pelos mais jovens.

Tomando como ponto de partida a quantidade e a diversidade de produtos
audiovisuais dobrados e passiveis de investigacdo empirica (ver sec¢ao 3.3),
impunha-se seleccionar um produto que pudesse ser representativo e valido

com vista a um estudo deste tipo.

Os critérios desta escolha prendem-se com a novidade do objecto e o seu
potencial de analise. Partindo do geral para o especifico, colocou-se a hipotese

de escolha entre produtos transmitidos na televisdo ou cinema, tendo a escolha
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recaido na dobragem de produtos televisivos por esta apresentar um maior

impacto comunicativo em termos de numero de espectadores.

Neste ambito, a segunda opc¢ao residiu entre produtos de animacdo ou de
imagem real. De novo, o critério adoptado foi o da novidade do fenébmeno.
Relembre-se que, em Portugal, a dobragem do cinema de animacéo teve inicio
em 1995, embora existisse anteriormente a dobragem de programas de
animacdo emitidos em televisao (cf. seccao 2.2). Em relagdo a programas de
imagem real, a legendagem manter-se-ia como opcao preferencial até metade
da primeira década do século XXI, enquanto a dobragem surgia como um
fendmeno esporadico, sem grande visibilidade ou aceitacdo na televisdo
portuguesa, como foi mencionado por Jorge Paupério (comunicacao pessoal) a
propdsito da exibicdo da série juvenil norte-americana Dawson’s Creek, opinido

ja citada na Introducgéo:

ndo teve o destaque que nds gostariamos que tivesse, porque as
primeiras séries ndo contribuiram muito para o éxito da série, tivemos
grandes criticos... aqui em Portugal sempre tivemos esta mania de
ser contra a dobragem que é uma coisa completamente disparatada.

A introducdo gradual dos programas dobrados produzidos pela Disney nos
canais de sinal aberto e, posteriormente, a sua disponibilizacdo dos canais
tematicos por subscricdo, por exemplo, no Disney Channel e Nickelodeon,
levou a uma maior abertura e receptividade em relacdo a dobragem de imagem
real. Assim, a mudanca observada prende-se com a exibicdo de produtos de
imagem real que, até ha uma década, eram legendados e que sdo agora
dobrados. Além disso, a opcdo por produtos de imagem real justifica-se
igualmente pelo sucesso global de séries infanto-juvenis junto dos
espectadores mais jovens, o que se explica, segundo Reis (2012: 56), pela
identificacdo do publico-alvo com as personagens e pelo forte componente
musical de algumas delas. A nivel tradutivo, o processo da dobragem de
imagem real comporta alguns desafios suplementares, em particular, a nivel do

sincronismo labial, como foi referido na secc¢éo 1.3.1.

Dadas as circunstancias ja citadas e baseando-me na mudanca verificada, fui
levada a direccionar a minha investigagéo para o produto com maior nimero de

ocorréncias dobradas na televisdo em Portugal. Ao observarmos a realidade da
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programacao infanto-juvenil, verificamos que a comicidade esta presente em
um grande numero de produtos audiovisuais (cf. Anexo 3). Verifiquei assim o
predominio de séries infanto-juvenis com pendor humoristico sobre as séries
de ficcdo dramatica, o que, por ultimo, justifica a escolha das teencoms como
objecto desta investigacdo. A natureza indefinivel e volatil do humor parece
ganhar uma certa estabilizacdo conceptual e formal nestes produtos. As
teencoms apresentam elementos discursivos e textuais recorrentes como, por
exemplo, os mecanismos de estimulagdo humoristica e as estruturas formais,
como a construgcdo narrativa circular, a que fiz referéncia na seccédo 3.3.1.
Todos estes factores contribuem para que se considere que a andlise de

teencoms serd vélida e representativa do fendbmeno da dobragem em Portugal.

Ainda em relacdo ao humor, é consensual afirmar-se que a sua traducao
apresenta um grau elevado de complexidade (cf. 1.5.1), em boa medida devido
as distintas conceptualizagbes do humor, em diferentes culturas e
comunidades. No entanto, a esta afirmacdo opbe-se a quantidade
incomensuravel de produtos audiovisuais legendados ou dobrados com
componentes humoristicos a escala mundial (cf. Diaz Cintas, 2001a: 120), para
gue concorrem varios factores, entre os quais a globalizacdo da industria
audiovisual e uma certa homogeneizacdo cultural, criada pela disseminacéo
destes produtos. Por tudo isto, em minha opinido, a transferéncia
interlinguistica do humor afigura-se, na optica do investigador, como uma das

areas mais produtivas e reveladoras do fenédmeno da dobragem.

Tendo em mente Chiaro (2011: 373) que afirma que “translators and
translations have to come to terms with and deal with the possibility of not
recognizing a humourous stimuli”, também o investigador deve ter esta nogao e
procurar evitar as premissas subjectivas na deteccdo do humor. Neste sentido,
0 riso pode ser um indicio fisico da presenca do humor, embora isso nem
sempre aconteca (vide seccdo 1.5). O facto de a maioria das séries infanto-
juvenis humoristicas transmitidas pela televisdo portuguesa serem pautadas
por insercbes sistematicas de Riso Enlatado (RE) é significativo, pois denota
gue as teencoms promovem uma conexao indissociavel entre o humor e o riso.

Na base desta relacdo dialdgica, existe o entendimento do humor como um
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estimulo e o riso como resposta ou reaccdo, em que o texto humoristico

assume como seu objectivo Ultimo o de fazer rir o receptor.

Reflectindo sobre a utilizagédo deliberada do RE na producdo deste tipo de
programas, sobre 0s seus objectivos e intengdes, verifiquei que este fenémeno
cinge-se a séries de imagem real em que o0 género da comédia prevalece e
onde se pretende, assim, simular a presenca de uma audiéncia ‘ao vivo’, que
se ri perante as situacdes humoristicas, estimulando e potenciando reacc¢des

do publico em sincronia com os momentos de comicidade da série.

Sendo o RE uma marca inequivoca da comicidade no texto de partida, a
presenca deste artificio sonoro pode funcionar como método identificador das
ocorréncias humoristicas, tal como preconizado por Pelsmaekers e Van Besien
(2002: 247):

The laughtrack provided us with a useful yardstick to select those
utterances that were intended to have a humourous effect. In other
words, the canned laughter functioned as a kind of exemplar
perlocution.

Conquanto o RE sirva como indicador manifesto da presenca do humor no
texto original, esse elemento aporta um grau muito elevado de restricdo ao
processo tradutivo. Ao sinalizar acusticamente as instancias comicas através
de gargalhadas vindas de uma hipotética audiéncia, o humor passa a ser
‘tangivel’ e o tradutor vé-se ‘obrigado’ a recriar essa comicidade o que, para
Romero Fresco (2006: 142), se afigura como mais uma limitacdo audiovisual,

tornando a dobragem uma forma de traducao vulneravel.

Com o RE, inverte-se o processo natural do humor (vide Figura 16). Regra
geral, a presenca do humor provoca o riso; esta € a consequéncia natural, é a
reaccao fisiolégica ao humor. Nos produtos com RE, este sinaliza
acusticamente a presenca do humor. Considerando que o RE resulta das
manifestaces humoristicas do texto original, a ndo replicacdo da comicidade
no produto dobrado significa um desfasamento no processo natural do humor,

o que implica um eventual desconforto e estranheza da parte do espectador.
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Figura 16 — Relacao conceptual do humor e do riso

Deste modo, e tendo em mente os propositos desta investigacdo, a insercao do
RE nas teencoms dobradas deve funcionar também como um indicio da
presenca do humor. No entanto, procurei também detectar e explorar outras
instancias audiovisuais similares ndo pautadas pelo recurso ao RE e, assim,
analisar quais os procedimentos tradutivos utilizados nesses produtos, bem
como verificar se a comicidade se mantém, baseando-se nos mesmos

estimulos humoristicos.

4.1 Enquadramento conceptual do estudo empirico

Com o intuito de compreender o fendmeno da dobragem em Portugal, na sua
concretizacdo em produtos palpaveis, impunha-se encontrar um modelo tedrico
metodolégico que se adaptasse a especificidade do objecto, do publico-alvo e
dos objectivos propostos. Na verdade, a indole singular do texto audiovisual
humoristico para este publico-alvo evidencia-se a nivel discursivo, imagético e
acustico, quer na linguagem simplista dos dialogos, quer nas acc¢fes infantis
das personagens, quer nas situacfes caricatas. Mais ainda: como refere

Chambers (citado em Kleeman, 2006: 24) “kids and teens laugh at different
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things. Boys and girls laugh at different things”, a propoésito das idiossincrasias

que caracterizam este publico.

No que toca aos Estudos do Humor, a maioria das contextualiza¢des tedricas
apoia-se na analise da interac¢éo conversacional dos adultos (Berger, 1993) ou
resulta do estudo de piadas ou anedotas (Raskin, 1979; Attardo & Raskin,
1991). No ambito da TAV, verificamos que as propostas de Chiaro (2005),
Martinez Sierra (2004), Zabalbeascoa (1996) ou Veiga (2006) aplicam-se a
produtos audiovisuais generalistas, e ndo se coadunam a especificidade do

universo infanto-juvenil.

Impunha-se, assim, propor um modelo de analise especifico e adequado aos
objectivos tracados para este estudo de caso. Tornou-se necessario cruzar
diferentes dominios de conhecimento nas areas da TAV, da Psicologia Infantil
e dos Estudos de Televisdo para a Infancia de modo a melhor enquadrar

teoricamente o estudo aqui em apreciagao.

No ambito da traducdo do humor audiovisual direccionado para o publico
infanto-juvenil, destaca-se a tese de doutoramento de Iglésias Gomez (2009)
onde se faz uma leitura diacronica e comparativa das varias versées dobradas
dos filmes da Disney em lingua espanhola. Um dos critérios de analise
adoptado por este autor foi o tratamento tradutivo do humor na filmografia
Disney, dividindo a sua pesquisa com base em dois parametros distintos: a
traducéo do humor linguistico com apoio visual e sem apoio visual. Esta divisdo
justifica-se porque, na opinido de Iglésias Gomez (2009: 335), grande parte do

humor infanto-juvenil € veiculado pela imagem pois:

se trata de un humor de situacion, de enredos y confusiones que
empiezan con muecas Yy payasadas y terminan con porrazos y
persecuciones; en definitiva, el tipo de humor visual al que tan bien
se prestan el dibujo animado y la caricatura, y que cultivan la mayor
parte de las series y peliculas de este género. Por estar basado en la
imagen, esta clase de humor funciona “internacionalmente” y, como el
espectaculo de un mimo, no precisa la ayuda de la palabra ni, por
ende, del traductor. (meu destaque)

Sao, porém, as unidades linguisticas, aquelas que o tradutor pode manipular e
gue podem também ser condicionadas, ou nao, pela imagem. Contribuindo

com exemplos retirados de diferentes filmes e versdes dobradas, este
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investigador (2009: 361) reforca a valoracdo do sema visual nos contetdos
infanto-juvenis, aconselhando a uma traducédo funcional mais focalizada na

replicacdo do efeito humoristico no texto de chegada.

No dominio da Psicologia, a pesquisa levada a cabo por Buijzen e Valkenburg
(2004: 164), com base na observagdo empirica de anuncios televisivos
cémicos, circunscreveu sete categorias no humor veiculado para os segmentos
etarios mais jovens. Sdo eles: o slapstick, a surpresa, a ironia, a palhacada, a
satira, os mal-entendidos e a parddia. Esta tipificacdo engloba, na sua
esséncia, as trés principais teorias do humor, a saber: a incongruéncia, o tipo
de abordagem mais indcuo para os intervenientes porque envolve a palhacgada,
a surpresa e os mal-entendidos; a superioridade em que a sétira, a parddia ou
a ironia significam rir dos mais desafortunados; e a libertacdo através do

contacto fisico entre os agentes humoristicos a que se designou de slapstick.

Na area dos Estudos de Televisdo para a Infancia (1Zl, s.d.), a pesquisa de
Schlote (2006) debrugou-se sobre as técnicas de humor usadas nas comédias
televisivas. A sua pesquisa resultou numa classificacdo abrangente e dinamica
dos elementos comicos em produtos audiovisuais infanto-juvenis, fruto do

visionamento e da analise de programas de animacao e de imagem real.

Schlote (2006: 55-57) propds, assim, uma taxonomia ascendente em grau de

complexidade, distinta a 4 niveis:

e A nivel estético, em que a imagem ou o som percepcionados pelo
espectador se afastam daquilo que seria expectavel; pode efectivar-se
através de efeitos técnicos (camara-lenta, sons comicos, bandas
sonoras, etc.), movimentos exagerados ou incidentes inesperados,
entre outros;

e A nivel da accdo, manifestando-se através do desvio dos padrbes
normais de actuacdo, seja através de tropelias, de brincadeiras sem
sentido, de actos absurdos ou exagerados, seja pelo recurso ao humor
escatoldgico;

e A nivel da linguagem, reportando-se particularmente aos jogos de
palavras e anedotas, ou a recursos estilisticos como aliteracdes,

ambiguidades e polissemias, metaforas ilégicas, ironia, entre outros;
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e A nivel da narracdo em que o humor é gerado a partir de uma
sequéncia de situagdes protagonizadas por personagens ou objectos na
forma de provocacdes deliberadas (teasing), de pregar partidas, de
defraudar as expectativas ou de escarnecer as hierarquias.

Acrescente-se que Schlote (2006) identificou ainda dois outros niveis
potenciadores da comicidade, através das personagens, por comportamentos
atipicos ou tracos exagerados de caracter, e através da intertextualidade, com
recurso a referéncias a outros programas ou textos que potenciam a

intencionalidade humoristica.

A combinacado das teorias de Iglésias Gomez (2009), de Buijzen e Valkenburg
(2004) bem como a de Schlote (2006) serviram de fundamentos tedricos na
concepcao de um modelo de analise novo, apresentado neste trabalho.

Foram tomados como ponto de partida estudos que levassem em linha de
conta a especificidade dos espectadores e dos produtos audiovisuais,
apresentando propostas de analise investigativa, derivadas de diferentes
dominios do saber, o que contribuiu para a percepcdo crescente da

interdisciplinaridade da TAV.

4.2. Apresentacao do corpus

Privilegiando o humor como um microcosmos de elevado potencial de analise
da dobragem em Portugal e, entre os varios produtos e meios em que a
dobragem se manifesta, a escolha do meu objecto de investigagdo empirico
recaiu sobre as teencoms. Atendendo ao incremento deste produto, realidade
emergente no contexto televisivo portugués, foram seleccionadas quatro
teencoms, que se pautam pela presenca de factores estilisticos e formais
idénticos (vide secc¢ao 3.3.1), trés das quais escolhidas pelo recurso ao RE e
uma quarta, que funcionou como grupo de controlo. Em cada série, foram
analisados dois episodios, escolhidos aleatoriamente, com o propdsito de
assegurar alguma consisténcia metodoldgica. Aparte disto, a opcdo pela

analise de quatro titulos diferentes de teencoms justifica-se pela necessidade
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de verificar se os parametros humoristicos encontrados numa s6 amostra se

verificavam noutros exemplos.
Assim, os titulos sé@o os seguintes:

e Hannah Montana (2006-2011). Disney Channel (canal original)
o Me and Mr. Jonas and Mr. Jonas and Mr. Jonas. 22 temporada,
episodio 16;
o The Way We Almost Weren't. 22 temporada, episodio 23

e Wizards of Waverly Place / Feiticeiros de Waverly Place (2007-2012).
Disney Channel (canal original)
o Crazy Ten Minute Sale. 12 temporada, episodio 1;

o Alex's Choice. 12 temporada, episodio 7

e Sonny with a chance / Sunny entre Estrelas (2009-2011). Disney
Channel (canal original)
o Tales From the Prop House.12 temporada, episodio 15;

o Guess Who's Coming to Guest Star. 12 temporada, episodio 17

e Big Time Rush (2009-2013). Nickelodeon (canal original)
o Big Time Blogger. 12 temporada, episédio 13;

o Big Time Dance. 12 temporada, episodio 15

Em primeiro lugar, a seleccdo destas teencoms teve por base factores
operacionais, ja que a sua compilacdo dependeu do facto de estas séries terem
sido transmitidas na televisdo portuguesa e estarem a venda em formato DVD.
SO assim se poderia ter acesso a versao original e a versdo dobrada em

portugués europeu, de modo a poder proceder a uma analise comparativa.

Por outro lado, a questdo do predominio do canal Disney no meu corpus
deveu-se particularmente a hegemonia desta distribuidora internacional no
panorama televisivo portugués, o que se deve, essencialmente, ao facto desta
empresa multinacional ser detentora de grande parte do mercado audiovisual
infanto-juvenil mundial. A titulo exemplificativo, no ano de 2008, a Walt Disney

Corporation foi o lider de audiéncias em 17 paises no segmento de canais
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tematicos dedicados aos estratos infantis, de acordo com os dados divulgados
na Internet’®. Do mesmo modo, a Directora de Marketing do Disney Channel,
Patricia Reis (2012), assinala alguns dados relevantes sobre este canal infanto-
juvenil, a saber, a sua presenca internacional em 169 paises, distribuido em 35
linguas diferentes. Além do caracter universal dos produtos audiovisuais
Disney, destaque-se o aumento de espectadores em Portugal, passando de
150.000 espectadores para 2,4 milhdes em dez anos, 0 que catapultou este

canal para a lideranca do mercado audiovisual infanto-juvenil portugués.

Acresce ainda que os produtos audiovisuais revelaram caracteristicas estéticas
e culturais determinantes, de acordo com Di Giovanni (2003: 207) conquanto

esta autora se refira especificamente aos filmes de animacéao:

what is unique to Disney animated films is the great emphasis laid

upon creating happiness through an illusion of reality (...) a clever

balance between realism and fantasy, novelty and standardization, up-

to-date as well as timeless references, thus appealing to young but

also adult viewers in every corner of the earth.
Para além disso, Di Giovanni (2007: 96) explica esta empatia pela Disney
porque “by their being easily identified and interpreted by viewers, cultural
stereotypes abound in mainstream cinema as well as, of course, in animated
features”. No entanto, a autora (2007: 99) adverte que estes estereotipos
culturais sdo frequentemente “on the verbal level, conveyors of humour, puns
and gags”, factores que podem acrescer dificuldades a transferéncia

interlinguistica.

Na construcdo deste corpus paralelo, procurou-se ainda encontrar uma
instancia exemplificativa de teencom sem RE, que operasse como uma
amostra de controlo. O facto de um numero reduzido de comédias infanto-
juvenis nédo recorrer ao RE limitou o leque de escolhas. Acrescia, ainda, a
necessidade de encontrar séries comercializadas em DVD com a versdo
portuguesa e inglesa de modo a poder comparar as respectivas versoes.

Assim, a escolha de uma teencom sem RE, exibida em Portugal e vendida em

18 Estes dados foram recolhidos da pagina oficial da Walt Disney International, e que pode ser
consultada na bibliografia.
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DVD, ficou reduzida a Big Time Rush, uma série produzida pela Nickelodeon,

uma empresa do grupo internacional Viacom.

Em contra ciclo com os outros episddios exemplificativos produzidos pela
Disney, esta teencom nédo faz uso do RE, o0 que ndo é de todo acidental ou
arbitrério, ja que este produto integra uma multiplicidade de ruidos como
“cartoon cuts and noises and musical cues” (Lloyd, 2010). A diversidade de
efeitos sonoros (onomatopeicos, musicais, etc.) serve para induzir diferentes
sensacdes ou emocbes, como refere Rodriguez (1998: 44) “esos paisajes
sonoros son fuertes inductores de estados emocionales”. Recupera-se, assim,
um comportamento similar aquele identificado com o RE, em si mesmo
também indutor de reacc¢des comportamentais e estados emocionais. Em meu
entender, a sua incluséo pretende induzir o riso, potenciando o valor comico da
narrativa audiovisual, em patrticular junto do publico infanto-juvenil, o que vai ao
encontro da opinido de Sonnenschein (2001: 143) quando diz que “the
possibility of fun acoustical games and playful mimicking invite children to

participate and can be greatly helpful elements for comedy films.”

Em sintese, a construcao do corpus foi empreendida a dois niveis: 1) com base
numa analise comparativa entre o texto de partida (em lingua inglesa) e o texto
de chegada (em lingua portuguesa) do mesmo produto audiovisual e 2)
recorrendo a um corpus paralelo constituido por 4 teencoms diferentes mas

estilistica e formalmente comparaveis.

Passo a apresentar as oito amostras do corpus onde se indica sumariamente o
titulo do episédio em portugués e em inglés, a etiqueta que passara a indicar
cada exemplo e a duracdo de cada episédio. Remeto para o Documento 16, no
DVD apenso, a ficha técnica de cada episddio com informacdes mais

completas.
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Amostra 1 | Hannah Montana HM 1 Etiqueta Duragao
Titulo em Eu e o Senhor Jonas, o Senhor Jonas e o Senhor HM 1 Dob 22'30”
Portugués Jonas -
Titulo em Inglés | Me and Mr. Jonas and Mr. Jonas and Mr. Jonas HM_1 Or 22°30”
Amostra 2 | Hannah Montana HM_2
Titulo em ~ o7 ’ {1
Portugués Como quase nao iamos sendo HM_2 Dob 22’25
Titulo em Ingles | The Way We Almost Weren't HM_2 Or 22’25
Wizards of Waverly Place | Feiticeiros de
Amostra 3
Waverly Place WP_1
Titulo em . 120’
Portugués Os loucos saldos de dez minutos WP_1 Dob 22’30
Titulo em Ingles | Crazy Ten Minute Sale WP_1 Or 22°30”
Wizards of Waverly Place | Feiticeiros de
Amostra 4
Waverly Place WP_2
Titulo em ’ {1
Portugués A escolha de Alex WP_2_Dob 22’25
Titulo em Inglés | Alex's Choice WP_2 Or 22’25
Sonny with a chance | Sunny entre
Amostra 5 y | y
Estrelas S 1
Titulo em Iy IR
Portugués Histérias da sala de aderecos S 1 Dob 21’50
Titulo em Inglés | Tales From the Prop House S 1 Or 21’50
Sonny with a chance | Sunny entre
Amostra 6 y | y
Estrelas S 2
Titulo em o 4 : 14 B
Portugués Adivinhem quem é o convidado S 2 Dob 21’15
Titulo em Ingles | Guess Who's Coming to Guest Star S 2 Or 21’15”
Amostra7 | Big Time Rush BTR_1
Titulo em : : B0’
Portugués Big Time Blogger BTR_1 Dob 21’50
Titulo em Inglés | Big Time Blogger BTR_1_Or 21°'50”
Amostra 8 | Big Time Rush BTR_2
Titulo em . : Y-
Portugués Big Time Dance BTR_2 Dob 20’35
Titulo em Inglés | Big Time Dance BTR_2_Or 20°35”
Total | 349°40”

Figura 17 — Constitui¢cao do corpus

Na andlise empirica destas amostras serao utilizadas etiquetas para facilitar a

comparacdo e a explicacdo dos fendmenos tradutivos observados. Cada

etigueta remete para o titulo da série bem como para o niamero da amostra.

Nos exemplos apresentados, as etiquetas permitem distinguir a série, a
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ocorréncia e a temporizacdo das amostras existentes no corpus. A titulo
ilustrativo, podemos observar a Figura 18, em que a etiqueta
S_1 Or#l17_TC:00:01:57 indica o titulo da teencom (Sunny entre estrelas) e o
namero da amostra emitido na versdo original, seguido pelo numero da
ocorréncia (n° 17) e pelo respectivo time code. Esta etiqueta permite o
visionamento do excerto constante no DVD apenso a esta tese, e foi
implementada para facilitar as referéncias citadas no decurso deste estudo.

Versao Time
usada code

Titulo da

Teencom [—> S_1 Or#l7_TC00:01:57

1 |

NUmero da NUmero da
amostra ocorréncia

Figura 18 — Visualizagdo exemplificativa de uma etiqueta

A alteracéo para HM_1 Or ou HM_1 Dob verifica-se quando se faz a distin¢ao
entre a versao original em lingua inglesa (Or) e a versdao dobrada em lingua
portuguesa (Dob). Quando a etiqueta nao fizer referéncia ao tipo de versédo

significa que a distin¢do entre as versdes nao é relevante.

Procede-se agora a uma sinopse descritiva de cada teencom, explicando
sumariamente a narrativa dos dois episodios analisados que integram 0 corpus

deste trabalho.

4.2.1 Hannah Montana - amostras 1 e 2

A propoésito desta série, num artigo publicado na seccdo de cultura e
entretenimento numa conceituada revista Canadiana, Weinman (2008) refere

que:
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Everybody loves Hannah Montana. A show about a teen who is
secretly a pop star has turned the Disney Channel into the most
powerful producer of kids' entertainment.

O facto de este produto ter contribuido para o posicionamento estratégico da
Disney no mundo do entretenimento infanto-juvenil justifica-se também pela
sua natureza humoristica porque, na opinido de Weinman (2008), trata-se de
“the first comedy show in years to become a genuine full-fledged popular

sensation.”

Esta teencom estreou nos EUA em 2006 e a sua exibicdo prolongou-se até
2011. Ao contar a vivéncia de uma adolescente norte-americana tipica (Miley
Cyrus) que, sem revelar a sua verdadeira identidade, mantém uma carreira
artistica como cantora famosa (Hannah Montana), a Disney conseguiu atrair
milhdes de criancas e jovens, consumidores avidos do que € vendido,

transmitido e promovido por este novo icone do publico infanto-juvenil.

A histéria desenvolve-se em torno da vida secreta e agitada de Miley, pautada
por um jogo de mal-entendidos e desencontros, sempre com um desfecho feliz.
Em todos os episodios, a narrativa principal é entrecortada por uma histéria
secundaria, protagonizada por diferentes personagens como o irmao de Miley
ou amigos, inserida especificamente para moderar a presenca continua da

protagonista no ecra. (cf. Weinman, 2008).

e Amostral - Hannah Montana - HM_1

No episédio constante da amostra 1 [HM_1], intitulado em Portugués - Eu e o
Senhor Jonas e 0 Senhor Jones e 0 Senhor Jones - as personagens Hannah e
Robby Ray, seu pai, simultaneamente agente e compositor, cruzam-se no
estudio de gravacdo com uma banda musical famosa — os Jonas Brothers — e
deste encontro surge a hipétese de uma parceria musical. Esta aproximacao
causa alguma desagrado a Hannah e cria uma série de situacdes caricatas e
de mal-entendidos. O desfecho €, no entanto, satisfatorio, terminando com uma
actuacdo musical de todos os intérpretes. Importa referir que, na realidade,
esta banda musical usufrui de grande popularidade junto da faixa etaria infanto-
juvenil, tendo até protagonizado uma teencom intitulada Jonas L.A.. Este

fendmeno televisivo de cruzamento entre séries televisivas, também apelidado
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de spin-off, tem como objectivo atrair novos publicos para produtos similares,

conseguindo-o com grande economia de recursos fisicos e humanos.
e Amostra 2 - Hannah Montana - HM_2

No que toca a amostra 2 [HM_2], no episédio intitulado - Como quase nao
famos sendo - a histoéria constroi-se em redor de um ‘regresso ao passado’, em
gue a Hannah e o irmao Jackson séo ‘transportados’ para 0 momento em que
0S pais se conhecem e se apaixonam. Mais uma vez, as peripécias e 0S
contratempos sucedem-se até ao final, momento da revelacdo de que tudo ndo
tinha passado de um sonho.

4.2.2 Feiticeiros de Waverly Place - amostras 3 e 4

A narrativa desta teencom desenrola-se no seio de uma familia nova-iorquina
aparentemente normal, os Russo, constituida por trés irmaos, Alex, Justin e
Max e pelos seus pais, Theresa e Jerry, As peripécias sucedem-se, em boa
medida devido as confusbes e aos disparates perpetrados pelos irmaos,
durante os varios momentos do treino de aprendiz de feiticeiro. Pode-se ler na

Internet na pagina oficial da série que:

E gargalhada certa quando vemos a Alex, o Justin e o Max a tentarem
resolver as asneiras em que se meteram antes de 0s pais 0S
apanharem. Afinal de contas, para 0s Russos, ser adolescente pode
ser complicado! (Disney.pt, 2013)

e Amostra 3 — Feiticeiros de Waverly Place - WP_1

O primeiro episddio da primeira temporada intitulado - Os loucos saldos de dez
minutos — € usado aqui como amostra 3 [WP_1]. O enredo gira em torno de
Alex e de um feitico em que se duplica a si propria, de modo a poder ir aos
saldos de uma loja, fugindo a proibicdo imposta pelo pai. Varias adversidades

acontecem e o resultado final deixa a descoberto o conluio de Alex.
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e Amostra 4 — Feiticeiros de Waverly Place - WP_2

A amostra 4 [WP_2] diz respeito ao episédio 7 da primeira temporada cujo
titulo € A escolha de Alex. Neste episodio, Alex pbe em pratica 0s seus
conhecimentos de magia para defender a sua amiga, Harper. Em paralelo, os
irmaos Justin e Max metem-se em sarilhos por utilizarem estouvadamente os

feiticos, acabando por serem descobertos e castigados por esse facto.

Importa ainda referir que esta teencom ganhou trés prémios Emmy em 2009,
2010 e 2012 na categoria de melhor programa infantil, entre outras tantas
nomeacdes, 0 que atesta a sua popularidade junto do publico-alvo, bem como
justifica a sua escolha para este corpus (Academy of Television Arts &
Sciences, sd.).

4.2.3 Sunny entre estrelas - amostras 5e 6

Esta série infanto-juvenil, também emitida pelo canal Disney, pretende recriar
as experiéncias de uma adolescente norte-americana, recém-seleccionada
para integrar o elenco de uma nova comédia televisiva, So Random. A
narrativa reproduz o formato de show-within-a-show, em que as personagens
ficticias participam dentro de uma outra ficcdo. A protagonista Sonny Monroe &
uma adolescente oriunda do Wisconsin que, ao vencer um concurso de

talentos, muda-se para Los Angeles e tenta adaptar-se a essa nova vivéncia.
e Amostra5-Sunny entre Estrelas - S 1

A amostra 5 [S_1] com o titulo - Histérias da sala de aderecos - gira em torno
de uma hipotética mudanca de instalacdes e que faz o elenco da série reviver
0s bons momentos passados naquela sala de aderecos. O episédio contém,
assim, varios flashbacks em que as personagens levam a cabo diversos

estratagemas para conseguir manter esse espaco no final da historia.
e Amostra 6 — Sunny entre Estrelas = S_2

O episédio constante na amostra 6 [S_2] intitula-se - Adivihhem quem é o

convidado — e d& conta da presenca das duas protagonistas num talk-show
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televisivo, em que o apresentador as coloca perante situacées embaragosas e
tenta provocar reaccgdes inapropriadas das suas convidadas em frente ao ecra.
No entanto, elas acabam por detectar os planos mal-intencionados e esquivar-

se, pondo fim as pretensdes do apresentador.

Também esta série foi distinguida com véarios prémios, entre eles, os Teen
Choice Awards e os Kids Choice Awards, galardfes atribuidos como resultado
de votacOes feitas por criancas e adolescentes em varias categorias. A meu

ver, este facto legitima a sua incluséo neste trabalho.

4.2.4 Big Time Rush - amostras 7 e 8

Produzida pela Nickelodeon, a série Big Time Rush rivaliza directamente com a
Disney, como se pode comprovar num artigo do Boston Globe assinado por
Martin (2009):

“Big Time Rush” is just one example in a growing list of kid shows
selling showbiz fantasies to children. The genre is stronger than ever
now and more fixated on the perks of the glamorous Hollywood
lifestyle as Nickelodeon and the Disney Channel compete for the
youngest audiences.

