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RESUMO

A tese apresentada neste trabalho se propde a estabelecer um caminho na direcao de
analises de roteiros de Audiodescricdo (AD) para espetaculos teatrais, conferindo
acessibilidade cultural as pessoas com deficiéncia visual e/ou baixa visdo. A partir das
conjecturas que se desenvolvem no exercicio da confeccdo de roteiros de AD,
especificamente para a peca Cora dentro de mim: fazendo doces e plantando roseiras,
podemos aliar as contribui¢des do Guia para Producdes Audiovisuais Acessiveis (GPAA)
e as teorias e técnicas teatrais. As pesquisas em AD para o teatro contidas no primeiro
capitulo mostram o comprometimento dos pesquisadores com a area e contribuem
sobremaneira para o desenvolvimento desta tese, sendo o ponto de partida de uma
proposta concreta na dire¢ao da construgao de roteiros de AD na cena teatral. O passeio
pelas teorias e técnicas teatrais no decorrer dos tempos, dispostas no segundo capitulo,
direcionam minhas analises ao objetivo central da tese que tenciona chegar a um roteiro
de AD que consiga se alinhar aos aspectos estéticos propostos no espetaculo. O roteiro de
AD confeccionado para o espetaculo considera em cada insercdo as estratégias de
tradugdo do guia e as técnicas teatrais mais proeminentes em cada cena apresentada por
meio das fotografias. As analises das inser¢does de AD da pega, encontradas no terceiro
capitulo, criam um elo entre as proposicdes do GPAA e as técnicas teatrais, auxiliando
no desenvolvimento de futuras pesquisas e, em especial, contribuindo para a formacao de
audiodescritores interessados em acessibilidade teatral.

PALAVRAS-CHAVE: Audiodescricao para teatro; Acessibilidade Cultural; Formagao
de audiodescritores.



ABSTRACT

The thesis presented in this work proposes to establish a path towards the analysis of
Audiodescription (AD) scripts for theatrical performances, conferring cultural accessibil-
ity to people with visual impairment and/or low vision. Based on the conjectures that are
developed in the exercise of making AD scripts, specifically for the play Cora dentro de
mim: fazendo doces e plantando roseiras, we can combine the contributions of the Guide
to Accessible Audiovisual Productions (GPAA) and the theories and theatrical tech-
niques. The investigations in AD for the theater contained in the first chapter show the
researchers’ commitment to the area and contribute greatly to the development of this
thesis, being the starting point of a concrete proposal towards the construction of AD
scripts in the theatrical scene. The track through the theories and theatrical techniques in
the course of time, arranged in the second chapter, direct my analysis to the central ob-
jective of the thesis, which intends to reach an AD script which can align itself to the
aesthetic aspects proposed in the show. The AD script made for the show considers in
each insertion the strategies of translation of the guide and the most prominent theatrical
techniques in each scene presented through the photographs. The analysis of the inser-
tions of AD in the play, found in the third chapter, creates a link between the GPAA’s
propositions and the theatrical techniques, contributing to the development of future re-
searches and, particularly, to the formation of audiodescripters interested in theatrical ac-
cessibility.

KEYWORDS: Theater Audiodescription; Cultural Accessibility; Training of
audiodescriptors



RESUME

La thése présentée dans ce travail propose de tracer une voie vers I’analyse de scripts
d’Audiodescription (AD) pour des spectacles théatraux, donnant une accessibilité
culturelle aux personnes ayant une déficience visuelle et/ou une basse vision. A partir des
conjectures qui se développent dans 1’exercice de création de scripts AD, en particulier
pour la piece Cora dentro de mim : fazendo doces e plantando roseiras, nous pouvons
combiner les contributions du Guide pour les productions audiovisuelles accessibles
(GPAA) et les théories et techniques théatrales. La recherche en AD pour le théatre
contenu dans le premier chapitre montre I’engagement des chercheurs dans le domaine et
contribue grandement au développement de cette these, étant le point de départ d’une
proposition concrete vers la construction de scripts AD dans la scéne théatrale. La
promenade a travers les théories et les techniques théatrales au fil du temps, disposée dans
le deuxiéme chapitre, oriente mon analyse vers 1’objectif central de la thése qui entend
arriver a un scénario AD capable de s’aligner avec les aspects esthétiques proposés dans
le spectacle. Le scénario d’AD réalisé pour le spectacle considere dans chaque insertion
les stratégies de traduction du guide et les techniques théatrales les plus importantes dans
chaque scene présentée a travers les photographies. Les analyses des insertions d’AD de
la piece, retrouvées dans le troisiéme chapitre, créent un lien entre les propositions du
GPAA et les techniques théatrales, aidant au développement des recherches futures et, en
particulier, contribuant a la formation d’audiodescripteurs intéressés par 1’accessibilité
théatrale.

MOTS-CLES : Audiodescription pour le théatre ; Accessibilité culturelle ; formation
d’audiodescripteurs.



RESUMEN

La tesis presentada en este trabajo propone establecer un camino hacia el analisis de los
guiones de Audiodescripcion (AD) para las representaciones teatrales, confiriendo
accesibilidad cultural a las personas con discapacidad visual y/o baja vision. A partir de
las conjeturas desarrolladas en el ejercicio de elaboracion de guiones de AD,
especificamente para la obra Cora dentro de mim: fazendo doces e plantando roseiras,
podemos combinar las aportaciones de la Guia de Producciones Audiovisuales Accesibles
(GPAA) y las teorias y técnicas teatrales. La investigacion en AD para el teatro contenida
en el primer capitulo muestra el compromiso de los investigadores con el area y
contribuye en gran medida al desarrollo de esta tesis, siendo el punto de partida de una
propuesta concreta hacia la construccion de los guiones de AD en la escena teatral. El
recorrido por las teorias y las técnicas teatrales en el transcurso del tiempo, dispuesto en
el segundo capitulo, dirige mis analisis al objetivo central de la tesis que pretende llegar
a un guion de AD que pueda alinearse con los aspectos estéticos propuestos en el
espectaculo. El guidon de AD hecho para el espectaculo considera en cada insercion las
estrategias de traduccion de la guia y las técnicas teatrales mas destacadas en cada escena
presentada a través de las fotografias. El analisis de las inserciones de AD de la obra, que
se encuentra en el tercer capitulo, crea un vinculo entre las propuestas de la GPAA y las
técnicas teatrales, ayudando en el desarrollo de futuras investigaciones y, en particular,
contribuyendo a la formacion de audiodescritores interesados en la accesibilidad teatral.

PALABRAS CLAVE: Audiodescripcion para teatro; accesibilidad cultural; formacion
de audiodescriptores.
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Por vezes a noite hda um rosto

Que nos olha do fundo de um espelho.
E a arte deve ser como esse espelho
Que nos mostra o nosso proprio rosto.

Jorge Luis Borges
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INTRODUCAO

A arte, a palavra e a voz sdo minhas motivacdes mais proeminentes na busca
incessante de sentidos e fruigdes, afeicdes e afetos, enfim, da beleza dos sentidos e gozos
sensiveis da vida em si. A arte, como singularidade expressiva humana, sempre me foi
local de reflexdo, de transposi¢ao e fruigdo nas quais pude amparar minhas conjecturas a
respeito da realidade e da imaginag@o na vida humana, das auguras e belezas do real e da
ficcdo. Aristoteles nos faz pensar exatamente sobre essas auguras quando em sua célebre
frase diz que “o objetivo da arte ndo ¢ representar a aparéncia exterior das coisas, mas o
seu significado interior”, significados que nos levam aos mais profundos terrenos da
imaginacdo e do proprio reconhecimento de si e do outro. Friedrich Nietzsche, em suas
analises, pondera que “A arte deve antes de tudo e em primeiro lugar embelezar a vida,
portanto fazer com que nds proprios nos tornemos suportaveis e, se possivel, agradaveis
uns aos outros.” Nesses dizeres, apoio minha inquietacdo ao me deparar, ao longo dos
anos de pesquisador, da vida em si, com as oportunidades deixadas de lado ou perdidas
por uma parcela da sociedade que sempre estd a margem dos acontecimentos, da vida em
sociedade, em sua mais completa amplitude de direitos e deveres, que € a populagdo com
deficiéncia visual, dentre tantos outros alijados de oportunidades. Pensando nessas
questdes e lutando por direitos iguais para todos, minha tese tece consideracdes sobre um
dispositivo de acessibilidade que visa aproximar a arte daqueles que sempre estiveram
tao distantes dessa manifestacdo humana ¢ de se reconhecer como humano nas suas mais
sensiveis presentificacdes. A Audiodescricio (AD)! propde essa aproximacdo, tendo
como elemento mais relevante o acesso a aspectos estéticos e poéticos da arte,
possibilitando ao publico com deficiéncia visual vivenciar experiéncias estéticas.

Nesta pesquisa, em desenvolvimento, trato da AD para o Texto Teatral da peca
Cora dentro de mim: fazendo doces e plantando roseiras®, cuja concepcio, encenagio,
produgdo e elaboragdo do texto dramatico foram idealizados a partir dos poemas e contos
da poeta Cora Coralina e das pesquisas sobre a vida da poeta realizadas pela atriz,

dramaturga e realizadora do projeto cénico Lilia Diniz.

! Utilizarei de forma aleatoria as siglas AD para Audiodescri¢io e GPAA para Guia de Produgdes
Audiovisuais Acessiveis.
2 0O espetaculo esta disponivel em sua integra em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.
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O roteiro de AD da peca foi concebido por mim e passou por modificagdes, tendo
em vista o desenrolar da pesquisa, sendo objeto de anélise e estd disponibilizado no
Capitulo 3 da tese. As questdes condizentes ao processo de elaboragdo do roteiro de AD
comecam a ser levantadas a partir de experiéncia propria em realizar roteiros de AD para
o cinema, televisdo, artes plasticas, fotografia e teatro, bem como, aliando-se a
experiéncia técnica, acrescento as discussdes realizadas ao longo de nove anos junto ao

grupo de extensdo e pesquisa “Acesso Livre™

. Resultado desses anos de pesquisa na area
percebeu-se a falta de literatura mais especifica sobre o tema em questao e da necessidade
de uma pesquisa que ressaltasse o fazer AD e suas especificidades em um campo
subdividido da tradugdo audiovisual.

A AD, sendo a traducdo de elementos visuais de produtos audiovisuais em
palavras, tem o objetivo de tornar acessiveis as pessoas com deficiéncia visual as mais
variadas manifestacdes culturais e sociais. No caso especifico do teatro, ¢ fazer com que
pessoas com deficiéncia visual tenham a vivéncia de uma experiéncia estética
proporcionada pelo espetaculo, pelo texto teatral. Para tanto, no¢des aprofundadas de
traducao, considerando ainda os conceitos de transmutacdo, transcriagdo etc., € do texto
teatral sdo inerentes, senao imprescindiveis, a concepg¢ao de AD e para a construcao de
um roteiro de AD. As experiéncias vividas por audiodescritores e pesquisadores na area
dao conta da necessidade de didlogo entre os mais variados campos de estudos numa
multi-trans-inter-disciplinariedade dos conceitos e acepgdes que envolvem o saber
cientifico e o saber holistico. No nosso caso, o texto dramaturgico e/ou poético, a
linguagem teatral, intrinsicamente hibrida, exige do profissional envolvido com a AD um
conhecimento e uma pratica cénica para melhor operar suas escolhas diante do reduzido
tempo ao qual estara exposto no processo de elaboragdo e criagdo de um roteiro de AD.

Tendo em vista o que foi exposto, esta pesquisa tem como intuito propor e discutir
teoricamente a audiodescri¢do da peca Cora dentro de mim: fazendo doces e plantando
roseiras. Para tanto, o corpus selecionado ¢ composto da peca que foi encenada em
diversos palcos pelo Brasil, tendo a AD sido aplicada em algumas dessas apresentagdes.
A AD proposta neste trabalho foi desenvolvida a partir da apresentagao filmada em
Brasilia e disposta na plataforma YouTube.

A escolha do corpus foi feita logo ap06s assistir, in loco, ao espetaculo, em Brasilia,

identificando-me imediatamente com o tema, com a encenagdo e, sobretudo, com a

3 Disponivel em: http://acessolivre.unb.br/index.php/pt-br/http://dgp.cnpg.br/dgp/espelhogrupo/374230.
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possibilidade de apresentar uma AD para aquela peca. Vivenciando aquele momento, a
todo instante pensava: “os cegos precisam ver essa peca”’. A emocao foi, a todo instante,
o fio condutor de minha opg¢ao por essa obra, uma vez que a linguagem utilizada na peca
e a narrativa de vida da poeta Cora Coralina sempre me chamaram a atengdo e
emocionaram-me em demasia. Logo, ndo foi dificil julgar significativo explorar esse
material no ambito académico, por se tratar das particularidades do universo da vida da
poeta, da vida no interior de Goids que representa tdo bem os sertdes brasileiros. Logo
em seguida, a convite da dire¢cdo, a acessibilidade da pega foi confeccionada para as
apresentacoes que se seguiriam por alguns estados do Brasil.

Em relagdo a problemadtica que norteia esta pesquisa, a pergunta a ser respondida
¢: Como traduzir uma peca de teatro para um texto escrito que ¢ a AD, levando em
consideragdo as questdes linguisticas, técnicas e tradutdrias propostas no Guia para
producdes audiovisuais acessiveis (NAVES et al., 2016) direcionado para o publico
brasileiro com deficiéncia visual e levando em consideracao as particularidades técnicas
e tedricas da dramaturgia?

No intuito de responder esse questionamento, tracei alguns objetivos que serao
capazes de elucidar meus pensamentos, que por enquanto se desenvolvem em turbilhdes
de caracteres. Dessa maneira, tracei como objetivo geral a confeccao do roteiro de AD da
peca Cora dentro de mim: fazendo doces e plantando roseiras combinando as orientagdes
do Guia e das técnicas, as teorias do teatro e apresentando estratégias para elaboracao de
roteiros de AD para o teatro tendo como premissa os aspectos estéticos e poéticos da obra
a ser audiodescrita. O roteiro serd elaborado em consonancia com o texto dramatuirgico,
no qual as inser¢des sdo colocadas logo apos as falas.

Quanto aos objetivos especificos desta pesquisa, propoe-se:

1. Confeccionar um roteiro de AD da peca citada;

2. Analisar as escolhas tradutorias e as adaptacdes feitas seguindo os parametros
do Guia para produgdes audiovisuais acessiveis (NAVES et al., 2016),
direcionado para a audiéncia brasileira e a apropriacao das técnicas teatrais

amparando as inser¢oes de AD.

No Capitulo 1, intitulado “Audiodescri¢do: aspectos gerais e pesquisas”,
introduzo as definicdes de AD elaboradas a partir dos estudos realizados por
pesquisadores brasileiros e estrangeiros cujos trabalhos sdo de relevancia nacional e

internacional. As pesquisas realizadas, em sua maioria, ddo conta do processo de
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elaboragdo de roteiros de AD para filmes, bem como as implicagdes dos roteiros na
comunidade cega e nos sujeitos com deficiéncia visual brasileiros por meio de
levantamentos de dados de recepcao e de levantamentos das praticas tradutdrias propostas
por profissionais da AD em suas infinitas possibilidades de estratégias tradutdrias.
Destaco aqui as numerosas pesquisas que deram suporte ao trabalho, sobretudo aquelas
que tratam dos roteiros de filmes a partir de andlises das estéticas das obras e que se
debrugam sobre a experiéncia estética vivida pelas pessoas com deficiéncia visual, e que,
além de privilegiarem os aspectos poéticos e estéticos das obras, relutam em tratar a AD
como texto meramente descritivo ou neutro para apontarem o caminho de uma proposta
mais voltada para uma poética da AD no cinema e, consequentemente, para todas as
outras manifestacdes artisticas que dispdem desse mecanismo de acessibilidade. Sendo
nossa pesquisa destinada a AD para o teatro, fiz buscas exaustivas por pesquisas de
relevancia que tratassem do mesmo tema e que amparassem suas conclusdes no processo
de construcdo de um roteiro proprio para o teatro. As pesquisas citadas nesta tese ddo
conta da experiéncia vivida pelos pesquisadores no dmbito da AD para o teatro e de suas
aplicagdes no espetaculo apresentado. Logo, sao pesquisas feitas por pesquisadores que
de alguma forma tém uma relacao intima com o meio teatral, seja como atores, atrizes,
produtore(a)s ou diretore(a)s. Esses relatos de experiéncia sdo de grande valia, pois nos
fazem refletir sobre o universo teatral e, sobretudo, possibilitam-nos uma visao mais clara
sobre as inquietacdes advindas da pratica tradutoria em AD. Ainda sobre as pesquisas na
area, trago os trabalhos realizados pelo grupo de pesquisa e extensdao “Acesso Livre”,
dentre os quais ressalto aqueles que se destacaram como as pesquisas que tiveram o
intuito de promover a AD e que destinaram seus objetivos ao encontro de um modelo
brasileiro de AD. Nesse ambito, as pesquisas de recepgao realizadas por estudantes PIBIC
(Programa Institucional de Bolsas de Iniciacao Cientifica) orientados pela Prof. Dr?
Soraya Ferreira Alves e por mim, bem como artigos cientificos publicados em revistas
especializadas e que contribuem para um modelo de AD brasileiro. Nesse sentido, € na
auséncia de pesquisas centradas no desenvolvimento de um processo de roteirizagdo de
uma AD para o teatro, concentrei esfor¢os em mostrar ao leitor tais experiéncias e da
necessidade proeminente de termos em maos uma pesquisa que refletisse sobre o processo
de constru¢cdo de um roteiro que se apoiasse tanto no Guia para Produ¢des Audiovisuais
Acessiveis (GPAA) quanto nas teorias do teatro e suas técnicas. Apresento, entdo, 0s
parametros a serem seguidos por profissionais de AD no que tange a confec¢ao de um

roteiro de AD para o cinema e televisdo. O GPAA foi elaborado nas dependéncias da
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Universidade de Brasilia (UnB) com a colaboragdo de varios pesquisadores da area de
acessibilidade do pais e propde-se ser um manual para a Audiodescricao, Janela de Libras
e Legendagem para surdos e ensurdecidos de producdes cinematograficas e televisivas.
Apesar de ter sido elaborado deixando de lado os espetaculos teatrais, pela auséncia de
pesquisas na area, o Guia serve de orientacdo e sugere varias agdes que se mostram
compativeis com a cena teatral. O Capitulo 1 se encerra nesta exposi¢do e come¢amos a
dar mais énfase as teorias e técnicas aplicadas ao teatro, como se segue no Capitulo 2.
No Capitulo 2, “As bases para uma Audiodescricdo no teatro: conjecturas e
técnicas”, faco um passeio pelas teorias e técnicas dramatirgicas com as quais me
proponho trabalhar para a criacdo do roteiro de AD da peca Cora dentro de mim: fazendo
doces e plantando roseiras, que me fizeram refletir, critica e ativamente, sobre o processo
de traducao e em todo o desenvolvimento da formagao e da profissionalizagdao do futuro
audiodescritor para o teatro. Vale destacar que, na minha vida académica, proponho uma
formacdo em AD, composta de multiplas modalidades, na qual o profissional em
atividade seja capaz de se adaptar as especificidades de cada ambiente estético ao qual
serd exposto e requisitado. Logo, para a elaboracdo de um roteiro de AD para o teatro,
defendo que a formacgdo dos profissionais deva ser especifica e que seja capaz de uma
profunda reflexdo acerca da atividade, contemplando as teorias dramatirgicas nas suas
mais variadas exposi¢des, bem como o aprofundamento do exercicio de cria¢do artistica.
Considero que o conhecimento amplo sobre as teorias que se desenvolveram através dos
tempos e que ddo suporte a criagdo artistica sao relevantes, sendo imprescindiveis, para o
reconhecimento estético de cada obra, cada peca, enfim, cada espetaculo. Sem essa base
teorica, creio que os audiodescritores de teatro teriam grandes dificuldades em realizar
suas tarefas tradutorias e produziriam audiodescrigdes “neutras” e sem nenhuma relagao
estética com a obra, trazendo para o publico cego prejuizos a frui¢do. Digo isso por
experiéncia propria, pois todas as teorias me foram de grande valia na elaboragdo do
roteiro de AD para o espetaculo Cora dentro de mim: fazendo doces e plantando roseiras,
amparando minhas escolhas. Certamente, sem tal conhecimento nao haveria como trazer
para o publico com deficiéncia visual uma acessibilidade mais proxima da estética
proposta pela producdo da peca. Para tanto, fago um apanhado das principais concepgdes
sobre teatro, fazendo um levantamento do pensamento teatral desde os espetaculos gregos
até nossos dias. Ponho em realce o pensamento aristotélico e socratico, bem como a visao
de Platao sobre arte, incursdes filosoficas que servem de apoio ao desenvolvimento do