Esta teencom conta a historia de quatro rapazes, jogadores de héquei em gelo,
gue se mudam para Hollywood em busca de uma carreira artistica musical,
tendo de se adaptar as vicissitudes da vida em Hollywood e enfrentar, em

particular, o mau génio do manager do grupo.
e Amostra7 - Big Time Rush —-BTR_1

O episddio Big Time Blogger, usado como amostra 7 [BTR_1], diz respeito as
peripécias vividas pelos quatro rapazes, com o intuito de impressionar um
bloguista famoso, capaz de lancar ou destruir a carreira musical do grupo.
Ensaiados para revelar uma faceta profissional e séria, contudo, os rapazes
enredam-se numa sequéncia de infortinios e complicacbes e, no final,

conseguem a tao-desejada apreciacdo positiva do bloguista.
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e Amostra 8 - Big Time Rush - BTR_2

A amostra 8 [BTR_2], intitulada Big Time Dance, d& conta dos preparativos
para a festa de fim do ano da escola, coincidente com a primeira actuacao ao
vivo de grupo. Entre tentar arranjar um par para levar a festa, ou arranjar mal-
entendidos com as namoradas, cada personagem Vvé-se envolvida num

emaranhado de situacgdes caricatas.

Em suma, apesar da multiplicidade de produtos e formatos televisivos com
interesse empirico para a investigacdo da dobragem em Portugal, considero
gue as escolhas efectuadas séo representativas e validas para os objectivos

propostos na Introdugéo.

4.3 Modelo de analise

| elicited as many techniques of humor as | could find,
not asking why something was funny

(we may never really know)

but what was it that generated the humor

Asa Berger (1998:16)

Com vista a uma compreensao do fenomeno em apreco em Portugal, o modelo
de andlise seguido neste trabalho baseou-se no estudo de como o humor foi
construido e traduzido no contexto de teencoms com RE. Partindo de uma
metodologia de analise discursiva, este modelo permitiu-me estabelecer um
paralelismo contrastivo entre o produto original e o produto dobrado,
identificando as instancias humoristicas, de modo a verificar se se deu a
priorizacdo da transferéncia do efeito humoristico no texto dobrado (cf.
Schauffler, 2012: 9).

Para tal, baseei-me nas propostas de andlise de Zabalbeascoa (2005), uUteis
tanto para investigadores como para tradutores. Numa primeira fase,
empreendi um mapeamento das instdncias humoristicas (‘mapping’),

detectando e descrevendo cada ocorréncia como um evento particular e
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autocontido tratando-se, assim, de cartografar o percurso original na

construcédo do humor. A segunda fase, a que o investigador (2005: 187) acima

citado chamou de ‘prioriza¢ao’, aponta para:

establishing what is important for each case (in the context of
translating), and how important each item and aspect is, in order to
have clear set of criteria for shaping the translation in one way rather
than another.

Neste sentido, passo a apresentar as varias fases empreendidas neste estudo

de caso para as amostras 1 a 6:

Visualizacdo do video e subsequente transcricdo dos didlogos de cada
amostra, em primeiro lugar na versao em lingua inglesa e seguidamente

na versao em portugues;

Deteccao do humor, através do registo do time code em que se iniciava
o RE, procedendo assim a divisdo e compartimentacdo das Ocorréncias
Humoristicas (doravante OH);

Identificacdo dos mecanismos de estimulacdo humoristica, aqui
referidos como Estimulos Humoristicos (doravante EH), e posterior

analise comparativa entre as varias amostras;

Observacdo contrastiva de cada ocorréncia de modo a identificar a
estratégia tradutiva utilizada, e a entender se o EH foi (ou n&o)

preservado apdés a transferéncia interlinguistica.

No que concerne as amostras 7 e 8, onde ndo havia a presenca do RE,

procedeu-se a deteccdo do humor com base nas pausas e nos efeitos sonoros,

usados como mecanismos de identificacdo e marcacdo dos pontos de

comédia. Todas as outras etapas metodoldgicas foram conservadas.

Com vista a uma analise descritivo-comparativa, enveredei por dois critérios

distintos mas complementares no ambito desta investigacdo. Parto do

pressuposto que os textos observados pretendem assegurar a prioridade do

efeito humoristico tal como Diaz Cintas (2003: 255) preconiza ao afirmar que:
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Lo normal es que prime sobre todo el aspecto comunicativo y
dinamico de la traduccién, ya que una reaccién positiva de la
audiencia frente al elemento humoristico es mucho méas importante
gue el grado de fidelidad con respecto a la semantica del original.

Em primeiro lugar, interessava identificar o procedimento tradutivo
implementado por meio da dobragem na versdo portuguesa. Para fugir a uma
certa confusdo terminolégica entre a designacdo de estratégia tradutiva,
técnicas de traducdo ou solugdes tradutivas, optei por usar o termo
procedimentos tradutivos para designar as operacdes translatorias, ou seja, as
alteracdes verbais conducentes a traducao interlinguistica, visiveis no resultado
final do produto audiovisual dobrado. A escolha do termo vai ao encontro
daquilo que Pym (2011: 95) entende como “pre-established sequences of
actions leading to a solution”. Ficou provado na secgao 2.3.1 que, em Portugal,
a dobragem € um processo intermediado por varios intervenientes, havendo
por isso fases intercalares entre o texto traduzido pelo tradutor e aquele que

efectivamente é apresentado na dobragem final.

Assim sendo, tomei como ponto de partida a formulacdo das estratégias
tradutivas de Vinay e Darbelnet (1958/1995: 84-93), dividindo-as em dois
grandes grupos - a traducéo directa e a traducéo obliqua — que, por sua vez, se
distribuem em sete tipos diferentes de procedimentos. Ao aplicar e expandir
esta proposta, Marti Ferriol (2006: 115-116) identifica vinte técnicas de
traducdo audiovisual. No entanto, a aplicacdo deste modelo tornaria a minha
analise demasiado detalhada, o que néo se justificava pelo caracter incisivo do
meu objecto de estudo, pretendo-se sobretudo simplificar e agilizar o percurso
analitico. A meu ver, impunha-se uma versao mais produtiva, o que me levou a
propor uma analise do meu corpus de acordo com trés procedimentos
tradutivos: traducdo literal, reformulacdo e omissdo, como podemos observar

no Gréafico 10.
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Procedimentos
tradutivos

I | I

traducao literal reformulacao omissao

Grafico 10 — Distribui¢ao dos Procedimentos Tradutivos utilizados no corpus

O primeiro procedimento, traducado literal, engloba todas as ocorréncias
verbais em que se recorreu a transposicao interlinguistica directa ou
formalmente equivalente das unidades linguisticas, incluindo também aqui os
empréstimos e os calques. Aquilo que Vinay e Darbelnet (1958/1995: 84)
referenciaram como procedimentos obliquos, tais como transposicao,
modulacdo, equivaléncia e adaptacdo, foram agrupados sob um termo
aglutinador que apelidei de reformulacdo. De um modo geral, compreende
todas as alteracGes a nivel sintactico e lexical, assinaladas em Marti Ferriol
(2006: 114-116) como adaptacdo, modulacdo, substituicdo, transposicao,
variacdo, entre outras. Na senda da proposta deste autor (2006: 114),
proponho um terceiro procedimento, a omissdo, em que se regista a
eliminacdo ou reducao de determinada(s) unidade(s) linguistica(s) no texto de
chegada. Deste modo, assegura-se assim uma analise (tanto quanto possivel)

objectiva do corpus em apreco.

Em segundo lugar, a minha analise direccionou-se para a tradu¢cdo do humor
no sentido de tentar perceber até que ponto a traducao interlinguistica, neste
caso concreto a dobragem, afectou a carga humoristica das amostras em
analise. Esta abordagem, noutras concretizacdes, foi também explorada por
Zabalbeascoa (1994: 91) na sua tese de Doutoramento, na qual este
académico identificou trés hipotéticos fracassos na traducdo do humor ao
verificar-se, 1) falta de coeréncia ou inteligibilidade, 2) perda total ou parcial das
piadas e 3) perda da naturalidade, ao identificar-se qualquer um destes

factores no texto audiovisual traduzido.
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Na sua investigacao, e partindo do trabalho de Zabalbeascoa, Martinez Sierra
(2004: 222) classificou os diferentes componentes humoristicos dos chistes
identificados no texto original do seu corpus, e analisou comparativamente a
preservacdo ou perda desses mesmos elementos na versao traduzida. Este
autor (2004: 244) conseguiu, assim, fazer uma divisdo bipartida entre os
chistes que mantinham a mesma carga humoristica (preservando os mesmos
constituintes ou a combinagdo de outros componentes) e aqueles a que a
manipulacdo tradutiva produziu uma perda total, ou uma perda parcial, de
comicidade. Esta proposta ajustou-se adequadamente aos objectivos a que me
propus enquanto ferramenta de andlise do corpus, que se resumem a quatro
formas diferentes de tratamento do humor, como se pode observar no Gréfico
11.

tratamento do humor

preservacao  compensacio perda parcial perda total

Grafico 11 — Diferentes tipos de analise no tratamento tradutivo do humor

A primeira, registada como a preservacao, acontece quando se verifica a
manutencao da carga humoristica no texto dobrado, ou seja, as falas replicam
literalmente os mesmos estimulos observados na versao original. Significa isto
gue o fendmeno da compensacdo ocorre quando a translacdo recorre a
mecanismos compensatorios para que o efeito humoristico seja mantido. Em
ambos os casos, estaremos perante um fendmeno que designo por eficacia
humoristica, na plena acepcao utilitarista do termo. Segundo a Infopédia, o
vocabulo eficacia significa a possibilidade e a forca de alcancar os objectivos
pretendidos. Tratando-se da capacidade de detectar e apreciar o humor aquilo
gue esta aqui em questdo, entendo que a eficacia humoristica se realiza

guando os objectivos de comicidade no texto e o grau de satisfagdo sé&o
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atingidos, pese embora o nivel de subjectividade inerente. Veiga (2006: 295)
advoga o principio de cumplicidade humoristica, uma espécie de empatia
criada entre os varios intervenientes que “proporcionara o surgimento e a
manutencgédo do efeito humoristico”. Observando o texto audiovisual na 6ptica
do receptor, a eficacia humoristica sobrevém quando, e se, esta cumplicidade
se verifica e todos os factores semiodticos accionadores do humor se

materializam, apos a transferéncia interlinguistica.

Em contraponto, podem existir ocorréncias em que a manipulacdo das falas
dobradas elimina uma parte ou a totalidade da comicidade, aqui identificada
como perda parcial ou perda total do conteldo humoristico, o que pde em

causa a referida eficacia.

Pretendi, assim, analisar empiricamente o tratamento do humor no objecto em
guestao e aferir se a dobragem reproduz funcionalmente o efeito humoristico
da versao original, ciente de que, apesar dos esfor¢cos de categorizacdo, esta
analise possa ainda ser considerada subjectiva tal como a apreciacdo do
humor o €, e sempre sera. No entanto, reitero o facto de que este estudo néo é
subjectivo, porque nao foi o investigador a identificar esse humor, ou seja, 0
humor apresenta-se sinalizado no texto de partida. Assim, a deteccdo das
ocorréncias baseou-se na sinalizacéo existente no original, através da insercao
do RE.

Em sintese, 0 meu modelo de analise comporta duas abordagens distintas;
uma referente aos procedimentos tradutivos adoptados e outra analisando
especificamente o tratamento tradutivo do humor, ambas com o objectivo de
compreender melhor o fendbmeno da dobragem e de aferir da qualidade do

produto dobrado.

4.3.1. Cartografia dos estimulos humoristicos

Neste trabalho, proponho uma nova taxonomia, a meu ver mais adequada a
analise do corpus em apreco. Trata-se de uma proposta terminoldgica
concebida a partir das metodologias de Iglésias Gomez (2009), Buijzen e

Valkenburg (2004) e Schlote (2006), no sentido de facilitar a observagéo e o
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estudo do humor dobrado destinado ao publico infanto-juvenil, aplicavel as
teencoms e, eventualmente, replicavel noutros produtos audiovisuais de

comédia.

Enquanto investigadora, numa abordagem descritivista, ndo farei juizos de
valor em relacdo a correccdo das solugdes tradutivas per si; interessa-me,
sobretudo, analisar os textos, relembrando que foi meu principal objectivo
avaliar a manutencdo do humor no produto dobrado. Partilho da opinido de
Zabalbeascoa (1996: 245), de que a “top priority” deste tipo de textos
humoristicos devera ser a manutencao do riso e o entretenimento, justificando-
se assim certas alteragbes, omissdes ou adicbes. Ecoando as palavras de

Agost (1999: 86), a misséo do tradutor centrar-se-a:

en la transmision de los aspectos relacionados con la pragmatica y en el
intento por conseguir una expresividad que es la que origina que los
nifios queden cautivados por las imagenes que aparecen en la pantalla.

Recordo que o texto audiovisual diferencia-se dos outros textos pela sua
polimorfia semiotica, a capacidade de transmitir sentido por dois canais (visual
e acustico) e através de varios codigos, a saber, verbal, visual, ndo-verbal e
acustico (Delabastita, 1990; Zabalbeascoa, 2008). E com base nesse
pressuposto que a construcdo humoristica das teencoms assenta, interligando

0s varios sentidos aportados por cada codigo.

A grande carga semidtica da imagem e do som, que nao raras vezes se
posiciona acima da palavra (cf. Diaz Cintas, 2001a: 120), ganha ainda maior

preponderancia na tipologia televisiva aqui em analise em virtude do receptor.

Uma das constatacdes iniciais, a que me propus validar, foi a de que a
construcdo narrativa das teencoms denota um enfoque particular na
comicidade visual, ou seja, sobrevive a custa da imagem, elemento semidtico
particularmente significativo junto da audiéncia infanto-juvenil (cf. seccdo 3.3.1
Das sitcoms as teencoms). De igual modo, o componente sonoro transmite
uma carga semantica humoristica, sem recorrer a instancias linguisticas.
Assumindo plenamente a missdo do RE como indutor do riso, entendo este
artificio sonoro como mais um estimulo humoristico a par de todos os outros

presentes neste corpus.
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Procurei assim reduzir tanto quanto possivel eventuais factores subjectivos na
analise empirica da dobragem, propondo uma cartografia dos EH a analisar no
ambito do meu corpus e do estudo em curso, visualmente representada no

Gréfico 12, imediatamente explanado em detalhe.

. HUMOR
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Grafico 12 — Cartografia dos estimulos humoristicos

A primeira distincdo nesta cartografia do humor das teencoms realizou-se entre
0 1) humor néo verbalizado [HNV] e o 2) humor verbalizado [HV]. Esta
diferenciacdo baseia-se no que Attardo (1994: 96) denomina por “verbalized’
jokes, i.e., jokes which are expressed by means of a linguistic system”. Significa
isto que, neste tipo de piadas, a linguagem nao é s6 um meio de comunicacgao
mas, também, um mecanismo e um instrumento utilizado para construir o

humor.

O 1) humor nédo verbalizado [HNV] aplica-se a ocorréncias humoristicas
visuais ou acusticas sem intervencao linguistica, o que as iliba de qualquer
tratamento tradutivo. Os chistes visuais e sonoros (ndo verbais) materializam-
se pela forca da sua compreensibilidade, quer através de movimentos,

expressOes faciais, gestos e ruidos, resultados de accdes ou de situacdes
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coémicas em que intervém as personagens ou 0s objectos. No caso de se
observar uma manifesta superioridade do humor ndo verbalizado [HNV], este
facto pode significar que a intervencdo da dobragem em termos linguisticos
ndo é relevante, e explicar (parcialmente) as razbes da apeténcia por esse

fenémeno.

Reatam-se 0s pressupostos apresentados na introducdo ao capitulo 4,
relembrando os trés niveis de caracterizacdo do humor infanto-juvenil
propostos por Schlote (2006), em que 0s componentes estético, narrativo e
accional se combinam para criar instancias de elevado potencial humoristico a
exemplificar na secgao seguinte. Estas cenas constam de um desenrolar de
comportamentos infantis e de situacdes caricatas (cf. Buijzen e Valkenburg,
2004) tais como:

e ExpressOes faciais: caretas, choros, sorrisos, sarcasmo ou surpresa,

eventualmente exibindo estados emocionais;

e Gestos: representativos de comportamentos infantis como ‘tabefes’ ou
‘bofetadas’; actos de violéncia ligeira (slapstick), de troca (teasing) ou

parddia (‘deitar lingua de fora’);

e Movimentos: procedimentos infantis, reaccfes exageradas, inesperadas
ou absurdas (palhacadas, pregar partidas, dar quedas, fazer surpresas,

etc.);

e Efeitos técnicos visuais (grandes planos, camara lenta, ritmo

apressado);

e Efeitos técnicos sonoros (meio ambiente; sons escatoldgicos; ruidos da

audiéncia);

e Referéncias iconograficas (identificaveis com determinados esteredétipos

sexuais e culturais entre outros).

Conquanto a categoria do HNV ndo seja passivel de ser manipulada por
intervencdo da dobragem, a sua relevancia na compreensao e descodificacao
do humor ndo deve ser descurada. Isto acontece porque a sequéncia narrativa

da histéria ndo € linear, ou seja, mesmo nas cenas em que o humor nao se
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materializa através de recursos linguisticos, encontramos com frequéncia
referéncias anaforicas ou cataféricas ao nivel das falas das personagens ou de
insertos de texto no ecra (cf. WP_2_#48 TC_00:08:57). '

O 2) humor verbalizado [HV] aplica-se a todas as ocorréncias mediadas pela
intervencédo linguistica, ou seja, compostas por enunciados verbais, de maior
ou menor complexidade. Esta subdivisdo pode ser analisada sob dois prismas,
a saber, com interferéncia visual [HV_IV] ou sem interferéncia visual
[HV_slV]. Esta subdivisdo explica-se pela capacidade da imagem interferir na
descodificacdo da mensagem humoristica. Aquilo a que Gottlieb (1997: 219)
apelidou de ‘“intersemiotic feedback”, referindo-se ao impacto positivo ou
negativo, que a imagem e o som podem ter na compreensibilidade do texto
audiovisual. No caso das teencoms, o humor é ventilado através de uma
ligacdo muito estreita entre as falas, a imagem e o som, o que condiciona a

intervengé&o do tradutor.

A meu ver, esta distincdo bipartida permite diferenciar, numa primeira analise,
se as estratégias tradutivas adoptadas sdo, de algum modo, condicionadas
pela interferéncia visual e, numa segunda observacéo, se essa interferéncia
pode ou nao contribuir para a preservacao ou perda da carga humoristica dos

enunciados verbais.

Ambas as abordagens partem do mapeamento dos EH das teencoms que aqui
proponho. Detectei no ambito do humor verbalizado com interferéncia visual
[HV_IV] e no humor verbalizado sem interferéncia visual [HV_slIV], a
existéncia de Scripts Opostos [SO] e de Scripts Complementares [SC].
Estes dois conceitos decorrem da Teoria Semantica dos Scripts de Humor de
Raskin (1985: 81), em que um “script is a large chunk of semantic information
surronding the word or evoked by it”. Recupera-se a nocéo de script, enquanto
elocucdo oral, inserida numa dada situacdo discursiva pois, como refere
Ermida (2003: 113), “permite facilmente fazer inferéncias e estabelecer

ligagcdes de modo a reconstruir o sentido pretendido pelo locutor”.

17 .z . . . . . AT AT ,

Como ja aludi anteriormente, esta etiqueta indica a teencom em analise, o episddio, o nimero e o
time code da ocorréncia, para que esta possa ser visionada ou lida na transcri¢do das falas no DVD
apenso.
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Assim, os dialogos proferidos pelas personagens co-relacionam-se entre si,
guer activando sentidos opostos e contraditérios em relacdo a falas anteriores,
aquilo a que chamei de SO, quer recuperando e invocando uma certa relagcéo
de cooperacdo discursiva ou de complementaridade com unidades verbais
precedentes, o que designei por SC. Em ambos 0s casos, a conexao criada
pela activacédo desses scripts € geradora de comicidade e confirmada pelo RE.

Outro EH € a Contradicdo entre Imagem/Fala [CIF], um estimulo evidenciado
pela incongruéncia entre o que a personagem diz e 0 que a imagem mostra,
resultando numa situacdo de grande embaraco ou desconforto para as
personagens e motivo de hilaridade, sendo este estimulo usado unicamente no
HV_IV.

A dimenséo cultural do humor revela-se através de Referéncias Culturais
[RC], em que a utilizacdo de determinadas marcas culturalmente localizadas
podem ser intra ou extradiegéticas, geradoras do riso (por ex.
HM_2 DOB_#1_TCO00:01:03).

No que respeita 0os usos linguisticos do humor refira-se, em primeiro lugar, os
Jogos Linguisticos [JL] nos quais se incluem trocadilhos, rimas, casos de
polissemia, alusdes e intertextualidade. Acrescentem-se 0s provérbios e as
expressdes idiomaticas usados com intuitos humoristicos. As interjeicdes e as
locucdes interjectivas, por exemplo o caso de “chiga penico”, estdo incluidas
nesta seccao porque, segundo Lindley Cintra e Cunha (1985: 576) podem
tratar-se como verbalizacbes de sensacdes subitas e espontaneas,
equivalendo a frases emocionais exibindo sentimentos de alegria, dor, espanto,
impaciéncia e muitos outros. O uso recorrente desta expressdo na teencom
Hannah Montana € um fenbmeno exemplar da constru¢cdo humoristica deste
produto, a que Vandaele (cf. 2002: 242) se refere como o humor
institucionalizado, ou seja, a repeticao frequente de ‘catchphrases’ que resulta
num mecanismo gerador do riso, a partir do momento que a audiéncia as
assimila.

A Ironia [l], recurso estilistico com grande valor semantico no contexto dos
produtos infanto-juvenis, usada aqui com propdésitos humoristicos, consiste na
enunciacao de falas em que o sentido corresponde exactamente ao contrario

do que é dito. Dentro desta denominacao, enquadra-se aqui também o cinismo,
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entendido como uma acepg¢ao intencionalmente mais critica do ‘outro’, e a

parddia associada a estados jocosos e ludicos.

A nivel paralinguistico, a Prosddia [P] € um recurso com grande importancia
semidtica, pela sua transmissdo de estados emocionais e de féacil
descodificacdo pelas criancas. Acrescente-se ainda os Sons [S] j4 que a
adicdo de musicas e/ou de efeitos sonoros produzidos por seres humanos ou
objectos sao utilizados para potenciar as situacées comicas.

Patente unicamente na dimensdo do humor verbalizado com interferéncia
visual [HV_IV], a Expresséao Facial [EF] e os Gestos [G] contribuem para
intensificar o potencial humoristico das falas proferidas pelas personagens.
Esta lista completa-se com um elemento designado por Situacdo Caricata
[STC], em que as realizacbes verbais acompanham a exploracdo clara da

comicidade de situagdes, de movimentos, de comportamentos.

Importa, ainda, clarificar que verifiquei amiide a co-presenca de um ou mais
estimulos potenciadores do humor no ambito de uma sé ocorréncia de RE, na

sequéncia do que Schlote (2006: 57) refere:

Generally speaking, co-occurring comic elements (on different levels)
in a sequence can reinforce one another and add to the overall
humour. Furthermore, comic elements on different levels provide a
humorous framing of a programme, assuring the audience in that it is
safe to respond to the offer of humour communication and to laugh.

No entanto, para os fins propostos, foi escolhido o EH com maior peso

semantico no contexto da ocorréncia em questao.

Como conclusdo, as teencoms analisadas evidenciaram as multiplas formas
com que o humor pode ser desencadeado. Inseridos numa narrativa verbo-
visual, esses EH foram identificados e analisados tomando em linha de conta a

insercdo do RE como o culminar de cada ocorréncia.

Importa, agora, analisar detalhadamente o corpus, procedendo a quantificacao
dos varios parametros mencionados, e ilustrando posteriormente com

exemplos significativos as ocorréncias humoristicas.
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4.4. Andlise detalhada

Tomando em linha de conta os parametros de analise estabelecidos no ponto
4.2, esta seccéao divide-se em dois momentos distintos: em primeiro lugar, farei
uma andlise comparativa das amostras na sua globalidade, mediante varios

parametros relevantes para o estudo longitudinal que pretendo efectuar:

» Frequéncia do Riso Enlatado nas Ocorréncias Humoristicas

» Impacto quantitativo do Humor Nao Verbalizado

» Relacdo de proporcionalidade do Humor Verbalizado com Interferéncia
Visual e Humor Verbalizado sem Interferéncia Visual

» Anadlise comparativa dos Estimulos Humoristicos por amostra

» Analise comparativa dos procedimentos tradutivos

» Analise comparativa do tratamento do humor

Tendo em conta a cartografia formulada (cf. Gréafico 12), procederei, hum
segundo momento, a uma analise pormenorizada do corpus de acordo com 0s
varios estimulos detectados em cada amostra, ilustrando-a com ocorréncias

humoristicas devidamente assinaladas e representativas de cada exemplo.

» Frequéncia do Riso Enlatado nas OH

Recordo que o RE serve como mecanismo indiciador da presenca do humor,
pelo que toda a minha analise é efectuada tendo por base esse elemento
semiotico. A presenca do RE funcionou como o culminar de varias situacdes
e/ou falas comicas, desencadeado por um ou mais estimulos humoristicos. Nas
duas amostras de controlo utilizadas [BTR_1 e BTR_2], servi-me das pausas
produtivas, e dos efeitos sonoros do texto original, para marcar a presenca do

humor e efectuar a respectiva decomposicao dos estimulos do humor.

Como podemos observar na Tabela 5 assinale-se a presenca significativa do
RE nas primeiras seis amostras com uma frequéncia entre 6,1 a 9,2 instancias

por minuto, com um valor médio de 7,45. Este facto comprova o seu impacto
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nestes produtos, sinalizando os eventos cdmicos e mantendo a narrativa num

ritmo rapido e regular.

Este dado atesta o elevado grau de comicidade que se pretende atribuir neste
produto audiovisual na linha daquilo que acontece com as sitcoms (cf. seccéo
3.3.1), mas responde especificamente as caracteristicas linguistico-cognitivas
do publico infanto-juvenil. O RE trata-se de uma estratégia discursiva para
captar e prender a atencdo do espectador, conseguindo promover com

regularidade momentos de divertimento.

Amostra Etiqueta Duragéo # RE Média
1 HM_1 (com RE) 22’30” 174 7,8 / minuto
2 HM_2 (com RE) 22’30” 154 6,9 / minuto
3 WP _1 (com RE) 22'25” 162 7,3 / minuto
4 WP _2 (com RE) 22'25” 136 6,1 / minuto
5 S 1 (com RE) 21’50” 197 9,2 / minuto
6 S 2 (com RE) 21’15” 157 7,4 | minuto
7 BTR_1 (sem RE) 21’50” 100 4,6 / minuto
8 BTR_2 (sem RE) 20’35” 104 5,1 / minuto

Tabela 5 - Frequéncia das ocorréncias humoristicas

Registem-se, ainda, os varios parametros diferenciadores do RE. Detectei
alteracoes ao nivel de intensidade sonora, de duracao temporal e de interaccéo
narrativa. Como se explicou no subcapitulo 1.6, o RE é constituido pela mistura
de risos gravados, com maior ou menor intensidade, produzido por um ou mais
individuos, na tentativa de simular uma eventual plateia de espectadores.
Pretende-se, assim, que o0s sons aparentem, tanto quanto possivel, as
reaccfes espontaneas do publico, o que explica que se escutem
frequentemente risos desencontrados e aparentemente desorganizados.

Dependendo das ocasides e dos objectivos pretendidos pelo realizador,
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ouvem-se risinhos esporadicos [S_1 _#17 TC00:01:57] ou risadas mais
consistentes [WP_2_#29 TC00:05:26], que podem aumentar de intensidade,
até se ouvirem gargalhadas generalizadas de uma hipotética plateia
[HM_2 #17 TC00:03:16], o que indicia a correspondéncia entre o RE e o grau
de comicidade de determinada ocorréncia. Verifiquei, ainda, que o RE pode ter
diferentes duracbes, que podem atingir mais de quinze segundos
[S_1 #7 TC00:00:45], acompanhando o desenrolar da situacdo humoristica.
Este Ultimo exemplo ilustra também uma interaccdo com a narrativa, pois
verifica-se a sobreposicdo do RE com a fala, prolongando-se com maior ou
menor intensidade até ao momento em que se atinge o auge de riso. Tracando
um paralelismo com as interaccBes de humor conversacional, poder-se-ia até
aventar alguma coincidéncia com as expectativas criadas em redor das
narrativas humoristicas, conhecidas por anedotas e que terminam com uma
punchline. Estas ocorréncias humoristicas socorrem-se do RE para obter o

mesmo efeito.

No entanto, a grande maioria de ocorréncias pauta-se pela insercéo
consecutiva do RE, ou seja, é introduzido imediatamente a seguir ao evento
humoristico, claramente apontando para a risibilidade da situacdo e/ou do

discurso audiovisual.

No caso do grupo de controlo, as amostras 7 e 8, a auséncia do RE dificultou a
demarcacao das ocorréncias humoristicas dos episodios analisados tendo sido,
no entanto, detectados momentos de pausa claramente definidos, a
semelhanca dos tempos de comédia no teatro. Mais ainda, a gama variada de
efeitos sonoros inseridos funciona como indicio da presenca do humor a
semelhanca do que acontece com o RE. Recorrentemente, o som torna-se o
reflexo dos estados emocionais das personagens [BTR_1 #19 TCO00:04:46],
acentua o valor narrativo da imagem [BTR_1 #93 TC00:20:26-20:35] e pode
até ser um elemento potenciador da comicidade [BTR_1 #22-27 TC00:05:12-
05:45; BTR_1 #56 TC00:12:12-12:18]. No computo geral, foi possivel fazer a
deteccdo das ocorréncias humoristicas, tal como aconteceu com as restantes
amostras, tendo-se verificado uma média ligeiramente inferior (4,6 e

5,1/minuto) a obtida nas outras amostras. Este facto comprova a dificuldade e
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subjectividade na deteccdo do humor, o que legitima o uso do RE para esse

efeito.

» Impacto quantitativo do Humor Nao Verbalizado [HNV]

Impunha-se agora aferir o impacto quantitativo do HNV na construcao narrativa

do humor, contabilizando o niUmero de ocorréncias, como se pode observar na

Tabela 6.
Amostra Etiqueta Total de OH # HNV
1 HM 1 174 12
2 HM_2 154 17
3 WP_1 162 11
4 WP_2 136 8
5 S 1 197 11
6 S 2 157 5
7 BTR_1 100 6
8 BTR_2 104 6

Tabela 6 — Quantidade de HNV em relagao ao total de OH.

Se atentarmos aos valores percentuais globais de HNV e HV nas oito amostras

analisadas, verifica-se uma grande disparidade entre as duas tipologias, como

se pode observar no Gréfico 13.
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031% . 932% 94,1% 94,4% 268% i 942%
(]

B HNV
mHV

HM 1 HM2 WP1 WP2 S1 S2 BTR1 BTR2

Grafico 13 - Valores percentuais de HNV e HV nas oito amostras

Na sua globalidade, os dados obtidos atestam claramente o peso diminuto do
HNV em comparagcdo com o HV no total das OH de cada amostra. Esta
observacéo nao significa que o sema visual seja de menor importancia nestes
produtos audiovisuais. Significa antes que se verifica um maior enfoque nos
elementos verbo-visuais numa relacdo de complementaridade, ou seja, pela

presenca de elementos verbais concomitantemente a mensagem visual.

» Relacdo de proporcionalidade do Humor Verbalizado com
Interferéncia Visual [HV_IV] e Humor Verbalizado sem Interferéncia
Visual [HV_slV]

Analisando em seguida o HV, aplicavel a todas as ocorréncias pautadas por
realizaces verbais, reitero a opcao explicitada na seccao 4.3.1 da divisdo em
dois subgrupos: 1) as instancias pautadas pela interferéncia visual [HV_IV], ou
seja, em que a imagem condiciona significativamente a dobragem; 2) as
instancias sem interferéncia visual [HV_slIV], em que a imagem ndo intervém

directamente na mensagem verbal.

Assim, como se pode observar na Tabela 7, obtiveram-se, em todas as
amostras, resultados expressivos da prevaléncia do HV_IV em contraponto

com o HV_slV, presente num nimero muito menor de OH.
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Amostra | Etiqueta | Total OH # HV #HV_ IV | #HV sV
1 HM_1 174 162 138 24
2 HM_2 154 137 119 18
3 WP_1 162 151 119 32
4 WP_2 136 128 95 33
5 S 1 197 186 168 18
6 S 2 157 152 138 14
7 BTR_ 1 100 94 84 10
8 BTR_ 2 104 98 90 8

Tabela 7 — Tabela ilustrativa da proporcionalidade entre as ocorréncias de HV_IV e HV_sIV.

Conforme se pode verificar no Gréfico
HV_slV é significativamente superior

interferéncia visual.

14, a proporcao entre o HV_IV e o

nas ocorréncias pautadas pela

148% 13,1% 9,7% 9,2% 10,6% 8.2%
! 21,2% 25,8%
HV sV
HV_IV
85,2% 86,9% 90,3% 90,3% 89]4% 91,8%
78,8% 749,
HM 1 HM 2 WP 1 WP2 S.1 S2 BIR.1 BTR 2
Grafico 14 - Grafico comparativo do racio de proporcionalidade entre HV_IV e HV_sIV

Estes dados comprovam a natureza fortemente visual destes produtos, e o

impacto semidtico que a imagem tem na construcdo do humor.

Esta

discrepancia resulta significativa na traducdo e dobragem, conferindo a todos

0s intervenientes nesse processo uma

menor autonomia no momento de

tomada de deciséo tradutoldgica. Por outro lado, no caso de a imagem poder

compensar eventuais perdas de carga humoristica patente nas falas do texto

dobrado, esta interferéncia visual é utiliz

ada no sentido de manter a eficacia
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humoristica. Sustenta-se, assim, que a manutencdo da eficAcia humoristica
deve tomar em consideracdo a carga semidtica da imagem, utilizando essa

competéncia comunicativa a favor do objectivo proposto.

» Anédlise comparativa dos Estimulos Humoristicos [EH] por amostra

No ambito do mapeamento dos EH, importa analisar a sua distribuicdo e o
peso relativo de cada um na estrutura narrativa do objecto em andlise.
Conforme ilustrado na Tabela 8, ndo ha um padrao consistente transversal a
todas as amostras. Mesmo comparando os dois episédios estudados de cada
teencom, detectam-se flutuacdes na utilizacdo desses estimulos, o que excluiu
a hipotese de existir um modelo estandardizado nestes produtos. Analisando a
soma total, as STC, os SC e os SO contabilizam o maior nimero de
ocorréncias, 0 que denota um maior enfoque na estrutura intradiegética da
narrativa, ou seja, a construgcdo humoristica baseia-se nas estratégias
discursivas internas do produto. Embora haja grande disparidade entre as
amostras, os estimulos culturalmente mais marcados, como os JL, as RC ou a |
sd0 menos significativos, o que indicia o caracter internacional destes produtos,

com vista a uma adaptacdo mais facil a outras realidades linguistico-culturais.

Estimulos HV_IV

Humoristicos

SO SC CIF RC JL | S P EF G STC
HM_1 9 17 8 6 19 8 3 21 18 13 16
HM_2 15 15 8 5 18 12 0 6 9 4 27
WP_1 13 15 12 5 12 15 1 7 10 9 20
WP_2 10 21 10 1 13 8 2 5 8 3 14
S 1 33 19 11 0 11 13 6 21 12 3 39
S 2 30 21 14 1 10 8 1 9 9 7 28
BTR_1 17 12 9 1 4 2 6 5 0 6 22
BTR_2 10 11 12 3 4 2 3 6 4 5 30
Totais 137 131 84 22 91 68 22 80 70 50 196

Tabela 8 — Tabela comparativa dos estimulos humoristicos do HV_IV em todas as amostras
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Em relacdo as instancias de HV_slV, registou-se um nimero muito menor em

comparacao com o HV_IV (cf. Grafico 14), e também aqui ndo se observou um

padréo definido em relacdo a um ou outro estimulo. Como se pode observar na

Tabela 9, na sua globalidade, os SO e SC sao mais representativos e, pelo

contrério, os S e a P apresentam ocorréncias incipientes.

Estimulos HV_slV

Humoristicos SO SC RC L | S P
HM_1 4 5 6 4 0 0
HM_2 4 4 5 1 0 2
WP_1 12 13 0 4 2 0 1
WP_2 11 11 2 3 6 0 0
S_1 8 6 0 0 4 0 0
S 2 6 6 0 0 2 0 0
BTR_1 3 2 2 2 0 1 0
BTR_2 4 3 1 0 0 0 0
Totais 53 47 14 20 19 1 3

Tabela 9 - Tabela comparativa dos estimulos humoristicos do HV_sIV em todas as amostras

Tomando por base o Grafico 15, a soma dos EH, a nivel de HV_IV e de

HV_slV, demonstrou quantitativamente a prevaléncia das STC, seguida pelos

SO e SC. As RC apontam valores pouco significativos, sendo os S o

mecanismo menos utilizado. No entanto, o humor construido com base em

estruturas verbais, como os JL, | e a P, bem como na co-dependéncia com a

imagem, como a CIF, a EF e os G, esta presente num nimero relevante de

OH.
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196

180

SO SC CIF RC L I S P EF G STC

Grafico 15 — Distribuigdo quantitativa das ocorréncias por EH

Em termos de proporcionalidade directa, o Grafico 16 mostra que, nas 1108
OH observadas no corpus, verificou-se um equilibrio entre os EH com maior
relevancia narrativa, ou seja, nos mecanismos que assentam sobretudo nas
conexdes intra e inter frasicas, os STC, os SO e os SC, respectivamente com
valores percentuais de 18, 17 e 16 respectivamente, como se pode comprovar
no gréafico 4. A excepcéao dos JL, todos os outros EH registam valores inferiores
a 10%, sendo significativo o racio de 3% das RC. Este factor pode revelar uma
preocupacdo no texto de origem em nao tornar estes produtos demasiado

marcados culturalmente, facilitando a sua exportacao para outros mercados.

CIF
8%

8% I RC
10% 3%

Grafico 16 — Distribui¢do proporcional dos EH
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» Analise comparativa dos procedimentos tradutivos

Retomando os parametros de analise do corpus propostos neste trabalho,
comego, em primeiro lugar, por analisar os procedimentos tradutivos
observados (vide Documento 13). Recordo que os parametros usados foram a
traducao literal, a reformulacdo e a omisséo, procedimentos estes que

considero objectivos e que tornaram esta analise mais &gil e produtiva.

Amostra Etiqueta Total OH # t;::;iao # reformulagao # omissao

1 HM_1 162 79 69 14

2 HM_2 137 43 67 27

3 WP_1 151 49 0 12

4 WP_2 128 38 68 22

5 S 1 186 70 97 19

6 S 2 152 44 93 15

7 BTR_1 94 25 51 18

8 BTR_2 98 27 64 7
Total OH 1108 375 599 134

Tabela 10 — Tabela ilustrativa da distribuicao quantitativa de OH de acordo os procedimentos tradutivos

Como se pode observar na Tabela 10, contabilizando a soma das OH
(HV_IV+HV_slV) distribuidas de acordo com os trés procedimentos tradutivos,
verificou-se que, na quase totalidade das amostras, a reformulacdo foi a

estratégia mais utilizada seguida pela traducgo literal, excepto na amostra 1. '

Analisando graficamente a distribuicdo comparativa dos trés procedimentos

tradutivos no Grafico 17, verifica-se que a reformulacéo foi utilizada em mais de

'8 Tal como foi referido no inicio deste capitulo, 0 meu objectivo n3o é encontrar razdes ou explicar
escolhas tradutivas. A finalidade de compreender o fendmeno pode levar-me a alvitrar algumas
hipdteses, algo que fago em varios momentos deste trabalho. Neste caso particular, ndo consigo
encontrar nenhuma explicacdo plausivel, a ndo ser a excepgdo de uma tendéncia observada.
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metade das ocorréncias, seguida pela traducdo directa e, s6 num namero

reduzido de casos, se identificou a opcao pela omissao.

m traducdo literal
m reformulagdo

omissdo

Grafico 17 - Racio de proporcionalidade entre os diferentes procedimentos tradutivos

E certo que o conteido tematico e a linguagem adoptada no meu objecto de
analise revelaram ser bastante simplistas, o que reduziu significativamente a
complexidade da pratica tradutiva. S6 assim se justifica que a traducéao literal
tenha sido empregue num numero tdo elevado de OH, e a reformulacdo se
baseie frequentemente em alteracbes lexicais ou sintacticas pouco

expressivas.

Considerando que a reformulacdo e a traducdo directa sdo as solucdes
tradutivas com maior grau de fidelidade em relacdo ao texto de partida,
mantendo os equivalentes semanticos na lingua de chegada, este dado pode
indiciar um nivel significativo de estrangeirizacdo na dobragem portuguesa.
Além disso, o numero proporcionalmente mais reduzido de casos de omisséo
confirma este dado, uma vez que a eliminacdo das instancias culturalmente
marcadas serd uma estratégia de apagar tracos linguistico-culturais estranhos
a cultura de chegada. Considero que a distribuicdo e o consumo massivo dos
produtos audiovisuais norte-americanos em Portugal geraram uma certa
familiarizacdo, e até uma certa sensacao de proximidade cultural em relacéo

aos EUA, particularmente por parte dos publicos infanto-juvenis.

204



4, Estudo de caso

» Analise comparativa do tratamento do humor

Observando agora o resultado final de produto audiovisual dobrado em termos
de tratamento da carga humoristica nas varias amostras (vide Documento 14),
a minha andlise distribuiu-se pelos quatro parametros anteriormente
mencionados (cf. Grafico 11): a preservacdo, a compensacdo, a perda
parcial e a perda total. Os dois primeiros referem-se as falas em que os
mecanismos do humor foram mantidos ou manipulados com algum tipo de
compensacao linguistica ou semidtica. No que toca a perda de comicidade,
foram detectadas instancias de perda parcial em que, por exemplo, um ou mais
elementos linguistico-culturais foram eliminados mas o humor manteve-se
parcialmente. Tal como se percebe pelo nome, a perda total aplicou-se aos
casos em que a manipulacéo linguistica suprimiu 0s componentes humoristicos
no produto audiovisual dobrado, perdendo-se assim a comicidade do texto de
partida.

Como podemos verificar na Tabela 11, a analise revelou que, em todas
amostras, a preservacao da carga humoristica foi alcangcada na maior parte das
OH, seguida pelos mecanismos de compensacao, & excepcdo da amostra 2 *°.
Verificou-se ainda assim um numero consideravel de perdas de carga

humoristica em todas as amostras.

g Etiqueta (TH(i;_tll'\?i preservagao compensagao perda parcial perda total
< HVsIV)

1 |HM_1 162 85 36 24 17
2 | HM_2 137 73 16 26 22
3 | WP_1 151 85 30 25 11
4 | WP_2 128 60 27 24 17
5|81 186 103 43 30 10
6 |S_2 152 87 31 20 14
7 | BTR_1 94 53 21 15 5
8 | BTR_2 98 57 24 12 5
Total OH 1108 603 228 176 101

Tabela 11 - Tabela ilustrativa da distribuicao quantitativa de OH de acordo o tratamento da carga humoristica

% Vide nota de rodapé 18
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Ao analisarmos o Gréfico 18, observamos que 0s mecanismos de preservagao
e de compensacdo resultaram com sucesso numa grande parcela das
ocorréncias, obtendo-se um racio de 75% em relacdo aos 25% de perdas de
comicidade verificadas na globalidade.

M preservagdo
B compensagdo
perda parcial

M perda total

Grafico 18 - Racio de proporcionalidade no tratamento do humor

Registe-se, ainda, o facto de um numero significativo de OH (entre 5 e 22)
terem demonstrado uma perda total da comicidade, valores que podem nao
parecer relevantes, mas que num produto audiovisual dobrado, vocacionado
para fazer rir o publico infanto-juvenil, se afigura como um insucesso nos seus

intuitos comunicativos e funcionais.

Em suma, e a titulo de discussdo sumaria dos resultados verificados, esta
analise permitiu-me tirar algumas ilagcbes acerca do objecto. Assim, verificou-

Se.

e 0 impacto significativo do RE, registando-se uma frequéncia expressiva
na insercdo dos risos, de modo a manter uma cadéncia regular dos
momentos de humor;

¢ 0 HNV registou valores muito diminutos comparativamente ao HV;

e 0 sema visual esta presente na maioria das OH, comprovado pelo peso
significativamente mais elevado de HV_IV, com valores entre 74% a
91%;

e a distribuicéo relativa entre os EH com maior pendor narrativo, seguida
pelos mecanismos baseadas nas estruturas verbais, verificando-se um
menor impacto proporcional dos EH assentes em marcadores culturais e

nos efeitos sonoros;
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e a tendéncia em recorrer a traducdo directa e a reformulacdo como
principais procedimentos tradutivos, sem apagar as marcas culturais
estrangeiras, 0 que pode indiciar um maior pendor para a
estrangeirizacao do que para a domesticagédo destes produtos;

e a manutencdo da comicidade na maioria das instancias, o que denota

gue a eficicia humoristica foi alcangcada com sucesso.

ApOs esta sintese, sera efectuada a andlise parcelar de cada estimulo
humoristico, ilustrada com exemplos retirados do corpus, tendo por base, em
primeiro lugar, os procedimentos tradutivos e, em seguida, o tratamento do

humor.

4.4.1. Analise detalhada dos estimulos humoristicos e dos procedimentos
tradutivos

Nesta seccao sera feita uma reflexdo detalhada sobre a analise de cada
estimulo humoristico, de acordo com o0s procedimentos tradutivos,
apresentando, em primeiro lugar, as ocorréncias em que a interferéncia visual
foi identificada (HV_IV), seguindo-se entdo aquelas em que a imagem néo
condicionou a transferéncia interlinguistica das falas das personagens
(HV_slV). Cada momento sera devidamente analisado e comentado,
destacando a negrito os segmentos mais significativos, reservando a sintese

das conclusdes para o final da seccao.

Cada estimulo humoristico foi contabilizado e analisado comparativamente em
todas as amostras, no sentido de aferir as tendéncias observadas nos
procedimentos tradutivos utilizados no corpus. Remeto para o Documento 15
(no DVD apenso) os dados completos de cada estimulo, distribuidos mediante
as oito amostras, usando unicamente nesta seccao os valores globais e o racio

de proporcionalidade.

Importa referir que nesta analise ndo se procurou justificar estratégias ou
propor alternativas; pretendeu-se apenas descrever ocorréncias por forma a

identificar padrdes e eventualmente estabelecer regularidades.
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4.4.1.1. Scripts opostos SO

Recuperando a explicacao adiantada na secgéao 4.3.1 deste trabalho, as falas
relacionam-se entre si, despertando sentidos contraditérios, absurdos e
incongruentes. Trata-se de ‘brincar’ com o inesperado, dizendo o contrario
daquilo que seria expectavel dizer; o que, por si sO, € um dos factores
geradores do humor (cf. subcapitulo 1.5).

Em termos comparativos, registou-se uma prevaléncia da reformulacdo como
principal procedimento tradutivo, seguida pela traducao literal em oposicédo a
guantidade diminuta de omissdes registadas nas ocorréncias pautadas pela

oposicao dos scripts (cf. Gréafico 19).

SO

Grafico 19 — Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos usados nos SO

Vejamos agora alguns exemplos retirados do corpus:

+ HV_IV >Traducao literal

Exemplo 1
Amostra 1 #27_TC00:03:47
HM_ 1 OR HM_ 1 DOB
MILEY - Stupid cute Jonas Brothers! MILEY - Estupidos e giros Jonas Brothers!

208



4, Estudo de caso

Exemplo 2

Amostra 1

TCO#34_TCO00:04:34

HM_1 OR

HM_1_DOB

LILLY — Relax, I'm sure your dad is just there
because the Jonas Brothers are arguing
about his music or changing his lyrics and
making him miserable.

ROBBIE RAY - Wow, | love the Jonas

Brothers!

LILLY — Tem calma! Tenho a certeza que o
teu pai se atrasou porque os Jonas Brothers
estéo a discutir sobre a musica! Ou a mudar
a letra ou a fazé-lo muito infeliz!

ROBBIE RAY - Uh, eu adoro os Jonas

Brothers!

Exemplo 3

Amostra 5

#70_TC00:07:58

S 1 OR

S 1 DOB

TAWNI — Look, all | know is, of the four of us
that he loves, | was the first one to step
footin this Prop House.

SONNY - So you'll be the last one to leave?
TAWNI — No, I’'m gonna be the first to
leave. See you.

TAWNI — Oucam, eu so6 sei que dos quatro
que ele adora, eu fui a primeira a entrar
nesta sala de aderecos.

SONNY - Ent&o vais ser a ultima a sair.
TAWNI — Nao, sou a primeira a sair.

Adeusinho.

Nestes trés exemplos (1, 2 e 3) foram utilizados equivalentes linguisticos nas

falas das personagens, pelo que a traducéo literal foi o procedimento tradutivo

adoptado. A oposicdo scriptica manifestou-se pelo contraste dos semas

lexicais, quer dentro da mesma unidade frasica como no primeiro exemplo,

guer no antagonismo patente nas falas proferidas por personagens diferentes

em unidades frasicas sequenciais.
+ HV_IV > Reformulacéao

Exemplo 4

Amostra 3

#63_TCO00: 09:51

WP_1_OR

WP_1_DOB

JUSTIN - You really think Dad’ll be fooled
with this thing sitting here with that glassy
look in its eye, totally disconnected during

class? Wow, you’re right. This could work.

JUSTIN — Achas mesmo que vais conseguir
enganar o pai com este ser aqui sentado de
olhar vidrado e completamente ausente

da aula? Uau, tens razéo, pode funcionar!
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Exemplo 5
Amostra 7 #14 TCO00:03:24
BTR_1 OR BTR_1 DOB
Mr B- De novo a monopolizar a internet
Mr B — Hogging our free internet again? gratuita?

KATIE — I'm trying to create a blog. Should | | KATIE — Estou a tentar criar um blogue. O
go political or should I post pictures of small | meu blogue deve ser politico ou devo por
animals with big heads? apenas animais minusculos com cabecas
Mr B — Don’t care. enormes?

Mr B — N&o quero saber.

Os exemplos 4 e 5 revelaram alteragfes frasicas a nivel sintactico e lexical que
mantiveram o sentido original do discurso do texto de partida. No que toca a

omissdes, analisem-se os exemplos 6 e 7.

+ HV_IV > Omisséo

Exemplo 6
Amostra 4 #77_TC00:14:06
WP_2 OR WP_2 DOB
Girl 2 — After | clean my ears, | look. What's | Rapariga 2- Depois de limpar os ouvidos
wrong with me? fiquei... O que é que se passa comigo?
Exemplo 7
Amostra 6 #5 TC00:00:39
S 10R S 1 DOB

SONNY - It's my first Los Angeles

o o SONNY — E 0 meu primeiro terramoto em
earthquake. Which is exciting and

Los Angeles! E emocionante! Adoro.

terrifying!

Nestes dois ultimos exemplos, verificou-se a omissdo de unidades lexicais; no
primeiro caso, a frase perdeu totalmente o sentido do contexto original, na
medida em que a personagem confessa algo que supostamente ndo queria
gque outros soubessem, enquanto na versdo dobrada omite-se essa

informacé&o, tornando a frase incompleta e absurda. No segundo exemplo, a
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eliminagdo na fala dobrada do termo ‘terrifying’ retira o sentido atemorizador
gue a personagem queria conferir ao momento, omitindo a contradicao da fala

original.

+ HV_sIV > Traducéo literal

Exemplo 8
Amostra 1 #87 _TCO00: 10:37
HM 1 OR HM 1 DOB
MILEY - | said one! MILEY - Eu disse umal!

No exemplo 8, a protagonista Miley queixa-se a sua amiga Lilly da atencao
excessiva que o pai, Robbie Ray, dedica aos Jonas Brothers e pede-lhe uma
razdo para isso. Lilly apresenta 3 motivos pelo que Miley responde com a
afirmacéo acima transcrita. As falas trocadas entre as personagens nao estao
marcadas por qualquer indicio visual, e foram traduzidas literalmente sem

produzir qualquer alteracdo semantica.

+ HV_sIV > Reformulacao

Exemplo 9

Amostra 3 #157_TCO00:21:25

WP_1 OR WP_1 DOB
ALEX — Entéo estas a dizer que, ao vingar-

ALEX — So what you're saying is, by getting o ]
o . me da Gigi, estava a magoar-me a mim
back at Gigi, | was really hurting myself?

] prépria?
JERRY — No, but | like that better.

JERRY — Nao, mas isso soa bem.

No exemplo 9, a personagem Jerry repreende a filha, Alex, acerca do seu
comportamento. Ela apresenta argumentos mais validos do que os
apresentados pelo pai, o que o leva a reagir positivamente. A fala foi sujeita a
uma pequena reformulacdo frasica sem alterar significativamente o sentido

original.

211



4. Estudo de caso

+ HV_sIV > Omissao

Exemplo 10
Amostra 4 #29 TC00:05:29
WP_2 OR WP_2 DOB
THERESA — Well, she did do all the work. | | TERESA —Bem, ela é que teve o trabalho
ALEX — Mom! todo.
ALEX — MZe!

THERESA — Sorry.

THERESA — Pronto.

O exemplo 10 da conta da omissao da particula verbal “Sorry”, substituindo-a
por outro termo que nao denota o caracter apologético original, embora
considere que funcionalmente o efeito comico manteve-se.

Em suma, este mecanismo humoristico revelou solugdes tradutivas
satisfatorias na dobragem para lingua portuguesa, registando-se um namero

incipiente de casos de omissao, tanto ao nivel do HV_IV e do HV_sIV.

4.4.1.2 Scripts complementares SC

Ao contrario dos SO, estes estimulos baseiam-se numa certa relacdo de
cooperacao discursiva ou de complementaridade no seio da mesma unidade
frasica ou entre unidades verbais sequenciais. A comicidade declara-se através
de falas proferidas pelas personagens que, ao contrario das expectativas,
parecem anuir as afirmagdes anteriores. Como se pode observar no Grafico 20,
s6 10% das OH foram alvo de omissdes, o que implica um recurso a traducao

literal e a reformulacédo na quase totalidade de ocorréncias.

SC

Grafico 20 - Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos usados nos SC
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+ HV_IV > Traducgéo literal

Exemplo 11

Amostra 8

#23 TCO00:04:28

BTR_2 OR

BTR_2 DOB

JAMES — Asking a girl out is easy. You just
have to be confident and relaxed.
[addressing to an unknown girl]

Ei, would you go to the dance with me?
Girl — Sure.

JAMES - Convidar uma miluda para sair é
facil. SO tens de ter confianca e descontrair.
[dirigindo-se a uma rapariga desconhecida]

Ei, queres ir ao baile comigo?

Rapariga -. Claro.

O exemplo 11 mostra uma afirmacdo complementada com outra unidade

frasica similar, inserido em determinado contexto narrativo, propiciador do

humor. Neste caso particular, foi possivel adaptar o texto através do recurso a

traducdo literal.

+ HV_IV > Reformulacéao

Exemplo 12

Amostra 1

#6_TC00:00:43

HM_1_OR

HM_1_DOB

ROBBIE RAY — Now, what you need to do is
just relax. Whoever’s in there is just running
a little late. They’ll be done in a minute.
HANNAH - They'll be done sooner than a
minute!

ROBBIE RAY- O que precisas de fazer é
relaxar. Quem quer que la esteja esta um
pouco atrasado! Deve estar quase a
acabar.

HANNAH - Vai acabar mais depressa do

que pensam!

7

No exemplo 12, a afirmacdo original € reformulada com uma estrutura

semantica funcionalmente equivalente pois o jogo de palavras da versdo norte-

americana garante o mesmo efeito humoristico na versao portuguesa.
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+ HV_IV > Omissao

Exemplo 13

Amostra 7 #59 TC00:12:37
BTR_1 OR BTR_1 _DOB

DEKE - Tirem-me daqui! Tirem-me daqui!
KENDALL — Bem, vejam o lado bom disto!
Hoje vai ser um dia inesquecivel para o
Deke.

LOGAN — Yeap!

DEKE — Once | got internet access you
guys are big time fail!

KENDALL — Well, look on the bright side.
This is definitely a day Deke will never forget.
LOGAN — Yeap!

A omisséo de SC, ilustrado no exemplo 13, registou-se pela eliminagcéo do jogo
linguistico entre a expresséo idiomatica ‘big time’ e o nome da banda musical,
acrescido pelo epiteto de ‘fail/falhango’. A complementaridade entre unidades

frasicas perde carga semantica e humoristica.

+ HV_sIV > Traducéo literal

Exemplo 14
Amostra 5 #118 TCO00:13:41
S 10R S 1 DOB
# 113 NICO - Need girlfriend # 113 NICO — Preciso de namorada.

#118 TAWNI — Somebody else needs a #118 TAWNI — Ha mais alguém a precisar

girlfriend. de namorada.

No exemplo 14, a comicidade da ocorréncia 118 advém do didlogo trocado
pelas personagens nas cenas antecedentes. A afirmacao de Tawni é resultado
das atitudes infantis e imaturas da personagem Grady, gerando-se o humor por
causa dessa referéncia anaférica. Verificou-se a traducédo literal da unidade

frasica, mantendo a relacao l6gica entre os enunciados.
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+ HV_sIV > Reformulagéo

Exemplo 15

Amostra 3 #16 _TC00:03:25

WP_1 OR WP_1 DOB
ALEX — That'’s right. We’'ll say ‘Gigi’ but only | ALEX — E verdade. Entdo dizemos Gigi, mas
we’ll know it's backwards. It’ll be hilarious. s6 nés é que sabemos que é ao contrario.

Vai ser giro.

O exemplo 15 revela uma instancia humoristica pautada pelo didlogo entre as
duas personagens, Alex e Harper, a propésito de uma terceira pessoa, Gigi.
Elas brincam com o facto de este nome permanecer igual quando pronunciado
ao contrario, alterando-se a ordem silabica. As unidades frasicas finais ndo séao
equivalentes directos mas ambas mantém a incongruéncia e o absurdo do

didlogo.

+ HV_sIV > Omisséao

Exemplo 16
Amostra 1 #154 TCO00:18:12
HM_ 1 OR HM_1 DOB
JACKSON - Because of you, I've been JACKSON - Por tua causa estou a saltar ha
bouncing for four hours with a wedgy I'll quatro horas com dores. Provavelmente
probably need surgery to remove! vou precisar de ser operado!

A fala do exemplo 16 reporta-se a uma situacao caricata que decorre durante o
episédio. A competir para bater o recorde de saltos, Jackson reclama com Rico
por o ndo ter avisado que tinha ultrapassado essa marca e culpabiliza-o das
consequéncias fisicas desse facto. Surge aqui o termo “wedgy” que remete
para uma partida infantil, que consiste em puxar a roupa interior, provocando
grande incdmodo e mal-estar. Neste caso, a omissao do termo e a substituicdo
pela expressao “com dores” eliminou o sentido de jocosidade e de embarago

do termo original. (cf. Exemplo 52).
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4.4.1.3. Contradicdo imagem e fala CIF

Remetendo para o exposto anteriormente, este estimulo baseia-se na
discrepancia entre as falas e/ou o contexto situacional e aquilo que a imagem
exibe. Resulta assim num mecanismo humoristico explicado por muitos autores
como a teoria da incongruéncia ou contradicdo, um dos pilares do humor (cf.
subcapitulo 1.5). Tal como se pode inferir pelo nome do estimulo, estas

instancias referem-se exclusivamente ao HV_IV.

CIF

Grafico 21 - Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos do CIF

Como se pode observar no Grafico 21, a maior parte das OH foi submetida a
reformulacfes e a traducdes literais. Registou-se uma percentagem diminuta
de omissdes, algumas destas com impacto na mensagem humoristica, como

se pode verificar no exemplo 19, abaixo explicitado.
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+ HV_IV > Traducéo literal

Exemplo 17

Amostra 8

#29 TCO00:05:54

BTR_2 OR

BTR_2 DOB

KENDALL — Find your mum a date dot com.

KATIE — Here’s one!

KENDALL — Smooth operator 75!

KATIE — He’s a lawyer, a fighter pilot and
a gold medalist in the hammer throw.
KENDALL — Make it so, baby sister.
[Bitters is happy with the news of finding a
date but still wearing the handcuffs]

Mr. BITTERS — Daddy’s got a date to the

dance.

KENDALL — Descobrir par para a tua mae
ponto com.

KATIE — Aqui estéo.

KENDALL — O falinhas mansas 75!

KATIE — E advogado, piloto de combate e
medalha de ouro no lan¢camento do
martelo.

KENDALL — V& la se consegues, maninha.
[Aparece Bitters com uma expressao de
felicidade mas ainda com algemas]

Mr BITTERS — Papé arranjou um par para

ir ao baile.

No exemplo 17 recorreu-se a traducéo literal deste segmento, conseguindo

manter-se a mesma incongruéncia entre o original e a versao dobrada. A

segunda fala de Katie descreve hipoteticamente o par ideal para acompanhar a

mae ao baile, um individuo com um estatuto social elevado e mérito desportivo.

No entanto, a imagem (vide Figura 19) mostra de imediato a imagem de uma

personagem antitética a esta descricdo: Mr. Bitters, um individuo antipéatico e

rude que profere um comentario grosseiro e infantil, complementando o cariz

jocoso e grotesco da situacao.

Figura 19 — Referéncia citada no exemplo 17
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+ HV_IV > Reformulagéo

Exemplo 18

Amostra 5

#63/64_TC00:07:21/28

S 1 OR

S 1 DOB

#63 [Sonny and Tawni dance and cry at the same
time]

[song] They’re the best of friends,

With the worst of ‘tudes,

#63 [Sonny e Tawni dancam e choram ao mesmo
tempo]
[musica] S&o as melhores amigas

Com a pior atitude

#64 They're the Check it Out Girls
And they’re checking out for you.
Check it out! [they finish the dance crying]

#64 S&o as raparigas da caixa
irdo olhar para ti

Olhala! [acabam a danca a chorar]

Analisando o Exemplo 18, revela-se a cena anedoética de duas personagens

gue cantam e dancam ao mesmo tempo que choram, como se pode observar

na Figura 20.

Figura 20 — Referéncia citada no exemplo 18

Numa situacdo anterior, esta cena musical fora sinal de amizade e de

cumplicidade, mas agora significa uma aparente desarmonia entre ambas. Esta

ocorréncia serviu como instancia exemplificativa da reformulacdo sobretudo

devido a alteracdes lexicais e sintacticas no texto de chegada.
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+ HV_IV > Omissao

Exemplo 19
Amostra 4 #5 TCO00:01:01
WP_2 OR WP_2 DOB
GIRL 1 — That is really funny, Alex, but RAPARIGA 1 — Essa foi mesmo gira, Alex,
incorrect. mas errada.
GIRL 2- What you see is the result of a RAPARIGA 2 — O que véem foi o resultado
method where they inject stuff into your de um novo método em que se injectam
forehead. Then in a few days, it falls down coisas atras da cabeca. Depois, ao fim de
into your cheekbones. uns dias, espalha-se tudo pelos ossos da

face.

Ainda no dominio da CIF, detectei um caso de omissdo no Exemplo 19. A
eliminagao do vocabulo ‘forehead’ e substituicdo pela expressao frasica ‘atras

da cabecga’ gerou uma incoeréncia em relagdo a imagem e as falas proferidas.

Figura 21 - Referéncia citada no Exemplo 19

As personagens explicam que injectaram algo na testa e que supostamente
devera descair para as macas do rosto. Na Figura 21, podemos ver as testas
deformadas e as caras inchadas das personagens, embora as raparigas
mencionem que se trata de um tratamento de beleza. Na versdo dobrada, a

fala torna-se ininteligivel para o espectador porque a imagem a contradiz.
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4.4.1.4. Referéncias Culturais RC

Neste ponto, analisarei as OH evidenciadas através das RC, ou seja, com 0
recurso a marcas culturalmente localizadas e de dificil transposi¢ao linguistico-
cultural (cf. seccédo 1.4). Existe um numero reduzido de RC mas de elevado
interesse investigativo (cf. tabela 4 e 5).