pensamento artistico humano e que sao a base para varios dos teoricos citados no trabalho.
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As ideias de liberdade humana na criagdo artistica estdo presentes neste trabalho
e coadunam com a minha experiéncia profissional ao conceber um roteiro de AD. Os
ideais libertarios, a ideologia de liberdade artistica presentes reforcam a propria criagdo
de uma cena, o desenvolvimento da encenagdo e a composi¢ao de uma personagem nas
acepcoes de Miranda et al. (2009), Nazareth (2009), Anatol Rosenfeld (1967), etc.
Reforgo, a partir dai, a vis@o socio-historica das experiéncias vividas e do reconhecimento
de si no outro que inspiram os processos criativos de dramaturgos, diretores, atores,
enfim, de todos os que integram as equipes de produgao de um espetaculo, e que, no nosso
caso, incluem-se a essa extensa lista os audiodescritores. O capitulo passeia pela
composicdo dos teatros, dos palcos, da conformacdo dos palcos que incitam os
espetadores nos processos de reconhecimento e pertencimento. Aos audiodescritores,
cabe o conhecimento de cada espago desta conformacao que influencia sobremaneira as
insercoes de AD durante o espetaculo, trazendo a exata percep¢do da intencdo das
produgdes em relagdo ao posicionamento dos espectadores diante da cena. Para tanto,
apoio-me na visao bakthiniana do processo de reconhecimento das palavras e do discurso
que se da numa via de mao dupla e proponho uma tripartite significativa que envolve, no
caso do espectador cego, um terceiro elemento que ¢ a AD. Entendo que no nosso caso,
que envolve um processo delicado no que concerne a AD e as escolhas das palavras que
a compdem, ndo ha como suscitar um texto descritivo para o teatro sem o entendimento
minimo das teorias e técnicas aplicadas a dramaturgia. Certo da importancia das técnicas
teatrais no processo de audiodescrever, faco o gotejamento delas através dos autores, que
em sua maioria se ancoram em Stanislawisk e Brecht, dois dos maiores expoentes tedricos
da area. Assim, comeco pela iluminacdo, que ¢ de suma importancia na constru¢do de
espagos, personagens etc.

Reitero que a iluminagdo traz para o espetaculo toda a dramaticidade a que se
propde a produgdo e ainda revela na encenagdo as caracteristicas estéticas da personagem
e do espetaculo. Como em todo processo de construcao de um espetaculo, deixo claro que
as técnicas nao atuam de forma isolada, mas em um continuum artificio dialético que
compoe o todo significativo. Logo em seguida, apresento a constru¢do da personagem,
os jogos de cena e a encenagdo que nos fazem imergir no universo da criacao artistica em
suas minucias. No caso da construcdo da personagem, considero relevante o
conhecimento, por parte dos audiodescritores, de todos os procedimentos e exercicios
utilizados para a criagdo do personagem, pois sabedores de como se da a composi¢do da

vida da personagem no ator, poderdo ser capazes de compor as caracteristicas mais
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importantes a serem audiodescritas no momento certo. Da mesma forma podemos inferir
que os jogos de cena e a encenacdo, trazidas em suas minucias técnicas e teoricas,
capacitam os audiodescritores de informagdes que o fardo detectar as influéncias as quais
foram submetidos os atores e, assim, serao capazes de melhor e mais facilmente cumprir
seu papel. Logo em seguida, chego aos caminhos da sonoplastia que, como recurso usado
desde os gregos, intervém na construgdo do espago cénico, criando a atmosfera dramatica
da peca, seja de forma fortuita, seja de forma a construir localizacdes espaciais e
temporais as quais todos estardo inseridos. Os efeitos da sonoplastia nos sdo caro aos
audiodescritores, pois na composi¢dao de um roteiro de AD ¢ necessario saber em quais
momentos a descri¢do entrard sem prejuizo aos efeitos acusticos intencionais ou mesmo
incidentais, como vimos nas consideracdes do GPAA. A seguir, o figurino ¢ ressaltado
como signo que remete aos sentidos, capaz de criar, nas personagens, caracteristicas
emocionais e estéticas de extrema importancia para a AD, porque revela as intengdes
intrinsecas por tras das escolhas feitas na composi¢do da personagem, logo, passivel de
descrigdo relevante na AD. As consideragdes sobre o cendrio encerram o capitulo dois,
que ¢ compreendido como mais do que mero aderego, mas como elemento narrativo que
situa espago-temporalmente a encenacao. Faco um passeio pela historia para verificar as
influéncias as quais os diretores e produtores sdo submetidos no processo de criacao.
Compreendendo a teia significativa das técnicas teatrais e suas teorias sdcio-historicas, e
o profissional de AD est4 apto para atuar junto ao espetaculo ao qual se propds trabalhar,
sendo capaz de amparar suas escolhas com maior seguranca ¢ facilidade. Como dito
acima, minha experiéncia na elaboracdo do roteiro de AD da peca, corpus desta tese,
revelou necessidades e dividas que foram sanadas, durante o exercicio preparatorio do
roteiro, somente o conhecimento das teorias e técnicas teatrais.

No Capitulo 3, “A peca Cora dentro de mim: plantando roseiras e fazendo doces
— analises e comentarios do roteiro de Audiodescri¢do para o teatro”, apresento o roteiro
de AD da peca Cora dentro de mim: fazendo doces e plantando roseiras e as analises das
inser¢des. As analises foram concebidas em consonancia com o GPAA e as técnicas de
teatro, e assim sigo com a confeccao do roteiro da AD da peca, colocando as entradas
logo apoés as falas da personagem dispostas no texto dramatirgico. As andlises
acompanham as inser¢des da AD, e nelas pontuo uma a uma, apoiando minhas escolhas
de forma didatica, para que sejam objeto de estudo dos interessados na arte da
acessibilidade para o teatro. Minhas conjecturas sobre a AD da peca tem a intengdo de

contribuir para um guia voltado para o teatro, posto que ndo ha trabalhos académicos
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cientificos que se proponham a elaboragao de roteiros de AD para o teatro que combine
os parametros disponiveis no GPAA e as técnicas teatrais. Desta maneira, minha
colaboragdo vai se delineando em cada inser¢do de AD, nas quais resenho minhas
escolhas com o olhar atento sobre iluminagdo, cenario, encenagao etc. As imagens da
peca mostram o momento preciso em que foram inseridas a AD e sdo capazes de
proporcionar ao leitor a ideia fina da proposta estética da peca, dos movimentos
executados pela atriz, enfim, reproduzindo a atmosfera criada.

Finalmente, observaremos, nesta tese, que as discussoes sobre a AD para o teatro
ainda carecem de mais propostas para chegarmos a uma AD que se adéque aos espagos
de espetaculos que abrangem diferentes semioses em suas apresentagdes, tal como € o
caso do teatro.

Espero ter conseguido atingir a finalidade de uma leitura instrutiva, agradavel e
prazerosa por parte dos interessados em desenvolver suas capacidades tradutorias na
modalidade dos meios audiovisuais acessiveis, em especial os estudiosos e profissionais
da audiodescrigdo tdo carentes de trabalhos cientificos voltados para a acessibilidade no
teatro.

Boa leitura!
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1. AUDIODESCRICAO: ASPECTOS GERAIS E PESQUISAS

1.1 O DESENVOLVIMENTO DA AUDIODESCRICAO NOS ULTIMOS
TEMPOS

A Audiodescrigao (AD) ¢ um recurso de acessibilidade de obras artisticas
audiovisuais voltadas para pessoas com deficiéncia visual (PDV) e que tem como objetivo
principal fazer fruir aspectos sensoriais intrinsecos ao sujeito quando exposto a material
audiovisual. Sua pretensao ¢ a de contribuir para que as PDV consigam operacionalizar
sensagdes por meio do auxilio da AD e, assim, ser capaz de vivenciar, se possivel, uma
experiéncia estética da obra apresentada.

Advinda do campo da Tradugdo Intersemidtica, a AD se materializa quando da
tradu¢ao de imagens em palavras de um determinado produto audiovisual, como o
cinema, novelas televisivas, pegas de teatro, jogos na Web, enfim, todos os produtos com
cunho audiovisual para os quais as descricdes de imagens sdo imprescindiveis a
compreensdo e fruicdo. Além de obras audiovisuais, AD propde, da mesma forma, a
descricdo de obras artisticas estaticas, como a fotografia, a pintura, o grafite e de todas as
manifestagdes de arte disponiveis em nossa sociedade. H4 também que se considerar o
avanco, cada vez maior, da AD em eventos presenciais, COmo congressos, seminarios,
reunides etc., em que a descricdo das acdes, manifestagdes pessoais e de grupos,
espacializacdo e imagens sao de suma importancia para a PDV.

Segundo Alves, Teles e Pereira (2011, p. 11):

Essa operagdo, porém, n3o ¢ simples e requer grande pericia do
tradutor/audiodescritor. Pois ndo se trata, apenas, de descrever o que se vé, mas
0 que ¢ importante para a compreensdo da organizagdo semiotica da obra. Um
filme, por exemplo, ndo ¢ s6 imagens, ¢ composto também por dialogos, sons,
textos que, se ndo levados em conta pela audiodescrigdo, esta acabara por
prejudicar seu entendimento.

Os autores se ativeram a definicdo mais ampla de AD no cinema, podendo ser
estendida, tal defini¢cdo, para outras atividades e manifestacdes artisticas, considerando as
especificidades dos meios, ambientes e obras a serem audiodescritor. Essas
especificidades devem ser levadas em conta no processo de tradugdo, bem como exigir
que haja uma formagao mais especifica do profissional para cada modalidade de AD, para
cada roteiro de AD, enfim, para cada area de atuagdo desse profissional.

Como vamos observar no topico posterior, a AD vem se desenvolvendo a passos

largos no Brasil e no mundo no campo da pesquisa académica e profissional, e tais
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pesquisas vém contribuindo ativamente para uma maior compreensao da atividade e da
importancia de se ampliar, mais ainda, questionamentos e resultados na pesquisa e para a
profissdo de audiodescritor.

A AD ja ¢ utilizada no Brasil com no minimo de quatro horas semanais nas redes
de televisdo, como previsto pela Portaria n° 188, de 24 de marco de 2010, fato que vem
acelerando as pesquisas voltadas para a formagdo de um profissional capacitado para
exercer a atividade com maior seguranga e confiabilidade na sua tarefa. Essa Portaria ndo
dispde sobre as apresentagdes teatrais, carecendo ainda de uma discussao maior sobre
uma regulamentacao oficial que postule o uso da AD nos teatros brasileiros. Destaco,
aqui, que a ampliacdo da atividade profissional no Brasil e de produtos audiodescritos
colabora em muito para o desenvolvimento pessoal e cultural das PDV e, mais importante
ainda, requalifica, fortalece e sedimenta a inclusdo social de tais sujeitos, de forma a
poderem exercer, em sua plenitude, seus direitos e deveres de cidadaos integrados
socialmente.

Em 2016, foi lancado o Guia para Produgdes Audiovisuais Acessiveis (GPAA)?,
iniciativa da Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura, do qual tive a honra de
participar na se¢do que trata da audiodescri¢ao de filmes. O Guia reune resultados de
pesquisas realizadas nas universidades brasileiras, em especial na Universidade de
Brasilia (UnB), pesquisas essas que nortearam parametros e estratégias propositivas e
destinadas aos profissionais de AD no cinema e da area do audiovisual brasileiro, com o
intuito de fornecer subsidios para a realizacdo de obras cinematograficas acessiveis. Em
se tratando de um guia de acessibilidade, também dispde dos mesmos recursos
(estratégias e parametros), baseados em pesquisas, contemplando as modalidades de
Legendas para Surdos e Ensurdecidos (LSE) e Janela de Libras. O Guia ainda nao conta
com estratégias de escolhas para a AD no teatro, tarefa que devo dar inicio ao processo
de discussoes e propostas futuras para incluir tal ferramenta.

Segundo 0 GPAA, a AD ¢

a modalidade de tradugdo audiovisual, de natureza Intersemidtica, que visa
tornar uma produgdo audiovisual acessivel as pessoas com deficiéncia visual.
Trata-se de uma locucdo roteirizada que descreve as acdes, a linguagem
corporal, os estados emocionais, a ambientagdo, os figurinos ¢ a caracterizagdo
dos personagens. (NAVES et al., 2015, p. 15).

* Disponivel gratuitamente no site: https://www.camara.gov.br/internet/agencia/pdf/guia_audiovisuais.pdf.
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Dessa forma, a AD ¢ ferramenta essencial para a promog¢ao da acessibilidade e
inclusdo de pessoas com deficiéncia visual nos mais diversos ambitos da sociedade. Essa
atividade ainda possibilita as constru¢des de conceitos, a partir das especificidades dos
detalhes de cenas teatrais, de Operas, cerimoniais, apresentagoes culturais, filmes e ao que
trataremos neste capitulo, das séries de TV.

No ambito das tecnologias da informacao e da comunicagdo (TIC), pode-se definir
“acessibilidade” como a forma de garantir que qualquer recurso, disponibilizado por
qualquer meio, possa ser utilizado por toda e qualquer pessoa, tenha ela algum tipo de
deficiéncia ou nao.

Além da relevancia da audiodescricdo como recurso técnico, pedagdgico,
tecnologico e até mesmo didatico as pessoas com deficiéncia visual, também ha a
sensagdo de pertencimento dessas pessoas a todos os ambientes sociais.

Podemos ainda destacar que algumas sdo as iniciativas de pesquisa para a
modalidade AD no teatro, mas ndo menos importantes para sinalizar métodos, praticas e
analises voltados para o desenvolvimento da atividade profissional de audiodescritor no
Brasil. Como exemplo, podemos citar Bruna Souza Ledo em sua dissertacao de mestrado,
defendida em 2012, pelo Programa de Pds-graduagdo em Linguistica Aplicada da
Universidade Estadual do Ceard, que faz uma analise dos pardmetros de AD para o
cinema, utilizados na confec¢do do roteiro de AD para o teatro, no caso, a peg¢a infantil 4

vaca Lelé. Em suas analises seu objetivo principal é:

[...] descrever o processo de AD para o teatro, verificando quais parametros de
AD para o cinema (personagens, ambientagdo ou acdes) foram os mais
utilizados na elaboragdo do roteiro e quais novos pardmetros podem ser
sugeridos para esse novo meio semidtico. (LEAO, 2012, p. 19).

Sendo a autora da pesquisa atriz e audiodescritora, pode estabelecer uma linha
fina entre o trabalho desenvolvido no palco e sua atividade de profissional da AD,
revelando a importancia de haver intimidade entre os campos de atuacdo para o
desenvolvimento de um roteiro de AD para o teatro. Revelou também as dificuldades
encontradas ao se deparar com um espeticulo que ndo havia sido pensado sob a
perspectiva da acessibilidade e da grande ajuda dos parametros de AD para o cinema na
elaboragdo do roteiro para a peca.

Ledo (2012) se baseou nos parametros utilizados por Jimenez-Hurtado (2007;
2010) quanto a descri¢@o de personagens, ambientagdo e acdes que compunham inser¢des

na AD e acrescentou outros parametros inexistes no trabalho da autora espanhola, que
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consiste em analisar a AD para o cinema. Em se tratando de teatro, propds novos
parametros que atendessem o meio semidtico a ser trabalhado, como a ambientagdo, que
foi chamada de “cenario” e a descri¢ao da iluminagdo, de “cena”, considerada de suma
importancia para o teatro. Logo, a autora comegou pela descricdo das agdes, seguida da
descricdo dos personagens, do cenario e da iluminacdo, estabelecendo a perspectiva
teatral para descrever espacialmente a movimentacao dos atores nas cenas, verificando a
marcacdo de cada um e se era de vital importancia para o desenrolar da narrativa.

A dissertacdo de mestrado de Ledo (2012) ¢ muito relevante, pois abre uma
possibilidade de caminho a ser tomado pelos audiodescritores ao trabalharem com o
roteiro de AD para o teatro. Concebe suas percepcdes a partir de um trabalho
desenvolvido para o cinema e acrescenta nomenclatura propria do teatro e a dindmica
utilizada na construcao das cenas, juntamente com a movimentagdao dos atores. Ao
levantar as diferencas entre as semioses na confeccdo de um roteiro de AD, propde
parametros a serem acrescidos. Acredito ser relevante a defesa da presenga do
audiodescritor no ambiente teatral, reforcando a necessidade de se fazer uma AD ao vivo,
com roteiro preestabelecido, no caso do teatro. H4 que se pensar exatamente sobre essa
presenca fisica e como deve o profissional de AD se comportar ante os improvisos nas
cenas, pois sdo praticas recorrentes em cena. Tal questdo ¢ levantada pela autora, no
entanto ndo apresenta solugao.

Em outro trabalho desenvolvido no Programa de Pos-graduacao em Educagdo de
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), a dissertagdo de mestrado
intitulada Audiodescrig¢do e mediagdo teatral: o processo de acessibilidade do espetdaculo
De janelas e luas, de Anna Karolina Alves do Nascimento, defendida em 2017, pontua

que o objetivo central de sua pesquisa procura:

[...] desenvolver, a partir da audiodescricdo (AD), estratégias de mediacao
teatral para o espetaculo De janelas e luas, considerando a frui¢do, em contexto
escolar, de alunos com e sem deficiéncia visual. (NASCIMENTO, 2017, p. 7).

A pesquisadora, que também ¢ atriz, revela suas inquietagdes no que tange a
acessibilidade no teatro e suas experiéncias pessoais no processo de roteirizagao de uma
peca acessivel para pessoas com deficiéncia visual. Parte de dois percursos, o primeiro
sob um ensaio exploratorio do processo de acessibilidade e o segundo, uma intervencao
escolar. Na primeira parte do trabalho, que nos interessa mais de perto, faz um passeio
sobre as dguas turbulentas da tradugdo acessivel, estabelecendo contato entre os aspectos

estéticos da obra a ser traduzida e a AD.
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Como na maioria dos casos de trabalhos cientificos sobre a AD e o roteiro a ser
utilizado, sempre pairam questdes sobre o excesso de informagdes que podem confundir
o espectador e sobre a utilizacdo dos espagos/tempos de siléncios, que sdo um problema
para audiodescritores iniciantes na pratica de conceber roteiros. A autora se valeu de sua
pesquisa de recepgdo, ainda na graduagdo, para compara-la com os resultados da atual
dissertagdo de mestrado, na qual refez o roteiro de AD para uma nova apresentacado e fez
uma nova enquete com os participantes que haviam assistido a versao anterior € a nova.
Com respostas variadas, positivas em sua maioria, reconheceu que as informagoes
contidas no novo roteiro eram mais consistentes e propiciava maior atengao aos siléncios
necessarios a narrativa teatral em questdo. Logo, a autora se coloca em posi¢do defendida

por tantos outros pesquisadores da area, de que

o excesso de descricdes compromete também o potencial semantico do siléncio
e que se faz preciso em determinados momentos deixar que a cena soe, a
imaginagdo trabalhe ¢ a tensdo aumente. Dessa maneira, optamos também por
realizar algumas descrigdes nas notas introdutdrias (Apéndice A) lidas antes
do espetaculo. Essa estratégia de descrever previamente o espago teatral, o
cenario, os objetos cénicos, a atriz, o seu figurino, a iluminagdo e as
caracteristicas da encenagdo evita longas descricdes ou que se percam
informagdes durante a audiodescri¢ao do espetaculo. (NASCIMENTO, 2017,
p. 67).

Apesar de ndao haver consenso quanto a descricdo prévia ou posterior ao
espetaculo, como as notas proémias, acredito que essa solucdo possa ser mais adequada
ao teatro, a depender da estética utilizada no espetaculo. Tal orientagdo, que consta no
GPAA, ¢ aceita no caso das séries, novelas e minisséries de televisdo, que possuem uma
repeticao constante na aparigao de personagens, cenarios, espacos e figurinos. No entanto,
no caso do teatro, hd que se considerar as diferencas entre os espetaculos e descrever
cuidadosamente, sem antecipar indicios narrativos da trama.

A locucdo em AD também ¢ tratada na dissertagdo e levanta consideragdes
pertinentes a pratica exercida por parte de audiodescritores que optam pela neutralidade
da voz, contrariando as especificidades estéticas e poéticas das obras. A questdo debatida
em congressos, seminarios e artigos cientificos desconsidera ou pelo menos estabelece
que a voz aplicada a AD em sua narragdo deva estar consoante ao desenrolar da narrativa
€ aos seus aspectos poéticos, como ¢ tratado no GPAA. A autora se solidariza a essa
perspectiva ativa da locucao da AD e a compara a um cantor de segunda voz que da

sentido, melodia e ritmo a cang¢do, auxiliando o cantor de primeira voz. Essa observacao

estabelece uma linha ténue no tratamento dado aos roteiros de AD, que, apesar de serem
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ditos como imutaveis na AD gravada para filmes, ao serem elaborados para uma
apresenta¢do ao vivo, em que improvisagdes e fatos exteriores ao espetaculo acontecem,
tal prerrogativa ndo se estabelece. Na elaboracao dos roteiros para o espetaculo De janelas
e luas, optou-se pelo uso de cores nas rubricas destinadas ao audiodescritor/locutor que
intervém na troca de timbre da personagem e das cores que diferenciam os personagens.
A autora se apoia na mutabilidade de determinados géneros discursivos, no caso o roteiro,

em que reitera:

[...] o roteiro como um género discursivo e, como tal, apesar de ser
relativamente estavel, também ¢é passivel de atualizagdo diante das
necessidades da comunicagdo discursiva. Ou seja, como género, apesar de
normativo, o roteiro ¢ mutavel, flexivel, plastico (BAKHTIN, 2003). Ao
dessacraliza-lo, tensionamos a audiodescri¢do, de modo a ndo so refletir, mas
também refratar elementos da estética do espetaculo. (NASCIMENTO, 2006,
p. 69-70).

A pesquisa de mestrado da autora navegou fundo em uma metodologia analitica
de caso, e as inferéncias dos sujeitos diante da recep¢do do espetidculo foram na sua
maioria positivas e propositivas para uma AD mais voltada para a estética da obra. A
locugdo, com variados tons de voz, auxiliou na compreensao da peca, fazendo com que
os participantes mergulhassem na agdo em si e captassem melhor as emogdes propostas
pelo espetaculo.

Em se tratando de uma pesquisa que alia a acessibilidade, a mediagdo teatral e
escola na formacdao de plateia enxergante e/ou cega, possibilitou-nos ampliar nosso
entendimento de que uma AD aliada aos aspectos estéticos e poéticos de um espetaculo
teatral aproxima a obra de seu publico em todos os ambitos, permitindo fluidez aos
sentidos e possibilitando processos de frui¢ao.

No artigo “A audiodescri¢ao e a mediacdo teatral: a palavra e o jogo dialogando
com a cena”, da revista Educa¢do e Contemporaneidade: Educagdo, Infdancias e
Formagdo, volume 27, numero 51, ligada ao Programa de Pés-graduagao em Educagao e
Contemporaneidade do Departamento de Educagdo da Universidade do Estado da Bahia
e publicado em 2018 pela FAEEBA, os autores Jefferson Alves e Anna Karolina do
Nascimento, cuja dissertacdo de mestrado acabamos de comentar, fazem observagdes
sobre o fazer tradutorio da AD e seu cardter mediador em espetaculos teatrais, levantando
a ideia de um posicionamento responsivo que gera contrapalavras em um entrelugar no
qual estdo inseridos os espectadores cegos no espago/tempo do teatro. A discussao a esse

respeito toma para si as colocagdes de Bakhtin (2003), que trabalha acerca da perspectiva
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da responsividade dos enunciados que prevé a participagdo ativa e critica dos
interlocutores enxergantes por meio da visdo e audi¢do, fato que ndo deixa de ser de
possivel aplicag@o as pessoas com deficiéncia visual. A reflexdo dos autores recai sobre
um problema muito comum no processo de escolhas dos audiodescritores quando
confrontados pela inser¢ao da AD em momentos de siléncio ou pausas dramaticas nas
cenas teatrais — tema de dificil conciliacdo entre a descricdo necessaria e o siléncio com
carga dramatica. Alves e Nascimento (2018) fazem uma breve apreciacdo quanto a
interrupcao do siléncio em produtos audiovisuais, causa de controvérsia entre tedricos do
meio, ¢ ainda nos dias de hoje, relutancia de diretores, produtores, atores etc. em utilizar

a AD em seus produtos:

E preciso nos determos em dois aspectos, marcados, geralmente, pela
dualidade, que envolvem o siléncio e que precisam ser abordados, mesmo que
resumidamente. O primeiro aspecto diz respeito ao siléncio que corresponderia
a auséncia de som. Na verdade, segundo Pianna (2001), o siléncio
compreenderia uma textura sonora constituida de pequenos sons. Nesta mesma
linha de argumento, Costa (2003) chama aten¢do que o siléncio nunca ¢
auséncia total de sons, mas a configuracdo de uma ambiéncia silenciosa para
que o exercicio da escuta possa apreender as sutilezas dos ruidos
aparentemente imperceptiveis.

Se ha uma estreita relacdo entre o som e o siléncio, sendo este Gltimo uma
construgdo relacional por meio da qual exercita-se uma escuta que mergulha
nas sonoridades outras, quase imperceptiveis, o protagonismo daquele que
escuta nos remete ao segundo aspecto: a compreensdo de que o siléncio
compreenderia um espago vazio, em contraposi¢do aos espagos/tempos
semioticamente ocupados pelos enunciados (verbais e ndo verbais). (ALVES;
NASCIMENTO, 2018, p. 215-216).

Como podemos ver, ainda ha que se contemplar certas obje¢des quanto a atividade
tradutdria intersemidtica em que se insere a AD e a questdo voltada para a quebra do
siléncio no espaco/tempo do teatro ¢ uma delas. Alves e Nascimento (2018) reiteram a
importancia da atividade para aqueles que ndo veem e pontuam a necessidade de
fundamentar a inser¢do da AD nas camadas de siléncio existentes em uma obra. A
resposta dos autores a uma possivel impossibilidade do fazer AD, ante as ponderagdes
alheias a acessibilidade comunicacional e suas prerrogativas sociais, ancora-se em
posicionamento politico que d& forga e substancia direitos universais de acesso a
informaga@o por pessoas com deficiéncia visual e fundamenta o lugar da AD o, como

leremos agora:

Ora, se o fundamento da audiodescri¢do, como, de resto, a de todas as
modalidades de acessibilidade comunicacional, € a perspectiva da participagao
semiotica das pessoas com deficiéncia de todas as esferas discursivas, a
interferéncia estética nas zonas dos siléncios, por meio da aposi¢do da
audiodescrigdo, corresponde a um posicionamento politico que interfere na
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partilha do sensivel (RANCIERE, 2009), uma vez que procura alterar as
formas de distribui¢do estética daquilo que ¢ interditado as pessoas com
deficiéncia (visual). (ALVES; NASCIMENTO, 2018, p. 216).

Apesar de haver muitas discussdes sobre o tema nas esferas académica,
profissional e politica, resultantes de leis que garantem o acesso a informagdo de pessoas
com deficiéncia, em muito temos que trabalhar para conquistar o meio artistico a utilizar
ferramentas de acessibilidade em seus produtos audiovisuais.

Em mais uma dissertacdo de mestrado, envolvendo sujeitos e AD, desenvolvida
no Programa de Pos-Graduagao em Educagdo da Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE), de autoria de Andreza Nobrega, defendida em 2012, com o titulo Caminhos para
inclusdo: uma reflexdo sobre a audiodescri¢do no teatro infanto-juvenil. A pesquisa
embasa a importdncia da AD no teatro para as pessoas com deficiéncia visual,
evidenciando o papel transformador da inclusdo no ambiente das artes € como se d4 a
recepcao de um espetaculo inclusivo na cidade de Recife.

A pesquisadora inicia fazendo um longo percurso sobre o papel da pessoa com
deficiéncia na nossa sociedade e pontua questdes de relevancia quanto a escola inclusiva,
numa visao ideal de uma sociedade que envolva a todos nessa tarefa. Ao fazer tal percurso
nos envolve no mundo da escola e da mediacao das tecnologias acessiveis por meio dos
profissionais da educagdo, mais precisamente defende a importincia do professor
mediador em sala de aula, facilitando, incentivando, motivando e, sobretudo, estimulando
as aptidoes dos alunos cegos.

Fica evidente que ndo ha uma preparacdo dos educadores para a pratica da
acessibilidade pelo pais afora. Poucas sdo as iniciativas relativas a uma educagdo
inclusiva e do uso de tecnologias que assistam o professor na tarefa de incluir os
estudantes brasileiros com algum tipo de deficiéncia, sendo, por si s, esse trabalho e o
anterior, de vital valor para aqueles que trabalham nas escolas deste nosso pais e que veem
pela frente a dificil tarefa de fazer a inclusdo de todos aos materiais pedagogicos
disponiveis. Os trabalhos acima citados trazem a proposta de uso do teatro para a inclusdo
de alunos e do publico com deficiéncia visual no mundo das artes, e por que ndo, através
das técnicas utilizadas na AD, no mundo dos conteudos escolares, atentando,
logicamente, para as peculiaridades de cada universo escolar e suas disciplinas. A autora
lembra que o ato de incluir deva estar associado ao uso apropriado de tecnologias que
possibilitem o refor¢o de estimulos e a autonomia dos alunos cegos, sendo o professor

aquele que refor¢a e media o aprendizado. As artes no ambiente escolar sdao de valor
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inestimavel para a inclusdo e formacao de sujeitos criticos, sejam eles enxergantes ou

cegos. Assim, a pesquisadora traga sua pesquisa rumo ao teatro acessivel:

E nesse percurso que as praticas inclusivas deverdo considerar a valorizagio
da linguagem verbal (a palavra) e as linguagens ndo verbais (os sistemas
visuais e pictoricos, a musica, a linguagem do corpo) (REILLY, 2004). A
crianga com deficiéncia visual se relaciona com o mundo por meio das a¢des
fisicas no espago, de movimentos e sensagdes e da significagdo pela palavra.
Esse ¢ o canal para acessar o teatro, em que o fazer e o apreciar sdo
considerados, sendo a imagem tdo importante para compor o arsenal do
repertorio da crianga, sendo neste caso, acessado por meio da audiodescrigao
e do tato. (NOBREGA, 2012, p. 47).

Ao fazer um longo histdrico a respeito das artes em ambiente escolar, da
valorizagao das atividades artisticas desde séculos passados até os dias de hoje, ressalta a
importancia do papel transformador das artes na vida dos estudantes. Lembra que a
obrigatoriedade de as escolas terem em seus curriculos disciplinas voltadas para as artes
ministradas por profissionais especializados na area ¢ amparada pela Lei de Diretrizes e
Base (LDB n° 9.394/1996) de 2010. A autora reitera a necessidade de haver, nas escolas
de ensino fundamental e médio, acesso a cultura por entender seus aspectos fundamentais
no desenvolvimento de criangas e adolescentes em idade escolar e que deve ser ministrada
por profissionais capacitados e fundamenta sua assertiva através do Parametro Curricular
Nacional (PCN).

Faz-se salutar discutir a grande relevancia da introducdo das artes nas escolas e
em especial a arte dramatica, pois € notdrio que tanto o teatro quanto a literatura t€m a
capacidade de transportar-nos a mundos distintos, cria linguagens, incentiva saberes e
possibilita a formac¢ao de sujeitos criticos. Degranges (2009), citado por Nobrega (2012,

p. 51), atenta para o fato de forma clara:

Desgranges (2009) pontua a tendéncia nos tltimos anos, em todo o mundo, de
pesquisas em focarem a importancia dos espectadores e a necessidade de
praticas de formacao de publico. Segundo o autor, dois pontos sustentam essas
investigagdes: o primeiro chama a atengdo para a pior atuag@o nos ramos da
propria arte, ao alertar maior participagdo dos espectadores no seu
desenvolvimento; ¢ o segundo ¢ a formagdo critica do individuo
contemporaneo que, numa sociedade “espetacularizada”, vé-se expostos a uma
enxurrada de signos, advindos da proliferacdo de meios de comunicagio de
massa. Salienta que ¢ necessario tomar conhecimento dos mecanismos que
envolvem a encenagfo: decodificar, atribuir e questionar significados.

O trabalho da autora possui propostas muito interessantes quanto a formagao de
plateia desde a infancia e chama a ateng¢do para a pratica pedagogica artistica como
elemento de suma importancia no desenvolvimento perceptivo e estético dos sujeitos

implicados. O passeio feito pelas esferas da educacdo em artes, na participagdo de
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espetaculos de teatro, no envolvimento dos profissionais de educagao e artistas, reforga a
ideia de inclusdo de todos num processo de autorreflexdo sobre as capacidades dos
sujeitos de intervir criticamente no mundo.

Quanto a audiodescri¢do no teatro, sdo destacadas as propostas gerais utilizadas
pelo Audio Description Coalition, diretrizes concebidas em 2006 por audiodescritores
norte-americanos no exercicio da profissdo no estado da Califérnia. As diretrizes sdo
gerais e repetem as mesmas estratégias utilizadas para o cinema, que consistem na
observagao atenta do produto e na descri¢do objetiva das ag¢des, personagens € cenarios.
A autora, no entanto, defende a participagdo ativa do audiodescritor nos ensaios € na
observagao da constru¢do de personagens. Em sua pesquisa, o processo de constru¢io do
espetaculo ocorre de forma colaborativa entre os envolvidos com a presenca do
audiodescritor que fez inferéncias quanto ao desenvolvimento do roteiro do espetaculo,
levando em conta a acessibilidade. No estudo de caso, os roteiros foram construidos de
forma concomitante e todo o processo pensado em favor da inclusdo de pessoas com
deficiéncia visual. O que torna esse procedimento singular na elaboracdo de roteiros de
teatro ¢ de AD ¢ o fato de se pensar o espaco teatral como um todo acessivel desde a
concepcao da obra. Nao obstante, ainda se pensa o roteiro ¢ a locu¢ao de AD em teatro
como algo extraespetaculo, como um adendo, uma descri¢do a parte da estética da obra.
Prevé descricdes dos espagos, dos personagens e figurinos sem o devido estudo ou
reflexdo acerca da implicagao de tais descrigdes na propria obra, oferecendo elementos
descritivos somente para a audiéncia.

Nas pesquisas acima citadas, os autores reiteram a importancia de se conhecer o
ambiente discursivo da dramaturgia para realizar, com mais acuidade, a roteirizagdo em
AD de uma pega de teatro, e que, se possivel, o audiodescritor tenha formagao em Artes
Cénicas, fato que ajudaria em muito no processo como um todo. Tais afirmagdes
corroboram a minha ideia de uma formacao mais aprofundada para os audiodescritores
em teatro como forma de dirimir eventuais “problemas” de relacdo entre a AD e a obra
encenada.

Na UnB, fomos responsaveis por varias pesquisas PIBIC envolvendo filmes para
adultos e criangas cegas, pesquisas essas de recepcao em AD, audiodescri¢do para
televisdo, novelas e minisséries, bem como AD para museus e exposi¢des de artes
plasticas. Tais pesquisas permitiram a constru¢do de novos rumos nos parametros
propostos para a AD de produtos audiovisuais, € hoje podemos afirmar que existe uma

audiodescri¢do brasileira. Anteriormente, ha aproximadamente 10 anos, tomavamos de
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empréstimo, para a confec¢ao de roteiros de AD, parametros desenvolvidos em outros
paises, como Inglaterra e Espanha, que logo descobrimos ndo serem adequados ao publico
cego brasileiro, dado as diferencas culturais e educacionais da nossa audiéncia com
deficiéncia visual. Tao logo descobrimos, nas pesquisas de recep¢ao, que as estratégias
utilizadas por esses paises ndo permitiam o entendimento das narrativas filmicas e
causavam ambiguidades e confusdo nos nossos sujeitos, partimos para a elaboragdo de
um modelo brasileiro de AD que atingisse as metas de frui¢do e acesso aos produtos. Cito
duas pesquisas base, como o artigo “Propostas para um modelo brasileiro de
audiodescri¢do para deficientes visuais” (ALVES; TELES; PEREIRA, 2011, p. 9-29), no
qual sdo colocadas questdes que suscitaram estratégias de AD para o Brasil; e o livro
Historia da pesquisa em acessibilidade audiovisual na UnB (ALVES; VIGATA;
TEIXEIRA, 2018), que faz um histdrico das pesquisas desenvolvidas pelos autores junto
ao Departamento de Linguas Estrangeiras e Traducdo do Instituto de Letras da
Universidade de Brasilia.

Em outra pesquisa, liderada por mim com a participacao ativa de minhas alunas e
alunos PIBIC, trabalhamos durante um ano com criancas cegas do Centro de Ensino e
Educagdao do Deficiente Visual (CEEDV), em Brasilia, pudemos observar o
comportamento das criangas com deficiéncia visual, a preparagdo para a inser¢do na
alfabetizagdo através do método BRAILE e o trabalho dos professores referente a
utilizagdo de material visual ¢ audiovisual sem AD. Percebemos a dificuldade em
enfrentar uma turma infantil cega diante de filmes infantis sem audiodescricao, e logo
propomos a exibi¢do, em sala de aula, de filmes destinados a faixa etdria dos alunos.
Constatamos que os filmes analisados atendiam as normas de roteiros propostos pelo
Royal National Institute of Blind People (RNIB) de 2006, mas que eram necessarias
algumas modificagdes para melhor se adequarem as criangas cegas daquela escola.
Durante todo o tempo em que estivemos em contato com os alunos e o corpo docente da
institui¢do escolar, verificamos que o aprendizado baseado nas imagens era o método
mais utilizado e que em um ambiente voltado especificamente para cegos, a sintonia entre
todos era notavel. Nossas visitas eram feitas duas vezes por semana e observavamos todo
o ambiente escolar, em especial o de sala de aula das criancas cegas e suas atividades.
Passados seis meses de convivio, periodo em que buscamos conquistar a confianca das
criangas, comec¢amos as sessdes com os filmes escolhidos e pudemos atestar a eficicia e
a importancia da AD em ambiente escolar. Muito nos alegrou e contagiou as respostas

das criancas aos filmes, a participacao ativa delas que se alternavam entre momentos de

32



gargalhadas e de atengdo para o enredo dos filmes. Logo, percebemos que a interagao
com as obras era dinamica, rica e de muitas conversas paralelas entre elas. O processo da
pesquisa e o envolvimento das criancas cegas estdo no artigo “Filmes infantis
audiodescritos no Brasil: uma andlise dos filmes A Turma da Monica 2 e Hotel
Transilvania.” (TEIXEIRA; FIORI; CARVALHO, 2014, p. 163-178), publicado pela
revista Traducdo e Comunicagdo de 2014.