RC

mTL

17 R
a47%

Grafico 22 - Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos das RC

Analisando o Gréfico 22, verifica-se que a soma dos valores da traducao literal
e da reformulacdo é similar ao valor da omissdo. Importa realcar que o0s
resultados mostram que as ocorréncias em que o procedimento tradutivo foi o
da omissdo apresentam um valor significativamente superior em comparacao
com outros estimulos como, por exemplo, os SO, os SC e a CIF. Observem-se

alguns exemplos:

+ HV_IV > Traducéo literal

Exemplo 20
Amostra 3 #92 TC00:13:38
WP_1 OR WP_1 DOB
MAX — Practicing for that new reality show, MAX — A praticar para aquele concurso,
Dancing with my sister Dancas com a minha irma.

O concurso televisivo norte-americano, Dancing with the stars, aludido neste
exemplo 20, ilustra um momento em que a traducao literal de uma referéncia

cultural tornou a mensagem opaca no contexto portugués. Importa referir que o
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componente visual desempenhou nesta cena um papel fortemente restritivo da
traducdo, pois o espectador visiona a personagem Max a dancar com um
boneco fisicamente igual a Alex, sua irma. Significa isto que as solucbes
tradutivas ficaram restringidas pela imagem, ndo havendo assim possibilidade
para proceder a alteracdes mais adequadas a realidade cultural portuguesa.

+ HV_IV > Reformulacgéo

Exemplo 21
Amostra 2 #90 TC00:13:09
HM 2 OR HM 2 DOB
Waitress A — Coffee? Emp A - Café?

JACKSON - Non-fat vanilla decaf half-caf
cap with just a dollop of foam
Waitress A - Coffee?

JACKSON - Sim. Pode ser descafeinado
pingado numa chévena seca e escaldada.
Emp A — Café?

Pode observar-se no exemplo 21 a traducdo de uma unidade frasica que
aponta para os habitos de consumo de café, referéncia cultural que difere
consoante a comunidade em apreco. A reformulacdo frasica possibilitou a
adaptacao cultural a vivéncia portuguesa, ndo causando assim qualquer tipo de

opacidade e mantendo a coeréncia visual e humoristica.

+ HV_IV > Omissao

Exemplo 22

Amostra 8

#15_TCO00:03:08

BTR_2_OR

BTR_2_DOB

KENDALL - Ok, dance committee, all we
need now are some chaperons.

LOGAN, CARLOS and JAMES - Dates, got
it!

KENDALL — V4, comité de danca, agora sO
nos faltam os responsaveis.
LOGAN, CARLOS e JAMES - Miludas,

entendido.
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A respeito do exemplo 22, detectei a presenca de dois termos culturalmente
marcados, sem equivalentes lexicais, na realidade infanto-juvenil portuguesa:
“chaperons” e “dates”. A omissdo destes elementos verbais conduziu a
substituicdo por vocabulos sem ligacdo ao contexto norte-americano e sem a
conotacéao juvenil que existia no texto original, comprometendo a comicidade
da narrativa.

Ao analisar as OH verbalizadas sem interferéncia visual, detectei instancias

relevantes dos trés procedimentos tradutivos aqui analisados.

+ HV_sIV > Traducéo literal

Exemplo 23

Amostra 2 #1 TCO00:01:03

HM 2 OR HM_2 DOB
HANNAH — Come on everyone. Put your

) ] HANNAH — Vamos |4, pessoal! Quero ouvir-
hands in the air. | wanna hear you all ) o )
] vos todos a gritar! [musica] Obrigada,
scream! [music] Thank you, thank you! ] i i}
obrigada! Onde é que nés estamos?
ROBBIE RAY — Albuquerque.

HANNAH — Albuquerque, a minha cidade
preferida do estado de...

JACKSON — Guam! (sussurrando-lhe)

HANNAH - GUAM!

Where are we?

ROBBIE RAY - Albuquerque

HANNAH — Albuquerque, my favourite city in
my favourite state...

JACKSON — Guam (whispering)

HANNAH — GUAM!

O exemplo 23 aqui apresentado faz referéncia a um territério no Oceano
Pacifico sob administracdo norte-americana e de grande importancia
geoestratégica para este pais. No contexto do episddio, a hesitacdo de Hannah
permite que o irmao Jackson a engane e lhe sussurre a informacéo errada.
Neste caso, a traducdao literal do enunciado oral tornou este referente opaco e

indecifravel para o publico portugués pelo desconhecimento deste local.
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+ HV_sIV > Reformulagéo

Exemplo 24
Amostra 3 #16_TC00:03:25
WP_1 OR WP_1 DOB
ALEX — Good boy. I'm off to the sale. And ALEX — Lindo menino. Vou para os saldos e
Mom and Dad know nothing about that, améae e o pai ndo podem saber de nada,
right? certo?
MAX - I'm a size 5. MAX —Sou o 38.

Quanto a reformulacdo de referéncias culturais, no exemplo 24, verifica-se a
substituicdo de uma alusdo ao sistema métrico norte-americano pelo seu
equivalente na sociedade portuguesa. No contexto do episddio, Alex promete a
Max umas sapatilhas em troca da sua cooperacdo na tentativa de ludibriar os
pais. Deste modo, a traducdo funcional foi empregue mantendo-se assim a

compreensibilidade da fala.

Exemplo 25

Amostra 1 #90_TC00:10:53

HM_1_OR HM_1_DOB

MILEY - Exactly. I'm not about to get thrown | MILEY — Exactamente. Eu ndo quero ir parar

away like yesterday's moo-shoo pork. ao cesto do lixo como o empadéao de ontem!

Tal como no exemplo 24, em virtude do componente visual ndo interferir com a
fala da personagem, no exemplo 25, procedeu-se a substituicdo do referente
original, uma alusdo a cozinha chinesa muito popular nos EUA, por um prato
tipico portugués, propondo assim a adaptacao da referéncia cultural a realidade

portuguesa.
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+ HV_sIV > Omisséao

Exemplo 26

Amostra 7 #65_TCO00:13:44
BTR_1_OR BTR_1_DOB
MULHER — N&o te preocupes. As pessoas

WOMAN — Don’t worry. Belgians tend to get ) L
i ) cansam-se rapidamente e depois véo para
tired quickly then go home and make waffles.
casa fazer waffles.

A eliminagdo da referéncia aos ‘Belgas’ descrita no exemplo 26 parece algo
inexplicavel j& que, nas cenas anteriores fora feita uma mencédo a Bruxelas e
aos Belgas e, até na mesma fala foi mantida uma alusdo as waffles, um
referente alimentar tipico desse pais. Trata-se, assim, de um caso de omissao
do RC.

4.4.1.5. Jogos Linguisticos JL

A meu ver, o tratamento das unidades linguisticas afigura-se como o campo de
analise mais estimulante e proficuo para a investigacdo em dobragem
conquanto se serve de instancias problematicas como os trocadilhos, as rimas,
palavras polissémicas, entre outros (cf. pagina 192). Esta pesquisa revelou
varios exemplos em que as opc¢des tradutivas foram tomadas com maior ou

menor sucesso em termos da eficacia humoristica.

ETL
49
44%

ER

Grafico 23 - Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos dos JL
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Conforme registado no Gréfico 23, diminuiram percentualmente os casos de
traducéo literal, colocando-os em valores muitos semelhantes a reformulagao e
a omissdo. Este dado comprova o grau de dificuldade em adaptar
interlinguisticamente 0s segmentos verbais, 0 que compele o tradutor a
procurar solugBes linguisticas compensatdrias ou a eliminar determinadas

unidades lexicais.

Mantendo o modelo de analise utilizado anteriormente, mencionarei em
primeiro lugar as ocorréncias humoristicas de HV_IV e de seguida as de
HV_sIV.

+ HV_IV > Traducéo literal

Exemplo 27

Amostra 3 #82 TC00:12:35
WP_1 OR WP_1 DOB
THERESA — Harper? Harper? | found our

tappuccinos. Harper? | found our

THERESA — Harper? Harper? Encontrei os

) ) tappuccinos. E leite quente com agua da
tappuccinos. It's steamed milk and tap ]
torneira.
water.

No exemplo 27, verifica-se que a dobragem manteve a traducdo literal do termo
tappuccino, um jogo de palavras construido com base numa bebida de café de
origem italiana muito comum nos EUA, os cappuccinos. A comicidade desta
ocorréncia assenta na cena precedente, em que a personagem Harper solicita
a mae de Alex, Theresa, que lhe traga essa hipotética bebida numa tentativa
de impedir o encontro com a filha. Esta estratégia malograda desmascara as
intencdes enganadoras das duas raparigas (Alex e Harper) e revela certo grau
de ingenuidade da mae, quando a personagem aparece com a pretensa
bebida. Todos estes elementos semanticos e narrativos concorrem para o
humor desta cena especifica, pese embora a manutencdo do termo nao seja

de facil descodificacédo para o publico infanto-juvenil portugués.
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+ HV_IV > Reformulagao

Exemplo 28

Amostra 5

#89_TCO00:10:05

S 1 OR

S 1 DOB

CHAD — Okay? Rubber chickens, pies,
girdles. Anything that explodes, pops,

squirts or boings.

CHAD - Ok? Frangos de borracha, tartes,
cintas. Tudo o que expluda, salte, esguiche
ou fale.

No exemplo 28, uma fala em que o humor se consubstancia na sucessao de

verbos com ressonancias onomatopeicas, sobretudo em relacdo ao Ultimo

verbo, “boing”, € aqui substituido por “fale’. Embora se perca o elemento

onomatopeico do verbo, a sucessdao de vocabulos acaba por manter

parcialmente o sentido cOmico da enunciagao.

+ HV_IV > Omisséao

Exemplo 29

Amostra 5

#80/81_TC00:09:05

S 1 OR

S 1 DOB

# 80 CHAD - Let me break it down for you,
okay? Section 4, article 16. It’s a little thing |
like to call the “how to keep the cast of the

number-one show happy” clause.

# 80 CHAD - Entao deixa-me explicar, t&
bem? Seccéo quatro, artigo dezasseis. A
clausula a que chamo:’ como manter feliz o
elenco do programa de maior sucesso’.

#81 ZORA — Oh, I'll show you claws.

#81 ZORA — Jate mostro o sucesso.

As OH referidas no exemplo 29 mostram um caso paradigmatico de palavras

homoéfonas — clause e claws - omitido no texto dobrado. O efeito humoristico

derivado deste jogo linguistico € anulado e acresce ainda que se detecta uma

incoeréncia com a imagem.
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Figura 22 - Referéncia citada no exemplo 29

Como se pode visualizar na Figura 22, a personagem Zora afirma “I’ll show you
claws”, ou seja, em portugués, “vou mostrar-te as garras” e acompanha esta
afirmacdo com um gesto de maos ilustrativo. No entanto, na versao dobrada, a
referéncia a “sucesso” ndo se coaduna com o gesto da personagem, criando
assim um certo estranhamento. Neste caso particular, a interferéncia do
componente visual € significativa e a desatencdo em relacdo a este
componente semidtico retiram autenticidade ao produto dobrado como se pbéde

comprovar neste exemplo.

+ HV_sIV > Traducéo literal

No que toca ao HV_slV, observou-se um numero reduzido de OH estimulados
pelos JL. Um dos casos mais significativos em que o humor foi mantido através

de uma traducdo literal € apresentado no exemplo seguinte.

Exemplo 30
Amostra 1 #80_TC00:09:43
HM_ 1 OR HM_1 DOB
MILEY - Dad listen to this one. So why was | MILEY - Pai, ouve s¢ esta. Porque é que o
six afraid of seven? 'cause seven ate seis tem medo do sete? Porque fez 0o nove
nine. num oito!

O trocadilho foi mantido formal e funcionalmente em lingua portuguesa, pois o

jogo homofdénico entre “ate/eight” € mantido através do idiomatismo “fazer
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algo/alguém num oito”, que significa arruinar, estragar, destruir. O peso

semantico e humoristico da ocorréncia é preservado.

+ HV_sIV > Reformulacao

Observando as OH sujeitas a reformulagéo, detectou-se uma instancia em que
o humor se baseou numa frase idiomatica inglesa com equivaléncia directa

noutra expressao similar em portugués, como se pode analisar no exemplo 31.

Exemplo 31
Amostra 4 #58 TC00:10:46
WP_2 OR WP_2 DOB

ALEX — You never gonna believe me, are

ALEX — N&o vais acreditar em mim, pois
you?

HARPER — Alex, Alex, Alex. Real friends

accept each other branching out. They don’t

nao?

HARPER- Alex, Alex, Alex. As verdadeiras
» ) amigas aceitam as amizades das outras.
get competitive and jealous and make up o . )
o ] N&o ficam competitivas e ciumentas ou
ridiculous stories. ) o
) inventam historias ridiculas.
ALEX — So you’re going to that tea no matter . ) .
ALEX — Entéo vais na mesma ao cha diga o
what | say?

HARPER — Yes, | am.

ALEX — | can’t believe I'm doing this but ...
I’m going too.

HARPER — Oh, my gosh.

ALEX — Yep, you're my friend, so | have to
be with you through thick and thin. And |

have a feeling that this tea is gonna be thick.

que eu disser?

HARPER - E claro que vou.

ALEX — Nem acredito nisto. Eu também vou.
HARPER — Ah, fantastico!

ALEX — Es minha amiga, portanto devo
acompanhar-te para o bem e parao mal. E
pressinto que este cha vai ser para o mal.

. . i Ou bem, depende muito.
Or thin, whichever one is bad.

O idiomatismo “through thick and thin” foi traduzido por uma expressao
equivalente, “para o bem e para o mal”’. Porém, o humor emerge da explicagcao
gue a personagem faz dessa mesma acepcédo, ao afirmar que o cha vai ser
“thick” ou “thin”. Na versao original, esta duplicidade aponta para varios
sentidos possiveis e nas palavras da personagem espera-se “aquilo que for

pior”. No entanto, na adaptacao portuguesa mantem-se essa ambivaléncia mas
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a frase final “depende muito” retira um pouco do dramatismo existente no texto

original.

+ HV_IV > Omissao

Exemplo 32

Amostra 1 #71 TC00:08:50
HM 1 OR HM 1 DOB
ROBBIE RAY — Querida, eu ndo tenho

tempo para isto. Estou a tentar acabar a

ROBBIE RAY — Honey, | don’t have time for
this. I'm trying to finish this song.

M — But Dad!

ROBBIE RAY (on the phone) — Excuse me.
Hello? No, there’s no one here by the name

cancao.
MILEY — Mas...pai!
ROBBIE RAY — Desculpa. (ao telefone)

o ) Estou? N&o, ndo ha ninguém que se chame
of Gunnar. Sorry, this ain’t the Tickle i . .
i Alberto. Desculpa, isto ndo é a familia
residence. Well, | don’t care what you say, ) . )
. Mates. Mas isso ndo me interessa nada! Eu
I'm not Gunnar Tinkle. .
néo sou o Alberto Mates.

Outra ocorréncia relevante, patente no exemplo 32, remete para um jogo de
palavras efectuado numa conversa telefonica em que o trocadilho assenta na
aglutinacao lexical de “Gunnar Tinkle” foneticamente similar a expresséo
“‘gonna tinkle”. Esta acepg¢ao escatoldgica perde-se na versdo portuguesa em
que a substituicdo por um pretenso nome “Alberto Mates” hipoteticamente
replicaria a interpretacéo atrevida da fala. Estranhamente, na dobragem, nota-
se uma pronuncia britanica em “Mates”, o que elimina o sentido malicioso da

jungao fonética de “Alber_toMates” em lingua portuguesa.

Embora eu tenha limitado o nimero de OH a seis exemplos para nao alargar
demasiado este trabalho, creio que esta amostra demonstrou que o humor
dobrado neste corpus, baseado em instancias linguisticas, se revestiu de uma

variedade ampla de recursos semanticos e de solucdes tradutivas.
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4.4.1.6. Ironial

No contexto das teencoms, a ironia é aproveitada com intuitos humoristicos e
confunde-se com algumas derivagdes na sua formulagdo como o cinismo, a
parodia e o sarcasmo. Ciente que cada um destes recursos estilisticos se
reveste de diferentes sentidos, no contexto desta investigacdo, entendi
aglutinar neste ponto todos estas acepc¢des dispares. Seria demasiado moroso

e empiricamente impraticavel distinguir cada um destes fenédmenos.

Grafico 24 - Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos da |

No caso da ironia, os resultados obtidos revelaram uma percentagem
significativa de traducOes literais e de reformulagcdes em contraponto ao
namero reduzido de omissdes, 0 que pode significar que a transposicao

interlinguistica das conotacdes irdnicas € de menor complexidade tradutoldgica

neste corpus (cf. Grafico 24). Passemos a analise dos exemplos:

+ HV_IV > Traducéo literal

Exemplo 33
Amostra 1 #9 TCO00:01:00
HM_ 1 OR HM_ 1 DOB
HANNAH - I'm so sorry guys! He gets so HANNAH - Eu pec¢o desculpa malta! Ele é
impatient! tdo impaciente!
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O exemplo 33 replica formalmente o tom irénico da fala original. Numa cena
anterior, Hannah exibira ela propria sinais de impaciéncia, acusando agora o
pai, Robbie Ray, de assumir essa postura quando se verificou exactamente o
contrario. Neste caso, a ironia € verbal e situacional revelada através da fala e

do comportamento da personagem.

+ HV_IV > Reformulacgéo

Exemplo 34

Amostra 7
BTR_1 OR

KENDALL — Well, it seems like Gustavo
didn’t have a good day too.

#97_TCO00:20:25

BTR_1 _DOB
KENDALL — Bem, parece que o Gustavo

também teve um bom dia.
GUSTAVO - Boys, | have a feeling your GUSTAVO — Rapazes, acho que 0 vosso

album is not gonna sell very well in Belgium. | album nao vai vender muito na Bélgica!

As falas proferidas no exemplo 34 recuperaram uma cena anterior em que a
personagem Gustavo inintencionalmente criticou os Belgas, sendo perseguido
e vaiado por um conjunto de individuos. A frase proferida por Kendall ganha um
sentido irénico acrescido na versao portuguesa, conseguindo até potenciar o

humor da fala.

+ HV_IV > Omissao

Exemplo 35

Amostra 5

#166_TCO00:18:50

S 1 OR

S 1 DOB

#164 NICO- Now we have a garbage
disposal. [all laughing]

#164 NICO — Ja temos onde deitar o lixo.

[todos se riem]

#165 CHAD — Hey. Whoa, that’s a fish. You

can’t be throwing things like that.

#165 CHAD — Esperem, N&o atirem essas

coisas.

#166 TAWNI — And a shoe closet.

#167 TAWNI — Ei, uns sapatinhos.
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O exemplo 35 da conta de um estimulo que, ao ser alterado na versao

dobrada, acaba por perder grande parte da carga irénica. Situando esta fala no

contexto da série, Sonny e os amigos abrem um buraco no chdo da sua nova

sala de aderecos, situada no andar superior. Esse buraco vai ser usado para

demover a personagem Chad de ocupar a sua antiga sala de aderecos,

atirando-lhe o lixo (vide Figura 23). A ironia perde-se na sequéncia das falas,

pois Nico refere que aquele buraco se trata de um balde do lixo ao que Tawni

responde afirmando tratar-se antes de um armario para os sapatos. Na versao

portuguesa, a personagem diz somente, “uns sapatinhos”, por causa da

interferéncia da imagem que a mostra segurando uns sapatos.

Figura 23 - Referéncia citada no exemplo 35

Entendo que se omitiu uma fala com valor irénico relevante, substituindo-a por

outra que obedeceu unicamente ao componente visual.

+ HV_sIV > Traducéo literal

Exemplo 36

Amostra 4

#9_TCO00:01:29

WP_2_OR

WP_2_DOB

GIGI - Well, | hope you guys can make it.
Come, girls. Let's go make fun of Eddie till

he cries. [her friends laugh at this remark]

GIGI — Eu espero que possam ir. Venham
meninas, vamos gozar com o Eddie até ele

chorar. [As amigas riem-se do comentario]
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No exemplo 36, a fala original exprime um tom sarcastico, até mesmo indicador
da prética de bullying, replicado na fala dobrada por via da traducéo literal. A
comicidade advém da superioridade demonstrada em ocasides anteriores pela
personagem que profere a fala, sugerindo que o fenédmeno de gozar com

outrem é em si mesmo um momento de divertimento.

+ HV_sIV > Reformulacao

Exemplo 37

Amostra 1
HM 1 OR

#38/39_TCO00:04:57

HM_1_DOB

#38 ROBBIE RAY - Then we started playing
airhockey and video games. It was a regular
P-A-R-T-Y, party.

#38 ROBBIE RAY — Comecamos por jogar a
bola, depois passamos para o computador.
Foi uma enorme F-E-S-T-A, festal

# 39 MILEY - You said you were working.

# 39 MILEY - Disseste que era trabalho!

O exemplo 37 remete para uma outra fala com um pendor cinico potenciado
pelo tom de voz da personagem. Na ocorréncia anterior, o pai de Miley
descreve como se divertiu com os irmaos Jonas, o que leva a filha a reagir
cinicamente, acusando o pai de mentir. Deste modo, a frase foi reformulada

mas 0 cinismo conservou-se na fala dobrada.

+ HV_sIV > Omissao

Exemplo 38

Amostra 5
S 10R
#96 SONNY — Well, now we’re linked

together to get our Prop House back. We will

#96/97_TCO00:10:46

S 1 DOB

#96 SONNY — Pois agora estamos ligados

. para recuperar a sala. Nés ndo vamos sair,
not move, eat, sleep or drink

GRADY - Or shower!

comer dormir ou beber.
GRADY - Ou tomar banho!

#97 TAWNI — | thought we were trying

hi R #97 TAWNI —Isso jané&o é novo.
something new?
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Analisando o exemplo 38, Tawni reage com cinismo ao comentario de Grady,
sublinhando implicitamente a sua natureza pouco higiénica. Esse cinismo
presente na fala original € eliminado na versdo dobrada em virtude das

alteracOes sintacticas efectuadas, o que lhe retira comicidade.

441.7.50ns S

Os sons podem revestir-se de multiplos sentidos e a sua descodificacdo pode
estar ligada as ressonancias culturais de diferentes comunidades. O uso destes
efeitos sonoros tem um Onus semidtico muito elevado, como é o caso do RE
(cf. seccéo 1.6) ou até de muitos outros sons como acontece na teencom, Big
Time Rush. Importa relembrar que, no contexto deste trabalho, os S, enquanto
estimulos causadores de humor, sdo examinados quando surgem interligados
a uma ou mais falas sendo, por isso, tratados como instancias de humor

verbalizado (cf. seccdo 4.2.1).

ETL

ER

Grafico 25 - Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos dos S

As ocorréncias estimuladas pelos S, complementando os segmentos verbais,
revelaram a prevaléncia da traducéo literal e da reformulacdo em detrimento da
omissdo como podemos ver no Grafico 25. Justifica-se este procedimento

porque o potencial semantico reside sobretudo nos sons em que as realizacdes
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verbais funcionam como um elemento contextual. Acresce ainda o facto de néo
terem sido detectadas instancias de HV_slIV submetidas a reformulacdo e a
omissao, o que pode indiciar o suporte dos componentes sonoros a imagem e

mesmo a sua complementaridade. Podemos observar alguns exemplos:

+ HV_IV > Traducéo literal

Exemplo 39

Amostra 7 #60_TC00:13:00
BTR_1 OR BTR_1 DOB
Mr BITTERS — O jogo? Air hockey! As

regras? O primeiro a marcar ganha!

Mr BITTERS — The game? Air hockey! The

rules? First one to score, wins! Double or
Apostas? O dobro ou nada.

KATIE — O dobro de nada é nada. O que

achas de um blogue de viagens tipo ‘Nao

nothing.
KATIE — Double of nothing is nothing. And
what do you think about a travel blog? ‘Don’t

) , figuem em Palm Woods porque o gerente do
stay at Palm Woods ‘cause the manager’s

condominio é doido’?
nuts!’
Mr BITTERS — Wi-Fi’'s down ... and besides

it sounds like somebody’s scared!

Mr BITTERS — O wireless nao funciona.... e
parece que alguém estd com medo!
[Mr BITTERS imita uma galinha para irritar

[He imitates the sound of a chicken] .
KATIE e fazé-la jogar]

O exemplo 39 demonstra claramente a interligacdo verbo-sonora, porquanto a
fala proferida por Mr. Bitters é sucedida por um som com fortes tracos
semioticos. A traducéo literal da fala foi utilizada com eficacia, dado que o som
imitando o cacarejar de uma galinha estd em consonéancia com o conceito de
medo referido pela personagem. Neste caso, existia uma conexao intrinseca

entre 0 som e o0 seu sentido, o que permitiu a sua utilizacao na versdo dobrada.
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+ HV_IV > Reformulagéo

Exemplo 40

Amostra 1

#76_TCO00:09:12 -09:18

HM_1 OR

HM_1_DOB

ROBBIE RAY — Hey, you guys want to hear
the chorus of your new song?

JONAS BROTHERS - Yeah. Go for it.
ROBBIE RAY — Okay, hold on. It’s a little
rough. Beat that.

[imitates the sound of farting putting the right
hand below the left armpit]

ROBBIE RAY — Ei, vocés querem ouvir 0
refrdo da nova musica?

JONAS BROTHERS - ia, a sério? Claro!
ROBBIE RAY — Ok, esperem, ainda no sei
bem.... Tomem I&!

[simulagdo de sons intestinais colocando a

mao direita na axila do braco esquerdo]

O gue acontece no exemplo 40 esta intimamente ligado ao universo infantil e a
sua natureza jocosa e endiabrada. Sob o pretexto de revelar o refrdo de uma
nova cancao, Robbie Ray reproduz ao telefone sons que imitam a flatuléncia
humana, despoletando um coro de gargalhadas nas outras personagens. Esta
diabrura ou partida, sinonimo de uma certa infantilidade, € acompanhada por
uma fala com cariz competitivo (Beat that) embora a reformulacéo na verséo

dobrada tenha apagado este trago semantico.

+ HV_IV > Omissao

Exemplo 41

Amostra 5
S 10R
MARSHALL (singing) — You kids have 24

hours to call it a day, twenty-four hours to

#19_TCO00:02:24

S 1 DOB

MARSHALL (a cantar) — Vocés tem 24 horas

o ) para sair daqui, 24 horas ndo passa dai.
give it away. Kiss the Prop House ]
Digam adeus a esta sala.
goodbye!

No exemplo 41, a omissdo diz respeito ao valor semantico atribuido a masica.
A personagem interpreta uma cancao ao estilo dos musicais da Broadway, em

conjunto com a teatralidade dos movimentos corporais e da letra. O
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componente sonoro mantém-se na versdo dobrada mas a associacao de ideias

e a carga de sentido transmitida pela musica € eliminada. Ainda que a
sonoridade das repeticbes vocabulares se mantenham, a acepc¢éao teatral da

frase final desaparece, sendo anulada o peso semiotico atribuido ao som.

+ HV_sIV > Traducéo literal

Exemplo 42
Amostra7 #19 TC00:04:45
BTR_1 OR BTR_1 DOB
Woman- Boys, we've analyzed every one of | Mulher — Rapazes, analisamos todas as

Deke’s celebrity blogs and have the
questions he’s most likely to ask.

Man- So let’s get started. Kendall, how would

entrevistas e temos uma lista de perguntas
mais provaveis que eles vos fara.

Homem — Vamos comecar. Kendall, como

you describe BTR’s music? descreverias a musica do BTR?
KENDALL — Oh, I'd say it's got some rock

and .... [sound of a horn indicating that e....

KENDALL - 6, eu diria que tem algum rock
[som de uma corneta assinalando uma

something incorrect was said] resposta incorrecta]

O exemplo 42 remete-nos para a realidade dos concursos televisivos, em que o
soar de uma corneta assinala as respostas incorrectas proferidas pelos
concorrentes. Este estimulo € inserido nesta fala pela primeira vez, pelo que o
factor surpresa Ihe confere o cunho humoristico.

N&o foram detectadas instancias referentes a reformulacdo e a omisséao.

4.4.1.8. ProsodiaP

Um dos pilares da comunicacdo ndo-verbal, a prosodia, no contexto das
teencoms, assume frequentemente a funcéo de potenciar o humor. No entanto,
existem outras ocorréncias em que a comicidade da cena esta alicercada

unicamente na entoacéo, timbre ou volume do enunciado verbal.
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Grafico 26 - Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos da P

Ao analisar o Grafico 26, verificamos o valor incipiente da omisséo, justificado
pela natureza particular deste estimulo, assente na enunciacdo das falas. A
dobragem permite a replicagdo prosodica dos segmentos sem alterar

significativamente a construcao linguistica. Vejam-se alguns exemplos:

+ HV_IV > Traducéo literal

Exemplo 43
Amostra 5 #2_TC00:00:21
S 10R S 1 DOB
SONNY — Oh, hi. You guys made a house of ] ]
ds SONNY - Que fixe! Fizeram uma casa de
cards.

cartas!

TAWNI - No, you’re saying it wrong. o i
) TAWNI — N&o, disseste mal. E ‘uau,
It's. ‘Wow, you guys built a house of .
fizeram uma casa de cartas’!

cards’.

O exemplo 43 é paradigmatico da relevancia da prosddia, ja que a mesma fala
€ repetida, embora com uma entoacédo diferente, mostrando que o modo de
enunciar as frases pode em si mesmo concorrer para o humor. A fala de Tawni
s6 difere da fala anterior proferida por Sonny na prosddia, jA que a repeticdo é
efectuada com um tom dramatico e teatral. A traducédo literal de ambas as
enunciagdes actuou adequadamente e o desempenho na versdo dobrado

replicou a P do texto original.
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+ HV_IV > Reformulacgéo

Exemplo 44
Amostra 4 #2 TCO00:00:29-33
WP_2 OR WP_2 DOB
ALEX — Oh, look. Gigi’s handing invitations ALEX — Ah, olha. A Gigi j4 est4 a dar os
to her annual tea. convites para a sua festa anual do cha.
HARPER — I'm so glad we’re not invited, HARPER — Ainda bem que ela n&o nos
because then we’d have to talk like this: convida porque sendo tinhamos de falar
Hello, Mumsy. Hello, Popsy. Isn’t this a assim: Ola méezinha, ol4 paizinho. O cha

lovely tea? Do you think my pinkie’s high | estd maravilhoso, ndo esta? Acha que

enough? tenho o mindinho bem esticado?

O exemplo 44 revela a fungdo humoristica da P revelada pela personagem
Harper ao imitar a prondncia britanica, parodiando 0s comportamentos
associados a uma elite aristocratica. Na reformulacéo levada a cabo por via da
traducdo, existe um certo desfasamento entre a linguagem usada no original

”n

(“Mumsy”, “Popsy”’lovely tea”) e a utilizada na dobragem (“maezinha”,”
paizinho”), formas de tratamento algo datadas e com reminiscéncias mais
rurais. Além disso, a mencéo ao dedo mindinho reforca a descri¢cao parodica da
cena por se tratar de um gesto emblematico de um comportamento elitista. A
prondncia britanica, aqui alvo de chacota, é substituida por uma entoacéo snob

e afectada, o que replica eficazmente os propésitos comicos do original.

+ HV_IV > Omisséo

Exemplo 45
Amostra 5 #197_TCO00:21:45
S 10R S 1 DOB
GRADY - Sunday! Sunday! GRADY - Festa, festa!
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O exemplo 45 é particularmente representativo de uma realidade sociocultural
sem equivaléncia em Portugal. A fala de Grady remete-nos para as
competicdes de Monster Trucks, associadas a ideia de destruicdo de veiculos
motorizados de grande envergadura, empreendidas em contexto norte-
americano %°. A repeticdo do vocabulo “festa” na versdo dobrada ndo tem
qualquer ligacdo a imagem apresentada. O tom de voz da personagem replica
a entoacdo original mas perde sentido jA que ndo desperta quaisquer

ressonancias na cultura portuguesa.