Em 2014, trabalhamos® na confec¢io de um roteiro de AD para a peca de teatro
Abensonhar, de autoria dos alunos formandos do curso de Artes Cénicas da UnB. A peca
foi adaptada de contos do autor mogambicano Mia Couto, encontrados nos livros Estorias
abensonhadas e Fio das missangas. Na ocasido desse processo, que teve a duragdo de
aproximadamente um ano, percebemos a inexisténcia de qualquer bibliografia que
tratasse especificamente de AD para o texto teatral adaptado a partir de uma obra literaria
e, neste caso, de contos de uma linguagem profundamente poética, caracteristica
estilistica do autor Mia Couto. Devido a inexisténcia de uma bibliografia especifica, nos
nos apoiamos no texto dramattrgico adaptado, no relato de experiéncias profissionais de
audiodescritores. Assim, comegamos por participar das discussoes e debates com o grupo
de formandos e o nosso proprio acerca da confecgiio do texto dramatiirgico® e o roteiro
de AD.

Em ndo havendo uma bibliografia centrada em AD’s para teatro, buscamos
também fundamentagdes em trabalhos desenvolvidos em outras areas afins, como na AD
para o cinema, para embasar as escolhas na confec¢ao do texto descritivo da peca teatral.
Como vimos acima, as pesquisas desenvolvidas no Brasil, que versam sobre a AD no
teatro, também carecem de bibliografia especifica em AD para o teatro e, portanto,
beberam na fonte da linguagem cinematografica para alicergar as escolhas feitas durante
o processo de confeccdo de roteiros descritivos para o teatro. Percorremos, a época, as
mesmas trilhas, muito embora as decisdes sobre que tipo de AD era mais adequado para
o teatro tenham sido baseadas nas conversas e discussdes com os grupos envolvidos e,
assim, as necessidades proprias do meio dramatargico foram se impondo as escolhas

feitas. Pouco a pouco, podemos vivenciar o trabalho de construgdo de personagens, de

3 Pesquisa desenvolvida pela Profa. Dra. Soraya Ferreira Alves, por mim e por alunos do grupo de pesquisa
“Acesso Livre” e da Acdo de Extensdo Continua da UnB “Cultura e Sociedade: Acessibilidade de Pegas
Audiovisuais — Audiodescri¢do e Legendagem”, grupo que coordenava a época.

6 Os alunos/atores do IDA recebiam a orientagdo das professoras responsaveis, Profa. Dra. Alice Estefania
e Profa. Dra. Rita de Almeida Castro, e dos ensaios por elas coordenados até a estreia do espetaculo em
maio de 2014.
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cenario, de vozes e gestos de cada ator em seus processos individuais com o apoio do
coletivo que ali se formava. Em varios momentos, como observadores ativos de todo o
desenvolvimento da constru¢do da peca, encaramos nossas proprias dividas sobre a
eficacia da AD para o cinema aplicado ao teatro. Questdes como o tempo proprio da
dramaturgia, da linguagem do corpo e da voz do ator em cena, ¢ da espacialidade da
iluminagao utilizada, do cenério, e do espago em si da apresentagdo foram decisivos para
entendermos que seria muito complicado aplicar, na sua totalidade, as estratégias
utilizadas na AD para o cinema. Ficou evidente que em algumas situagdes, como, por
exemplo, a descri¢do de personagens, a iluminagdo em seus jogos de claros e escuros, ou
a singularidade da identificagdo das agdes e gestos seriam as mesmas, contudo, em que
tempo ou em qual momento, deveriam ser presentificadas na AD no teatro? Considerando
as especificidades de uma obra fechada, como o cinema, com tempos e ocupacao do
espago bem demarcado, e ainda com entradas e saidas de AD em demarcagao de tempos
precisos, ndo seria possivel aplicar a mesmas estratégias ao espago cénico. Para tanto, as
decisdes tomadas no roteiro de AD da pega previam certa maleabilidade de suas
inser¢oes, adequando-se ao tempo do proprio personagem em cena, suas improvisagoes
e as interferéncias externas ao espetaculo. Logo, ha de se considerar que no espago cénico
do teatro, a cena se produz em tempos diferentes a cada apresentacdo e propde um
espetaculo Uinico a cada dia. Nesse caso, a AD também deve se adaptar ao momento
espagotemporal da cena, sendo indispensdvel a presenca do audiodescritor a cada
apresentacao e sendo capaz de readequar o roteiro preparado anteriormente. Nossa
experiéncia provocou essa relacdo intrinseca entre o sujeito tradutor e o sujeito
audiodescritor para além de escolhas linguisticas, estilisticas e estéticas para o roteiro de
AD, fazendo-nos entender a relagao entre o desempenho de suas capacidades em conceber
a atuacao, a representagdo e suas manifestacoes multiplas, e ainda fomos expostos a uma
provocagdo: Teriamos que ser atores para fazer a AD de Teatro? Essas provocagdes
devem ser mais elaboradas e procurarei respondé-las com mais afinco no capitulo que
tratard das técnicas em AD para o teatro.

Essa pesquisa foi pioneira no que tange a participagdo de uma equipe formada
especificamente para a concepgao e realizagdo da AD de um espetaculo cénico na UnB e
primordial para o surgimento de questdes levantadas por mim e que visa contribuir para
pensarmos o desenvolvimento de uma metodologia cénico-literaria-tradutoria aplicada a

elaboragdo e a narracao de uma AD para o teatro.
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Como dito anteriormente, as pesquisas envolvendo o tema da AD no teatro sao
em pouca quantidade, mas possuem grande qualidade quanto aos resultados obtidos
através das experiéncias vividas pelos pesquisadores, que na sua maioria sao individuos
envolvidos diretamente com a arte da dramaturgia, sendo atores e/ou diretores da arte
cénica. Suas pesquisas mostram o grau de envolvimento que desenvolvem a partir do
momento que se entregam ao objetivo maior, que ¢ dar acesso aos mais variados publicos
e a possibilidade de interacdo das pessoas com deficiéncia visual nos espetdculos em
cartaz.

Andrew Holland (2009) passa por esse processo e constitui uma das primeiras
bibliografias voltadas para nosso tema. Sendo escritor, dramaturgo e audiodescritor no
Reino Unido, explicita suas angustias e questionamentos no que tange a
profissionalizagcdo, a capacitacdo e¢ ao desenvolvimento de pessoas interessadas em
audiodescricdo de seu pais no livro Audiovisual Translation: Language Transfer on
Screen, publicado em 2009 e organizado por Jorge Diaz Cintas, figura notdria nos estudos
de traducdo audiovisual, ambiente proficuo onde nossas pesquisas em AD encontram
ressonancia, amparo cientifico e ancora para nossas discussdes mundo afora. Holland ¢
cofundador do “Vocaleyes”, entidade que oferece servigos de AD no Reino Unido desde
1998 e onde ele pratica, desde entdo, a tarefa de audiodescrever espetaculos teatrais,
exposi¢cdes em museus e afins. Como um dos participantes da entidade, comega a pensar
a profissdo de audiodescritor € como se daria a formag¢ao dos futuros profissionais a partir
das praticas desenvolvidas na entidade. Lembra que nos idos dos anos de 1990, os
audiodescritores eram voluntdrios locados em alguns teatros da Inglaterra e deviam
produzir as AD’s dos espetaculos apresentados in loco. Como estavam ligados a esses
teatros, eram incumbidos da AD de todas as pecgas que ali entravam em cartaz, tarefa
dificultada pela grande rotatividade de roteiros a serem produzidos sem o tempo e sem
formacao adequados. Holland lembra:

Inicialmente, Vocaleyes atendiam as necessidades das pegas em turné. A loégica
por tras disso era que os audiodescritores voluntarios, sendo residentes dos
teatros, uma producdo que visitou, digamos, 10 desses teatros, seria
audiodescrita por 10 diferentes audiodescritores. Em cada teatro, os
audiodescritores teriam que escrever a descri¢do de novo e alguns teriam muito
pouco tempo para se preparar. Algumas descri¢cdes seriam boas e algumas nao

tdo boas. Alguns descritores teriam treinamento, outros seriam autodidatas.” ®
(HOLLAND, 2009, p. 172).

7 As tradugdes neste trabalho sdo livres e feitas pelo autor desta tese.
8 “Initially Vocaleyes served the needs of touring theatre. The rationale behind this was that with the
volunteer describers being resident in theatres, a production which toured to, say, ten of these theatres
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Para além dessa dificuldade encontrada havia a possibilidade de serem produzidos
roteiros distintos, variados, da mesma peca com apresentacdes em teatros diferentes
durante as turnés das companhias. Logo, as pessoas com deficiéncia visual tinham AD’s
de qualidade distintas das mesmas pecas nos teatros da regido. As produgdes, para o autor,

ndo eram neutras, mudando a natureza da experiéncia artistica:

A linguagem usada seria diferente; as agdes descritas também seriam
diferentes; a habilidade do audiodescritor em cronometrar seu roteiro e
apresenta-lo em sintonia com o humor da peca variaria de lugar para lugar.
Nenhuma outra parte da produgdo artistica estaria sujeita a essas variagdes
regionais. O resultado do ponto de vista de acesso é que uma pessoa cega ou
parcialmente cega que assiste a cada um dos 10 espetdculos dessa turné
experimentaria 10 produgdes totalmente diferentes, enquanto o acompanhante
vidente veria a mesma producdo 10 vezes. O acesso, entdo, ndo € neutro. [sso
muda toda a natureza da experiéncia artistica. > (HOLLAND, 2009, p. 172).

O autor faz referéncias a sua propria formacdo nos anos de 1990, em que a
prioridade era a formac¢ao de audiodescritores imparciais e objetivos na descrigdo direta
do que viam em cena. A formacao no Reino Unido daquela época se baseava em conceitos
que atentavam para descri¢des vividas e na objetividade dos textos com AD — formagao
que ainda se faz presente em muitos dos cursos espalhados pelo mundo. Entretanto, tal
premissa vem cada vez mais caindo em desuso gragas as pesquisas desenvolvidas que,
em sua maioria, traduzem a insatisfacdo dos profissionais e pesquisadores na area.
Holland (2009, p. 171) discorre sobre sua experiéncia quando ainda estava no curso de

AD no RNIB'?:

Quando treinei para ser descritor éramos constantemente lembrados para
sermos imparciais e objetivos. Nosso trabalho era “diga o que vé€”. Quanto
mais descrigdes pegava, entretanto, mais impossibilitado me sentia para tomar
tal posigdo. Eramos advertidos sobre falar com pessoas criativas: “se vocé fala
como diretor e os atores”, diziam-nos, “eles falaram do que querem que vocé
veja”. No entanto, apesar de haver uma certa 16gica nessa afirmagdo — o que

would be described by ten different sets of describers. At each theatre, the describers would have to write
the description from new and some would have very little time to prepare. Some descriptions would be
good and some not so good. Some describers would have had training, others would be self-taught.”

® “The language used would be different, the actions described would be different too, the ability of the
describer to time their script and to present it in sympathy with the mood of the play would vary from
place to place. No other part of the artistic output would be subject to these regional variations. The
result from the point of view of access is that a blind or partially sighted person attending each of the ten
theatres on this tour would experience ten totally different productions, whereas their sighted companion
would experience the same production ten times. Access, then, is not neutral. It changes the entire nature
of the artistic experience.”

19 The UK’s Royal National Institute of the Blind.
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“querem que vocé veja” —, a intengdo artistica deles se vocé quiser — saber tal
informacdo ¢ bastante valioso!'.

Atualmente, podemos afirmar que had grandes divergéncias no que tange a
objetividade e a imparcialidade no trabalho de um audiodescritor, tendo em vista os
estudos atuais na area e as praticas desenvolvidas nas mais variadas vivéncias com as
artes visuais, sejam elas nos museus, no cinema, na TV e nos teatros. Tais recomendacdes
sdo utilizadas de forma cautelar, e ndo como uma verdade absoluta que recai sobre as
descricdes. Como podemos atestar até aqui, por meio das pesquisas realizadas, as AD’s
no teatro procuram ser mais criativas que objetivas, e a imparcialidade nada contribui
para uma AD isenta de subjetividade. Ora, como apostarmos na imparcialidade de uma
descrigdo se o proprio conteudo imagético € subjetivo e passivel de interpretagcdes
diversas? Quando descrevemos uma imagem, seja em movimento ou estatica, devemos
elaborar um texto descritivo que dialogue com a estética da obra e que favoreca uma
possivel experiéncia estética. No caso do teatro, da AD para o teatro, entender os aspectos
da obra, as leituras cénicas feitas antes da constru¢do dos personagens, a montagem do
espetaculo, enfim acompanhar de perto todo o desenvolvimento cénico anterior ao
espetaculo favorece uma AD mais conectada com a pega e seu corpo cénico. Holland
(2009, p. 173) revela em seu artigo exatamente a nossa preocupag¢do quanto ao
distanciamento do elenco de uma peca e sua direcdo, contrariando as recomendagdes
outrora em vigor:

Na minha cabega, um descritor deve desejar saber o mais que possivel sobre a
arte que esta a descrever, posi¢ao essa que fica mais evidente em outros campos

de atuagdo que nada tem a ver com o teatro ou as artes visuais como as areas
literais, como exemplo o cricket'?.

O autor segue ao encontro do que realmente pensamos sobre a atuacdo do
audiodescritor com relagdo a sua pratica em busca do melhor roteiro de AD para o teatro,
dando dicas e fazendo propostas relevantes para o processo como um todo. O profissional
de AD, de qualquer modalidade, tera sempre que entender sua incapacidade de fornecer

todas as informagdes visuais as quais tem acesso no seu campo de visao, pois deve se ater

"' “When I trained to be a describer we were constantly reminded to be ‘impartial’ and ‘objective’. Qur

job was to ‘say what we see’. The more description I undertake, however, the more impossible I feel that
position to be. We were warned away from taking to creative people: ‘if you talk to the directors or the
actors’, we were told, ‘they’ll tell you what they want you to see’. While there is a certain amount of logic
in this assertion, there is a conter clain that this information — what they wnat you to see, their artistic
intention if you like — is a valuable thing to know about.”

12 “To my mind, a describer should wish to know as much as possible about the art they are describing, a
position which appears more obvious in other fields which have nothing to do with theatre or visual arts,
such as literal fields, for example cricket.”
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ao tempo destinado para a AD, bem como privilegiar a narrativa exibida, entendimento
esse que se revela a partir de uma formacgao aprofundada sobre o campo de atuacdo e a
especificidade de cada produto a ser audiodescrito. Nosso interlocutor deixa bem clara a
importancia do engajamento do profissional para a realiza¢ao de sua tarefa ao enfatizar
que:
Mas, a menos que a pessoa que descreve a agdo de uma peca tenha uma boa
compreensdo do teatro como um todo, a narrativa da ac¢ao sera reduzida a uma
sequéncia de detalhes sem sentido. Ent3o, descritores ndo devem ter medo de
se envolver com a equipe de criagdo em uma produg¢do. Eles devem descobrir
o maximo que puderem. Uma vez em uma posi¢do de conhecimento, cabe

entio ao descritor escolher se deve usar esta informagdo ou ndo'’.
(HOLLAND, 2009, p. 174).

Logo, ao entrar em contato com a producao e sua equipe, o audiodescritor possuira
em seu repertorio uma gama de informacgoes que lhe serdo de extrema valia quando se
debrugar sobre sua descri¢cdo e como priorizar determinada informag¢ao em detrimento de
outra, que a principio ¢ menos relevante para a narrativa. Em ndo havendo, em primeiro
lugar, o conhecimento da linguagem teatral, e em segundo, a participacao ativa junto a
direcdo da produgdo e sua equipe, o trabalho profissional de qualidade fica
comprometido, e, acima de tudo, a AD n3o cumprird com sua func¢do primordial que ¢é
dar acesso a narrativa da peca, tornando-a em um amontoado de descrigdes desnecessarias
e por muitas vezes sem sentido, podendo ser responsavel pelo desinteresse pela mesma
e/ou confusdo no desenrolar da narrativa. Sabemos que o desenvolvimento de um roteiro
de AD ¢ cheio de detalhes e cuidados em sua concepgao, € que o profissional, como ja
dissemos por varias vezes, deve estar atento as minucias da linguagem teatral e as
informagdes dadas e colhidas durante o processo. Nesse meio complicado de possibilitar
que a narrativa teatral frua junto aos espectadores cegos, a AD carrega uma
responsabilidade enorme de ser uma ferramenta de acessibilidade e ao mesmo tempo
atender a narrativa teatral. Essa media¢cdo ndo pode ser apenas uma descri¢do do que se
vé€, do ambito do visivel, mas sobretudo do que ndo se vé, do imaginario da narrativa.
Afinal, a arte estd para além do real, da objetividade e se debruca muito mais sobre o
invisivel, sobre a imaginag¢ao, sobre a subjetividade. O espago teatral esta mais propenso

a atividade provocativa e critica através das metaforas e subterfugios de interpretagdo do

13 “But unless the person who describes the action of a play has a good understanding of theatre as a whole
the narrative of the action will be reduced to a string of meaningless details. So, describers should not
be afraid to engage with the creative team on a production. They should find out as much as they can.
Once in a position of knowledge, it is then up to the describer to choose whether to use this information
ornot.”
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que qualquer outra expressao artistica, e ¢ nessa atmosfera que a AD e seu profissional
devem orbitar, pairar e permanecer. Nesse contexto provocativo e imaginativo, a
atividade do audiodescritor ¢ entremeada de abismos profundos e escorregadios que
podem ser ultrapassados com seguranca quando seu condutor conhecer a fundo o caminho
a ser tomado, quando hé colaboragao e interacao entre os envolvidos antes de se aventurar
em tal trilha.

Holland (2009, p. 175) lembra que “uma decisdo que os descritores também tém
que fazer ¢ onde atingir o equilibrio entre a verdade literal e a verdade imaginativa de
alguma coisa.”'* Em seu artigo seguem exemplos de pegas audiodescritas por ele nas
quais pode viver as angustias por que passam a maioria dos profissionais de AD ante as
escolhas a serem feitas para uma descricdo. Como dito anteriormente, os exemplos nos
dao conta de uma rotina de preparacao para se adentrar no fazer AD e quais caminhos
tomar para realizar as melhores escolhas possiveis. O autor cita o exemplo em que o
diretor da peca Ghosts (1881) de Henrick Ibesen, ao ser perguntado sobre a descri¢do do
ambiente diz que se trata de “uma sala sem historia”, resposta que fez com que pudesse
refletir sobre quais informagdes eram importantes para a pessoa com deficiéncia visual.
Apesar da sala possuir poucas pecas que poderiam ser descritas, a mais relevante
descricao recaia sobre a atmosfera do ambiente, sobre as cores, sobre as dimensdes das
paredes e portas e sobre a imagem de montanhas ao fundo como explica Holland (2009,

p. 175):

Nao havia nada de especifico no quarto pertencente a sua proprietaria, a
senhora Alving. Nao ha quadros, fotografias ou ornamentos sobre a lareira.
Nao ha bugigangas. Nenhuma desordem. Assim, enquanto a frase “Esta ¢ uma
sala sem historia”, teria um significado limitado para uma pessoa com
deficiéncia visual — e, na verdade, poderia ser interpretada de varias maneiras
que poderiam ser enganosas — uma descri¢do poderia expressar o conceito
através dos detalhes fisicos da sala. Uma descrigdo poderia estruturar os
detalhes de modo a enfatizar a esterilidade ordenada, para mostrar como as
distantes montanhas desertas, o céu cinzento ¢ o plano faziam a sala parecer
isolada, cortada. Esse sentimento, que esta sendo refor¢ado para uma audiéncia
de enxergantes o tempo todo em que estdo assistindo a pega, precisava estar
presente na descri¢do logo na abertura da pega, de modo que o conjunto tivesse
forca artistica, e ndo fosse apenas uma colocagdo geografica de paredes e
moveis. Em suma, para que fosse um “conjunto” e ndo apenas um quarto'.