+ HV_sIV > Traducéo literal

Exemplo 46

Amostra 2 #135 TCO00:18:45
HM 2 OR HM 2 DOB

ROBBIE RAY — Achy breaky heart?...Naaa! ROBBIE RAY - 'Achy breaky heart'? Naaa!

No exemplo 46, detectou-se uma fala em que a unidade frasica € mantida em
inglés. Trata-se de uma expressao que a personagem Robbie Ray pondera
utilizar como letra de uma cancdo e tenta perceber se tem a sonoridade
desejavel. Embora se perca o sentido da fala, pelo facto de ndo ter sido
adaptado para portugués, a P funcionou eficazmente ao manter a comicidade
da cena.

+ HV_sIV > Reformulacéao

Exemplo 47
Amostra 2 #24 TC00:03:55
HM_ 2 OR HM_2 DOB
MILEY — Then why are we stopping? MILEY — Ent&o porque € que paramos?
ROBBIE RAY — Because we’re at a ROBBIE RAY — Porque estamos em
historical landmark. territério historico.
MILEY + JACKSON- rrrrrrrrr! MILEY + JACKSON- Ahhhhhh!

2% 0 video apresentado na seguinte ligacdo é representativo dessa conex3o e confirma o pressuposto
enunciado: http://www.youtube.com/watch?v=ohp nml TFA acedido a 5.7.2013.

240


http://www.youtube.com/watch?v=ohp_nmI_TFA

4, Estudo de caso

Em relacdo ao exemplo 47, as falas sofreram uma ligeira reformulacao
linguistica mas a P, aqui materializada sobretudo pela interjeicdo, foi mantida

de maneira que a comunicagdo humoristica é preservada.

N&o se registaram ocorréncias baseadas na P em que a omissao tenha sido

utilizada.

4.4.1.9. Expressao Facial EF

Os trés estimulos doravante analisados — Expressdao Facial, Gestos e
SituagOes Caricatas - referem-se somente a instancias de HV_IV, conquanto
estdo interligados a um tipo de humor situacional em que o componente visual
é indelével. Os dois primeiros mecanismos, EF e G, fazem parte do dominio da
qguinésica, ndo somente intensificando as falas, mas tornando-se eles proprios
causa de humor. Algumas destas instancias, como os exemplos 48 e 49,
assentam em grandes planos cinematograficos, em que a imagem adquire um

papel preponderante na transmissao do humor.

EF

Grafico 27 - Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos da EF

Como se pode observar no Grafico 27, neste estimulo verificou-se unicamente
0 recurso a traducédo literal e a reformulacdo, ndo se registando qualquer
ocorréncia de omissao. Baseado sobretudo na carga semiética da imagem, as
instancias detectadas fundamentam-se em grandes planos cinematograficos,

em que a expressividade facial das personagens € sobrevalorizada, sem
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necessidade de alteracdes linguisticas relevantes. Passemos a analise de

alguns exemplos:

+ HV_IV > Traducéo literal

Exemplo 48
Amostra 1 #60_TC00:07:27
HM 1 OR HM 1 DOB
[close-up] [imagem em close-up]
JACKSON - This is Jackson Rod Stewart JACKSON- Eu sou o Jackson Rod Stewart a
recording my hop to destiny! gravar o meu salto para o destino!

O exemplo 48 denota o uso da expresséao facial no sentido de potenciar as
caracteristicas comicas da situacdo. A personagem esta a filmar-se numa
tentativa de bater um recorde de saltos e aproxima demasiado a camara como
se pode observar na Figura 24. A expressividade do rosto € complementada
por um discurso pomposo e solene, que € mantido na versao dobrada através

de uma traducdo literal.

Figura 24 - Referéncia citada no exemplo 48
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+ HV_IV > Reformulagéo

Exemplo 49
Amostra 5 #6_TC00:00:43
S 10R S 1 DOB
SONNY - This is me screaming in terror. SONNY - Esta sou eu a gritar de medo!
Ahhhhh! [close-up image] Ahhhhhh! [ imagem em close-up]

O exemplo 49 remete-nos para a filmagem em grande plano da personagem
Sonny enquanto decorre um hipotético terramoto. Embora pensando tratar-se
de uma situacdo de perigo, a fala de Sonny evidencia alguma
irresponsabilidade ao prevenir o que vai fazer em seguida e filmando a sua
reaccao (vide Figura 25). A reformulagdo da frase “screaming in terror” por
“gritar de medo” retirou algum dramatismo a enunciagao verbal ainda que o

componente visual possa compensar alguma perda de intensidade.

Figura 25- Referéncia citada no exemplo 49

N&o registei nenhum momento em que se verificou o procedimento tradutivo da
omisséao por via do estimulo humoristico da EF.
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4.4.1.10. Gestos G

Neste tipo de produto audiovisual, os gestos acompanham as falas das
personagens, muitas vezes para complementar a mensagem. No caso do
discurso humoristico, o gesto adquire em si mesmo um valor semiotico pois
acaba por ser o principal transmissor dessa comicidade. Nas amostras
analisadas, encontrei um numero significativo de ocorréncias em que a
gestualidade das personagens aparece acompanhada por enunciados verbais,
embora os gestos sejam o nucleo do humor. Aqui, os gestos funcionam
sobretudo pela sua natureza fisica, consubstanciado em movimentos de maos,
como trejeitos e acenos, ou como reaccdes de violéncia ou agressividade

ligeira como palmadas ou pancadas entre as personagens.

Grafico 28 - Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos do G

Podemos observar no Grafico 28 a existéncia de um numero reduzido de
omissodes, justificado pela natureza visual deste estimulo. Conquanto possam
existir diferentes interpretacdes culturais associadas aos gestos, no objecto em
analise, verificou-se que grande parte dos gestos eram de facil descodificacdo
no contexto portugués, com algumas excep¢des, como veremos nos exemplos

explicitados seguidamente:
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+ HV_IV > Traducéo literal

Exemplo 50
Amostra 1 #131/143_TCO00:15:24/16:40
HM 1 OR HM 1 DOB
#131 NICK - | kind of liked it. NICK - Eu até gostei!

[the brothers pat him on the head]

[os outros irm&o batem-lhe na nuca ]

#143 NICK - That dude smells really good!

[Joe pats him on the head]

NICK - Aquele tipo cheirava mesmo bem!

[O Joe bate-Ihe na nuca]

Como podemos observar no exemplo 50, as duas falas da personagem Nick

resultam em duas palmadas na nuca perpetradas pelos irmdos como puni¢ao

pelas suas afirmacdes ilogicas. Estes gestos funcionam como punchline, como

um ‘golpe’ final da comicidade da situacdo. Em ambas as ocorréncias, as

frases foram traduzidas literalmente sem qualquer alteracéo de sentido.

+ HV_IV > Reformulacéao

Exemplo 51

Amostra 6

#94_TCO00:12:43

S 2 OR

S 2 DOB

SONNY - | was thinking about how... when |
came to So Random, Tawni and | were like

this.[gesture]

SONNY - Estava a pensar sobre como...
quando cheguei ao So Random nds eramos

unha com carne. [gesto]

O exemplo 51 ilustra um evento em que a reformulacdo se adequou ao gesto

da personagem Sonny. A expressdo idiomatica “unha com carne” significa

exactamente o que o gesto original pretende ilustrar como se pode ver na

Figura 26. O gesto € usado para mostrar como Sao amigas inseparaveis e, na

versao dobrada, esse sentido sai até reforcado pela fala.
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Figura 26 - Referéncia citada no exemplo 51

+ HV_IV > Omisséao

Exemplo 52

Amostra 3

#50_TCO00:08:16

WP_1_OR

WP_1_DOB

MAX — Ho, ho, ho, Now that’s cool. | wanna
make two of me so | can give myself a

wedgie. [gesture]

MAX — Oh, foi muito boa. Quero fazer outro
de mim para lhe poder partidas.

[discrepancia com o gesto]

Um caso paradigmatico do procedimento tradutivo da omissao verifica-se no

exemplo 52, cujo gesto e o termo ndo possuem equivalentes em lingua

portuguesa. Refiro-me a “wedgie”, uma brincadeira praticada nas escolas dos

EUA e que consiste em puxar a roupa interior para cima, causando um grande

desconforto a vitima. Na ocorréncia em andlise, Max diz querer lancar um

feitico para fazer aparecer o seu duplo de modo a que possa fazer essa

brincadeira a si préprio mas, na versao portuguesa, esse sentido desaparece

nao s6 na fala como no gesto.
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Figura 27 - Referéncia citada no exemplo 52

A Figura 27 mostra Max a simular esse movimento mas que nao é compativel
com a fala proferida, criando assim uma discrepancia entre o que se vé e 0 que

e dito pela personagem.

4.4.1.11. Situacao Caricata STC

Este estimulo humoristico assenta nas relacdes intrasequenciais da narrativa
audiovisual, pois agrega segmentos de humor situacional com pendor comico
transmitido através dos movimentos, da imagem e do som, acompanhados por

segmentos verbais.

STC

ETL

R

Grafico 29 - Grafico comparativo entre os procedimentos tradutivos das STC

O Gréfico 29 apontou o recurso a reformulagéo e a traducao literal na quase

totalidade de ocorréncias dominadas pelas situacdes caricatas, dado este que
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pode ser explicado pela natureza situacional deste estimulo, alicercando-se a
comicidade sobretudo nas reacc¢des e movimentagdes das personagens, com

menor impacto nas enunciados verbais.
+ HV_IV > Traducéo literal

Exemplo 53

Amostra 8

BTR_2 OR

#71 KATIE — plan B..[they throw a net and
take him down]

FABIO — Oh no, not the net.

#72 JO - Kendall, | got some snacks to the

#71/72_TCO00:13:02/11
BTR_2 DOB
#71 KATIE — Passar ao plano B.

[Atiram uma rede e derrubam-no]
FABIO — O no, uma rede!

#72 JO - Kendall, arranjei os aperitivos para
dance... o baile...

FABIO — [trapped in the net] Help me. FABIO [no chéo preso na rede] — Ajuda-me!

O exemplo 53 ilustra uma sequéncia de duas ocorréncias em que determinada
situacdo se torna caricata, fruto das movimentacbes e das falas das
personagens. Neste caso, o enfoque humoristico € dado ao absurdo da
situacdo em que as personagens se colocam, e as falas servem para
complementar a incongruéncia da cena. Em ambas as instancias, o texto
original é curto e de facil transposicéo para a lingua portuguesa, dai a traducéo

literal de ambas.

+ HV_IV > Reformulacéao

Exemplo 54

Amostra 5 #193_TCO00:21:27

S 1 OR

S 1 DOB

SONNY - But what did you get Nico and
Grady?

CHAD - Oh, that was easy. | let them take a
ride on the forklift.

SONNY - You did what? You let them do

what on the who now? [shouting]

SONNY — Mas o que € que destes ao Nico e
ao Grady?

CHAD - Foi féacil, deixei-os andar na
empilhadora.

SONNY — Tu deixaste-os fazer o qué? Na

qué? [gritos quando a parede rebenta]
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No que toca ao exemplo 54, a reformulagdo das falas efectuou-se por via da
reorganizacao sintactica da frase final, que € dita em simultdneo com a imagem
de Grady e Nico a derrubarem a parede, conduzindo uma empilhadora,

conforme esté visivel na Figura 28.

Casting by
Sheryl Levine

Figura 28 - Referéncia citada no exemplo 54

A forca humoristica assenta na fala premonitéria de Sonny, seguida pelo

burlesco da situacao.

+ HV_IV > Omissao

Exemplo 55

Amostra 3

#35_TCO00:06:21-29

WP_1_OR

WP_1_DOB

MAX — Wizard mail’s here.

JUSTIN — Oh, Wizards Weekly. Let’s see if
they printed my letter to the editor. [the
pages are released from the magazine and
fly around]

MAX — Chegou o correio!

JUSTIN - Oh, Semanario Magico. Deixa ver
se a minha carta foi publicada!

[esvoacam paginas da revista e Justin fecha

a revista]

hY

Por dltimo, o recurso a omissdo foi a solucdo adoptada no exemplo 55. A
utilizacdo do verbo polissémico “print” (em portugués, traduzido por ‘publicar’
ou ‘imprimir’) € complementada pelas paginas da revista esvoacando quando
Justin a folheia, como se pode ver na Figura 29. A parddia reside na
duplicidade de significados atribuidos ao verbo pois, pelo que a imagem exibe,

Justin n&o vé a carta ‘publicada’ mas antes ‘impressa’. No produto original, a
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cena adquire um sentido acrescido pelo absurdo que a imagem revela mas que

se perde na verséo dobrada.

Figura 29 - Referéncia citada no exemplo 55

Chegamos assim ao fim desta analise descritiva em que se procedeu a
exemplificacdo, ponto por ponto, das OH por intermédio de cada estimulo
humoristico. Tentei indicar, pelo menos um exemplo ilustrativo de cada
procedimento tradutivo usado na versdo dobrada, ocorréncias essas presentes

em alguma das oito amostras pertencentes ao corpus.
Em jeito de breve concluséo desta seccao, importa referir que:

e a maioria dos estimulos humoristicos foi identificado e traduzido
satisfatoriamente na versao dobrada;

e 0s procedimentos tradutivos foram adequados, podendo afirmar-se que
a maioria das ocorréncias revelou um grau de equivaléncia semantica
elevado (88%);

e a omissao de segmentos verbais foi registada num nimero reduzido de
instancias (12%), ndo comprometendo a compreensao e inteligibilidade
do produto audiovisual no seu todo;

e 0s EH com maior grau de correlacao linguistico-cultural, como as RC e
os JL, revelaram proporcionalmente um ndamero mais elevado de
instancias sujeitas a omissdes, 0 que indicia a complexidade da

transposicéo interlinguistica na constru¢éo do humor.
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4.4.2 Andlise detalhada dos estimulos humoristicos e o tratamento do
humor

Nesta seccao, proponho a andlise empirica da traducao do humor o que, em
termos praticos, significa verificar se a comicidade foi (ou nédo) preservada no
produto audiovisual dobrado no contexto do corpus proposto. Como foi
mencionado no subcapitulo 4.2, o segundo passo investigativo foi direccionado
para a deteccado, observacao e andlise da carga humoristica, depois de ter sido
submetida a transferéncia interlinguistica. Recordo que os critérios adoptados
basearam-se na proposta de Martinez Sierra (2004), dividindo-se entre a
preservacdo da comicidade e a perda total ou parcial desse elemento no
produto audiovisual (cf. seccdo 4.4.2). Tratarei este tOpico em termos de
eficacia humoristica, numa escala decrescente em que a preservacao revela
gue a carga humoristica foi traduzida de um modo mais eficaz, seguido pela

compensacao, pela perda parcial e, por ultimo, a perda total de comicidade.

Assim, adoptei 0 mesmo sistema seguido no ponto anterior pelo que sera
analisado e ilustrado cada estimulo humoristico com base nos 4 parametros
acima mencionados, iniciando-se esta analise pelo humor verbalizado com
interferéncia visual [HV_IV] seguida, entdo, pelo humor verbalizado sem

interferéncia visual [HV_sIV].

4.4.2.1 Scripts opostos SO

Neste ponto o humor é estimulado pela manifestacdo de sentidos opostos,
contraditorios e incongruentes. As personagens rompem com as expectativas e

fazem-no através de falas ilégicas ou inesperadas.
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4%

SO

mp

mC

HPT

Grafico 30 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristico referente aos SO

Como se pode visualizar no Grafico 30, em 78% das ocorréncias foi

conseguida a preservacdo ou compensacao do humor, registando-se somente

4% de perda total. Sendo um estimulo produzido sobretudo pela contradicédo

discursiva intra ou interfrasica, a maior parte das falas manteve essa oposicéo

na versao dobrado. Vejamos alguns exemplos:

+ HV_IV > Preservacao

Exemplo 56

Amostra 7

#37_TCO00:08:01

BTR_1_OR

BTR_1_DOB

Fon — Deke thinks you’re shallow and only
care about appearances!
JAMES - Is that bad?

Fon — O Deke agora pensa que és oco e s6
te interessas pelas aparéncias!
JAMES - E isso é mau?

O exemplo 56 ilustra uma resposta ilogica proferida pela personagem James

contradizendo aquilo o que era expectavel que fosse dito e, na versédo

portuguesa, verifica-se que a preservacao dessa oposicdo mantém a eficacia

humoristica da ocorréncia.
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+ HV_IV > Compensagéo

Exemplo 57

Amostra 5

#76/77_TCO00:08:42

S 1 OR

S 1 DOB

[Chad enters the prop house and starts measuring
it]

#76 CHAD — Didn’t you hear? This is gonna
be the new Mackenzie Falls meditation room.
How high do you think the ceiling is?

Todos — What?

#77 GRADY -1 figure about 16 feet,
give or so, what? Wait, what?

[Chad entra na sala de aderegos e comeca a tirar
medidas]

#76 CHAD — Nao souberam? Vai ser a nova
sala de meditacdo do Mackenzie Falls. Que

altura tera esta sala?

Todos — O qué?

#77 GRADY - Ai uns cinco metros... o

qué, o qué?

O exemplo 57 da conta da compensacao do humor através de uma alteracdo a

nivel linguistico. A referéncia ao sistema métrico americano € substituida por

uma alusdo adaptada ao

incongruéncia da fala.

+ HV_IV > Perda Parcial

Exemplo 58

contexto portugués,

mantendo-se assim a

Amostra 3

#69_TCO00:10:38

WP_1_OR

WP_1_DOB

THERESA — Hi Harper.
HARPER — Hi, Alex’s mom. Oh, my gosh,
Alex’s mom?

THERESA - Ol4, Harper.
HARPER — Ola mée da Alex. Espera ai, eu
estou aver bem?

Quanto ao exemplo 58, verificou-se uma perda parcial do humor dado que a

fala dobrada omitiu a alusdo a mée. No contexto da cena, este facto é

relevante porque Alex tinha saido de casa sem consentimento dos pais para se

encontrar com Harper e irem juntas aos saldos. O comico reside no espanto de

Harper ao aperceber-se que o estratagema estava prestes a ser descoberto. A
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nao repeticdo da nominalizagdo “mae da Alex” retira parcialmente essa

comicidade embora a expressao facial se mantenha.

+ HV_IV > Perda Total

Exemplo 59

Amostra 5 #8 TCO00:01:06
S 10R S 1 DOB
MARSHALL — Calm down, calm down,

everyone! It wasn’t a quake; the studio’s

MARSHALL- Calma, calma! Tenham calma,

) ) todos! N&o se preocupem! O estudio s esta
doing some construction.

SONNY - Construction! Just kidding, just
kidding!

a fazer umas obras.
SONNY - Ah, umas obras! Brincadeira!

No exemplo 59, a construgcdo humoristica assenta na incongruéncia entre a
situacdo assustadora de um hipotético terramoto e o divertimento que Sonny
parece retirar da ocasido. A incoeréncia verbo-situacional do original ndo se
verifica na versao dobrada, pois o termo “brincadeira” parece ndo se coadunar

com a situacédo. A alusdo parece descabida e sem sentido.

No que toca as ocorréncias de humor sem interferéncia visual, baseadas em

SO, analisem-se 0s seguintes exemplos.

+ HV_slIV > Preservacao

Exemplo 60

Amostra 7 #12_TC00:03:00
BTR_1 OR BTR_1 DOB

KELLY — Porgue se tiverem um dia mau com

KELLY- Because if you have a bad day with R
0 Deke, vocés podem acabar como o Tanyon
Deke, you can end up as Tanyon Labelle.
All — Who’s Tanyon Labelle?

KELLY and GUSTAVO — Exactly.

Labelle.
Todos — Quem é o Tanyon Labelle?
KELLY e GUSTAVO — Exactamente!
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No exemplo 60, a referéncia em lingua inglesa & mantida na versdo dobrada o

gue reforga o desconhecimento e a ingenuidade transmitidos na fala original.

+ HV_sIV > Compensacéo

Exemplo 61

Amostra 6 #28 TC00:04:53
S 2 OR S 2 DOB
GRADY - I'm talking Nico and Grady. Come | GRADY - Eu refiro-me ao Nico e ao Grady.

on. 'm guessing they’re idiots. Confessem. Vocés acham que séo idiotas.

No caso do exemplo 61, existe uma estratégia de compensacdo do humor
patente na linguagem usada por Grady. Embora o texto dobrado mude o

k24

enfoque da pronominalizagédo (“I'm guessing..” para “vocés acham...”), a fala
mantem o nivel de comicidade original, até reforcado pela adicdo do verbo

“confessar’.

+ HV_sIV > Perda Parcial

Exemplo 62
Amostra 2 #134_TCO00:18:40
HM_2 OR HM_2 DOB
ROBBIE RAY - First, scarf boy, now you. I've | ROBBIE RAY — Primeiro o do cachecaol,
had about enough of this. | wish you both agora tu! Eu ja estou farto disto! Quem me
would just disappear. dera que vocés desaparecessem!
MILEY - Honey, you're getting there. MILEY - Ah, isso esta quase a acontecer!

O desejo proferido por Robbie Ray manifestado no exemplo 62 pode vir a
realizar-se, tal como Miley refere na versdo dobrada. No entanto, o sentido
trocista da fala original perde-se parcialmente na fala em portugués, remetendo
para uma acepc¢ao muito mais literal da situacéo do que seria suposto, havendo

assim uma perda parcial da eficacia humoristica.

255



4. Estudo de caso

+ HV_sIV > Perda Total

Exemplo 63

Amostra 3 #31_TCO0O0: 05:41
WP_1 OR WP_1 DOB

ALEX — That’s it. We’re going to that sale and
I’m gonna show her up.

HARPER — But | thought you had a family

commitment.

ALEX — Acabou! Vamos aqueles saldos e eu
ja lhe vou mostrar como é que é!
HARPER- Mas tu tinhas um compromisso

familiar!
ALEX — I'll work it out with my parents.

HARPER — Sure, they’re pretty

understanding.

ALEX — Eu resolvo isso com 0s meus pais.
HARPER — Eles sdo muito compreensivos

ALEX — Eu é que lhes dou a volta.
ALEX — No, I’'m just really sneaky.

A Unica ocorréncia detectada com a perda total da eficacia humoristica assente
em SO é exibida no exemplo 63. Perante a afirmacdo de Harper de que os pais
de Alex tinham-se mostrado muito compreensivos com a situacéo, o sentido da
resposta original “sneaky” perde-se na versdo dobrada. Alex confessa o seu
comportamento dissimulado e enganador, acepcdo que nao € replicada em
portugués. O idiomatismo “eu € que lhes dou a volta” significa convencer
alguém do contréario, o que aqui ndo se verificou. Por isso, a traducédo elimina o

conceito chave onde assenta a comicidade.

4.4.2.2 Scripts complementares SC

Na senda do que foi explicitado no ponto 4.3.1.2, os SC remetem para uma
certa complementaridade discursiva entre falas e que de algum modo contraria
as expectativas.
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Grafico 31 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristico referente aos SC

Os dados registados no Grafico 31 revelam que a preservacdo e a
compensacao do humor foram registadas em 80% das ocorréncias, 0 que

aponta para um grau elevado de eficacia humoristica neste estimulo.

+ HV_IV > Preservacao

Exemplo 64
Amostra 2 #94/95 TCO00:13:40
HM_2 OR HM_2 DOB
[Miley took out a spare part from a car she [Miley admite ter tirado uma pecga do carro de
doesn’t know what is for] Robbie e ndo sabe para que serve]
#94 ROBBIE RAY - Someone stole my #94 ROBBIE RAY - Vamos la saber quem
distributor cap! roubou o meu distribuidor!
#95 MILEY - ...but I'm guessing it's a #95 MILEY - Mas parece-me que é um
distributor cap! distribuidor!

Como acontece no exemplo 64, a fala de Robbie Ray € outorgada pela réplica
de Miley e é nesta confirmacdo que reside o humor, mantido integralmente na

versao portuguesa.
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+ HV_IV > Compensacéao

Exemplo 65
Amostra 3 #44 TC00:07:34
WP_1 OR WP_1 DOB
[talking about the magic wand] [a falar sobre a varinha magica]
MAX — Cool MAX — Fixe
JERRY - It’s a little dinged up. JERRY - Estavelhinha...
THERESA - You can see where I filled it in | THERESA — Até ja lhe pus ali um pouco
with black nail polish. de verniz das unhas.

O exemplo 65 ilustra uma OH em que as falas se conectam pela comicidade
dos argumentados utilizados. A personagem Theresa justifica a duracdo da
varinha magica pelo recurso ao verniz como modo de disfargar o adiantado
estado de uso. Conquanto na versédo dobrada a enunciacdo verbal tenha sido
reformulada para a lingua portuguesa, 0 caracter jocoso mantém-se na versao
dobrada.

+ HV_IV > Perda Parcial

Exemplo 66

Amostra 7 #94 TC00:20:00
BTR_1 OR BTR_1 DOB
Mr BITTERS — Ah, ah, ganhei. Ganhei,

ganhei. Tu perdes! Nao meteste uma Unica

Mr BITTERS - Ah, ah, | win. | win, | win, you
lose. You didn’t even get one balloon into the
bucket.

KATIE — | know. But this morning | bet with a
bunch of kids 20 bucks that | could punch

bola naquele balde!

KATIE — Eu sei mas apostei 20 délares com
um grupo de miados que o punha a
brincar com balGes de agua e que ia

you with balloons and you cheer. )
delirar.

A carga humoristica apresentada no exemplo 66 perde, em parte, 0 seu vigor
pois a imagem visualizada ndo combina com a fala proferida pela personagem.
Vemos Katie a acertar com balGes de agua em Mr. Bitters e ndo a brincar com

esses mesmos bales como é referido na versdo dobrada. Todavia, a forca da
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imagem sobrepde-se ao discurso verbal pelo que a comicidade da cena é

mantida parcialmente.
+ HV_IV > Perda Total

Exemplo 67

Amostra 5

#189_TCO00:20:52

S 1 OR

S 1 DOB

ZORA - Oh, sweet. A nightlight for my
sarcophagus. Now | can see what’s been

crawling on my leg!

ZORA — O que fixe, uma luz de presenca
para o sarcofago. Assim, ja posso ver 0s
bichinhos.

No exemplo 67, estamos perante um caso de perda total de comicidade. A

substituicdo da ideia de ‘poder agora ver o que rasteja nas suas pernas’ pela

acepcao de ‘ver os bichinhos’ elimina o humor patente na afirmagao original.

Esse estava expressado na ideia repugnante de sentir algo desconhecido a

rastejar pelas pernas e que desaparece no texto dobrado.

+ HV_sIV > Preservacéo

No que toca as instancias de HV_slV, foram analisados os exemplos que se

seguem.

Exemplo 68

Amostra 3

#73_TCO00:13:38

WP_2_OR

WP_2_DOB

GIGI — And now it’s time to announce the
best newcomer and present her with the
special crown.

ALEX (talking to Harper) — | really think we
should go. If you don’t go soon, the soaps

will get used and just be soapy lumps.

GIGI — Chegou o0 momento de anunciar a
melhor debutante e de lhe dar a coroa
especial.

ALEX (falando para Harper) — Acho que
deviamos mesmo ir sendo 0s sabonetes
sdo usados e ficam transformados em
bolhinhas.
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O exemplo 68 ilustra uma OH em que o humor foi ampliado por meio de uma
alteracao lexical. Tentando evitar que Harper seja coroada como a “maior
falhada” (OH #57) Alex tenta convencé-la a ir conhecer a casa de banho
luxuosa do hotel. Na verséo portuguesa, a escolha de ‘bolhinhas’ podera fazer
implicitamente uma alusédo ao universo infantil o que, a meu ver, torna a fala

dobrada mais perceptivel e também mais comica para o publico infanto-juvenil.
+ HV_sIV >Compensacéo

Exemplo 69

Amostra 2
HM 2 OR
OLIVER - Now, can we just get the nail polish

#106_TCO00:15:28

HM_2_DOB

OLIVER — Podemos ir buscar a acetona e

remover and pray it works? | really don't want
to face the guy at the hardware store who
told me to be careful with the monster glue.

rezar que funcione. Eu ndo quero mesmo
olhar para o tipo da loja que me disse para
eu ter cuidado com a super cola.

No exemplo 69, o termo “monster glue” substituido em portugués por “super
cola” parece manter a ideia do perigo que lhe esta associado e que pode ser

visionado nas sequéncias posteriores, reforcando a comicidade da cena.

+ HV_sIV > Perda Parcial

Exemplo 70

Amostra 4
WP_2 Or

Girl — | hope this isn’t one of those loser

#79_TCO00:14:17

WP_2_Dob

. ) Rapariga — Espero que nao seja a partida
teas. It'll be the fifth one I've been to this ] ]
da falhada. Era a minha quinta vez este ano.
year.

No exemplo 70, detecta-se uma perda substancial no efeito humoristico da fala,
uma vez que a alteracao lexical ndo faz sentido em portugués. ‘Loser’ ndo tem
a mesma conotacdo depreciativa em lingua portuguesa, nem mesmo se
percebe a referéncia ao facto de se tratar de uma ‘partida’. A cena passa-se
num hotel, no contexto de um saldo de cha chique, momento aproveitado para

escarnecer e humilhar uma das participantes. Estas conotagfes linguistico-
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culturais perdem-se parcialmente na versao dobrada, ainda que a comicidade

seja mantida pelo termo ‘falhada’ e pela alusdo quantitativa da frase seguinte.

N&o foram detectadas OH de HV_slV com perda total de comicidade baseadas

em scripts complementares.

4.4.2.3. Contradicdo imagem e fala CIF

Um nudmero significativo de OH funciona com base nas contradigbes

intradiegéticas, em que as personagens proferem afirmacdes que sao

refutadas pela imagem, fomentando assim a criacdo do humor.

CIF

mP

uc

uPT

Grafico 32 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristico referente a CIF

No que toca ao estimulo da CIF, a preservacdo do humor foi alcancada em
grande parte das ocorréncias, havendo um namero diminuto de casos de perda
de carga humoristica, conforme consta do Grafico 32. Analisem-se alguns

exemplos:
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+ HV_IV > Preservacao

Exemplo 71

Amostra 7

#9_TCO00:02:21

BTR_1 OR

BTR_1_DOB

KELLY — Guys, get ready because today
BTR is spending... [it is shown a PC screen]
A day with Deke!

GUSTAVO - Hollywood’s number 1
entertainment music blogger!

[the image shows a tiny boy, looking like an
idiot]

KELLY — Pessoal, preparem-se pois hoje a
BTR vai passar... [puxa o lengol e revela um
ecrd de computador] um dia com Deke!
GUSTAVO - O bloguer n°1 da musica e do
espectaculo!

[A imagem mostra um rapaz mindsculo com

uma expressao apalermada]

E o caso do exemplo 71, em que a descricdo feita por Gustavo sobre a

importancia de Deke no lancamento da carreira musical do grupo é

contraditéria com a imagem exibida (cf. Figura 30).

LaRaRS]

[4) =T C U M@ UCD ™ hitp/iwww. daywithdeke.com

Ice Fisl

Figura 30 - Referéncia citada no exemplo 71

Aquilo que implicitamente se imagina como alguém poderoso e influente

aparece desmistificado pela imagem oposta: a pagina do blogue exibe um

jovem com uma atitude infantil e imatura. A eficacia do humor é preservada nas

falas e na imagem.
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+ HV_IV > Compensacéao

Exemplo 72

Amostra 1

#148_TCO00:17:18

HM_1 OR

HM_1_DOB

MILEY — Okay, they’re talking but that
doesn’t necessarily mean they’re telling
him about us.

LILLY — Okay. All right. [pointing at them]

MILEY — Ora bem. Estdo a falar mas néo
quer obrigatoriamente dizer que estéo a
falar sobre noés.

LILLY — Tens razdo [apontam para elas]

No exemplo 72 apresenta-se um caso de compensacéo, pois as falas foram

alteradas sem prejuizo para o efeito humoristico. Miley e Lilly tentam enganar

os irmaos Jonas mas sao desmascaradas e denunciadas a Robbie Ray, como

se pode ver na Figura 31.

Figura 31 - Referéncia citada no exemplo 72

Esta contradicdo mantém-se na versdo portuguesa embora se verifigue uma

ligeira inflexdo sintactica na fala, compensada pela imagem.

+ HV_IV > Perda Parcial

Exemplo 73

Amostra 4

#52_TCO00:09:25

WP_2_OR

WP_2_DOB

MAX — Well, maybe there’s a chance they
won’t find us. [there’s the sound of a horn

and an arrow appears pointing at them

saying ‘survivors here’]

MAX — Bem, pode ser que eles ndo nos
encontrem. [aparece uma sirene e uma seta

com a indicagdo ‘Survivors here’]
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Analisando as perdas de carga humoristica, no exemplo 73, vé-se os dois

irmados Max e Justin, assinalados por uma seta luminosa, ao som de uma

corneta de salvamento, depois de admitirem a sua esperanca em ndo serem

encontrados.

Figura 32- Referéncia citada no exemplo 73

Neste caso, a perda parcial deve-se ao facto da imagem mostrar o texto em

inglés, ainda que uns segundos antes apareca no ecra uma legenda com a

traducado (cf. Figura 32). Este desfasamento na temporizacdo do inserto na

imagem, ou até a incapacidade de leitura da legenda, podem comprometer a

compreensao da cena, pelo que pode falar-se de uma perda parcial do humor.

+ HV_IV > Perda Total

Exemplo 74

Amostra 4

#13_TCO00: 02:00

WP_2_OR

WP_2_DOB

HARPER — Well, | think Gigi’s taking the high
road. And | wanna reach out to her. And if
you wanna be a negative Nellie, then go
ahead.

ALEX — The only Nellie | know is Nellie
Rodriguez and she’s a very positive, upbeat
person.

[Nellie shows up next to them]

HARPER — Hi, Nellie. You going to Gigi’s
tea?

NELLIE- Yeah, | can’t wait. It's gonna be so
much fun.

HARPER — Bem, eu acho que ela esta muito
diferente. E eu estou disposta a perdoar-lhe.
Mas se tu queres continuar uma cinica,
continua.

ALEX - Olha que a Unica cinica que
conhego € ela e isso ndo € mesmo nada
positivo.

[aparece Nellie na cena]

HARPER — Ol& Nellie, também vais ao cha?
NELLIE — Vou, mal posso esperar, vai ser
tao divertido.
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No exemplo 74, verifica-se uma perda total ja que a conexdo semantica feita
entre a expressao de caldo “negative Nellie” e a personagem Nellie desaparece
na versao portuguesa. O significado dessa expressao norte-americana remete
para alguém com uma visdo negativa sobre a vida (In Online Slang Dictionary,
2013) o que, neste contexto, é refutado por Alex, fazendo a interpretacéo literal
da frase, dando como exemplo uma rapariga com esse nome (Nellie). Mais
ainda: o aparecimento da propria personagem, sorridente e bem-disposta, vem
contrariar essa acepcao e confirmar a fala de Alex. Contudo, na dobragem
portuguesa, a substituicdo pelo vocabulo “cinica” elimina essa duplicidade de
sentido existente no dialogo original e a ligacdo com a personagem desaparece
totalmente. Surge uma personagem em cena, chamada Nellie, que
simplesmente confirma a sua ida ao cha. Perde-se a comicidade entre o
vernaculo da expressao “negative Nellie”, a refutacdo de Nellie e a confirmagao

efectuada por nos.

Como foi referido na seccdo 4.3.1.3, estes estimulos humoristicos referem-se

exclusivamente ao HV_IV.

4.4.2.4. Referéncias Culturais RC

Embora os estimulos humoristicos baseados em RC se encontrem num
numero reduzido de ocorréncias - 36 das 1108 registadas, o que equivale a

3,25% do total de OH — estes mecanismos revelam dados relevantes.

RC

mp

mC
PP

mPT

Grafico 33 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristico referente as RC
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Contrariando a tendéncia observada nos estimulos analisados nas sec¢des
antecedentes, as perdas de eficacia humoristica verificaram-se em 84% das
ocorréncias e s6 em 16% se manteve o humor, como se pode observar no
Gréfico 33. Este dado aponta para a complexidade de traduzir o humor quando
se trata de marcas culturais localizadas e da dificil transposi¢do para outros
publicos. Analisemos alguns exemplos:

+ HV_IV > Preservacao

Exemplo 75

Amostra 1 #20 _TC00:02:08

HM 1 OR HM 1 DOB
HANNAH - Step aside cowboy! | saw 'em HANNAH - Afasta-te cowboy! Eu vi-os

first! primeiro!

Uma dessas referéncias culturalmente marcadas esta presente no exemplo 75
mas € facilmente reconhecida por influéncia dos filmes norte-americanos.
Assim, a manutencéo do termo em lingua inglesa néo coloca qualquer barreira

comunicativa preservando-se também o sentido humoristico da fala.

+ HV_IV > Compensacao

Exemplo 76
Amostra 8 #82_TC00:15:14
BTR_2_OR BTR_2 DOB
KENDALL — How did you get free? KENDALL — Como é que se soltou?
FABIO — I'm Fabio. | can do everything and FABIO — Eu sou o Fabio. Faco qualquer
your mum sounded very nice. coisa. E a tua mae pareceu muito simpatica.
KATIE- So you'll take her to the dance? KATIE — entdo vai leva-la ao baile?

FABIO — How she look like? [They show him a | FABIO — E gira também? [Kendall mostra-lhe

photo] Not bad, but | have a grill to deliver, | | uma foto] Nada mal. Mas ... eu tenho um

can’t promise you anything! Uh, have a grelhador para entregar esta tarde, ndo

kebab! posso prometer nadal... Uh, uma espetada,
tomal!
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O que se observa no exemplo 76 € uma solucdo compensatéria de uma
referéncia cultural, pouco reconhecida no contexto portugués, por outro
elemento culturalmente mais adequado ao publico-alvo. Esta adaptacao
cultural conseguiu manter a comicidade da cena sem desvirtuar a realidade

imagética.
+ HV_IV > Perda Parcial

Exemplo 77

Amostra 3

WP_1 OR
JERRY - Look, | know how excited you are

#39_TCO00:07:01

WP_1 DOB
JERRY - Ouve, eu sei que estas

about getting your first wand. So until it entusiasmado por receberes a tua primeira

comes, how about using old Black varinha. Por isso, até ela chegar porque é

Liquorice here?

que nao usas aqui a velha Liquorice?

No que toca a perda de carga humoristica, no exemplo 77, o humor surge de
uma associacdo de conceitos sem equivalente em Portugal. No produto
original, Jerry mostra a sua antiga varinha magica e chama-lhe “old black
liquorice” devido a sua forma e cor. No universo norte-americano, Liquorice &
um tipo de goma feito a partir das raizes adocicadas do alcaguz, vendido no
formato de uma tira grossa e comprida, que pode ser consumida em pequenas
porcdes (In Food-Info.net). O humor decorre da semelhanca deste tipo de
guloseima com a varinha, uma vara preta e comprida como vemos na imagem.
No entanto, creio que a comicidade da ocorréncia se perde parcialmente ja que
a associacao de ideias ndo tem equivalente na realidade portuguesa, embora

as personagens e a fala mantenham algum cariz humoristico.

+ HV_IV > Perda Total

Exemplo 78

Amostra 2
HM_ 2 OR

#132_TCO00:18:25

HM_2_DOB

MILEY - Business in the front, party in the

back! You got to love that!

MILEY - De dia s6 negocios, a noite é uma
festal E de adorar! Oh!
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Como perda total da carga humoristica, o exemplo 78 ilustra claramente esse
fendmeno pois a fala foi traduzida literalmente para a lingua portuguesa
dissipando-se o significado associado.

Figura 33 - Referéncia citada no exemplo 78

A expressao “business in the front, party in the back” esta relacionada com um
tipo de corte de cabelo masculino, muito popular nos EUA, nos anos 60,
apelidado de mullet como se pode observar na Figura 33. Este penteado,
usado por Robbie Ray na sua juventude, é-nos mostrado no flashback deste
episodio e aludido em varias ocorréncias (#115; #136; #149). A aluséo feita por
Miley ndo tem qualquer ressonancia no panorama linguistico-cultural portugués
e a fala parece néo ter sentido.

+ HV_sIV > Preservacao e Compensacao

Exemplo 79

Amostra 1 #90/91 _TCO00:10:54
HM_ 1 OR HM_1 DOB
# 90 MILEY - Exactly. I'm not about to get

) #90 MILEY — Exactamente. Eu n&o quero
thrown away like yesterday's moo-shoo

‘ ir parar ao cesto do lixo como o0 empadéo
pork.

de ontem!

#91 LILLY - You had moo-shoo pork

#91 LILLY - Ontem comeram empadé&o?
yesterday?
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Em relagcéo as ocorréncias de HV_slV, o exemplo 79 ilustra as duas formas de
tratamento do humor aqui em analise: a preservacdo e a compensacado. Trata-
se de duas falas sequenciais em que a primeira (#90) sofre ligeiras alteracbes
sintacticas e o referente cultural € adaptado a realidade portuguesa. A
compensacdo do humor é mantida com sucesso, o0 que legitima a manutencgao
do mesmo referente na fala subsequente (#91) preservando a comicidade da

ocorréncia e mantendo-se a eficacia humoristica.

+ HV_sIV > Perda Parcial

Exemplo 80
Amostra 1 #139 _TCO00:16:12
HM_1 OR HM_1 DOB
NICK - | shared my nachos with that guy! NICK - Eu partilhei nachos com aquele tipo!

No exemplo 80, a manutengdo do termo “nachos” implica um conhecimento
enciclopédico que o publico-alvo pode nao ter. A ser assim, a comicidade da
fala pode ficar comprometida. Dai ter sido entendido que nesta OH trata-se de

perda parcial.

+ HV_sIV > Perda Total

Exemplo 81

Amostra 3 #40_TC00:07:05
WP_1 OR WP_1 DOB

MAX — Yeah, that looks like something you MAX — Essa parece daquelas que vém na

get out of a cereal box. farinha Amparo.

Observando agora o exemplo 81 estamos perante a perda total de carga
humoristica, pois adoptou-se uma estratégia de domesticacéo cultural, a meu
ver, mal conseguida. A fala original alude ao facto da varinha se assemelhar
aos brindes das caixas de cereais, e foi substituida por uma referéncia cultural

datada e de dificil percepcdo pelo publico mais jovem. Na verdade, esta
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expressao recorda tempos em que eram muito populares os brindes oferecidos
pela marca, algo que ja ndo existe a data da escrita deste estudo. Creio que a
opcao utilizada na versdo dobrada anulou a referéncia original, retirando-lhe

eficacia humoristica.

4.4.2.5. Jogos Linguisticos JL

Retomando a andlise dos estimulos humoristicos relacionados com os JL,

existem varias ocorréncias com interesse investigativo.

JL

mp

PP
=pT

37
33%

Grafico 34 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristica referente aos JL

Como consta no Gréafico 34, registaram-se valores das perdas de carga
humoristica muito superiores aos registados nos estimulos dos SO, SC e CIF.
A semelhanca do que aconteceu com as RC, somente 24% dos segmentos
verbalizados baseados em JL mantiveram a eficacia humoristica, o0 que vem
comprovar que o humor verbalizado € de dificil transposicdo entre linguas

diferentes.
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+ HV_IV > Preservacéao

Exemplo 82

Amostra 5

#75/76_TCO00:11:48

WP_1 OR

WP_1 _DOB

#75 ALEX — Nice try, Gigi. But it looks like |
got in the front of the line too.
GIGI — Well, | know where the jacket is and

you don't.

#76 ALEX — What's that? You’re looking for
a racket? Well, I'm looking for a jacket. And

I’m gonna get it before you do.

#75 ALEX — Essa foi boa, Gigi. Mas parece
gue também consegui chegar a frente.
GIGI — Mas eu sei onde é que esta o casaco

e tu nao.

#76 ALEX — O qué? Sabes onde é que esta
0 macaco? Pois eu estou a procura do

casaco e vou conseguir apanhéa-lo primeiro.

s

O exemplo 82 ilustra uma OH em que o jogo fonético entre “jacket/racket” é
modificado por “casaco/macaco” que, pese embora ndo sejam equivalentes
directos, resulta em termos funcionais, obtendo-se um efeito comico similar.

+ HV_IV > Compensacao

Exemplo 83

Amostra 5

S 10R

CHAD - Hey. Knock, knock.
TAWNI — Who cares?

#186_TCO00:20:28

S 1 _DOB
CHAD - Ei, truz-truz.
TAWNI — Desaparece.

No exemplo 83 verifica-se a compensacdo do sentido cémico, apesar da
alteracdo semantica. A comicidade da fala original assenta na semelhanca
fonética de um tipo de anedota comum em lingua inglesa, as knock-knock
jokes. A réplica original € “Who’s there?” mas, neste contexto, Tawni reage com
outra resposta algo abrupta, o que se torna comico. Em portugués, verifica-se o
mesmo valor semantico na resposta rispida dada pela personagem, embora se

tenham eliminado a idiossincrasia cultural registada no texto original.
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+ HV_IV > Perda Parcial

Exemplo 84

Amostra 2 #86_TC00:12:35
HM 2 OR HM 2 DOB

WAITRESS — Left at the traffic light. Can’t
miss it, hunky boy!

ROBBIE RAY — Wicked cool, foxy

mommal

EMPREGADA — A esquerda nos semaforos.
N&o tem nada que enganar!
ROBBIE RAY — Ok, torrdozinho de agucar!

Como se pode verificar no exemplo 84, a versdo dobrada eliminou a
interpretacéo atrevida e ousada do dialogo trocado pelas personagens. A troca
de epitetos de cariz sensual (hunky boy e foxy momma) desaparece, e a
expressao “torrdozinho de acucar’ conserva parcialmente a comicidade

sobretudo pela infantilidade da resposta.

Exemplo 85
Amostra 1 #174 TCO00:22:22
HM 1 OR HM 1 DOB
HANNAH — Duck and cover, Daddy. It'sthe | MILEY — Protege-te pai! E o regresso do
return of the Jonai! Jonai!

Outro caso paradigmatico de perda parcial de carga humoristica verificou-se no
exemplo 85, em que uma alusdo marcadamente cultural se combina na mesma
fala com uma instdncia de intertextualidade. “Duck and Cover” € uma
expressdo usada nos anos 50, divulgada em filmes de prevencéo a ataques
nucleares, por causa da guerra fria. Por outro lado, a frase “the return of the
Jonai” é uma apropriacdo do titulo de um dos filmes da saga Guerra das
Estrelas, The Return of the Jedi, cruzando esta referéncia intertextual e
aludindo ao contexto do episodio, adaptando-a em Jonai. Conquanto se tenha
perdido com a traducdo portuguesa a primeira mencédo, a identificacdo da
referéncia filmica pode compensar essa perda de comicidade, acompanhada

pela expressividade da fala.
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+ HV_IV > Perda Total

Exemplo 86
Amostra 2 #51 TC00:08:19
HM 2 OR HM 2 DOB
OLIVER - Would you just give me ahand? | OLIVER - Es capaz de me dar uma mé&o?
[Lilly claps the hands] [Lilly bate as palmas]
LILLY — | always wanted to do that. LILLY — Eu sempre quis fazer isto!

No exemplo 86 verifica-se uma instancia polissémica, expressa através da
duplicidade de acepg¢des da expressdo idiomatica “to give one/someone a
hand” que tanto pode significar aplaudir como ajudar outrem (In Idiomeanings,
2013). O comico reside no facto de Oliver pedir ajuda e Lilly aproveitar a
ocasido para o escarnecer, batendo palmas (vide Figura 34).

T L

Figura 34 - Referéncia citada no exemplo 86

Em portugués, essa acepcdo perde-se ao mesmo tempo que se anula a

eficacia humoristica da ocorréncia.
+ HV_sIV > Preservacéao

Ainda a respeito dos JL, em todas as amostras, foi detectado um numero
reduzido de ocorréncias de HV_slV sendo, no entanto, pertinente a sua

andlise.
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Exemplo 87

Amostra 1

HM 1 OR

#84 LILLY - Oh, my gosh. Your dad is
having a bromance!

#85 MILEY - Worse. He's having a Jo-Bro-

mance.

#84/85_TC00:10:21-23

HM 1 DOB
#84 LILLY- O, ndo acredito! O teu pai esta a

ter um bromance!
#85 MILEY - Pior! Esta a ter um Jo-Bro-

mance.

O exemplo 87 remete-nos para uma instancia em que o humor foi preservado,
pois o0 neologismo “bromance” resulta da combinacdo de dois vocabulos
brother e a amizade e o

romance, termo cunhado para designar

companheirismo entre homens (In Answers.com). O trocadilho é construido
pela aglutinacdo do vocabulo — bromance - ao nome da banda - Jonas Brothers
ou Jo-Bros como sédo apelidados pelas personagens. Dai que esta piada seja
de facil compreensédo para o publico-alvo desta série e a comicidade seja

preservada.

+ HV_sIV > Compensacao

Exemplo 88

Amostra 7

#85_TCO00:17:31

BTR_1_OR

BTR_1_DOB

CARLOS - Life's funny, you know. One day,
you’re hockey players, then you're a pop
band...

LOGAN — Then blognappers.

CARLOS — A vida é engracada, ndo acham?
Um dia jogadores de héquei, depois uma
boys band ...

LOGAN — E depois raptores de bloguers.

O exemplo 88 da conta do fenbmeno de compensacao do humor dado que a
solucdo adoptada em lingua portuguesa manteve o valor semantico do termo,
associado a ideia singular das préprias personagens se identificarem como
‘raptores de bloguers’. Creio que também néo é fortuita a substituicdo de “pop
band” pelo vocabulo “boys band”, usada para facilitar o entendimento e a

identificac&o por parte dos potenciais espectadores.
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+ HV_sIV > Perda Parcial

Exemplo 89
Amostra 2 #125 TCO00:17:32
HM 2 OR HM 2 DOB
) JACKSON - Mas ela chegou! Oh, chica
JACKSON - But she's here!l Sweet niblets. .
penico!

WAITRESS - Sweet nibblets itis.

EMPREGADA - Sai um chica penico!

A ocorréncia descrita no exemplo 89 mostra a presenca da locucao interjectiva
“sweet nibblets”, um coloquialismo com influéncias sulistas dos EUA,
hipoteticamente com a intencado de reforcar as origens familiares rurais da
personagem Miley. Na versdo dobrada, a expressdo “chigca penico” foi
adoptada, um idiomatismo datado e fora de uso, com o intuito de reproduzir o
tom rustico da fala original. No entanto, nesta OH, na versdo original, as
personagens referem-se a diferentes acepg¢des do termo; Jackson usa a
expressdo como manifestacdo de aflicho e angustia; pelo contrario, a
empregada associa esse termo a um tipo de milho doce e entende-o como um
pedido efectuado pelo cliente. Este dltimo significado é totalmente eliminado na
versao dobrada, pois ndo existe nenhum alimento ou bebida em Portugal a que
se possa fazer esta associacdo. Significa isto que, a fala proferida pela
empregada torna-se absurda e descontextualizada. Entendo que, neste
contexto, existiu uma perda parcial do humor, embora compensada pelo uso

repetitivo da expressao ao longo de toda a série.
+ HV_slIV > Perda Total

Exemplo 90

Amostra 1 #77_TC00:09:27
HM_1 OR HM_1 DOB
ROBBIE RAY — Oh, sorry. Hold on. I'm

getting another call. Hello? What? You're

ROBBIE RAY - O, esperem. Tenho outra

i chamada. Estou? O qué? Estou a falar com
looking for who? Amanda? Amanda ] ] ] .
o ] guem? Miley? Miley-precisa-de-atencéo?
Hugginkiss? A man to hug and kiss.
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O exemplo 90 mostra um trocadilho semelhante ao descrito no exemplo 32,
embora com a perda total de eficAcia humoristica. Este jogo fonético acontece
no contexto de um telefonema que Miley faz ao seu pai, numa tentativa de
obter mais atencdo e carinho. A semelhanga fonética entre o0 nome “Amanda
Hugginkiss” e a frase “A man to hug and kiss” protagoniza o efeito cémico, mas
€ totalmente anulada na fala da versdo portuguesa uma vez que ndo ha
qualquer conexao fonética ou semantica com o sentido original. A solucao
adoptada passou por reforcar o sentido emotivo e psicologico da enunciacgéo,
descurando aqui o efeito humoristico.

4.4.2.6 Ironia |

A ironia enquanto estimulo potenciador do humor recorre aos enunciados
verbais e da-lhes outra conotacdo semantica. Pelo contexto, apercebemo-nos
de que as personagens dizem o contrario daquilo que pretendem dizer, ou

comentam num tom satirico as afirmacdes dos outros.

mP

mC

HPT

Grafico 35 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristica referente a |

O Grafico 35 mostra que, na maioria das ocorréncias, a eficacia humoristica foi
preservada ou compensada por outros mecanismos, sendo que em 8% das

enunciagdes se eliminou a comicidade. Vejamos alguns exemplos:
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+ HV_IV > Preservacéao

Exemplo 91

Amostra 1

#46_TC00:05:40

HM_1_OR

HM_1_DOB

#45 ROBBIE RAY — Joe taught it to me.
You're right. He's the funny one.
#46 MILEY - Yeah. Hilarious.

#45 ROBBIE RAY- O Joe ensinou-me. Tens
razéo, ele € um engracado!
#46 MILEY - Sim, hilariante

No exemplo 91, a ironia surge como resposta a uma afirmacgéo anterior em que

0 pai de Miley elogia a personalidade divertida e alegre de Joe, a qual Miley,

ciumenta, responde ironicamente. A versao dobrada preserva o caracter irénico

original, mantendo-se a eficacia humoristica.

+ HV_IV > Compensacao

Exemplo 92

Amostra 6

#52_TCO00:07:25

S 1 OR

S 1 DOB

TAWNI — And don'’t forget. She’s great with
kids.

SONNY - Great.

Girl — Little girl setting herself up for

failure. How precious.

TAWNI — E nio se esquecam. E 6ptima com
criangas.

SONNY - E, é. [outro flashback]

Rapariga — Ela ndo tem nocé&o de que vai

falhar. Que querido!

O exemplo 92 ilustra outro caso de compensacdo em que as alteracdes

linguisticas mantiveram uma carga humoristica semelhante. A fala original, em

gue a personagem feminina antevé o fracasso, sai reforcada pelo comentéario

irénico correspondente.
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+ HV_IV > Perda Parcial

Exemplo 93

Amostra 3 #20 TC00:04:14
WP_1 OR WP_1 DOB
GIGI —Yeah, I've had these shoes, for

about a week. Oh I mean, I'd give them to

GIGI — Pois, ja tenho estes sapatos ha uma

) semana. Oh, quer dizer, até tos dava mas ja
you but | already promised them to another ) )
) 0s prometi a outra pobrezinha.
charity.

BN

No que toca a perda parcial do humor, verificou-se, no exemplo 93, a
substituicdo do termo “charity” por “pobrezinha” o que, de algum modo,
recupera o proposito ironico da fala, embora com um sentido mais redutor. A
perspectiva mais abrangente do termo enquanto ‘instituicdo de caridade ou de
solidariedade social’, associado a “charity”, fica confinado a uma agresséo

verbal directa, apelidando-a de ‘pobrezinha’.

+ HV_IV > Perda Total

Exemplo 94
Amostra 6 #112_TC00:14:56
S 2 OR S 2 DOB
[SONNY — How long is this show?] [SONNY — Quanto tempo tem o programa?]
GILROY - It would feel shorter if you'd GILROY — Se falassem um bocadinho,
spill alittle bit. tinha menos tempo.

A ironia presente na fala de Gilroy no exemplo 94 desaparece na verséo
portuguesa. Neste contexto, o apresentador de um talk-show tenta instigar os
seus convidados a confessarem assuntos indiscretos ou desconhecidos do
publico. Fa-lo provocando-os e criando situacdes embaracosas que néo
estavam combinadas previamente. Na fala aqui em andlise, Gilroy reage com
ironia ao comentario de Sonny, embora essa acepcdo se perca em portugués.
A conotagdo do verbo spill no sentido de “confessar algo” néo se ajusta a

expressao usada na versao dobrada do “tempo passar mais rapido”. O sentido
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irénico original ndo € recuperado em portugués, até porque a resposta parece
absurda. Neste caso, a eliminagdo semantica conduziu a perda da eficacia
humoristica.

+ HV_sIV > Preservacao

Exemplo 95

Amostra 1 #89_TC00:10:47
HM_1_OR HM_1_DOB

LILLY - And to think you gave him the best | LILLY - E pensar que |he deste os
14 years of your life, years you will never melhores 14 anos da tua vida, anos que

get back. nunca vais recuperar!

Algumas OH foram detectadas no ambito do HV_slV, como é o caso do
exemplo 95. Lilly reage ironicamente ao queixume proferido na fala anterior por
Miley. Esta ironia é preservada, mantendo-se a carga humoristica da fala na

versao dobrada.

+ HV_sIV > Compensacao

Exemplo 96

Amostra 3 #158 TCO00:21:40
WP_1 OR WP_1 DOB

ALEX — Ent&o ja percebi a licdo. Posso

ALEX — So, since | figured that out, | should o )
] ] ) escolher o meu préprio castigo.
pick my own punishment, right?

JERRY — No. Why don’t you take my

punishment and duplicate it? You’re

JERRY — Nao. Porque é que néo pegas no
meu castigo e depois duplicas. Estas de

castigo por uma semana.
grounded for one week. _ .
ALEX — Quer dizer que sdo duas semanas?
ALEX — Does that mean two weeks? L
) JERRY — Agora ja séo quatro. Eu adoro
JERRY- Oh, now it’s four. | love the game!

este jogo!

O exemplo 96 revela uma ocorréncia de compensacdo do humor, embora a
fala ndo tenha sofrido alteracdes significativas na transposicéo para portugués.
A acepcdo dada pela ultima frase remete para o universo desportivo norte-
americano e, pese embora esse sentido ndo seja contemplado na fala, o modo

divertido e jocoso do didlogo compensa esse trago semantico.
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+ HV_slV > Perda Parcial

Exemplo 97

Amostra 4

#41_TC00:07:20

WP_2 OR

WP_2 DOB

ALEX — Yeah, it's unbelievable. As in, | don'’t
believe it. Come on. Have you seen anyone

finish one of your spicy snickerdoodles? It's
Gigi. She doesn't like us. If she invites you to

her party, it's to put whipped cream in your

ALEX — Sim, é inacreditavel, ndo da para
acreditar. Va la, conheces alguém que tenha
conseguido comer os teus bolinhos até ao
fim? E a Gigi. Ela ndo gosta de nos. Se te
convidou, foi de certeza para te espalharem

hand while you’re sleeping and then tickle | creme na cara mal tu estejas a dormir.

your nose.

O tom cinico do exemplo 97 é evidenciado nos varios argumentos usados por
Alex para fundamentar as suas davidas e desconfiancas em relacdo a
personagem Gigi. A comicidade assenta nas razdes apontadas por Alex como,
por exemplo, os incomestiveis ‘spicy snickerdoodles’ , traduzidos por ‘bolinhos’,
eliminando a conotagao “picante” e perdendo alguma comicidade. Além disso,
a descricdo pormenorizada da brincadeira, proferida na fala original, €&
reformulada na versdo portuguesa, perdendo segmentos com significado
comico como, por exemplo, as cocegas no nariz. Perdeu-se, assim,
parcialmente o efeito humoristico desta ocorréncia.

+ HV_slV > Perda Total

Exemplo 98

Amostra 4
WP_2 OR
GIGI - Well, | hope you guys can make it.

#9_TCO00:01:29

WP_2_DOB

GIGI — Eu espero que possam ir. Venham

Come, girls. Let's go make fun of Eddie till | meninas, vamos gozar com o Eddie até ele

he cries. [her friends laugh at this remark] chorar. [As amigas riem-se do comentario]
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Uma instancia exemplificativa, ja mencionada no que toca a andlise dos
procedimentos tradutivos, a OH transcrita no exemplo 98 alude a um
comportamento tipico infantil, o de ‘fazer troga de alguém’, aqui com laivos de
superioridade e malvadez. Na realidade, essa alusdo ou referéncia pode
eventualmente remeter para o facto de Eddie ser um nome masculino bastante
comum, e simbolizar os mais fracos e ostracizados pelas raparigas. Entendo,
no entanto, que esta unidade frasica é desprovida de qualquer elemento risivel

e nao produz qualquer efeito humoristico.

4.4.2.7.50ns S

Como referi na secgao 4.3.1.7, nas teencoms os efeitos sonoros sao

importantes elementos semidticos com uma carga humoristica relevante.

4%

mP
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mPT

Grafico 36 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristica referente aos S

Como consta do Grafico 36, verifica-se um predominio das ocorréncias em que
foi possivel a preservacdo e da compensacdo do humor. S6 em 17% das
instancias analisadas se registaram perdas da eficacia humoristica, o que pode
ser explicado pelo pendor sonoro deste estimulo menos susceptivel a

transformacd@es linguisticas.
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+ HV_IV > Preservacéao

Exemplo 99

Amostra 8
BTR_2 OR
JAMES — See? Now go.

CAMILLE - Ei Logan, what’s up?
LOGAN - | was wondering... me and

#24_TCO00:04:43

BTR_2 DOB
JAMES - Viste? Agora vai [e empurra Logan]

CAMILLE - Ei Logan. O que é que se passa?
LOGAN — Eu estava a pensar... eue o
James.. we were...it just... James...estdvamos..a aaa.... E ocorreu-

[he mumbles strange noises] me.... [balbucia sons estranhos]

Um desses casos é o exemplo 99 onde o balbuciar de sons de Logan, como
sinal de nervosismo e de aflicdo, € causa de hilaridade. Na versao portuguesa,

essa mesma comicidade € preservada.

+ HV_IV >Compensacao

Exemplo 100

Amostra 5

#123_TCO00:14:30

S 1 OR

S 1 DOB

SONNY - Let’s move.

TAWNI — Okay.[DELETED IN PT]

SONNY - Look. Marshall said that we can
have any other room in the building, right?
According to these blueprints, there’s a room
right above here. We are going to be the
most annoying neighbours since... [song]
Like nails on a blackboard or a yowling cat,
Like a trash can beaten by a baseball bat
Like shattered glass or a rabid squirrel
Nothing’s more annoying than Annoying Girl

Annoying Girl

[off screen] ZORA - I’'m not annoying, you

are.

SONNY - Vamos. O Marshall disse que
podiamos ficar com qualquer outra sala do
estudio, ndo foi? Ora, segundo esta planta
h& uma sala mesmo aqui por cima. Vamos
ser uns vizinhos mesmo muito irritantes.
[musica]

Como unhas num quadro ou um gato a miar
Ou um taco numa lata sempre sem parar,
Como um vidro partido por um esquilo
gigante

Nada é pior que a Miuda irritante

Milda irritante

[off screen] ZORA - N&o sou irritante, tu é

gue és!
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No exemplo 100 a utilizacdo da musica e da respectiva letra funcionam como
um mecanismo de estimulacdo do humor. Nesta ocorréncia, a personagem
Sonny recorda um episédio passado, construido a partir de uma cancéo,
descrevendo as caracteristicas de outra personagem. No caso da adaptacao
portuguesa, foi necessario proceder a alguns ajustamentos verbais, tendo sido

possivel compensar alguma perda humoristica.

+ HV_IV > Perda Parcial

Exemplo 101
Amostra 5 #101 TCO00:11:17
S 10R S 1 DOB
(song + animation) (musica e animacao)
When he gets nervous Se ele fica nervoso
Better bring your mop Has-de reparar
It’s not on porpoise O esguicho vistoso
When he blows his top E tu tens de o limpar.
He’s Dolphin Boy O rapaz golfinho
Who the mammal? Quem é o mamifero?