4“4 decision which describers also have to make is where to strike the balance between the literal truth
and imaginative truth of something.”

15 “There was nothing in the room specific to its owner, Mrs Alving. No pictures or photographs or
ornaments on the mantlepiece. No knick-knacks. No clutter. So, while the phrase ‘This is a room with no
history’, would have a limited meaning to a visually impaired person on its own — and indeed could be
interpreted a number of ways which might be misleading — a description could express the concept
through the physical details of the room. A description could structure the details in such a way as to
emphasise the ordered sterility, to bring out how the distant bleak mountains and the grey, flat sky made
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As decisdes sobre as escolhas mais apropriadas diante de cenarios como este
fazem-nos refletir mais uma vez sobre o que dissemos anteriormente. Qual deve ser o tipo
de AD a ser empregada nos casos como o que acabamos de ver? Creio que, como o autor,
devemos considerar o conjunto narrativo e estético para desenvolver um roteiro que faca
parte da obra, que a traduza nas suas particularidades imaginativas. Holland (2009) foi
capaz de identificar, através da pratica, que uma AD que mostre somente o que estd
disponivel aos olhos do espectador enxergante ndo ¢ suficiente, ou melhor, ndo faz sentido
a narrativa teatral, para o espectador cego. Devo deixar claro que, no meu ponto de vista
e concordando com o autor, as escolhas que buscam estar mais proximas do conjunto
estético das pegas, mais em acordo com as atitudes sensiveis ao imaginario teatral, serao
sempre as mais apropriadas e mais capazes de se causarem uma possivel experiéncia
estética.

Holland (2009) abre espago para essa discussdo ao falar sobre a natureza de ser
do teatro, que ¢ a arte do momento, da presenca e de seu carater de ser ao vivo. Esclarece
para os audiodescritores que uma AD que segue rigorosamente o tempo estipulado

anteriormente pode ser confusa e sem sentido pois,

Se vocé tiver a oportunidade de ver uma produc@o por mais vezes, a descri¢do
pode ser complicada, pois os descritores sdo constantemente surpreendidos.
Eles cronometraram a descri¢cdo de uma determinada agdo para se adequar a
uma determinada pausa. Mas na proxima apresenta¢do, ndo apenas a agao ¢
diferente, como a duragdo da pausa também ¢ diferente. Esta ¢ uma maneira
incomum de trabalhar ¢ pode parecer confuso para alguns. Mas, para o diretor,
enfatiza a natureza viva e ndo fixada do teatro, que o distingue de outras formas
de arte. Voc€ ndo quer reaquecer a mesma refeicdo toda noite, mas usar os
mesmos ingredientes para cozinhd-la novamente. Entender algo dessa
abordagem ¢ importante se vocé quiser descrever mais do que apenas as agoes.
Isso significa que, como um descritor, vocé pode comecar a olhar para a
producdo de forma diferente, concentrando-se nas motivagdes internas dos
personagens, € ndo em seu comportamento externo'®. (HOLLAND, 2009, p.
176-177).

the room feel isolated, cut off. This feeling, which is being reinforced to a sighted audience all the time
they are watching the play, needed to be present in the earlier description so that the set had an artistic
force, and was not just a geographical placing of walls and furniture. In short, so that it was a ‘set’ and
not just a room.”
16 “If you only have the opportunity to see the production once or twice, description can be tricky as
describers are constantly being surprised. They have timed the description of a certain action to fit within
a certain pause. But in the next performance, not only is the action different but the length of the pause
is too. This is an unusual way of working and may seem confusing to some. But to the director, it
emphasises the live, unfixed nature of theatre which distinguishes it from other art forms. You do not
want to reheat the same meal every night but to use the same ingredients to cook it afresh. Understanding
something of this approach is important if you want to describe more than just the actions. It means that,
as a describer, you can begin to look at the production differently, focusing on the internal motivations
of the characters rather than their outward behaviour.”
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As afirmacdes do autor em seus exemplos nos ¢ de suma importancia para
corroborar nosso intuito de oferecer, no Brasil, uma AD de qualidade para o teatro e que,
acima de tudo, possibilite a audiéncia cega uma viagem sensorial no espaco/tempo da
dramaturgia, sem confusdes ou contradi¢cdes causadas pela AD, pois se ha de haver
“confusodes ou contradigdes” que sejam inerentes a narrativa dramatdrgica proposta.

A AD deve ser capaz de auxiliar cada espectador cego a experimentar, saborear e
desfrutar de um momento de frui¢do, de arrebatamento, de envolvimento critico — tendo
a certeza de que cada espectador ¢ um universo em si € que ndo ha garantias positivas ou
negativas quanto a recepgao —, deve tomar para si a atmosfera proposta pelo espetaculo
que se apresenta e, assim, conseguir obter sucesso em seu intento de mediar a narrativa
teatral.

A pratica da atividade dos audiodescritores de teatro também nos revela outra
particularidade muito mais recorrente do que em qualquer outra manifestagao artistica,
excetuando-se a arte performatica, que ¢ a liberdade de encenagdo, de tempo e de
localizagdo dos atores na cena. Acostumados aos roteiros fechados dedicados ao cinema,
séries e museus, os audiodescritores tendem a fazer o mesmo quanto ao roteiro de AD de
teatro, gerando enorme frustragdo ao ver que tal pratica ndo se aplica ao espetaculo
dramaturgico. Por esse motivo, devo chamar de roteiro aberto de AD para teatro as
audiodescri¢des produzidas para esse meio artistico. Quando nos deparamos a uma peca,
uma apresentagdo, por varias vezes, percebemos, logo de inicio, que o roteiro fechado
(proprios do cinema etc.) ndo se adéqua tao facilmente ao palco, haja vista as mudancgas
na atuagdo, no tempo das pausas etc., as quais todos os envolvidos estdo submetidos em
se tratando de apresentacdo ao vivo. Assim, creio que o roteiro de AD deva ser um guia
que sinalize para os audiodescritores as entradas, pausas e saidas de sua inser¢ao diante
das “deixas” dos atores em cena, da ilumina¢do, da mudanca de cenario, dos efeitos
sonoros etc. O grande problema, nesse caso, reside no fato de que a maioria dos
profissionais recebe a demanda de audiodescrever um espetdculo teatral dias antes do
espetaculo, o que, a meu ver, inviabiliza a tarefa como um todo. Como estamos vendo até
agora, toda a atividade esta relacionada a um estudo profundo das possibilidades de
escolhas e a entrega total do profissional ao seu produto e a relagdo com o meio artistico
e a audiéncia cega. Ora, como produzir um roteiro aberto de AD em apenas alguns dias
de trabalho, sem o envolvimento com a producdo do espetaculo, sem participar das
prévias de atuagado, dos didlogos com os iluminadores, com os cendgrafos, com os atores

e com a direcdo? Acredito firmemente que sem essas prerrogativas, € outras mais, ndo ha
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como desempenhar uma atividade tdo melindrosa e de grande responsabilidade como a

AD.

Um descritor tem dois problemas. A primeira é que a descrigdo ndo pode ser
continua. Para caber em torno do didlogo de uma pega, um descritor pode ter
apenas alguns segundos para resumir uma emocdo em particular. Se a
descricdo se concentrar puramente nos detalhes fisicos — a sobrancelha
levantada, por exemplo —, isso pode ndo dizer a um membro da plateia com
deficiéncia visual o que toda a expressao facial sugere a um membro da plateia
de enxergantes. O segundo problema ¢ que a informagdo é verbalizada e so
pode ser dada de maneira linear, enquanto a visdo, embora se concentre em
certos detalhes, também pode conter outros detalhes em segundo plano.
Narrando algo se d4 uma proeminéncia a que uma coisa seja mencionada e nao
outra. Isso significa que é o descritor quem escolhe em que o publico deve
focar!”. (HOLLAND, 2009, p. 179).

Destacando esses dois problemas, o autor reforga a dificuldade por que passam os
audiodescritores no processo de escolhas, como estamos falando aqui repetidas vezes.
Entretanto, quando fala que sdo os audiodescritores que escolhem o que deve ser visto
pela audiéncia cega, cabe ressaltar que essa escolha deve ser amparada na narrativa teatral
e sobretudo que tenha ressonancia no desenrolar da peca. Nao se trata de uma escolha va,
de uma simples indugdo aleatéria a um determinado foco e, por sua vez, deve estar
associada ao objetivo central da cena. Por esse motivo, devemos sempre explicitar o
processo de escolhas e suas dificuldades e, assim, evitar qualquer consideragdo ou
opinides levianas quanto a atividade profissional de audiodescritores.

Reflito aqui sobre a tarefa do profissional de AD de teatro diante das incertezas
da profissdo e do tempo destinado ao trabalho a ser feito. Indiscutivelmente, ha muito que
se melhorar as condi¢des impostas pelo mercado e pelas produgdes de teatro que atentam
para a acessibilidade quando lhes € conveniente ante o condicionamento de um patrocinio
sem levar em consideracao a real importancia do servigo e suas implicagdes sociais. As
mais variadas demandas sao colocadas ao dispor dos profissionais, que, por muitas vezes,
sem preparo algum, sdo impelidos a realizar de improviso a atividade, o que caracteriza
um desastre total na atuagdo, acarretando um afastamento do publico cego ao recurso, ou

no minimo total falta de clareza e responsabilidade para com a atividade profissional.

17 “4 describer has two problems. The first is that the description cannot be continuous. To fit around the
dialogue of a play, a describer may have only a couple of seconds to sum up a particular emotion. If the
description concentrates purely on the physical details — the raised eyebrow, for instance — this may not
tell a visually impaired member of the audience what the entire facial expression suggests to a sighted
audience member. The second problem is that the information is verbalised and can only be given in a
linear way whereas sight, although focusing on certain details, can also hold other details in the
background. Verbalising something gives it a prominence in that one thing is mentioned and not another
thing. This means that it is the describer who is choosing what the audience should focus on.”
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Nesse espago, defendo a mais completa inser¢do dos audiodescritores na atividade
artistica, na peca, desde a concepcdo do projeto até a tournée do espetaculo, e acredito
que somente dessa forma teremos uma AD de teatro que satisfaca as necessidades de uma
producado, da audiéncia cega e do proprio profissional envolvido. Nesse sentido, aquele
que participa desde o inicio das reunides e ensaios estard também envolvido na atmosfera
cénica e sabera com eficiéncia e mais facilidade como atuar no seu papel de
audiodescritor tal qual o ator sabe atuar sobre suas falas. Para mim, fica cada vez mais
claro que sem esse envolvimento de todos, a AD fica comprometida e o intuito maior,
que ¢ o de dar acesso a produtos teatrais, nao ¢ satisfatorio.

Nesse cendrio de pesquisas geradas na academia, em cursos de graduacdo — aqui
abro espago para destacar a importancia do PIBIC como sendo um dos principais vetores
no incremento de pesquisas cientificas ainda na graduacao, e que ¢ um diferencial, de
suma relevancia, no aprimoramento das discussdes em AD e na formacao inicial de
profissionais pesquisadores no nosso pais —, em programas de Poés-graduagdo e
apresentadas nos mais diversos seminarios € congressos no pais, somos testemunhas do
florescimento de andlises da pratica em AD e da evolugdo de metodologias estratégicas
para o fazer AD. Logo, chamamos a atencdo das instituigdes reguladoras e executivas
brasileiras, como a Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE) e o Ministério da Cultura, e
fomos convidados para criar o GPAA em 2016.

O GPAA constitui marco importante na difusdo de técnicas e estratégias na
concepcao da AD para a televisdo, cinema, videos e para todos os subprodutos advindos
dessa area de producdo audiovisual. Tratando-se de um guia baseado em pesquisas
académicas, incluindo pesquisas de recep¢do, podemos afirmar que suas contribui¢cdes
sdo inestimaveis para futuras pesquisas no campo da AD. Assim, tendo em vista as
consideragdes acima, propomos a relagdo das estratégias de AD para as artes
cinematograficas, televisas etc., percebendo as diferengas entre uma AD para o teatro e
as demais artes visuais. Para tanto, comecaremos pelo olhar atento das proposigdes feitas

no Guia e que serdo de suma relevancia para a AD no teatro.

1.2 GUIA PARA PRODUCOES AUDIOVISUAIS ACESSIVEIS

A AD ndo pode antecipar fatos e fazer versdes do que esta previsto na narrativa
dramaética e deve atentar para a descri¢ao dos elementos diegéticos propostos na narrativa

teatral e a tudo que ela propde em seu processo de significagdes. Assim, faz-se necessario
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ao processo de traducao advindo da AD e a aqueles que com ela trabalham o entendimento
da linguagem da peca e do texto dramatico em cena. Questdes relativas a construcdo de
uma imagem, som, ilumina¢do, figurino, cendrio, constru¢do de personagens, sio
essenciais ao audiodescritor nesse processo tdo delicado. As escolhas feitas pelo
profissional da AD devem estabelecer contato entre o texto teatral encenado e o
espectador com deficiéncia visual, propondo acesso irrestrito a informagdo visual sem
prejuizo as inferéncias que devem ser construidas no processo de identificacdo proprio ao
meio, ou seja, o espectador cego deve criar suas proprias conclusdes € sentimentos na
relacdo intima e mutua em busca de identificagdes entre o texto teatral, o meio social e
ele mesmo. Questdes proeminentes relacionadas a dramaturgia do espetaculo devem ser
consideradas e profundamente entendidas, pois sdo essenciais ao desenvolvimento da
cena ¢ sao de suma importancia no desfecho das agdes de suspense, mistério e tensao.
Nesse sentido, compreender a narrativa dramatica e seu desenvolvimento polissémico
pode esclarecer e justificar determinadas escolhas feitas na audiodescrigao.

As orientagdes do Guia quanto a elaboragdo da AD comegam no seu capitulo 3, e
nas subsecdes subsequentes levantam cada questdo técnica na elaboracao de roteiros de

AD para produtos audiovisuais, sdo as seguintes:

3.1 Questoes técnicas na elaboragdo de roteiros de audiodescrigdo para
filmes e programas de TV;

3.1.1 Quanto a inser¢ao das unidades descritivas;

3.1.2 Quanto a narragdo da audiodescrigao;

3.2.1 Quanto ao uso da linguagem;

3.2.5 Quanto ao tempo verbal;

3.3 Questdes tradutorias na elaboragdo de roteiros de audiodescri¢ao
para filmes e programas de TV.

Na subsecdo 3.1 do Guia, temos a introdu¢do das questdes técnicas para a
elaboracao do roteiro da AD de filmes e programas de TV, descortinando os primeiros

passos a serem observados pelo profissional da area. Logo,

Os roteiros de audiodescri¢do de produgdes audiovisuais precisam conter os
seguintes elementos: tempos iniciais e finais das inser¢des da AD, as unidades
descritivas, as deixas, ou seja, a ultima fala antes de entrar a AD, e as rubricas,
que consistem nas instrugdes para a narragdo da AD. Nem sempre o
audiodescritor-roteirista sera o audiodescritor-narrador. Portanto, esses
elementos sdo importantes para auxiliar na gravacao da voz e dar a narracdo o
teor adequado a cada cena. (NAVES et al., 2016, p. 20).

\

Na subsecdao 3.1.1 do Guia, as orientagdes quanto a inser¢do das unidades

descritivas propdem que a sua narragdo em cada uma das inser¢des de audiodescrigao
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dentro de uma marcacao de tempo, deva ser inserida, preferencialmente, entre os
didlogos, e ndo interferindo nos efeitos musicais e sonoros, podendo ser adiantada ou
atrasada em relacdo a cena, dando informagdes necessarias ao andamento da narrativa.
Outra orientacdo prevé a nao antecipacdo de fatos ou versdes da narrativa. Logo, o
audiodescritor precisara decidir sobre a relevancia da informagao para a trama para operar
esse tipo de deslocamento.

Na subsecdo 3.1.2, o Guia passa a tratar da narracdo da AD e sugere que esta deva
ser fluida, e ndo monotona, tendo que acompanhar o ritmo da trama, compondo as cenas
e sua dinamica. Observa que produtos audiovisuais sao compostos por imagens € sons €
sdo muito importantes para o desenrolar da narrativa proposta. Acrescenta que a narragao
de AD compde o significado das imagens e o fluxo narrativo do filme, como vemos a
seguir:

A narragdo/AD nao ¢ um elemento que participa da constru¢do do significado
na elaborac¢do de uma obra. Porém, quando colocada junto a obra, passa a ser
elemento de composic¢ao do significado para quem se utiliza dela. Dessa forma,
uma narrac¢ao neutra, que ndo leva em conta o tipo do filme, pode comprometer
o seu fluxo. Por exemplo, uma narragdo neutra de um filme de agdo pode
destoar, enquanto dar um pouco de agilidade a narracdo pode corroborar para
o significado. Da mesma forma, a narragdo mais pausada, com entonagio

melancélica, de uma cena dramatica, pode contribuir para a dramaticidade.
(NAVES et al., 2016, p. 21).

Sendo a narracdo em AD elemento que constitui a construcao de significados para
a pessoa com deficiéncia visual, fica latente a necessidade de que ndo seja neutra,
monocordica ou mesmo sem vivacidade, podendo comprometer tanto o entendimento da

obra como causar desinteresse por parte da audiéncia cega.

1. 3 QUANTO AO USO DA LINGUAGEM NO ROTEIRO DA
AUDIODESCRICAO

A proposta indica, em lingua portuguesa, o uso do presente do indicativo, pois
considera que o tempo verbal € salutar para a fluidez da narrativa e mostra o fato no exato
instante em que acontece. No caso dos adjetivos considera que eles auxiliam as descri¢cdes
dos personagens e suas emogdes, dando vivacidade e clareza no desenrolar das cenas.
Esclarece ser de relevante importancia a descrigdo das cores, pois sendo elementos
simbdlicos e convencionados socialmente inserem os individuos em contextos

socialmente estabelecidos como vemos a seguir:
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Os adjetivos devem expressar estados de humor e de emogdes condizentes com
0s construtos universais sem valoragdo subjetiva por parte do audiodescritor.
Também se recomenda que as cores sejam referidas. Grande parte das pessoas
com deficiéncia visual tem ou ja teve alguma visdo util e, portanto, a memoria
de cores. As pessoas com cegueira congénita também atribuem significado
para as cores.

Objetivamente, as cores devem ser nomeadas por se tratar de objeto de
significado sociocultural. As cores sdo empregadas em diferentes situacdes e
contextos da vida em sociedade porque fazem parte de um sistema de codigos,
simbolos e convengdes. (NAVES et al., 2016, p. 23 ¢ 24).

No caso dos advérbios, expdem que auxiliam na descri¢do de uma agao, tornando-
a mais clara e aproximada, e tanto quanto os adjetivos expressam estados de humor e
tornam as a¢des mais fluidas complementando o significado das agdes. Ressalta que, da
mesma forma que no uso de adjetivos, o audiodescritor deve atentar para ndo ser
valorativo ou dar sua interpretagdo individual para a a¢do e evitar intervencdes de crencas

e ideologias pessoais.