No exemplo 101, a cena remete para um episédio anterior no qual a
personagem Grady se identifica como o “rapaz golfinho”, e se visualiza a
sequéncia de abertura com a letra em inglés enquanto se ouve a musica, como

se pode observar na Figura 35.

Figura 35 - Referéncia citada no exemplo 101
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Embora a musica cantada em portugués seja o principal estimulo humoristico,
0s insertos verbais no ecréa representam um elemento dissonante, desviando a
atencao dos espectadores para a imagem, o que |he retira parcialmente carga
humoristica.

+ HV_IV > Perda Total

Exemplo 102

Amostra 5
S_1 OR
MARSHALL (singing) — You kids have 24

hours to call it a day, twenty-four hours to

#19 TCO00:02:24

S 1 DOB
MARSHALL (cantando) — Vocés tem 24

horas para sair daqui, 24 horas ndo passa

give it away. Kiss the Prop House goodbye! dai. Digam adeus a esta sala.

A comicidade do exemplo 102, ja mencionada no Exemplo 41, assenta
fundamentalmente na muasica cantada pela personagem Marshall, usada para
atenuar a transmissao de mas noticias as outras personagens. A sonoridade
da cancao e a teatralidade da representacdo remetem para 0s musicais da
Broadway, um recurso semantico que se perde integralmente junto do publico

infanto-juvenil portugués.
+ HV_sIV > Preservacao

Exemplo 103

Amostra7
BTR_1 OR

#19_TCO00:04:45

BTR_1_DOB

Woman- Boys, we've analyzed every one of
Deke's celebrity blogs and have the
questions he’s most likely to ask.

Man- So let’s get started. Kendall, how would
you describe BTR’s music?

KENDALL — Oh, I'd say it's got some rock

and .... [sound of a horn indicating that

something incorrect was said]

Mulher — Rapazes, analisamos todas as
entrevistas e temos uma lista de perguntas
mais provaveis que eles vos fara.

Homem — Vamos comecar. Kendall, como
descreverias a musica do BTR?

KENDALL - 6, eu diria que tem algum rock

€.... [som de uma corneta assinalando uma

resposta incorrecta]
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O exemplo 103, citado anteriormente no Exemplo 42, utiliza o som da corneta
para assinalar uma resposta incorrecta, a semelhanca do que acontece nos
concursos televisivos e, neste caso particular, consegue manter a eficicia

humoristica da ocorréncia.

N&o foram detectadas OH de HV_sIV baseadas nos S, no que se refere aos
parametros de andalise de compensacéo, perda parcial e perda total.

4.4.2.8. Pros6diaP

Verificou-se um numero significativo de OH cujo estimulo do humor principal é

a prosoédia. Significa isto, que a fala adquire um cariz comico devido a entoacao
gue a personagem lhe da.

2% 1%
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Grafico 37 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristica referente a P

O Grafico 37 revela a proporcionalidade da preservacédo e da compensacao do
humor que, em conjunto, atingem os 97% das ocorréncias. S6 em 3% das
instancias se registaram perdas, o que comprova a eficacia humoristica da

versao dobrada no que toca a este estimulo. Analisemos alguns exemplos:
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+ HV_IV > Preservacéao

Exemplo 104

Amostra 1 #99 TC00:11:54
HM_1 OR HM_1_DOB

#98 LILLY - | can't believe I'm gonna meet # 98 LILLY - N&o acredito que vou conhecer

the Jonas Brothers! os Jonas Brothers!
#99 LILLY -l can't believe I'm gonna meet | #99 LILLY - N&o acredito que vou

the Jonas Brothers! conhecer os Jonas Brothers!

Uma dessas instancias acontece no exemplo 104 em que a mesma frase é
proferida com entoagcbes diferentes gerando, por isso, comicidade. As
personagens Lilly e Miley aparecem vestidas com indumentarias masculinas
mas Lilly, esquecendo-se deste facto, fala com voz feminina para, logo em
seguida, repetir a mesma frase, agora com entoagdo masculina. E nesta

alteragdo que reside o humor da cena, preservado também na verséo dobrada.

+ HV_IV > Compensacao

Exemplo 105
Amostra 6 #100_TCO00:13:21
S 2 OR S 2 DOB
GILROY - Really? Because the way | read it | GILROY — Ah, sim? Por aquilo que eu li
was more like ‘| hope she gets kicked off parecia mais: ‘vai ser expulsa do
the show’. programa, espero eu!’

No Exemplo 105, a personagem Gilroy imita a voz feminina de Tawni fazendo,
no entanto, uma ligeira reformulacéo frasica na versao dobrada. Contudo, em
relacdo ao humor, a prosodia compensa uma eventual alteracdo semantica

fazendo com que a cena mantenha um nivel de comicidade similar.
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+ HV_IV > Perda Parcial

Exemplo 106

Amostra 1

#54_TC00:06:31

HM_1 OR

HM_1_DOB

# 53 JACKSON- | may not be getting any
taller, but I'm about to be a whole lot richer.
RICO - How? You gonna open a 'Take a

picture with an idiot' booth?

picture with an idiot...' NO.

#54 JACKSON - ‘You gonna open a 'take a

# 53 JACKSON- Eu posso nao ficar muito
mais alto mas vou ficar muito mais rico.
RICO- Como? Vais abrir uma loja de 'tire

uma fotografia com um grande idiota'?

# 54 JACKSON- ‘Vais abrir uma loja que tire
uma fotografia...”. NAO!

No caso do exemplo 106, o humor foi parcialmente mantido a custa do estimulo

da prosodia, pois a enunciacdo verbal baseia-se na repeticdo da frase

precedente. A eficacia humoristica ndo é totalmente replicada na versdo

portuguesa, porque a reformulacéo lexical retira a comicidade da expresséo

“booth”, embora seja parcialmente compensada pela prosodia.

+ HV_IV > Perda Total

Exemplo 107

Amostra 5

#116_TCO00:13:21-29

S 1 OR

S 1 DOB

SONNY - ... he’s got another thing coming.
Oh, I think I've got a plan.

NICO — Are we getting our own bulldozer?
GRADY - Duelling bulldozers! Sunday!
Sunday! Sunday! ...Crushing,
unstoppable bulldozers! Be there!
SONNY - Be quiet!

SONNY - Acho que tenho um plano.

NICO — Também vamos ter um bulldozer?
GRADY - Uarrr! Duelo de bulldozers!
Sexta, sexta, sextal Xxxx de gigantes. Nao
pares.

SONNY - Esté calado.

Ainda nesta secc¢do, o exemplo 107 ilustra uma ocorréncia de perda total da

eficacia humoristica j& que a entoagdo agressiva e rouca que a personagem

Grady utiliza, imitando a prosédia usada pelos apresentadores destes eventos

desportivos, ndo tem correspondéncia ao que acontece em Portugal (cf.
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Exemplo 45). Além disso, o conceito de ‘lutas de bulldozers’, e a prépria

terminologia empregue, ndo faz qualquer sentido no contexto nacional.

+ HV_sIV > Preservacao

Exemplo 108

Amostra 4 #112 TCO00:15:50
WP_2 OR WP_2 DOB

Shop Assistant (speaking on the microphone) | Vendedora (ao microfone) - Faltam oito

— Eight minutes left in the Crazy Ten-Minute | minutos para os saldos acabarem. Qito

Sale. Eight minutes. minutos.

No que diz respeito a ocorréncias sem interferéncia visual, o exemplo 108 da
conta de uma instancia em que a comicidade reside exclusivamente na
prosddia. A entoacdo nasalada e excessivamente formal relativamente ao tipo
de informacéo transmitida pela personagem é replicada num tom semelhante
na voz do actor/dobrador, preservando-se assim o caracter absurdo da

situacao.

N&o se registaram OH nos outros trés parametros de analise.

4.4.2.9 Expresséo Facial EF

Tal como afirmado na seccdo 4.3.1, o humor infanto-juvenil assenta na
exploracdo das caracteristicas fisionOmicas das personagens, uma vez que as
caretas, os choros, as risadas e as expressdes faciais fazem parte do
imaginario infantil. No objecto em analise, estas OH estédo verbalizadas, mas o

humor reside particularmente na fisionomia das personagens.
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Grafico 38 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristica referente a EF

Também neste estimulo se detectaram instancias com racios de
proporcionalidade da carga humoristica muito dispares, como se pode
visualizar no Grafico 38. SO se registaram perdas em 10% das ocorréncias,

pelo que a eficacia humoristica se manteve nos restantes 90%.

+ HV_IV > Preservacao

Exemplo 109
Amostra 1 #108_TCO00:12:44
HM_ 1 OR HM_ 1 DOB
JACKSON - He shoots, he scores. Nothing JACKSON - Ele remata e é golo! No fundo
but bowl. [CLOSE-UP] da rede! [CLOSE-UP]

A primeira instancia, que consta do exemplo 109, resulta na preservacdo do
humor, apesar das alteracfes linguisticas. A analogia entre uma ida a casa de
banho e um feito desportivo granjeia ainda mais comicidade através da

expressao facial, ampliada pelo grande plano da camara.
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+ HV_IV > Compensacgéo

Exemplo 110

Amostra 2

#64_TCO00:09:33

HM_2 OR

HM_2_DOB

JACKSON - You go. | am about to break my

downhill record!

JACKSON - Podes ir andando. Eu estou
prestes a bater o meu proprio recorde!

No que toca ao exemplo 110, a imagem mostra Jackson divertido e animado a

jogar um jogo de consola simulando uma corrida de esqui. A frase proferida

confirma o componente visual, em que a expressividade do rosto € mais risivel

do que a fala. A enunciacdo verbal € compensada pela comicidade da

expressao facial.

+ HV_IV > Perda Parcial

Exemplo 111

Amostra 4

#3_TC00:00:38

WP_2_OR

WP_2_DOB

ALEX — No, higher, like this, because if
you’re going to a fancy tea, you need to act

like you’ve smelt something terrible.

ALEX — N&o, estica mais, assim, porque
quando vais a uma festa ‘bem’ tens de

fazer como se cheirasse mal.

No exemplo 111, a fala proferida por Alex € acompanhada por uma expressao

de rosto elucidativa. Quando a personagem menciona a imposicao de ‘agir

como se tivesse cheirado algo terrivel’, exemplifica o acto e franze o nariz.

Creio que estamos perante uma perda parcial de carga humoristica devido a

traducdo algo confusa da fala, s6 compreendida por intermédio da expresséo

facial.
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+ HV_IV > Perda Total

Exemplo 112

Amostra 6 #126_TCO00:17:13
S_2 OR S_2_DOB
CHAD - Do they Sonny? Do they really?

[image shows the faces of Sonny and Chad,
terrified]

CHAD — Fazem Sunny? Fazem mesmo?
[caras de SONNY e CHAD, horrorizados]

Registei no exemplo 112 uma ocorréncia que aponta um reviver de cenas
passadas, em particular de uma eventual ligacdo amorosa entre as
personagens Chad e Sonny. Ao aperceberem-se que tinham sido filmados, a
expressdo facial mostra uma imagem aterrorizada dos dois que nédo se
coaduna com a fala verbal. Creio que este exemplo também ndo apresenta
valor humoristico na versao original, talvez porque remete para episédios
anteriores que nao foram visionados para este estudo. No entanto, esta
hipétese é pertinente ja que um dos pressupostos desta tipologia de formato
televisivo é a sua estrutura circular, ou seja, a narrativa principia e encerra
dentro da sua propria histdria. Deste modo, creio que a acepc¢ao humoristica se

perdeu e a expressao facial ndo compensou esta perda.

4.4.2.10. Gestos G

Os gestos protagonizados pelas personagens podem ser, em Si mesmo,

ocasido de humor ou potenciar as falas enunciadas.
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Grafico 39 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristica referente aos G

Observando o Grafico 39, verifica-se que a preservacao e a compensacao do

humor funcionaram em 86% das ocorréncias em oposicdo aos 14% registados

de perdas. Mas passemos a analise de alguns exemplos:

+ HV_IV > Preservacao

Exemplo 113

Amostra 1

#44_TCO00:05:33

HM_1_OR

HM_1_DOB

ROBBIE RAY - You know, | know it’s not the
way that | usually work, but goofing around
those boys is pulling a great song out of me.

And look at this. Fish on a hook! [GESTURE]

ROBBIE RAY - Sabes, ndo é a maneira
como normalmente trabalho mas andar no
regabofe com aqueles tipos esta a dar uma
grande canc¢éo. E olha para isto; peixe no
iSCO. [GESTO]

No exemplo 113, o gesto feito por Robbie Ray, imita aparentemente a imagem

da boca de um peixe preso num anzol como se pode verificar na Figura 36.
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Figura 36 - Referéncia citada no exemplo 113

O caricato da imagem é complementado pela expressédo “goofing around”
confirmando a hilaridade da situac&o. A fala dobrada mantém essa relagéo de

complementaridade e preserva a eficacia humoristica.

+ HV_IV > Compensacao

Exemplo 114

Amostra 7 #18 TC00:04:26
BTR_1 OR BTR_1 DOB

GUSTAVO - Por favor, nao Ihe digas isso
quando o vires porque € muito importante o

GUSTAVO - Please don'’t say that when you
see it because it’s very important what he R
) ] gue ele pensa acerca de voceés,
thinks of you, got it?

All — Got it.

GUSTAVO — Now, good luck with your

training, my young Padawans. It begins ...

perceberam?
Todos — Percebemos.
GUSTAVO - Agora, boa sorte com 0 vosso

treino, meus jovens Padawans. Tudo
now!

comeca ... agora!

Outra ocorréncia pautada pelo estimulo do gesto é o Exemplo 114 em que a
nao compreensao da fala acaba por ser compensada pelo movimento gestual
da personagem. A alusdo aos aprendizes Jedi, relacionada com o filme Star
Wars, pode ser eventualmente indecifravel pelos segmentos etarios mais
jovens. Significa que o gesto compensa alguma opacidade que a referéncia

possa causar, mantendo ainda assim o humor.
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+ HV_IV > Perda parcial

Exemplo 115

Amostra 6

#7_TC00:01:26

S 2 OR

S 2 DOB

TAWNI — It's the number one talk show in
America, Sonny. Girl up.

GILROY - That’s Gotcha with Gilroy Smith.
It's like a talk show that punches you right
in the neck. [they both hold their neck]

TAWNI — E o talk show mais visto na
Ameérica, Sunny. Vé se cresces.

GILROY- E o Apanhei-te com o Gilroy Smith.
Um talk show que vos bate e cortaa
respiracéo. [ambas colocam as maos no

pescoco]

O exemplo 115 é aqui assinalado por existir alguma perda da comicidade fruto

da presenca do gesto. Na versdo em lingua inglesa, a frase pronunciada pela

personagem Gilroy realca a natureza hostil, quase agressiva do programa

televisivo em questdo, o que provoca uma reaccao imediata nas outras

personagens como se pode ver na Figura 37.

Figura 37 - Referéncia citada no exemplo 115

Sonny e Tawni fazem um gesto defensivo, como sinal de receio e necessidade

de proteccdo. A versao portuguesa retoma essa acepcao de agressividade e o

significado associado ao pescoco, mas nao faz a conexao directa entre a fala e

0 gesto. Perde-se assim alguma conotac¢éo subjectiva do texto original.
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+ HV_IV > Perda Total

Exemplo 116

Amostra 7 #67_TC00:14:00
BTR_1 OR BTR_1 DOB

Jean-Luc — Gustavo! | am coming for you! Jean-Luc — Gustavo! Eu vou dar-te um

chuto no...

O exemplo 116 reflecte uma discrepancia entre a imagem e a fala. A ameaca
proferida pela personagem Jean-Luc (uma referéncia indirecta ao actor Jean-
Luc Van Damne, protagonista de filmes de accdo e de violéncia) é sucedida
pelo gesto hostil de esmurrar um cartaz com o rosto de Gustavo como se pode

comprovar pela Figura 38.

JEAN-LUC VARN DARN LIVE

VIOLENT MOVIE STAR

Figura 38 - Referéncia citada no exemplo 116

Na versdo dobrada, a fala ndo se coaduna com o0 gesto, 0 que cria uma

situacao de estranhamento e desconfianca.

4.4.2.11 Situacéao Caricata STC

Este estimulo humoristico emerge de uma combinacdo de circunstancias

espaciais e temporais, tipicas dos comportamentos infantis. A sucessao de
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peripécias, de movimentacdes, de desencontros entre as personagens da azo

a situacdes comicas, acompanhadas por intervencdes orais.

STC

mpP

mC

mPT

Grafico 40 - Grafico comparativo do tratamento da carga humoristica referente a STC

Reportando-se unicamente ao HV_IV, este estimulo apresenta o maior nimero
de ocorréncias (196) numa soO categoria (vide Documento 15). Os resultados
percentuais revelam que 86% das ocorréncias mantiveram a eficacia
humoristica, o que significa que nos restantes 14% se registaram perdas do

humor como se pode observar no Grafico 40.

+ HV_IV > Preservacao

Exemplo 117

Amostra 5 #4 TCO00:00:29-36
S 10R S 1 DOB
ZORA - Earthquake! Everybody take cover! | ZORA — Tremor de terra! Escondam-se!

Pessoal, para a fortaleza!

O exemplo 117 ilustra um momento de hipotética aflicio em que as
personagens acreditam estarem a viver um terramoto, dai que a fala de Zora
alerta para a necessidade de se protegerem. No entanto, na versdo
portuguesa, estamos perante uma ocorréncia em que o humor foi intensificado
através da adicdo de uma frase suplementar. Essa mengéao foi usada nas falas

precedentes, quando se visionou um castelo de cartas a que chamaram de
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fortaleza’. A introducdo desta referéncia adicionou comicidade a situagao

devido ao absurdo e ao caricato da alusao.

+ HV_IV > Compensacao

Exemplo 118

Amostra 1 #59 TC00:07:16-19
HM 1 OR HM 1 DOB

#58 JACKSON — Dentro de 20 horas e 42
minutos vou aos pinotes daqui até ao

#58 JACKSON —In 20 hours and 42

minutes, I’'m gonna be bouncing all the way )
) banco. Agora se me das licenga...
to the bank. Now, if you'll excuse me...
#59 JACKSON - Camara do capacete em

#59 JACKSON —Helmet-cam is a go! .
accéao!

No que diz respeito ao exemplo 118, o contexto situacional é caricato pois
vemos Jackson aos saltos num equipamento desportivo pouco convencional. A
comicidade apresenta-se através da camara colocada no capacete, dando uma
perspectiva demasiado aproximada da face. A expressao idiomatica empregue
na versao original reporta ao universo da competicdo desportiva, enquanto na
versao dobrada este sentido é compensado por uma expressao mais ligada ao
mundo do cinema e da televisdo. Em ambos os casos, a eficacia humoristica

alicerca-se sobretudo na imagem.

+ HV_IV > Perda Parcial

Exemplo 119

Amostra 7 #38 _TC00:08:20
BTR_1 OR BTR_1 DOB

Fon — Never cross your arms! Deke will think | Fon- Nunca cruzem os bracos! O Deke vai
you're closed to him. You want to be open. pensar que estéo fechados para ele. Querem
[they do what Fon tells them to do] gue ele pense o contrério! [Eles obedecem-lhe
Fon- Better. abrindo os bragos.]

[the boys get more relaxed and Fon starts throwing Fon - Melhor! [Os rapazes ficam mais descontraidos

them again the cakes] e baixam os bragos e as cabegas e Fon comeca a atirar

Fon - No slouching! bolos sem parar.]
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No exemplo 119, verificou-se uma situagdo de omissdo em que uma réplica foi
eliminada na versdo dobrada. Embora se perca a forca semantica da Ultima
instrucdo dada por Mr. Fon, esta falta ndo € relevante no produto dobrado
porque o ritmo da acc¢éo e, sobretudo, o absurdo da situagdo nédo é notado pelo

espectador.

+ HV_IV > Perdatotal

Exemplo 120

Amostra 6 #118 TCO00:15:55
S 2 OR S 2 DOB
CHAD - Okay, enough of this. Let’s get

back to celebrating me, all right? Whoa,

CHAD - Ok, sim, entdo ja chega. Vamos

_ voltar a mim, esta bem? Eu contratei-vos.
hey. Guys, | hired you.

Em relacdo ao exemplo 120, da-se a perda de sentido da unidade frasica, pois
essa fala contextualizava a situacdo, conferindo-lhe a comicidade. Revelando
uma personalidade narcisista, Chad tenta proteger os cartazes promocionais
com a sua imagem, espalhados pela sala. Ao ser impelido a sair do espaco, a
situacdo torna-se aneddtica sobretudo pela fala pronunciada. A proposta de
Chad de continuarem a festeja-lo € omissa na versado dobrada e causa uma

perda de sentido que retira a comicidade a cena.

Em sintese, este estudo permitiu-me concluir que, numa perspectiva global:

e a carga humoristica foi preservada em 54% das ocorréncias;

e as estratégias de compensacdo do humor foram aplicadas com sucesso
em 21% dos casos observados;

e as perdas parciais e totais de comicidade registaram-se num numero
reduzido de OH, 16% e 9% respectivamente; estas perdas de carga
humoristica podem obstar a apreciacdo do produto e devem-se, em boa

medida, a factores de opacidade cultural;
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e 0s estimulos RC e JL registaram perdas de carga humoristica de 84% e
76% respectivamente, o que indica uma inversao da tendéncia

observada nos restantes estimulos;

4.4 3 Discussao de Resultados

Neste estudo empirico, empreendido com o objectivo de compreender e aferir a
gqualidade da dobragem em Portugal, o objecto analisado foi composto por
cerca de 350 minutos de documentos video, identificadas 1108 ocorréncias
humoristicas de 8 amostras, retiradas de 4 teencoms. Daqui foram retirados
120 exemplos ilustrativos das categorias de humor verbalizado com
interferéncia visual e sem interferéncia visual, divididas em 11 estimulos

humoristicos.

A andlise das ocorréncias foi empreendida a nivel quantitativo (através da
soma e proporcionalidade das instancias analisadas), e a nivel qualitativo
mediante uma avaliacdo dos fendmenos investigados. Em primeiro lugar, a
avaliacdo quantitativa permitiu-nos recolher informacdes objectivas, sem ter
necessidade de proceder a um tratamento estatistico dos resultados, tendo em

mente aquilo que Cruces et al. (2003: 50) afirmaram:

es posible, por lo tanto, realizar aproximaciones cuantitativas a
distintos fendmenos relacionados con el objeto de estudio y la simple
obtencion y registro de los datos resultaria, a nuestro entender, un
indicador atil en el momento actual.

No que toca a avaliagcdo qualitativa, reconhece-se um eventual caracter
subjectivo e discutivel nas analises efectuadas, embora tenha havido a
preocupacao em minimizar essa subjectividade no modelo investigativo. Neste
sentido, entendo que se podem retirar conclusées plausiveis desta andlise,
retomando a opinido de Cruces et al. (2003: 51) que afirmam que “nada impide
describir tendencias en los comportamientos, que siempre podran analizarse

en términos histdricos, del mismo modo que las aproximaciones cuantitativas.”

Em relacdo ao uso do RE como ferramenta de detec¢cdo do humor, este

mecanismo cumpriu a funcdo de assinalar inequivocamente as ocorréncias
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humoristicas, eliminou o caracter subjectivo na identificacgdo do humor e

permitiu-me uma analise mais assertiva do corpus.

Por outro lado, os 120 exemplos recolhidos e citados permitiram ilustrar as
ocorréncias mais significativas, procurando compor uma apresentacéo

elucidativa e variada, retirada de todas as amostras.

Da comparacéo quantitativa entre as ocorréncias baseadas no HNV e no HV,
detectou-se uma prevaléncia clara do HV, com uma média de 93,6% de casos.
Significa isto que a comicidade deste tipo de produtos infanto-juvenis
fundamenta-se na verbalizagdo do humor e nédo depende tanto dos
chistes meramente visuais, contrariando aquilo que foi alvitrado na
Introdugdo. Um humor mais visual, recorrendo a expressdes faciais,
movimentos, gestos e ruidos comicos, tado apelativo para as criangas e jovens €
suplantado por elementos visioverbais, ou seja, pela co-presenca de
enunciados verbais que complementam, contradizem ou intensificam esse

potencial humoristico.

No que toca a distincdo entre HV_IV e HV_slV, verifiquei que a combinacao
mais prevalecente assenta na interferéncia visual no humor verbalizado
[HV_1V], registando-se valores entre 74,2% e 91,8% de ocorréncias em que a
imagem influencia significativamente as falas, condicionando as opcfes
tradutivas. Verificou-se uma inter-relacdo semidtica entre a imagem e o
discurso verbal, desempenhando ambos uma funcdo relevante na

transmissdo da mensagem humoristica.

A distribuicdo relativa dos EH revelou que o maior impacto da construcao do
humor esta assente tanto em processos narrativos intradiegéticos,
nomeadamente nas STC, SO e SC, totalizando 51%, como em estruturas
linguisticas ou paralinguisticas como nos JL, a I, a P, os G e a EF,
contabilizadas em 44% das ocorréncias. A comicidade baseada
exclusivamente em RC manifestou-se apenas em 36 momentos, com um

racio de 3% do total das instancias observadas.

Uma observacao detalhada dos procedimentos tradutivos permitiu-me concluir
gue existe uma abordagem muito literal do texto de partida, e que as solucdes

tradutivas encontradas facultam uma apreciacdo do texto dobrado muito
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aproximado do produto original. Desta andlise, concluiu-se que a maioria
dos estimulos humoristicos foi identificada e replicada satisfatoriamente na
versdo dobrada e comprovou-se um nivel elevado de equivaléncia
semantica, obtida tanto pelo recurso a traducéo literal como pela reformulacdo
(88%). A omissao, detectada num numero reduzido de OH, ndo comprometeu
a assimilacdo e a apreciacdo do produto audiovisual. Este procedimento foi
registado particularmente nos EH com maior pendor linguistico-cultural como
as RC e os JL, em que a tendéncia verificada nos outros EH inverteu-se,
observando-se uma menor utilizagdo da traducéo literal e da compensagéao.
Este dado explica-se pelo elevado grau de complexidade na transposicéo
interlinguistica das instancias culturalmente localizadas, o que torna a

omissdo como a opc¢ao tradutiva mais utilizada.

No que diz respeito ao segundo parametro de analise utilizado, no codmputo
geral ndo existram perdas relevantes de carga humoristica. Esta foi
preservada em grande parte das ocorréncias (54%), a par das estratégias de

compensacao do humor aplicadas com sucesso em 21% dos casos.

Verificaram-se ocorréncias em que a manipulacdo da dobragem eliminou a
comicidade patente na versao original ou, dito de outra forma, grande parte das
instancias verbais ndo conseguiu preservar a eficacia humoristica. Apesar do
racio proporcionalmente inferior das perdas, parcial e total, do humor,
registadas em 25% das ocorréncias, estas perdas implicam a limitacédo, e até o

fracasso, na compreenséao e apreciacdo do produto audiovisual dobrado.

Permito-me alvitrar que estas perdas devem-se, em boa medida, a factores de
opacidade cultural, justificando esta afirmacdo com os dados obtidos pela
analise parcelar dos estimulos culturalmente mais marcados. As RC e os JL
registaram perdas de carga humoristica de 84% e 76% respectivamente,
invertendo a tendéncia observada em todos os outros EH. Estes valores
confirmam a complexidade de transpor as barreiras linguistico-culturais
no que toca a replicacéo da eficacia humoristica. Este facto parece explicar
0 numero reduzido de RC e de JL (3,2% e 10% do total de ocorréncias) no
produto original o que indicia uma aposta clara na internacionalizacdo destes

produtos, reduzindo tanto quanto possivel as marcas culturais localizadas.
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Também aqui a presenca do RE serviu como indicador efectivo da comicidade
mostrando as imperfeicdes ou os fracassos do tradutor mas, essencialmente,

as suas vitérias na replicacdo do efeito comico.

Recuperando a proposta de Chaume (2012: 14-19) no que toca aos padrdes de
qualidade da dobragem, explicitados no Capitulo 1, importa aplicar (ainda que
sumariamente) os varios parametros internos de avaliacdo da dobragem,
alvitrados por esse investigador. Em relacdo ao primeiro parametro — o
sincronismo das falas — ndo se detectaram falhas assinalaveis a nivel da
sincronia labial ou da isocronia, ainda que o lip-sync ndo seja um factor

determinante para estes publicos conforme foi mencionado anteriormente.

O segundo parametro aponta para o realismo e a credibilidade dos dialogos do
texto dobrado. Considero que, no contexto das teencoms, as falas estdo
adequadamente adaptadas a especificidade do publico, as suas competéncias
linguisticas e cognitivas, tal como foi referido na secgéo 3.1. Tratando-se de um
produto de comédia, verificou-se que a eficacia humoristica foi mantida no

objecto em analise.

A coeréncia entre a palavra e a imagem, outro parametro determinante para
Chaume (2012: 14-19), assume, neste contexto, uma funcéo particular, dado
gue as incoeréncias verbovisuais sao determinantes no processo de
construcdo semiotica deste tipo de produto. A Contradicdo entre a Imagem e a
Fala (CIF) foi um dos estimulos humoristicos identificado nas teencoms, tendo-
se verificado que essa incoeréncia se manteve no texto dobrado, mantendo o

efeito comico pretendido.

Por fim, no que toca a lealdade e fidelidade ao discurso original, verificou-se
empiricamente um elevado grau de equivaléncia, comprovado ao nivel dos
procedimentos tradutivos, pelo recurso a traducdo literal e reformulacdo na
maioria das ocorréncias analisadas, bem como no tratamento tradutivo do
humor, na medida em que as solu¢cdes encontradas apontaram para a

replicacdo funcional do efeito humoristico. Tomando em consideracdo as
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premissas de Chaume (2012), confirma-se que, no objecto aqui em apreciacéo,
a dobragem evidencia padrdes de qualidade satisfatorios.

Considero que este estudo de caso serviu para verificar a qualidade da
dobragem em Portugal, aqui manifestada pela equivaléncia da eficicia
humoristica no texto audiovisual dobrado, razdo pela qual se pode explicar a
aceitacao da dobragem pelas criancas e pelos jovens portugueses.

Creio que os resultados obtidos s&o pertinentes, e permitiram uma avaliacado
ponderada sobre o modo como se materializa o processo de dobragem de
produtos audiovisuais humoristicos em Portugal, e sobre o impacto provocado
pela traducdo do humor nestes mesmos produtos.

303



Consideragoes finais

Consideracg®es finais

Terminado este trabalho, cumpre-me tecer algumas consideracdes finais dando
conta das principais conclusdes a que me € permitido chegar, sabendo que,
num estudo limitado no tempo como o que foi efectuado, todas as ilagbes

retiradas seréo sempre e necessariamente parciais.

Venho fazer esta reflexd@o final a luz dos meus objectivos, que considero terem
sido alcancados, particularmente naquilo que representa enquanto
oportunidades de investigacao futura.

Retomo a hipdtese alvitrada na Introducdo para a sistematizar agora da
seguinte forma: o consumo massivo de produtos audiovisuais dobrados por
publicos infanto-juvenis esta a alterar as preferéncias e habitos deste segmento

gue, no futuro, serdo mais receptivos a dobragem de todo o tipo de programas.

Partilho desta premissa retirada do mundo real, da experiencia vivenciada e
das questbes formuladas que, enquanto investigadora, me fizeram equacionar
determinada alteracdo de padrbes na sociedade e preconizar uma atitude mais
aberta em relacdo a algo que consideravamos como certo e garantido nos
meios audiovisuais. Neste ambito, impunha-se compreender e descrever o
fenédmeno da dobragem, de modo a perceber as razbes desta mudanca de

paradigma em curso em Portugal.

Relembro que a inexisténcia de estudos académicos em Portugal sobre a
matéria motivou-me a explorar esta area dos Estudos em TAV. A luz daquilo
gue observei, confirma-se que o polissistema da dobragem tem vindo a
conquistar um espaco central no universo audiovisual portugués, substituindo a
legendagem como modalidade mais utilizada, especificamente, no que toca a

programacao infanto-juvenil.

Partindo de uma observacao diacronica (1993 ao presente) e sincrénica (2010-
2013) da oferta televisiva direccionada para os espectadores infanto-juvenis,
verifiquei um aumento significativo da programagao para 0s mais jovens, em
particular desde o inicio das emissdes dos canais privados de sinal aberto e

por subscricdo. Com este crescimento, surgiram novos programas estrangeiros

304



Consideragoes finais

e canais internacionais dedicados a estes publicos, suscitando a adopc¢do da
dobragem como principal modo de transferéncia interlinguistica. Este factor
levou a uma quase total monopolizagdo da dobragem, enquanto estratégia de
traducao na programacao infanto-juvenil.
Sublinhem-se, desde ja, duas consideracdes preliminares:
e 0 dominio da lingua portuguesa na programacdo infanto-juvenil, o que
diminuiu o contacto deste publico com as linguas estrangeiras;
e a crescente hegemonia da dobragem em relacédo a legendagem no que
concerne a traducéo de produtos infanto-juvenis estrangeiros.
Comprovou-se, assim, uma tendéncia para alargar o ambito de accéo da
dobragem nas emiss@es televisivas, indo ao encontro das quotas de lingua

portuguesa na televisdo em Portugal.

Outro objectivo pressupunha observar o processo da dobragem na sua
globalidade, desde a traducéo, passando pelas varias fases de gravacéo e pos-
edicdo, até se chegar ao produto final. No que toca ao processo técnico e
profissional, vivenciei in loco a experiéncia da gravacdo em estudio, entrevistei
pessoalmente e por correio electronico os profissionais da area, visionei e
analisei documentos video emitidos na televisdo e na Internet sobre esta

actividade profissional.

Da observacéo que foi feita no terreno, permito-me alvitrar que a dobragem em
Portugal passa pela intervencdo de diversos agentes no texto dobrado, nao
sendo somente da responsabilidade do tradutor. A versao final € objecto da
manipulacéo linguistica dos directores de dobragem, pela adaptacdo sonora
dos técnicos de som e pela interpretacdo dos actores, ndo tendo sido possivel
aferir o grau de responsabilidade de cada interveniente por ndo ter havido
possibilidade de aceder as versfes traduzidas pelo tradutor. A minha analise
ndo teve em conta as diversas manipulacbes, tendo-se baseado na
comparacao entre o produto original norte-americano e a versao final, dobrada

em Portugués, apresentada em Portugal.

Daquilo que me foi dado perceber e confirmando as teorias de Venuti (1995),
verifiqguei que existe um ‘apagamento’ do tradutor no processo de gravacao e

de poés-edicao nos produtos dobrados em Portugal. Seria desejavel a presenca
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do tradutor em todas as etapas do processo, pois € ele o principal elo de
ligacdo entre os textos audiovisuais de distintas proveniéncias linguistico-
culturais. Embora certa que grande parte dos agentes da industria audiovisual,
ligados profissionalmente & dobragem, esta ciente da sua responsabilidade na
formacdo das nossas criancas e jovens, considero que a funcao do tradutor é
insubstituivel, como principal garante de qualidade na transferéncia
interlinguistica, e que ndo pode nem deve ser menorizada e muito menos
eliminada de todas as fases da dobragem. Em face disto, a qualidade da
dobragem, em todos os tipos de programas e filmes, sairia valorizada, o que

beneficiaria os profissionais, a industria audiovisual e o publico em geral.

A existéncia de um certo preconceito, alguma desconfianca e mal-estar em
relacdo a dobragem, sobretudo por parte dos adultos, foi comprovada pelo
inquérito efectuado atraves da Internet, por a entenderem como uma intrusao e
uma deturpacao do original. No entanto, no que se refere ao publico infanto-
juvenil, esta percepcado negativa jA ndo se verifica, em boa medida porque,
atendendo ao que se verificou nas duas ultimas décadas, os produtos
televisivos e filmicos dobrados tém acompanhado o crescimento da nova
geracao de jovens adultos, habituando-se gradualmente a este contacto. Creio
gue as criancas e os jovens de hoje tém vindo a participar numa imersao
crescente nos produtos audiovisuais dobrados o que facilita a sua eventual
aceitacdo. Mais ainda: para estes publicos, a dobragem tornou-se ‘invisivel’,
nao dando conta que estdo a visionar um produto estrangeiro ou, pelo menos,
nao questionando o facto de personagens ficticias estarem a falar portugués.
Esta habituacdo esta a modificar atitudes e comportamentos, o que me leva a
considerar que estamos perante um novo perfil de consumidor de

dobragem em Portugal.

Reiterando esta convic¢do, o canal privado SIC esta a data da escrita deste
trabalho a transmitir, desde Abril de 2013, duas séries de imagem real
dobradas em lingua portuguesa, Os Protegidos (2010- presente) e Rex, o Céo
Policia (1994-presente), vocacionadas para um publico mais generalista. A
primeira referéncia, no original, Los Protegidos (José Ramos Paino, realizador
da udltima temporada) foi produzida e emitida pelo canal Antena 3 de Espanha.

Este produto narra a histéria de uma familia aparentemente normal em que
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cada um dos seus membros tem um poder sobrenatural e se escondem por
baixo de uma falsa identidade, tentando evitar serem apanhados por uma
organizagdo que os quer estudar. Fugindo aos moldes tradicionais dos
produtos infanto-juvenis, esta série combina elementos apelativos a este
segmento etario (protagonizada, por exemplo, por criangas e jovens) com as
narrativas de ficcdo cientifica, na tentativa de atrair um puablico mais
abrangente. Talvez este aspecto expligue o facto de a série ser emitida
dobrada no canal generalista de sinal aberto, ainda que a mesma série seja
transmitida com legendas no canal por subscricdo Syfy, em dias e horérios
diferentes.

O segundo exemplo refere-se ao regresso com novos episédios da série Rex,
O Céo Policia, agora dobrada sobre a versdo italiana, no original, |l
commissario Rex (2010-presente, Marco Serafini, realizador). A série original,
transmitida pela SIC desde a década de 1990, tornou-se num caso de sucesso,
liderando sempre as audiéncias em todos os horarios em que foi exibida,
mantendo-se em reposicao até 2008. Tendo sido sempre transmitida com
legendas, esta nova temporada apresenta-se agora dobrada em portugués,
sobretudo para rivalizar com uma série de producdo nacional, Inspector Max,

gue lidera as audiéncias nas manhas de fim-de-semana.

Considerando que os fornecedores dos servicos de televisdo atendem
sobretudo aos shares de audiéncias, este facto evidencia uma mudanca,
indicia um novo ciclo na televisdo portuguesa, que € o fendmeno de dobrar

programas até aqui legendados.

Tomando em consideracdo estas premissas, considero que o0 consumo
massivo de produtos dobrados esta a criar uma habituacdo das novas
geracbes, o que implicara uma modificacdo do perfil do publico de
televisdo no futuro, mais receptivo a dobragem na sua globalidade. Ao
serem consumidos com maior regularidade, estes produtos tornam-se aditivos,
levando a uma maior procura, criando-se, assim, um ciclo recorrente. Deste
modo, tudo leva a crer estarmos perante uma naturalizacdo do consumo da
dobragem, mais presente na programacao televisiva e, lentamente, alargando

a sua ‘zona de impacto’ para outros publicos no futuro.
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Para perceber as razdes que estdao na base desta mudanca de paradigma,
analisei empiricamente o fendomeno, através de um estudo de caso, com o
objectivo de identificar os factores que tornam a dobragem, uma préatica natural
e apetecivel para as novas geracfes. Com esta finalidade, procedi a uma
pesquisa exaustiva dos produtos dobrados em Portugal e propus uma
reformulacdo da categorizacdo de géneros televisivos, tornando-a mais
abrangente e eficaz em termos investigativos, no que se refere a realidade
televisiva portuguesa a data de 2013. Esta proposta revelou um formato de
programa televisivo que, pela sua novidade e interesse cientifico, se afigurou
como um objecto de elevado potencial investigativo: as teencoms. Este termo
foi adoptado para designar esta hibridizagdo do formato classico das sitcoms
norte-americanas, uma adaptacdo a um publico especifico, dotado de
competéncias lexicais e cognitivas particulares, em consonancia com a
inexperiéncia e imaturidade propria desta faixa etaria. As teencoms revelaram-
se um caso paradigmatico do que as criancas e 0s jovens estdo a consumir.
Tratando-se de casos de humor performativo perfeitamente formatados, estes
produtos audiovisuais reciclam estratégias e reutilizam conteudos. A
estimulacdo do humor obedece a férmulas em constante apreciacéo e testadas
em contextos diversos. Para além do factor humoristico, a imagem revelou um
elevado potencial semidtico, um elemento catalisador de emocbes, de
sensacOes e de estimulos cognitivos. Também o componente sonoro nao-
verbal mostrou versatilidade e aplicabilidade na construcdo narrativa desta

tipologia.

Tendo em mente o objectivo proposto de compreender a dobragem em
Portugal, considero que as teencoms mostraram ser um produto representativo
e valido deste fendmeno, revelando potencialidades investigativas a varios
niveis. A andlise das ocorréncias do humor que, quer pela sua complexidade
em termos tradutivos, quer pela sua predominancia nos programas destinados
a publicos jovens bem como 0 meu gosto pessoal e apeténcia para a comédia,
afigurou-se como um microcosmo de elevado interesse cientifico e
investigativo. Considero que, enquanto mecanismo narrativo de grande
complexidade no fendbmeno de transferéncia interlinguistica, o humor,

identificado objectivamente pelo Riso Enlatado, funcionou, neste estudo, como
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medida de valor ou bardmetro do grau de equivaléncia funcional dos produtos

audiovisuais sujeitos a dobragem.

Neste sentido, foi necessario construir um corpus representativo, adaptar e
desenvolver um modelo de analise que me permitisse identificar algumas
tendéncias tradutolégicas, numa perspectiva descritivista e sem quaisquer

propdsitos normativos.

Tendo por base oito amostras retiradas de quatro séries distintas, constituidas
por dois episodios de cada, este corpus funcionou como um objecto
representativo no contexto das teencoms, e que me permitiu obter resultados
validos e pertinentes em relagdo a este fenomeno. Com vista a uma analise
objectiva da dobragem, surgiu a necessidade de criar um modelo analitico e
aplica-lo com resultados satisfatorios e que permitisse a sua replicacado noutros

produtos.

Um dos elementos identificados na maioria destes produtos infanto-juvenis foi o
Riso Enlatado, um artificio sonoro inserido na fase de pos-producdo com o
objectivo de simular a presenca de uma audiéncia ao vivo, que reage
instantaneamente, através do riso, a comicidade das cenas apresentadas.
Enquanto marca inequivoca da presenca do humor, o Riso Enlatado funcionou
eficazmente como instrumento de deteccdo do humor, eliminando o caracter
subjectivo e arbitrario que a identificacdo das ocorréncias humoristicas podia
provocar. Este facto foi sentido através da inclusdo de um grupo de controlo -
duas teencoms sem Riso Enlatado assinaladas como amostras 7 e 8 - em que
a deteccdo das instancias humoristicas esteve sujeita a critérios pessoais e

mais subjectivos.

Quanto a apreciacdo da comicidade, o Riso Enlatado revelou-se como um
modo de contrariar a tendéncia subjectiva e individualizada do humor,
instigando o riso, sugerindo uma reac¢cdo em conformidade. Ao rirmo-nos,
contagiamos 0 outro mas, ao rirmo-nos quando 0s outros se riem, legitimamos
0 nosso comportamento. Este efeito de contagio ‘entre pares’ justifica a sua
insercdo no produto original, sobretudo quando os principais destinatarios sao

0S segmentos etarios mais jovens.
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Confirma-se que o Riso Enlatado cumpriu a funcao de assinalar objectivamente
a presenca do humor, facilitando a andlise empirica e descritiva da sua
realizacdo, algo que diferencia este trabalho de outros estudos sobre a
traducdo do humor. Considera-se que este elemento semiético podera ser
usado noutras investigacdes no futuro, eventualmente em estudos de recepcao
de produtos audiovisuais legendados ou dobrados, analisando as reac¢des do
publico perante o0 mesmo texto, com e sem a insercédo do Riso Enlatado. Esta
investigacdo teria um elevado interesse cientifico, no sentido de aferir o
verdadeiro impacto do Riso Enlatado no publico em geral, mas nédo viavel neste
estudo.

Para um estudo dessa natureza, impde-se uma colaboracdo mais estreita entre
a industria e a academia, de modo a que os textos originais sejam facultados
aos investigadores, neste caso particular, permitindo o acesso ao produto
audiovisual antes de ser convertido em formato digital. A analise comparativa
do texto audiovisual dobrado com a faixa do Riso Enlatado e do mesmo texto
sem o Riso Enlatado podera servir como meio de avaliar efectivamente as
eventuais diferencas de reaccdo do publico face a um mesmo produto. O
recurso ao DVD como suporte material dos produtos audiovisuais ndo permite
separar as faixas audio e, assim, eliminar a faixa do Riso Enlatado. Fica a

sugestédo para estudos futuros.

Retomando a metodologia proposta, confirmou-se a aplicabilidade do modelo
de andlise proposto na seccdo 4.3, no mapeamento das ocorréncias
humoristicas pontuadas pela insercdo do Riso Enlatado; nas amostras de
controlo, os efeitos sonoros e as pausas serviram para o mesmo fim: identificar

e balizar os momentos humoristicos.

Perante a necessidade de analisar as ocorréncias e a inexisténcia de modelos
empiricos de analise textual que se adequassem eficazmente a especificidade
do publico, do objecto em analise e dos meus objectivos, delineei uma proposta
metodolégica, composta por varias fases. Em primeiro lugar, foi possivel
identificar um padr&o recorrente nos mecanismos usados na construcado do
humor nas amostras, a partir do qual se concebeu uma cartografia dos

estimulos humoristicos, resultado de um trabalho minucioso de parametrizacédo
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das ocorréncias, com o intuito de mitigar a subjectividade do objecto em
apreco. Estes estimulos humoristicos, distribuidos em 11 categorias diferentes,
séo transversais a todas as amostras, podendo ser veiculados pelos canais

visual e/ou sonoro.

Apébs a deteccao, a identificacdo e a observacdo das ocorréncias em todas as
amostras, procedeu-se a analise comparativa entre a versao original e a versao
dobrada, distinguindo, em primeiro lugar, as ocorréncias de humor verbalizado
do humor néo verbalizado. Esta distingdo pressupunha evidenciar o grau de
intervencdo da dobragem, que seria muito reduzido caso o humor estivesse

assente sobretudo em estimulos visuais, sem recurso a enunciados verbais.

Ao contrario do que foi alvitrado na Introducdo, comprovou-se um peso
significativo das ocorréncias de humor verbalizado, ou seja, em que a
comicidade de cada cena se constréi a partir de elementos visioverbais.
Significa que o humor meramente situacional, sem recorrer a enunciados

verbais, tem pouca relevancia nestes produtos.

Afunilando o angulo de observacéao para as instancias de humor verbalizado,
verificou-se uma grande interferéncia da imagem nas falas proferidas, o que
condiciona o tradutor e todo o processo de dobragem. Neste aspecto, enquanto
investigadora, realco a relevancia desta co-dependéncia semidtica, pois
eventuais desfasamentos ou inconsisténcias podem afectar a eficacia
humoristica do texto dobrado. Aconselha-se, assim, uma atencao particular a
este aspecto, identificando criteriosamente as ocorréncias intrinsecamente

dependentes do componente visual.

Procedendo-se, depois, a avaliacdo de cada amostra, a observacdo empirica
efectuou-se através de uma grelha de analise a dois niveis: por um lado,
tentando distinguir e descrever os procedimentos tradutivos utilizados na
versao portuguesa dobrada; num segundo momento, analisando e avaliando as

eventuais perdas de carga humoristica.

Num primeiro nivel, uma proposta simplificadora de andlise foi concebida com
base em trés procedimentos tradutivos — traducdo literal, reformulacdo e

omissao - de modo a permitir observar rapidamente como tinha sido efectuada
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a transferéncia interlinguistica. Observou-se uma tendéncia significativa para a
traducdo literal ou reformulacdo das instancias humoristicas. Porém, verificou-
se também que onde se registou um numero mais elevado de casos de
omissao foi nos estimulos humoristicos de maior pendor linguistico-cultural.
Comprova-se, assim, as dificuldades inerentes ao processo de dobragem no

gue toca as marcas culturalmente localizaveis.

Num segundo nivel e tomando em consideragdo a analise do tratamento do
humor mediante quatro parametros — preservacao, compensacao, perda parcial
e perda total da comicidade — os resultados obtidos foram satisfatérios,
comprovando que a eficacia humoristica foi mantida em grande parte das
ocorréncias. A excepcao desta tendéncia foi registada em relacdo aos
estimulos humoristicos de maior carga linguistico-cultural, ou seja, nos jogos

linguisticos e nas referéncias culturais.

Recorde-se que aqueles que trabalham no terreno tinham manifestado algum
consenso no que toca as dificuldades de dobrar ocorréncias de humor.
Tradutores e directores de dobragem tinham ja confirmado as dificuldades
sentidas nas questdes linguisticas e culturais, em particular nas piadas e nos
trocadilhos, verdadeiros desafios para a dobragem. As solucbes adoptadas
requerem criatividade e imaginacao e confirma-se que a principal preocupacéo

assenta na manutencao da eficacia humoristica (cf. seccao 2.3.1).

Também em relacdo ao Riso Enlatado, foi confirmado pelos profissionais a
percepcdo da natureza restritiva deste elemento no momento da traducéo,
entendido pelos agentes da industria como uma prorrogativa do produto
original a que se deve obedecer, sem possibilidade de manipulacdo ou

eliminacéo.

Da investigacdo efectuada, considero que este modelo de analise foi inovador
nos Estudos em TAV e revelou-se util e funcional para os objectivos propostos,
sobretudo porque me permitiu identificar e categorizar as ocorréncias de um
modo mais célere e objectivo e eliminar, tanto quanto possivel, a subjectividade
na deteccdo do humor e parametrizar a eficacia da replicagdo do humor nos
produtos audiovisuais dobrados em andlise. Considero ainda que o0s

parametros de analise utilizados neste modelo podem ser replicaveis em
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contextos diferentes daqueles em que foi aplicada, em particular, em produtos

pertencentes ao universo infanto-juvenil.

Este estudo veio ainda identificar as raz8es pelas quais a dobragem é tao
apetecivel as novas gerac¢des. Um dos factores que permitiu a conquista do
publico infanto-juvenil foi o nivel elevado de coeréncia e equivaléncia funcional,
em relagdo ao produto original manifestado no texto dobrado. Extrapolando os
resultados obtidos para o macrocosmo da TAV, a argumentagao algo repetitiva
acerca das dificuldades impostas pelo humor a praxis tradutoldgica é refutada
pelos resultados obtidos. Demonstrou-se que a dobragem destes produtos
através do humor pode ser feita satisfatoriamente, dependendo sobretudo dos
estimulos humoristicos usados no texto original o que pode facilitar ou dificultar

a sua transposicao para outra lingua e outra cultura.

Com este estudo empirico, confirmou-se também a razdo para a emergéncia
de novos publicos, consumidores da dobragem em Portugal, uma vez que,
para esta nova faixa de espectadores, a dobragem é ja invisivel. Tal
acontecera porque na dobragem em apreciacdo ndo existem discrepancias
linguistico-culturais relevantes e porque os intuitos humoristicos sao replicados

no produto de chegada.

Em jeito de sintese, com este trabalho, propus-me perceber as razfes desta
alteracdo de paradigma, desta recém-surgida apeténcia e aceitacdo por um
produto tdo ‘mal-amado’ em Portugal. Pretendi desmistificar o preconceito
existente acerca da interferéncia da dobragem a nivel verbal, provando que o
texto dobrado manifesta um nivel relevante de coeréncia e fidelidade funcional
em relacdo ao produto original. Considero atingido o objectivo do meu estudo,
embora ciente de que, nesta area, como em outras, ha muito ainda por fazer no

dominio dos Estudos em TAV em Portugal.

Tal como foi sucintamente abordado na secc¢éo 4.4.3 Discussado de Resultados
importa ainda referir que a formulagcdo de Chaume (2012), em relagdo aos
padrdes de qualidade da dobragem, se pode aplicar ao objecto em apreciagao.

Neste contexto, esta andlise mostrou que a qualidade da dobragem em
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Portugal é satisfatéria, sendo que esta tematica pode e deve ser estudada e
aprofundada nestes e noutros produtos audiovisuais, como resultado de novas

investigacBes académicas.

Numa vertente mais utilitarista, investiguei e compilei informacdes referentes a
dobragem para cinema e televisdo, disponibilizando-as numa base de dados
para consulta por outros investigadores e eventuais interessados. Neste
sentido, considero cumprido o propésito de dar maior visibilidade a préatica da
dobragem em Portugal, contribuindo com esta compilacdo de dados
brevemente disponivel na Internet esperando, assim, incentivar outros estudos

nesta area.

Muitas outras questdes ficardo sem resposta neste trabalho, porquanto néo foi
efectuado um estudo de recepcédo profundo. Embora tenha sido meu propadsito
acrescentar a esta pesquisa uma analise de varios parametros na recepcao
dos produtos audiovisuais, ndo houve tempo util para o fazer. No entanto, creio
gue esta seria uma linha de investigacdo/acc¢éo tdo necessaria quanto urgente,

dado a sua inexisténcia em Portugal.

Ainda no ambito das limitacdes deste trabalho, teria sido desejavel que a
amostra do questionario tivesse sido alargada de modo a poderem ser obtidas
conclusdes mais abrangentes. Também estou ciente de que uma andlise
linguistica mais aprofundada do estudo de caso viria enriquecer este trabalho.
Mas, tal ndo aconteceu porgue o meu objectivo foi sempre verificar se a

replicacdo do humor era alcancada apesar da dobragem.

Contemplando futuras linhas de investigacdo, ficou claro com o estudo
efectuado que a dobragem oferece possibilidades investigativas de grande
significado tradutoldgico, cultural e social. Um desses casos refere-se ao
cinema, a dobragem de longas-metragens que, a data, nunca foram estudadas
em Portugal. Se atentarmos ao contexto filmico infanto-juvenil, considero que a
guantidade significativa de peliculas dobradas desde 1995 justifica, por si S0,

outras pesquisas efectuadas no ambito dos estudos em TAV. Entendo que a
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dobragem merece esse reconhecimento da academia, ndo s6 pelas

repercussdes no futuro, mas por aquilo que ja foi conseguido até aqui.

Para concluir, permito-me alvitrar que um dominio investigativo tdo rico e
inexplorado como a dobragem em Portugal merece mais estudos, mais
publicagcdes e novas investigagdes. Creio que este trabalho veio ‘levantar o
pano’ e mostrou o potencial investigativo dos Estudos em TAV, que ainda falta

explorar em Portugal.
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Anexo 1 - Tabela Comparativa de Programas Infanto-Juvenis (PlJ) na semana
7/2010 e 7/2012

Programas a verde — produgao portuguesa
Programas a azul — produtos estrangeiros dobrados em Portugués
Programas a vermelho — produtos estrangeiros legendados em Portugués

P ] | | 2
12 &> >
RTP RTP -
Domingo, . . 06:05 SIC Kids 07:00 Animagdes
7/2/2010 gszg ?5:2: :ZT;T;::I) 08:50 Disney Kids 11:15 Inspector Max
) 10:25 O Mundo de Patty
Domingo, 06:30 Espago Infantil 10:45 Zig Zag 07:00 Lol 06:15 Os Batanetes
12/2/2012 | 07:05 Brinca Comigo 08:15 Disney Kids 06:30 Animagdes
10:00 Rebelde Way 08:15 Campedes e Detectives
11:00 Lua Vermelha 09:30 Inspector Max
22 feira, 07:15 Zig-Zag
8/2/2010 16:50 Zig-Zag 18:15 Morangos com aguicar
19:29 Zig Zag
22 feira, 07:00 Zig-Zag
13/2/2012 17:06 Zig Zag 18:38 Morangos com Aguicar IX
19:58 Zig Zag 19:11 Morangos com Aglicar
32 feira, 07:15 Zig-Zag
9/2/2010 16:50 Zig-Zag 18:15 Morangos com aguicar
19:29 Zig Zag
32 feira, 07:00 Zig-Zag . .
sz .
19:58 Zig Zag ’
42feira, 07:15 Zig-zag .
10/2/2010 16:50 Zig-Zag 18:15 Morangos com aguicar
19:45 Zig-Zag
42 feira, 07:00 Zig-Zag .
14/2/2012 17:03 Zig Zag 18f38 Morangos com Ag:lfcar IX
20:03 Zig Zag 9:11 Morangos com Agucar
52feira, 07:15 Zig-zag 18:15 Morangos com Aguicar
11/2/ 2010 16:50 Zig-Zag
19:45 Zig-Zag
52 feira, 07:00 Zig-Zag 18:34 Morangos com Aguicar IX
16/2/2012 17:03 Zig Zag 19:12 Morangos com Aglicar
20:03 Zig Zag
62 feira, 07:15 Zig-zag 18:15 Morangos com agulicar
12/2/ 2010 16:50 Zig-Zag
19:45 Zig-Zag
62 feira, 07:00 Zig Zag 18:39 Morangos com Aglicar IX
16/2/2012 12:01 Zig-zag 19:12 Morangos com Agticar
17:04 Zig Zag
20:02 Zig Zag
Sabado, 06:30 Espago Infantil 10:00 Zig-Zag 06:45 Sic Kids 07:00 Animagdo
13 /2/2010 | 07:14 Brinca Comigo 12:30 Babar, o filme 08:45 Disney Kids 09:30 Campedes e detectives
10:30 Chiquititas 10:15 Hannah Montana
11:15 Inspector Max
Sabado, 06:30 Espago Infantil 08:05 Zig-Zag 06:00 LOL! 06:30 Animagdes
18/2/2012 | 07:02 Brinca comigo 12:45 Tintin e o templo 07:55 Disney Kids 08:48 Campedes e detectives
do Sol 09:20 Tween Box 09:32 Hannah Montana
10:10 Rebelde Way 09:54 O inspector Max
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Anexo 2 — Documentos reais dos Estudios de Dobragem

ﬁ;;oundub

abaira_soundtrack _ctv_artsco

e

*EP. 3 - INCOMPLETO |

TITULO

INSERT-00.13

ST 00.14

INSERT-00.15

Vou contar-vos uma histéria. Uma histéria obscura e
perturbadora. Inserir misica obscura e perturbadora.
(CANTAR) A porta do autocarro abre e fecha!

Perturbadora de outro género.

(NECESSARIA) UMA HISTORIA OBSCURA E PERTURBADORA

Nesta histéria, uma coisa MUITO MA acontece. E quando eu
digo ma é tipo md como as pulgas!

(NECESSARIA) <Nesta histéria, uma coisa MUITO MA acontece.>
Quero uma banana! Quero pizza!

(REAGAO) N&ao, para! Tyler, mexe o rabo, estds no meu lugar!
Se eu me chego mais para la vou parar a rua!

Lembra-te de enrolar o corpo.

(REAGAO) Serad gue nos podemos acalmar e jogar um daqueles
jogos divertidos como o jogo do silencio?

(REACOES)

(REACOES)

(REAGOES) Eu quero jogar ao jogo do siléncio!

Oh!

Estupida!

Troglodita!

Hmm! Que piaddo! Nem sei o que é que isso significa.

E rapaz cara de macaco?

He!

Eu quero um rapaz cara de macaco!

Sera que nunca podemos fazer nada em familia?

Fecha impresion  06-12-2012 Pagina 1
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ON AIR| sistema de Contagem de Takes

Titulo XXX XXX KKK KKK

Traduzido por ) 8.0.0.6.9.0.0 .4

Data 24-02-2012

Personagem ) 9. 9.9.0.4

Intervengdes 39

TC (mm:ss)

TS RS

00:18  (reacao) Perdao, Vossa Majestade, mas chegou uma visita.

00:27 Ele & jovem, bonito, (reagao) e esta seminu.

Goiss O ques

01:01  Nada.

01:16 Brighton.

01:18  Vossa Majestade.

615 Clars. milady.

01:25  Senhor, tem preferencia por algum estilo de camisa?

01:29  E claro, uma simples roupa sera.

siiss T AR perdoe me. Vossa Majestade. mas ndo compreendo.

02:11  (reacdo) N&o, eu compreendo essa parte. O que ndo
compreendo € como tenciona pagar esta festa. (suspira)
Déi-me dizer isto, mas esta falida, minha Rainha.

02:25 (i) Ah, Vossa Alteza, nao sei quando foi a Ultima vez
que foi a cidade, mas o povo esta a mingua.

T ¥ T Yy

6375 (suspira) Gtimo. sabem et Fag
cobrados rapidamente.
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04:01 A proteger-vos.

04:03  Tenho de lembrar-vos dos ataques brutais que temos sofrido?

e a— g oo

04:10  Sim, o mal esconde-se na sinistra floresta. E mais hediondo
do que possam imaginar. A Unica razao por que ainda nao
vos atacou a todos é porque 0s vOsSsos impostos pagam um
trabalho arduo. Venho amanha buscar o dinheiro.

06:37  Esta fabulosa, Vossa Majestade.

06:49  “Tratamento’? Isso nao é levemente excessivo?

it T Eparaa.

11:45  Quer falar sobre o meu vestido ou sobre o que fez a aldeia?

11:55  Quer falar sobre o meu vestido ou sobre o que feza
aldeia (reacéo)?

12:22  (reacao)

12:51  (reagao) Morta? Vossa Majestade, isso nao sera demais?

13:06  |sto é por causa do vestido? (reagao)

Acha que eu queria estar aqui? Provocou esta situagao.
Nunca devia ter ofuscado a rainha, e agora aqui estamos
0s dois a pagar o prego.

13:35  Pare.

13:40  Vire-se de costas.

ET T amaa (reagées T aS)

O seu pai era um bom homem. Ele foi sempre muito bom
para mim. Em troca, vou dar-lhe s6é um pequeno conselho.
Corra. Corra o mais rapido que puder e para o mais longe
possivel daqui. Mas corra.

14:11 (reac&o) Assim. Corral Corral

14:45 O que hei de fazer? Tenho de pensar numa saida.
Ela nunca acreditara em mim. (reagdo)
14:50 (reagoes) S
14:53 Estouairl Estouairl
© Novembro 2002 Desenvalvido por: JUNITEC - Janior Empresas do IST
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Anexo 3 — Lista de séries de imagem real emitidas na televisdo em Portugal (2000-2010)

Panda
Biggs

Nickelodeon

TVI

SIC

320

canal Comédia (com RE) Comédia (sem RE) Drama
Hotel Doce Hotel: As Zeke and Luther H20
Aventuras de Zack & Cody
Zack e Cody: Todos a bordo | Phil do futuro Lab Rats
— Feiticeiros de Waverly Place
Q Sunny entre as estrelas
g A.N.T. — Escola de Talentos
1) Austin & Ally
6 So Random
> A minha banda
Q Hannah Montana
= -
Az Shake it up
a Jonas
Par de Reis
Professor Young
Jessie
Boa sorte Charlie
Voo 29 : presos na
ilha (Legendado)
Split, amores
A divididos
&) Lua Vermelha
P
« Rebelde Way
Mar azul
Completamente selvagens Teen Wolf Morangos com

Ac¢ucar

My spy family

Desordem na escola

Connor, agente
secreto

iCarly

Big Time Rush

Kyle XY

A casa de Anubis

Victorious

Numa casa de rapazes

Bucket and Skinner

Drake & Josh

Summer na Transilvénia

True Jackson VP

Hannah Montana

Jessie

Grachi

Supah Ninjas

Power Rangers

Campedes e
Detectives

Inspector Max

Dance!
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