1.3.1 Audiodescricdo dos elementos visuais verbais

Na AD dos elementos visuais verbais, tais como nomeagao de lugares, datas,
créditos, textos, titulos, intertitulos e legendas, recomenda-se a sua leitura desde que ndo
atrapalhe o desenvolvimento da acao, cabendo a decisao de 1é-los ao audiodescritor, desde
que siga as orientagdes. Como exemplo, ao identificar créditos iniciais transmitidos no
mesmo tempo que as imagens iniciais da série sdo dispostas, a leitura devera ser feita em
momento que ndo haja sobreposicdo a AD de cenas (desde que sejam relevantes para a
acdo futura). Nestes casos, a leitura deve ser feita mais a frente (quando houver tempo
disponivel), podendo ser de forma corrida logo no inicio ou deixando todos para o final

do filme.

1.3.2. Quanto a nomeacgdo/Audiodescri¢do dos personagens e descri¢do dos figurinos

A recomendagao da descri¢ao dos atributos fisicos de um personagem deve seguir
de acordo com a sequéncia: género, faixa etaria, etnia, cor da pele, estatura, complei¢ao
fisica, olhos, cabelos e demais caracteristicas marcantes. Acrescenta ainda que a descri¢do
deve ser feita a medida que sdo importantes na composicao do personagem e da cena, ndo
havendo necessidade de descrever em detalhes as caracteristicas dos personagens que nao
sdo relevantes para a trama. Em se tratando da nomeacao dos personagens, aconselha-se
nomed-los na AD quando forem mencionados na narrativa, evitando a antecipacdo da

identificagdo sob condicdo de atrapalhar acdes de suspense ou mesmo atrapalhar a
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narrativa filmica. Nesses casos, sdo identificados por suas caracteristicas fisicas,
acontecendo o mesmo nas identificagdes de profissdes ou fungdes (NAVES et al., 2016,
p. 27).

Entretanto, essa pratica pode atrapalhar na compreensao de acontecimentos
especificos quando personagens forem identificados na narrativa a partir de jogos de cena.
Nessa hipotese, sugere-se a nomeagdo dos envolvidos na agao.

A sequéncia de descrigdo de figurinos deve comegar pelas pecas maiores e pela
parte superior para depois passar para as pe¢as menores € para os acessorios. Propde-se
certo cuidado com o excesso de informagdo que pode tirar o foco do ponto principal e
tornar a audiodescricao cansativa, ndo sendo “necessario descrever o figurino de todos os
personagens em todas as cenas, a ndo ser que o vestuario seja elemento importante para

a composi¢ao da narrativa”. (NAVES et al., 2016, p. 27).

1. 3.3. Quanto a Audiodescricdo dos estados emocionais e fisicos

A descricao de elementos que levam o espectador a inferir o estado emocional dos
personagens pode funcionar em alguns casos, porém ¢ preciso evitar ambiguidades,
obscuridades (NAVES et al., 2016, p. 27). Em alguns casos, somente a descricdo de uma
expressao pode ndo ser suficiente para levar ao seu entendimento, causando confusao e
excesso de informagdo na AD, informagdes essas que poderiam ser sintetizadas. Assim,
0 proposto consiste basicamente em:

Descrever um gesto ou uma expressdo facial nem sempre leva ao seu
entendimento, as vezes a descri¢do pura pode se perder no vazio. Se ha tempo,
recomenda-se descrever o gesto e o que ele significa, principalmente levando-

se em consideragao as pistas visuais, sendo, apenas seu significado. (NAVES
etal., 2016, p. 27).

A descri¢do dos gestos e seus significados pode ser de extrema importancia para
uma cena na qual os personagens se comunicam em siléncio e fazendo sinais
significativos, como passar a mao na testa indicando preocupagao, calor ou ainda esfregar
os dedos dizendo que algo custa caro e que ndo hé dinheiro suficiente etc. O Guia atenta
para tais circunstancias deixando claro que, por muitas ocasides, ¢ melhor descrever o
significado do gesto, pois ao descrever o gesto em si, pode-se acarretar o excesso de
informacdes desnecessarias e confundir o expectador cego. Cabe ressaltar que uma das
premissas da AD ¢ a informagao fluida e concisa, direta, em oragdes coordenadas. Outra

questdo que se coloca ¢ a ndo familiariza¢do dos gestos corporais na maioria dos casos de
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pessoas com deficiéncia visual, ocasionando duvidas ou mesmo total desentendimento da

ceéna.

1. 3.4. Quanto a Audiodescri¢cao da localizacdo espacial e temporal dos ambientes

A sugestdo nesse subtdpico consiste em descrever o ambiente em detalhes desde
que seja de suma importancia para a narrativa, que componha a trama filmica em sua
génese. Em caso contrario, quando os personagens entram e saem uma unica vez do
espaco, deve-se evitar a descricao para ndo incorrer no excesso de informagdes, que como
dito anteriormente, pode confundir e cansar a audiéncia cega com mintcias
desnecessarias ao desenrolar da narrativa. Em havendo mudangas de cenario, deve-se
informar as mudancas, desde que, como sempre, tais mudancgas sejam relevantes para a

acdo presente ou futura da trama, como vemos,

Quando ha mudanga de ambiente, a audiodescrigdo comega por ai, como por
exemplo: “no escritorio”; “no jardim”; “na praia...” etc. além do ambiente,
outra informagao importante para o entendimento da cena é dizer quantos estao
em cena ¢ quem sdo. (NAVES et al., 2016, p. 27).

Relacionado ao tempo, deve-se seguir as mesmas orientagdes quanto ao cenario e
ambiente, sendo anunciado tdo logo aconteca, evitando ambiguidades de entendimento

para o espectador cego. Logo, propdem-se os exemplos:

“e dia”, “é fim de tarde...”, “de madrugada”, ou mesmo se se volta a uma
cena anterior sob outra perspectiva, por exemplo: “As cenas do inicio se
repetem...” ou “se repetem sob a perspectiva do assaltante...”, ou “em

fashback...”. (NAVES et al., 2016, p. 27).

O tempo para as producdes audiovisuais ¢ considerado essencial na narrativa,
sendo responsavel pelo desenrolar dos acontecimentos e acdes. A descricao, segundo o
Guia, pretende-se clara e indicativa dos acontecimentos na hora certa que sem a devida
espacializacdo e temporalidade feitas, incorre-se numa total perda da narrativa por parte

da audiéncia cega.
1. 3.5 Quanto a Audiodescrigdo de personagens, cendrios e ambientes de séries e
telenovelas

O Guia faz ponderagdes sobre os produtos audiovisuais sequenciais, cOmo as
telenovelas e seriados de TV e enfatiza a necessidade de fazer uma AD gravada em fichas

que fiquem disponiveis através de acesso do controle remoto do aparelho de televisdo
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digital. Tais fichas devem conter, em detalhes, todas as informagdes sobre a identificagao
dos personagens, ambientes e cenarios, tipos de roupas e acessorios, vinhetas, estilo dos
personagens etc. Elementos como cores de roupas, esmaltes de unhas, batons etc. devem
constar nas fichas, pois se considera que os estilos pessoais de personagens sao
influenciadores sociais e passiveis de reconhecimento por parte da audiéncia, como
podemos atestar neste trecho:

Nao se pode negar que muitos personagens influenciam a moda, o jeito de se

vestir das pessoas. Produtos como séries, minisséries, telenovelas, também

reforgam valores, trazem a tona particularidades das diversas camadas sociais
e enfatizam comportamentos. (NAVES et al., 2016, p. 27).

A pessoa com deficiéncia visual ndo esta dissociada de nossos ambientes, fatos e
relagdes sociais e pode causar estranheza aos enxergantes a escolha por descrever as
minucias da cenografia e do figurino dos personagens. Em muitas das producdes de
filmes, ha um departamento de figurinos que dispde de todas as informacdes sobre o
comportamento e o perfil psicologico dos personagens envolvidos na narrativa como um
todo e/ou em determinadas cenas que compdem a trama. H4 também a escolha de atores
que se assemelham mais ao perfil do personagem ou a aparéncia indicada pelo diretor,
autor e equipe cenografica, enfim, todos envolvidos na producdo. A descri¢do mais
refinada dos personagens indica qudo misterioso, ingénuo, desafiador etc. ¢ o
personagem, e, além disso, como cita o Guia, as novelas, as minisséries e séries sao
instrumentos influenciadores da moda e de comportamentos, o que justifica a inclusao

das pessoas cegas nesse universo social que os rodeiam.

1.3.6. Quanto a identificagdo de sons

Nesse ultimo subtopico, concernente a AD de produtos audiovisuais, o Guia ¢
sucinto e propde a identificagdo da origem do som, de onde esta vindo ou quem o produz.

O exemplo dado dispde de uma agdo na qual ha o latido de um cao, e tdo logo ouvido,
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deve-se dizer onde se encontra o cdo: ex: “cachorros latem do lado de fora da casa”.
(NAVES et al., 2016, p. 27).

Neste capitulo, pudemos revisitar trabalhos cientificos bem fundamentados
quanto a recep¢ao da AD de Teatro em escolas e espagos teatrais que sdo de suma
importancia no desenvolvimento de estratégias para a tarefa de audiodescrever com
acuidade produtos acessiveis. Destaco nosso interesse particular em pontuar a elaboragao
do GPAA, que, embora tenha sido concebido excetuando estratégias de tradugdo
acessivel para as produgdes teatrais, nos servira de base para a confec¢do de um guia
voltado especificamente para o teatro. Nosso trabalho tem a missdo de elencar as
possiveis semelhangas e diferencas entre os meios semidticos do cinema e do teatro,
resultando na comparagdo de acdes possiveis de uso estratégico comum aos ambientes
dessas semioses e naqueles que envolveram novas estratégias de tradugdo acessivel para
o teatro, realizando, enfim, um Guia de Producdes Teatrais Acessiveis.

Para tanto, damos inicio as consideracdes quanto a teoria teatral e suas
particularidades em um segundo momento deste trabalho, que se pretende esclarecer aos
audiodescritores e tedricos envolvidos no assunto e demais curiosos cientificos as bases

para se elaborar uma AD mais especifica para o teatro.
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2. AS BASES PARA UMA AUDIODESCRICAO NO TEATRO: CON-
JECTURAS E TECNICAS

2.1 O DESENVOLVIMENTO DA PESQUISA EM AUDIODESCRICAO PARA O
TEATRO DOS ULTIMOS TEMPOS

As bases do teatro, como conhecemos hoje, sdo calcadas na antiga Grécia e nos
cultos dionisiacos que viajaram através dos tempos e influenciaram as mais diversas
formas do fazer teatro nos palcos do mundo. Para ressaltar essa influéncia, Guerra (2017,
p. 32) faz um longo percurso pelas festas tradicionais da Grécia antiga que influenciaram

a criagdo dos espetaculos, a saber:

Na Grécia Antiga realizavam-se trés grandes festivais: as Dionisias Rurais, que
se celebrava a meio do inverno e que se destinava a solicitar os favores de
Dionisio a fertilidade das terras, o Festival de Lenaea, que decorria em janeiro,
devotado aos casamentos, ¢ o principal festival para o qual as pegas gregas que
chegaram aos nossos dias foram escritas: a Grande Dionisia ou Dionisia
Urbana, celebrada em Atenas (Molinari, 2010, p. 33). O florescimento das
Festas Dionisicas ocorreu entre 550 a.C. e 220 a.C., sendo cultivadas em
especial em Atenas, que neste periodo também conheceu o seu esplendor, mas
espalhou-se por toda a area de influéncia grega, desde a Asia Menor até a
Magna Grécia e ao norte de Africa. A sua tradi¢io foi depois herdada pelos
romanos, que a levaram até as provincias mais distantes, e ¢ uma referéncia
fundamental na cultura do Ocidente até aos dias de hoje. Muitos poetas
escreveram pecas para a Grande Dionisia, mas s6 chegaram até nds algumas
obras, as célebres tragédias classicas que retratavam cenas ligadas a mitologia

grega.

Como podemos observar, a ramificagdo das festas se espalha pelos continentes,
sendo propagadas pelos gregos e pelos romanos a época da expansao do império greco-
romano. Os festivais gregos que tinham e tem, até hoje, bases sélidas na mitologia, sdo o
prenuncio da espetacularizacdo de historias contadas, criadas e recriadas na mitologia e
que produziam toda uma comogao popular na forma que eram apresentadas e difundidas.

Na filosofia grega cldssica havia duas maneiras de entender a arte, que se
ocupavam de observar qual seria sua fungdo na sociedade democratica e seus efeitos no
carater humano.

Para Platdo (filiado a visdo socratica), o mundo visivel era a imitagdo do mundo
das ideias. A arte, segundo ele, era uma imitagao bastante imperfeita de outra imitagao.
Portanto, esta ultima seria o distanciamento da verdade e o lugar da falsidade e da ilusao.
Donde decorre o valor repetidamente atribuido ao sentido de originalidade. A imitacao,
necessariamente, se encontraria para além do mundo cotidiano e sensivel, no mundo ideal.

Ja para Aristoteles, segundo Santoro (2008), a imitacdo seria o lugar da

semelhanca e da verossimilhanga, o lugar do reconhecimento e, assim, da representagao.
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Isso implica entender a arte como tendo certo carater pedagogico atribuido a mimese
(imitagdo). Através da imitagdo seria possivel, segundo Aristételes, expurgar certas
paixdes humanas, purificando o carater.

Como podemos ver até agora a historia do teatro remonta ao inicio dos ritos € vem
se desenvolvendo através dos tempos acompanhando as mudancgas socio-historicas que
sobremaneira influencia a arte dramatica e suas manifestacdes. Anatol Rosenfeld (2009,
[s.p.]) explica que:

A histéria das artes cénicas ¢ marcada por muitas épocas, desde os rituais
dionisiacos e apolonisticos aos dias atuais com as performances teatrais.
Muitos tedricos e mais tarde muitos diretores fizeram de seus principios de
dramaturgia grandes escolas teatrais, tais como: as tragédias gregas de Esquilo,
Sofocles e Euripedes, as comédias de Aristéfanes e Menandro, o teatro

renascentista e elisabetano de William Shakespeare, o teatro naturalista de
Stanislavski, o realismo de Bertolt Brecht etc.

O individuo ¢ criativo desde o inicio, e, consequentemente, ¢ possivel dizer que
desde o inicio os sujeitos sao historicos, alocados no tempo e no espago. Logo, podemos
afirmar que o teatro ¢ um instrumento de externalizagao da criatividade e historicidade
do homem.

Segundo Martins (2011), o termo teatro possui diferentes acepcdes que, em
portugués, variam de acordo com o emprego da palavra no desempenho da lingua falada
e escrita. Para além da designagao do espago fisico onde acontecem apresentagdes, o
termo teatro pode designar uma agdo, uma cena propriamente dita, uma categoria no
campo das artes e, em algumas abordagens, um género literario.

Miranda et al. (2009) defendem que o teatro €, antes de qualquer coisa, uma arte.
Mas ¢ uma arte que se associa a histéria do homem e a propria histéria da comunicagao
humana, vez que se configura uma arte hibrida, envolvendo literatura e encenacao.
Diacronicamente, percebe-se sua presenga desde a Antiguidade Classica, no decorrer dos
periodos de descobertas e catequeses, com os missionarios jesuitas, até os dias atuais.

A arte detém a ideia de liberdade — liberdade de expressdo nas encenagdes. E
através da arte que o homem consegue se libertar ao criar outros “eus” que o fazem sair
de si mesmo para conhecer novos mundos.

A arte ¢ libertaria, e o teatro ¢, sem duvida, das artes expressao libertaria por
exceléncia. A possibilidade de “re-viver” sentimentos e situacdes sem barreiras de tempo
e espago, de presenciar fatos de verdade ocorridos ou apenas existentes no imaginario do

autor possibilita o resgate do individuo e da sociedade.
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Para que a arte seja consolidada e ganhe forma e possa trazer a tona a vivacidade
do texto escrito, faz-se uso de técnicas teatrais, técnicas essas que sdo essenciais para
conseguir demonstrar toda a mensagem que o espetaculo quer passar.

A vivacidade da pega teatral encontra-se atrelada as técnicas, e € por meio do
trabalho com a iluminagao, do trabalho no cenario, da escolha dos figurinos e personagens
que a pec¢a ganha vida e consegue comover a plateia de tal forma a transmitir a sua
mensagem e trazer mais emoc¢ao ao publico.

Pensando a influéncia do tempo e do espago no teatro, temos que levar em
consideragdao os multiplos elementos historicos e regionais que interferem nesse campo.
No transcurso do desenvolvimento do teatro, as pecas e as suas concepcdes foram
demarcadas por fatores materiais. A propria encenagao ¢ associada ao momento de cada
apresentacao, vista como um ato criativo reinventado a cada peca teatral.

Nesse contexto, ndo ha como deixar de falar de Bertolt Brecht, um dos mais
importantes expoentes do teatro contemporaneo e das infinitas contribui¢des deste para a
dramaturgia tal qual conhecemos nos dias de hoje.

O Teatro épico se propoe a desfazer as crencas nas naturalidades e fatalidades da
vida humana, logo desnaturaliza o presente, o real fabricado com fins a passividade e faz
com que o espectador seja conduzido a fazer uma andlise critica das vivéncias humanas.
Rosenfeld (1965), em palestra ministrada, desvela todo o aparato critico ao qual Brecht
se debrugou a teorizar sobre o Teatro épico. Nas consideragdes do autor, ha que se deter
nas entrelinhas dos discursos, para assim podermos assentar nossa visao critica sobre o
que nos ¢ apresentado no espetaculo brechtiano. Os atores, logo, ndo sdao impelidos a
representar em completa harmonia com o personagem, mas distanciam-se para conseguir
entendé-lo criticamente, longe da simbiose de identificagdes propostas pelo teatro
romantico.

Gusmao (2014), ao se deter sobre Brecht, explica que o Teatro épico, por exemplo,
estd imerso em criticas ao mundo burgués e capitalista, que apenas sdo possiveis em
consideragdo a influéncia do tempo e da regido nesse tipo de teatro.

A influéncia do teatro de Brecht no Brasil € perceptivel em varias apresentacdes
teatrais, nos minimos detalhes das conjecturas e interrogacdes colocadas nos textos
dramaturgicos. Brecht vive em cada palavra escrita pelos dramaturgos brasileiros em cada
palavra dita pelos atores. Flory (2013), em seu artigo “Apontamentos sobre a recepcao de
Bertolt Brecht no Brasil via Anatol Rosenfeld”, acena para essa constatacao fazendo um

apanhado de fatos que o corroboram, como podemos ver:
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O teatro de Bertolt Brecht esta bastante vivo no Brasil hoje. Uma rapida olhada
nas ultimas temporadas teatrais mostra um espectro que vai da global Denise
Fraga montando 4 alma boa de Setsuan ao envolvimento profundo de grupos
como a Cia do Latdo e o Teatro de Narradores com sua obra teodrica e
dramatuargica. Além disso, muitas encenagdes, como a de Acordes, dirigida por
Z¢ Celso no Teatro Oficina, bem como os mineiros do Galpdo com Homem é
homem e dos gatichos do Oi Nois Aqui Traveis, com A exce¢do e a regra, entre
muitas outras, marcam os palcos brasileiros dos tlltimos anos do século XX ao
inicio do XXI. Sem esquecer, ¢ claro, do XIV Simposio da Sociedade
Internacional Brecht, que ocorreu em Porto Alegre, em maio de 2013, ponto
de partida das nossas consideragdes. (FLORY, 2013, p. 56).

O autor continua em sua introducdo a apontar as causas da sobrevivéncia do texto
dramaturgico influenciado pelas conjecturas brechtianas a partir da faléncia de outros
modelos que foram sucumbindo as mudangas dos tempos e das conformacgdes sociais de
cada regido. Assim, o teatro ndo seria um campo separado da vida social, do tempo e da
regido no qual esta localizado. Ao contrério, influencia o decurso da vida em comunidade,
assim como seria influenciado por esta numa via de mao dupla, na dialética dos tempos.

Bertolt Brecht, como denota Carneiro (2011), ¢ uma das personalidades mais
importantes do teatro do século XX. Todo seu trabalho ¢ baseado ao escopo da sociologia
e da filosofia sob influéncia do marxismo, da medicina, tendo atuado como médico
durante a guerra, ¢ suas produgdes abarcam discussdes no campo da psicologia e da
neurologia de sua época, fazendo consideracdes acerca dos sentidos e da mente do
individuo. A influéncia dessas experiéncias sobre sua producgdo tedrica e pratica, Brecht
entende a importancia da razdo no século XX, verificando esse tempo como uma época
da razdo, abarcando a ciéncia (Wissenschaft) em suas produgdes. Observe-se aqui a
poténcia do teatro para despertar a atengdo do espectador, elevando o seu teor de
transformag¢ao do meio social. Trata-se de uma poténcia para assombrar o senso comum,
e a partir da aplicacdo de diversas técnicas, proporcionar o afastamento daquilo que ¢
familiar. Consolidam-se mecanismos de distanciamento no qual a presengca da
teatralidade permite a edificacdo de ambientes no palco que impactaram o espectador
(GUSMADO, 2014).

As técnicas teatrais sdo essenciais para que se tenha um espetaculo que promova
as mais variadas emocgoes a plateia. Para que se obtenha esse resultado elas devem ser
trabalhadas em conjunto e em permanente didlogo, como descreve Camargo (2006), ao
destacar em seu estudo que a Luz e a cena devem ser entendidas como fendmenos co-
evolutivos, uma vez que todos os corpos existentes no mundo negociam a sua

permanéncia com os seus ambientes, o0 que implica em trocas constantes de informacao
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entre ambos. Essa troca promove ajustes nos dois participantes, mantendo-os sempre
codependentes. Conforme o autor, o conceito de luz como processo vinculado a cena e
ndo sobreposto a ela trouxe uma nova abordagem sobre o problema: a luz cénica nao
constituiria um fendmeno a parte, baseado numa perspectiva externa, especializada em
interpretar ideias, conceitos e sentimentos e a traduzi-los por meio de efeitos bem
conseguidos. Em vez disso, seu processo de criacdo deveria ocorrer simultaneamente ao
da criagdo da cena, por se tratar de processos que se dependem mutuamente. Entretanto,
se o tratamento da iluminagdo cénica ¢ trabalhado como uma sucessao de efeitos, seu
carater passa a ser entendido como apenas decorativo. Logo, para que a cena seja
caracterizada como um “bom” espetaculo, deve-se considerar ndo somente a iluminacao,
mas o processo como um todo, desde ponderacdes sobre a sonoplastia, a criacdo dos
personagens, as técnicas de palco etc., que em seu conjunto caracterizam toda a
essencialidade da pega.

O espetaculo tem a fun¢do de revelar identidades e determinar comportamentos.
Os meios de se realizar um espetaculo mudam com a cultura de cada povo, mas sua fun¢ao
¢ sempre a mesma (BOAL, 2009, p. 146).

Por um lado, a dificuldade do acesso linguistico do espectador a obra, o
desenvolvimento tecnoldgico e a transformagdo das necessidades de lazer do publico
justificariam o desinteresse generalizado pelo teatro (DESGRANGES, 2003; PINKERT,
2014). Por lado, as midias eletronicas continuam a transformar radicalmente o campo de
percepcao visual dos espectadores, sendo que como consequéncia da alta produgdo de
ficcdo operada por esses medias hoje, ¢ possivel constatar que a realidade tem sido
transformada em fic¢do e a ficcdo, em realidade (GAGLIARDI, 1998, p. 67).

Com isso, as formas teatrais contemporaneas (cada vez mais complexas) se
tornaram ainda mais inacessiveis e estranhas para determinados tipos de publico,
ocasionando o atual afastamento de espectadores ainda ndo iniciados. Retomar o elo com
o espectador e suprimir o vao que existe entre ele e a cena contemporanea ¢ cada vez mais
necessario.

Seja pds-moderno, poés-dramatico, performatico, posteatro ou qualquer outro
termo, o teatro contemporaneo ¢, em especial, fruto da intersec¢do ininterrupta entre as
varias disciplinas artisticas e também entre a infinidade de areas do conhecimento.

Evreinov (1956), em um instinto teatral, coloca todo ser humano em um estado
permanente de poténcia cénica, ou seja, todos sao virtualmente atores e atrizes, todos sao

potenciais jogadores. Se o desejo de jogo, de teatralidade, faz parte da base psiquica e
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social dos individuos, entdo o teatro cumpre o seu papel ao possibilitar eficazmente essa
vivéncia, iminentemente coletiva.

Observadas as consideracdes acima, podemos entender a extensdo em que 0s
aspectos socio-historicos podem alcangar as mais variadas expressoes artisticas e que esse
movimento humano segue sempre em transformacao. Assim, os espetaculos, tendo como
principal objetivo a atengdo dos espectadores, passam a ser apresentados numa variedade
espacial que perpassam os tempos historicos.

Logo, essas transformagdes refletem, através dos tempos, a forma em que o
espectador se posiciona para acompanhar os espetaculos. As figuras, logo abaixo,
permitem-nos a observagdo das estruturas e suas evolucdes no decorrer dos tempos,
dando-nos a dimensdo dessas estruturas historicas que marcaram a relag@o entre o palco

e o espectador, conforme as consideragdes de Guerra (2017).

Figura 1: Disposicao arquitetonica de teatros ao longo do tempo adaptado de Guerra (2017)
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- Hotel de Bourgogne. 1548. Vista e axonometria interior sobre o teatro (LEACROFT, 1984, p. 55) / Hétel
de Bourgogne.

- Teatro Olimpico de Vicenza. 1585. Vista Interior. Scaenae Frons e Plateia. (BERTHOLD, 2005, p. 286)
- Teatro Olimpico de Vicenza. 1585. Planta do Piso da Sala de Espetaculos. (CARLSON, 1989, p. 137)

SJCUTTIIINT s T
’.._ """ .'T‘.?tr l‘ I‘ Ppeoececd
ag; il LSS
11 l | :

ﬁ). .",‘.,._‘,;.,.. .-.1

'_1

D IMnzzal .-.J:li:n

4

- Teatro Alla Scala. 1778. Perspectiva interior e planta da sala de espetaculos. (Deutsches
Dokumentationszentrum fiir Kunstgeschichte, 1920)

57




- Grosses Schauspielhaus. 1919. Interior do auditorio. (BABLET; JACQUOT, 1969, anexo II)
- Grosses Schauspielhaus. 1919. Planta do auditério. (BABLET; JACQUOT, 1969, anexo II)

- Teatro Universal. Projeto de 1924. Planta e corte transversal. (Architekturmuseum der TU Miinchen, 2003
p. 36)
- Teatro Universal. Maqueta. (Architekturmuseum der TU Miinchen, 2003 p. 37)

- Clube Rusakov. 1928. Planta e corte transversal sobre o auditorio. (Architekturmuseum der TU Miinchen,
2003 p. 30)
- Clube Rusakov. 1928. Maqueta. (Architekturmuseum der TU Miinchen, 2003, p. 31)

Teatro Circular de Paris 1954. Vista interior. Auditério. (Bablet; Jacquot, 1969) /
Palco Arena Washington. 1961. Auditorio. (Bablet; Jacquot, 1969).
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O tempo e o espago, como dinamizadores das técnicas do teatro, sdo salientados

neste trecho:

A historia das artes cénicas ¢ marcada por muitas épocas, desde os rituais
dionisiacos e apolonisticos aos dias atuais com as performances teatrais.
Muitos tedricos e mais tarde muitos diretores fizeram de seus principios de
dramaturgia grandes escolas teatrais, tais como: as tragédias gregas de Esquilo,
Sofocles e Euripedes, as comédias de Aristofanes e Menandro, o teatro
renascentista e elisabetano de William Shakespeare, o teatro naturalista de
Stanislavski, o realismo de Bertolt Brecht etc. (ROSENFELD, 2009). Dessa
forma, os diferentes tipos de teatro mudam as formas de criagdo das
personagens durante os ensaios, demandam espacos fisicos diferentes para
apresentagoes de suas pegas e principalmente mudam a relagdo do ator com a
plateia. O teatro de arena, como era organizado na Antiguidade Classica, fazia
da encenagdo simplesmente conexdo com o publico, enquanto o teatro italiano
(e sua quarta parede com uma janela para o horizonte) preza por certo
distanciamento, tanto corpdreo quanto léxico com a plateia que assiste a
apresentagdo. (TAVARES; ARAUJO, 2011, p. 200).

O tempo, assevera Thomaz (2016), implica na teatralidade enquanto conceito que
se altera conforme as dinamicas de uma época. A teatralidade demanda a consideracdo
do todo, uma perspectiva que abrange o periodo dos ensaios até a defini¢ao da estrutura
da peca, e estd baseada nas convengdes que se fortalecem por meio dos instrumentos
ofertados pelo lugar e pelos elementos (figurino, musica, iluminagdo) que sustentam o
jogo cénico.

Um evento teatral, como aponta Thomaz (2016), para ser considerado assim,
depende da identificacdo de sua época, visto que o que ¢ considerado teatral hoje ndo o
seria ou sera em qualquer outro periodo. Isso porque ¢ o espectador, com o seu olhar
contemporaneo que permite o surgimento da teatralidade. Depende-se, assim, o sujeito
observado, que performa em cena, e do observador, posicionado na figura do espectador
para que os signos teatrais tenham sentido. Desse modo, o teatro estd implicado em
convengdes, signos e codigos do cotidiano.

Destaco minha observagdo sobre o olhar do espectador sob a cena, a visdo
implicada no tempo e no espago, a necessidade de ndo perder a capacidade de enfoque
para as imagens proporcionadas pela arte, em que o ponto de visdo ressaltado ndo ¢ aquele
do sentido fisico propriamente, mas, sobretudo, o da imaginag¢do. As visdes de olhos
fechados que proporcionam o surgimento de cores e formas permite o pensamento por
imagens.

Augusto (1994) ressalta a importancia, sendo a determinante acdo da sociedade
influenciando a formacao dos seres humanos que integram a comunidade social, dispondo

valores essenciais que sao internalizados pelos sujeitos e a relevancia do vinculo entre
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sociedade e individuo. Esse vinculo se expde, se revela, quando se trata da relacao de
“fabricacdo” dos sujeitos para com aqueles que a integram, possibilitando que nos
processos de socializagdo se construa uma identidade pessoal e coletiva. Quando os
conceitos de progresso, de razao, de producdo, de acumulacao, de liberdade, de igualdade
e de singularidade se destacam, € que se torna possivel pensar que os individuos podem
estruturar o mundo social. E a competéncia humana que permite a estruturagdo dos
projetos de vida, com a possibilidade dos sujeitos de exercerem o autocontrole e de
autorregulacao de suas atividades.

No meio artistico, essa potencialidade humana e o direcionamento para os valores
de liberdade, entre outros referenciados, ¢ que permite a criagdo e a consolidacdo da obra
em seus mais diversos formatos.

Em Carneiro (2011), podemos entender melhor como se d4 a construgao de um
espetaculo nas concepgdes de Stanislavisk e Brecht, e como a questao do espectador ¢
tratada. No espetdculo dramatico de Stanislavski, os artificios usados no espetaculo
compreendem a utilizagdo de choques na atengdo do espectador, e esses choques estariam
escondidos pela trama, como na assuncao e retirada de personagens, nos monologos raros
ou de curta duracao, e, ainda nas alteragdes na luz e no cenario. Por outro lado, o teatro
épico de Brecht busca captar a atengao do espectador a partir da inser¢do do estranho, de
um elemento inusitado, apresentando a consciéncia do individuo. Esse elemento de
estranhamento proporciona a desnaturalizagdo do que ¢ apresentado, pois:

O teatro épico pressupde a montagem, no sentido de que os episddios estdo
associados de maneira 16gica e a sequéncia fragmentada; ¢ uma montagem de
molduras grossas que ocorre em solavancos, que tenta produzir um choque,
como a montagem das atragdes de Eisenstein. A cena épica do teatro se
desdobra visivelmente, como um quadro, pronto, no entanto, para se mover

muito mais do que o cinema modelado, pressupde a cdmera em primeiro plano,
com detalhes da figura e atraso do movimento!'®. (CARNEIRO, 2011, p. 50).

O autor ainda complementa que os instrumentos de criagdo do estranhamento no
teatro do tempo de Brecht estavam no emprego de letreiros no comego das pecas, na

separagdo da peca em quadros independentes, por meio da projecdo de figuras dos atores

18 “El teatro épico presupone el montaje, en el sentido de que los episodios estdn asociados de manera
alogica y la secuencia, fragmentada; es un montaje de tramas gruesas que se produce a sacudidas, que
intenta producir un choque, como el montaje de las atracciones de Eisenstein. La escena del teatro
épico se despliega visiblemente, como un tableau, a punto, sin embargo, para moverse tanto mds que
estd modelada por el cine, presupone la camara con primer plano, con detalles de la figura y retardo
del movimiento.”
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em uma tela, pela interrup¢do da linha narrativa da peca para a inser¢do de comentarios
dos atores ou das personagens.

Outra estudiosa do teatro se debruca sobre as identificagdes no processo de
interacao ao qual estamos submetidos. Suzana Thomaz (2016), em suas analises sobre o
Théatre du Soleil, pondera a ocorréncia de identificacdo de referéncias teatrais e o
apontamento de um espacgo extracotidiano no qual se encontram leis e regras direcionadas
a fixacdo de um olhar diferente, um olhar do outro sobre o evento teatral, caracterizando-
se, assim, uma dupla visdo no qual impera a dualidade fic¢io/realidade. E nesse espago
minuto de identificacdes que a AD entra como mediadora de identificagdes no evento
teatral e assegura uma maior e melhor compreensdo desse espago extracotidiano ao qual
estamos inseridos.

Essa inser¢do e/ou submissao a qual me refiro ¢ amalgamada ao nosso
envolvimento com a historicidade, com os fatos sociais, que sao sensibilizadas nas
analises de Tavares e Aratjo (2011) quando tratam da questdo transdisciplinar e historica
presente no teatro. Conferem, em suas apreciagdes, a dimensdo ontoldgica do presente,
ao qual encontram-se o sentido de invenc¢ao, criacao de si e do mundo pelas formas da
arte. Trata-se de um fluxo no qual se realiza a identificagdo pratica de cogni¢do e invengao
que transforma o sujeito e o objeto.

No artigo “Sobre Teatro de texto y teatro espetaculo”, publicado na revista Las
Puertas Del Drama: Revista de la Asociacion de Autores de Teatro, José Antonio Bowie
(2015) ressalta a posicao de Gasset y Ortega sobre o componente historico nos
espetaculos. Em sua obra Elogio de El Murciélago apresenta a analise de um espetaculo
que, na sua visdo, representaria uma renovacao da arte teatral. Segundo o autor, verificar-
se-ia a explosdao de uma nova sensibilidade teatral oriunda de acontecimentos da €poca,
como os acontecimentos da Russia pos-revolucionaria.

A posi¢ao de Valentini (2011) quanto a relagdo do teatro e a construcio da
coletividade pressupde que a producdo envolva o povo, associando-se, assim, a natureza,
a historia e a sociedade, enfim, a todos os elementos que compdem um ser social. Como
as experiéncias sdo coletivas, entende-se que o espectador € o ator estdo conectados;
cenario e plateia constituem uma mera divisao técnica e o inicio do espetaculo ja indica
o cruzamento da histéria com a encenagao.

No nosso trabalho, acrescento a ideia de unicidade entre o ator e o espectador, que
no nosso estudo ¢ um espectador cego, a intervengao da AD com a presenca dos

audiodescritores no processo como um todo. Como visto anteriormente, sem essa
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mediacdo, a unicidade entre atores e espectadores cegos ficaria comprometida, alijando o
processo de identificacdes. Foi com base nessa afirmacdo que tomando por base a tese
socioconstrutivista de Bakhtin, na qual hd uma via de mao dupla na construcido de
significados entre texto e leitor e vice-versa, constato que no caso da AD, podemos falar
em uma tripartite significante que envolve os trés agentes precursores de significados no
espetaculo cénico: o ator, o sujeito com deficiéncia visual e a AD. Refiro-me a AD
enquanto texto verbal, escrito e oral, contando com a narra¢do do audiodescritor que ¢ de
fundamental importancia. A palavra proferida pelos participantes da cena, seja o ator e/ou
o audiodescritor, carrega em si toda a forca estética e poética destinada ao seu
interlocutor/espectador cego que percebe e interage em sua completude cénica através
dessa tripartite significante. Nesse sentido, quando falamos de interagdo em via tripla,

podemos nos remeter ao que diz Bakhtin (2006, p. 117) sobre a palavra:

Na realidade, toda palavra comporta duas faces. Ela é determinada tanto pelo
fato de que procede de alguém, como pelo fato de que se dirige para alguém.
Ela constitui justamente o produto da interacao do locutor e do ouvinte. Toda
palavra serve de expressdo a um em relacdo ao outro. Através da palavra,
defino-me em relagdo ao outro, isto é, em ultima andlise, em relagdo a
coletividade. A palavra é uma espécie de ponte langada entre mim e os outros.
Se ela se apoia sobre mim numa extremidade, na outra apoia-se sobre o0 meu
interlocutor.

A palavra aqui, para o cego, provém de dois canais abertos ao caminho do sentido
estético e a poética da cena que sdo a palavra do ator e do audiodescritor, em que na cena
um sem o outro nao possibilitam ou ndo produzem sentido total & encenagdo em curso
para o cego. Parece-me que, ao falar em tripartite significante, a palavra em cena, ou as
palavras em seu conjunto simbdlico-iconico, perde sua capacidade em fazer interagir o
espectador com deficiéncia visual de forma completa em relagdo aos aspectos estéticos
vigorantes € a acdo proposta pelo ator ¢ a cena. A performance, sem esse canal
bidirecional destinado ao cego, perde completamente seu valor estético e poético em
varios momentos. Ainda sobre a interacdo em uma tripartite significativa, os locutores
(ator e audiodescritor) e o destinatario cego sdo expostos a uma complexa teia de
significados que se materializa através dos enunciados que se desenvolvem no decorrer
da a¢do e reacdo a qual todos sdo conduzidos pela propria interacdo em curso.

Logo, justifico a ideia de uma tripartite significativa na qual todos os envolvidos,
de forma direta ou indireta, sio comandados por contextos socio-histéricos determinados
e que sdo afetados pelas escolhas feitas: seja na performance do ator, nas opgdes

tradutorias do audiodescritor e na fruicdo do espectador cego. Penso que, ao entender
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como o processo de frui¢ao se formaliza nas estruturas individuais e sociais historicas de
todos, as atribui¢des individuais de cada participante desse jogo significativo se tornam
mais claras e objetivas, auxiliando nas escolhas pelas quais o tradutor/audiodescritor tem
que operar. Como em uma grande teia de significados, as experiéncias individuais e
sociais dos envolvidos na tripartite significativa sdo ativadas por enunciados e palavras
que se desdobram em meio a fruicdo dos sentimentos. Sentimentos esses que sdo, a priori,
indetermindveis quanto a individuacdo da frui¢do, mas calculdveis quanto a coletividade
da prépria experiéncia humana. Digamos que os aspectos sociais e historicos determinam
uma abertura para entendermos a fruicdo das experiéncias do espectador cego e que nos
¢ salutar, sendo indispensavel ao desenvolvimento da AD para o teatro.

Venho salientando a importancia da tripartite significativa como ancora para o
processo de escolhas ao qual estd submetido o tradutor/audiodescritor, revelando assim
que o entendimento de uma cadeia de significados, que se revelam apenas através da
interacdo dos participantes, ¢ imprescindivel.

Idealizo uma forma didatica para entendermos melhor essa visdo e quero deixar
claro que todo o processo acontece de forma harmonica. Logo, a tripartite significativa se
daria em trés niveis concomitantes ou em niveis dialéticos de interacdo: o primeiro nivel
se realiza na interag¢do entre o texto em cena/encenado, ou seja, no nivel da encenagdo e
da audiodescri¢do; no segundo nivel entramos no texto encenado, performance do ator
na palavra e o conjunto das técnicas teatrais em interacdo com o espectador cego; e
finalmente no terceiro nivel de interacdo entre o texto audiodescrito, ou seja, na
performance do audiodescritor e o espectador com deficiéncia visual. Vale ressaltar que
todo esse processo significativo acontece simultaneamente € em constante interacdo no
ambiente teatral donde aspectos espaciais € temporais proprios ao invélucro teatral sao
preponderantes para a frui¢ao do espectador cego. O desenho abaixo tenta exemplificar

€SSC Processo:

Figura 2: Tripartite significativa

Nivel 1

Encenagio ~<«———— » Audiodescri¢do
Nivel 2 Nivel 3

Espectador cego

63



Fonte: Elaboragao propria do autor.

Pensando sobre essa atividade interacional, os audiodescritores, em sua tarefa de
mediagdo, deve atentar para duas vertentes de seu trabalho: a escolha de palavras que
traduzam o movimento da cena, a imagem em ag¢ao, a performance do ator, e a voz ou
performance vocal dessas mesmas palavras. Quando penso no processo como um todo,
esclareco que a palavra e a performance vocal devem ser coadunadas, indivisiveis em sua
presentificagdo. Isto €, ao pensar nas escolhas das palavras que correspondem a cena, ao
ato performatico, esse mesmo processo deve desencadear a elaboracdio de uma
performance vocal (como tais palavras serdo ditas, proferidas, qual serd a performance
vocal do audiodescritores). Nesse sentido, podemos pensar na iconicidade da sonoridade
da palavra falada que cria fruigdo, sentido, e emoc¢ao no espectador cego para a partir dai

seguir estratégias mais ou menos regulaveis.

2 2. AS TECNICAS TEATRAIS

2 2.1. Iluminacdo

Conforme Simdes (2013), a pratica da iluminagdo cénica passou por uma
reviravolta técnica e estética cuja consequéncia foi a atribui¢ao de novas fungdes a escrita
da luz na concepgao do espetaculo teatral como um todo. No estudo do autor foi possivel
observar, por meio de uma andlise minuciosa que se iniciou no Expressionismo, as
transformagdes recorrentes nas tecnologias da iluminagdo que exerceram grande
influéncia na pratica da luz teatral.

A tecnologia alcangando o seu avancgo através das lampadas incandescente e
dimmers, e refletores com sistema Optico independente, que permitem focar e dirigir a
luz, além da producdo em larga escala, foi notorio a transformagdo de cenario oriundo
nos palcos expressionistas.

Destaca-se que a primeira iluminagao basica da qual se ha conhecimento no
ambiente teatral € o sol, e essa iluminagao ¢ caracterizada como a essencialidade do teatro,
e segundo destaca Simdes (2013), € o primeiro efeito especial da iluminacdo cénica que
tem um forte poder sobre a plateia porque representa, de forma visivel, o invisivel; levado

a cena por truques explicitamente teatrais.
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No teatro grego, observa-se que a iluminagcdo do sol ndo demonstrava tanta
importancia, pois as pecas tinham sua representagdo sob a luz solar, mas nesse ambito
destaca-se a €nfase ao sobrenatural, por meio da luz advinda de tocas, do fogo que
representavam o esplendor do sobrenatural sobre a peca.

Simodes (2013) salienta que no teatro grego ou elisabetano as tochas e o fogo
faziam alusdo ao horério, tendo as tochas acesas como a representa¢do da noite, pois como
o cendrio era representado na luz solar, havia a necessidade de se demonstrar a passagem
de tempo na peca.

A essencialidade figurativa que a iluminagdo traz fornece uma boa gama de
encenacdes que podem ser realizadas para pessoas com dificuldades auditivas, pois ao se
demonstrar essas representacdes de forma visual, ha o vislumbre de passagem de tempo
sem a necessidade da fala dos personagens.

Destarte ha de se considerar que fazer a audiodescri¢cao do cenario de iluminagao
torna-se mais trabalhoso, porém mesmo que se tenha essa rapida mencao dos personagens
da cena entrando em um lugar com o uso de tochas, fica subtendido a transformagao do
tempo, e a obscuridade da cena sendo retratada ao anoitecer.

Nao obstante a iluminagao nao se refere somente a artificios manuseados durante
o espetaculo, mas a propria iluminagao em si, que tem como propdsito causar diferentes
emocdes na plateia.

Os recursos de iluminacao disponiveis eram a tocha, o fogo, pois o cendrio era
exposto em pragas publicas que durante o dia a fonte era o sol, e ao cair da noite tais
recursos se faziam presentes A iluminagdo no qual estd sendo referindo a tocha e o fogo,
no qual o cenario era exposto em pracas publicas onde a unica iluminagdo disponivel era
a solar, sendo necessario o uso de artefatos para a realizacao do espetaculo. No cenario
contemporaneo observa-se que a necessidade desses mesmos artefatos ¢ ineficaz e usa-se
outras técnicas de iluminagdo que sdo mais eficientes em retratar passagem de tempo ou
ocasionar diferentes emogdes nos publicos.

A iluminagdo cénica entdo deixou de ser um artefato de passagem de tempo e
tornou-se linguagem no teatro, no qual Simoes (2013) destaca como a possibilidade de
articulagcdo, uma poténcia que depende da necessidade, da pratica e da reflexdo para se
atualizar, assim como o discurso depende do conhecimento da lingua e também da
necessidade da comunicagdo que o articula. E por isso que, além de falar, o homem
necessita compreender a estrutura da fala e as necessidades do discurso. E através desse

processo de compreensao e articulacdo que o som vira lingua, a lingua torna-se
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linguagem, o discurso, obra de arte.

A cor — até entdo usada com parcimonia, com o objetivo de recriar a natureza
em cena — ganha um estatuto proprio e comega a simbolizar emogdes, estados
d’alma ou universos oniricos. Esse desligamento da realidade levard a
libertagdo do uso das cores na iluminagao, para além da copia e da descrigdo.
As cores do cenario e suas relagdes com o0 jogo de luzes ganham um estatuto
especial porque se comunica com o0 universo inconsciente através das
sensagoes e, portanto, cria subliminarmente analogias sensiveis com a palavra
proferida ou, como propde o ideal das correspondéncias sinestésicas, as cores
tornam-se musica para os olhos. (SIMOES, 2013, p. 29, grifos do original).

Conforme Serrat (2006), a luz elétrica veio proporcionar melhores condi¢des para
visibilidade e abrir novos caminhos nao sé para a iluminag¢ao como para o teatro em geral.
Ela provocou mudancas no conceito de cenografia, figurinos, alterando completamente o
aspecto visual do espetéaculo.

A autora também destaca que hoje em dia sdo utilizados vérios equipamentos
como o spotlight, que permitiu isolar e precisar as zonas de acdo pds o artista em
evidéncia, detalhou cenarios e objetos e, iluminando as cenas de varios angulos valorizou
as trés dimensdes.

Em sua maior parte, as lampadas usadas sdo as lampadas incandescentes
halogenas de alta poténcia que sdo utilizadas nos refletores para lampadas par, palito,
lampadas de descarga. Hoje sdo muito utilizados os projetores plano-convexos para
fachos difusos assim como o Projetor Fresnel. Em longas distancias surgiram os canhdes
seguidores formados por lampadas de descarga ou hal6genas. Permitindo a reproducao
de formas geométricas e efeitos, os projetores elipsoidais estdo entre os mais
especificados pelos criadores de iluminagdo c€nica nos espetaculos.

Conforme Serrat (2006), a iluminagdo cénica ¢ planejada com a finalidade de
causar envolvimento e provocar impressao psicologica aos espectadores. A comecar pelo
tipo de lampada empregada. Um espetaculo a luz de velas causa uma impressao
completamente diferente de espetdculo iluminado com lampadas halogenas, em
consequéncia do tipo de luz emitida. A mesma cena ¢ vista entdo sob claridades
diferentes, despertando as mais diversas reacdes.

Quando se ilumina um objeto com uma luz incidente, mas que nao ilumina por
igual todos os lados do seu corpo, estabelece-se diferencas entre os lados mais iluminados
e os que recebem menos quantidade de luz — essa diferenca denomina-se “contraste de
iluminagdo”. Através deste contraste modificam-se os objetos iluminados, da-se a estas

formas aparentemente diferentes e possibilitando também a criagdo de cenas
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diferenciadas. Iluminando o mesmo objeto estatico de diferentes angulos e de forma
sequenciada, pode-se dar a este a aparéncia de estar em movimento. Lembrando ainda da
utilizagdo de cores, que auxiliam a iluminagdo cénica e criam diversas atmosferas, cenas
iluminadas com cores diferentes, podem retratar aparentemente situagdes térmicas
distintas.

A nog¢do de proximidade e distdncia também esta relacionada com a luz. Focos
fechados sdo concentradores e aproximativos; cores frias e tonalidades escuras atuam
como distanciadores; luz frontal produz achatamento; luz vertical d4 sombra no rosto; luz
balanceada produz naturalidade; enfim, a luz tem a capacidade de mudar as aparéncias.
Se sem ela ndo ha espetaculo, podemos dizer que com ela o espeticulo muda muito,
condicionando os olhos a enxergarem apenas aquilo que estd sendo iluminado e de

maneira “como” esta sendo iluminado.
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Figura 3: Refletor teatral

Fonte: Serrat (2006).

Segundo Pilbrow (2002), a funcao primaria da luz seria a de dar corpo a ideia,
mais do que simplesmente criar efeitos imitativos; logo, a luz traz nao somente a emocgao
da cena e a criacdo de expectativas, porém cria uma melhor forma da ideia do texto, ¢ a
luz que ilumina e melhora o texto encenado.

A iluminacao colorida do palco remonta aos tempos de Shakespeare. Quando a
luz era filtrada através de vinho tinto ou sedas coloridas. Mais tarde, painéis coloridos
feitos de gelatina se tornariam o método de escolha. O termo “géis coloridos” ou apenas
“géis” ainda ¢ usado no teatro moderno hoje, embora os filtros sejam feitos de materiais
mais duraveis.

Podemos inferir que ha um conjunto de emocgdes e conceitos construidos
socialmente a partir dos usos e significados das cores na nossa sociedade atual e que o
uso de iluminagdo colorida, em postos-chave da peca, aumenta o humor ou até mesmo
prenuncia o que esta prestes a acontecer. Como ¢ o caso do uso de cores quentes, como
vermelho, laranja e amarelo, que transmitem energia. Ou em que o vermelho ¢ associado
a paixdo, ao amor ou a raiva. Assim também, considera-se que cores frias, que incluem
verde, azul e roxo, tém um efeito mais suave, onde o azul representa a calmaria e assim

por diante.
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Figura 4: Palco iluminado

Fonte: Serrat (2006).

E preciso considerar que a luz advém de intmeras fontes, detém diversas
qualidades e caracteristicas que determinam todo o processo artistico. Uma apresentagao
artistica depende, grandemente, do uso eficiente da luz, determinando-se a sua qualidade,
os tipos de luz, os tipos de equipamentos, de iluminagdo, acessorios e balanco de cores
(UNIDESIGN, 2012).

Conforme aponta Serrat (2006), entende-se que no espago cénico a luz altera um
objeto estatico, dando-lhe efeitos diferentes e criando multiplas atmosferas para a criagao
de emocgodes nos espectadores.

Acerca dos equipamentos de iluminagao ¢ preciso diferenciar-se pela quantidade
de luz que ¢ emitida — ou seja, a poténcia das lampadas —, mas também mediante
elementos formais da emissdo da luz. E preciso entender os comportamentos da luz
emitida segundo cada tipo de equipamento — esse entendimento ¢ essencial aos
iluminadores para produzir os efeitos desejados nas cenas (UNICAMP, [s.d].).

A iluminagdo de palcos — seja externa ou interna — reverbera em duas fungdes
basicas: a estética e a técnica. Ocorre que a iluminagdo, em sua parte técnica, serve para
aclimatar o ambiente com a finalidade de produzir a expressao estética (UNICAMP,
[s.d]).

Quando se fala em linguagem da luz ¢ necessario especificar a questdo da
intensidade, ou seja, a quantidade de luz que chega ao objeto. Tem-se o contraste, no qual

se apontam as diferencas de niveis de iluminacdo entre objetos totalmente iluminados,
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denominados de “altas-luzes”, e aquelas com iluminacgdo indireta, chamada “baixas-
luzes” (UNIDESIGN, 2012).

Destacam-se aquelas cenas em que se real¢a a iluminagao a partir das diferengas
entre niveis de iluminag¢do nas altas-luzes e nas baixas-luzes, e diferencas menores.
Concebe-se a possibilidade de influéncia e de controle do contraste da iluminacao por
meio da insercdo de fontes adicionais de luz e por meio da insercdo de refletores e

rebatedores (UNIDESIGN, 2012).

Figura 5: Luz difusa x Luz especular

Luz Difusa Luz Especular

Fonte: UNIDESIGN (2012).

Tem-se o elemento da especularidade ao qual a luz fica concentrada e penetrante
em alto nivel e, em outra dimensao, suave e difusa. Fala-se de luz especular ou penetrante
ao qual se da a producdo de sombras duras e bem definidas (UNIDESIGN, 2012).

Recorda-se a questao da iluminacdo cénica natural, disposta com o uso da luz solar
jana época dos gregos até os elisabetanos, variando-se as fontes de luz no marco temporal
do século XVI, época em que o teatro ocorre predominantemente em salas fechadas
(SERRAT, 2006).

Sabe-se que o teatro tem origem nas sociedades primitivas, em que se acreditava
nas dangas imitativas enquanto detentora de poderes sobrenaturais, elemento que
propiciava o controle da vida e a sobrevivéncia, com um elevado carater ritualistico
(SERRAT, 2006).

Existe, ainda, a questdo da direcdo da luz, ou seja, o angulo no qual a luz ird
alcancar o objeto. Enunciam-se a luz frontal, a luz lateral, a luz de fundo. Coloca-se que

a luz de fundo pode resultar no efeito de silhuetas, a luz de cima apresenta um viés natural
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por sua identificagdo com a luz do sol, a luz debaixo dos objetos resulta em um efeito nao

natural, denominando-se, também, de “luz fantasmagorica” (UNIDESIGN, 2012).

2.2. 2. Construgdo de personagem

E através da agdo dos atores que se da do personagem, sendo assim, Pavis (1999)
esclarece em seu estudo que no teatro a personagem estd em condigdes de assumir os
tragos € a voz do ator, de modo que, inicialmente, isso nao pareca problematico. No
entanto, apesar da “evidéncia” dessa identidade entre o homem vivo e uma personagem,
estd ultima, no inicio, era apenas uma mascara — uma persona — que correspondia ao papel
dramaético no teatro grego.

E através do uso de pessoa em gramatica que a persona adquire pouco a pouco o
significado de ser animado e de pessoa, que a personagem teatral passa a ser uma ilusao
de pessoa humana.

Para Martins (2011), compreender a personagem em seu carater imaginativo €
considerar que a sua existéncia ndo depende da realidade, nem a representa, ao contrario,
supera seus limites em escalas consideraveis e ndo pede por comprovacao imediata.

Uma personagem existe em outra realidade, para sustentar a ilusdo de outro
mundo. Reconhecer a dimensdo e a importancia da imaginagdo na configuragao desses
mundos fantasiosos ¢ reconhecer que o teatro gera espagos existenciais impensaveis a

partir da realidade cotidiana.

A luta do artista por uma imagem definida da personagem é, em grau
consideravel, uma luta dele consigo mesmo. Nao podemos estudar
imediatamente esse processo como lei psicologica; s6 operamos com ele a
medida que estd sedimentado na obra de arte, isto €, com a historia centrada
nas ideias, no sentido, e sua lei centrada nas ideias, no sentido. Sejam quais
forem suas causas temporais e seu fluxo psicologico, sobre esse tema podemos
apenas conjeturar, porque diz respeito a estética. O autor nos conta essa historia
centrada em ideias apenas na obra de arte, nao na confissdo de autor — se esta
existe —, ndo em declaragdes acerca do seu processo de criagdo. (BAKHTIN,
2006, p. 4-5).

A parte das questdes referentes ao processo de criacdo do autor, a colocagdo de
Bakhtin (2006), enfatiza que a relagdo com a obra de arte somente se d4 a partir da
impessoalidade e, principalmente, pela condicao ficcional da personagem. Bakhtin (2006)
explicita que as conjecturas psicoldgicas ndo justificam nem sustentam a criagdo de um
autor. Sendo assim, a nog¢do a respeito da personagem estd relacionada a sua

funcionalidade dentro do todo a ser desenvolvido na obra.
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Conforme Martins (2011), a personagem (ou o conjunto delas) tece a trama na
qual as acdes tomam forma na obra, e o contexto psicologico e social — caso exista — e as
possiveis identificagdes e ressonancias com o autor somente ocorrerdo em relacao ao todo
acabado.

O autor deve colocar-se a margem de si, vivenciar a si mesmo nao no plano em
que efetivamente vivenciamos a nossa vida; s6 sob essa condicao ele pode completar a si
mesmo, até atingir o todo, com valores que a partir da propria vida sdo transgredientes a
ela e lhe dao acabamento; ele deve tornar-se outro em relagdo a si mesmo (BAKHTIN,
2006, p. 13).

Stanislavski (2003, p. 44) declara que “o ator tem obrigagdo de viver interiormente
o papel e depois dar a sua experiéncia uma encarnagdo exterior. A ldgica binaria da qual
se serve o autor opera sobre as nogdes de corpo compreendido como parte “interior” e
parte “exterior”. Isso se relaciona com a ideia de corpo dividido em dentro e fora, onde a
primeira instancia corresponde ao sentimento, ao pensamento e ao intelecto, e a segunda
corresponde a forma, a0 movimento e ao gesto.

O dramaturgo acaso fornece tudo que os atores t€ém de saber sobre a peca?
Pode-se, acaso, em cem paginas, relatar inteiramente a vida da lista de
personagens? O autor, por exemplo, fornece pormenores suficientes daquilo
que aconteceu antes do inicio da pega? E faz-nos, acaso, saber o que acontecera
depois de terminada ou o que se passa por tras das cenas? O dramaturgo,
frequentemente, ¢ avaro nos comentarios. [...] E as falas? Sera bastante decora-
las? Sera que os dados fornecidos descrevem o carater dos personagens e nos
indicam todos os matizes dos seus pensamentos, sentimentos, impulsos ¢ atos?

A tudo isso o ator deve dar maior amplitude e profundidade. Nesse processo
criador a imaginag¢do o conduz. (STANISLAVSKI, 2003, p. 88-89).

Logo, a argumentacdo de Stanislavski (2003) deixa nitido que a criagdo do
personagem parte de um silogismo formado por meio das diividas que permeiam a criacao
do personagem pelo ator. A atuagdo ndo esta restrita somente a encenagao do texto, o ator
tem a possibilidade de recriar um personagem com suas proprias caracteristicas infidadas
em suas deducoes ¢ analises textuais.

Ha de se considerar que a criacdo do personagem esta intrisicamente ligada a
relagdo entre o ator e o texto, portanto a maturagdo do personagem no papel ocorre
derivado da evolucao e relacionamento do ator em compreender as a¢des do personagem
no texto.

E importante frisar que o ator tem que se restringir ao papel designado, mas nio o
interfere a fazer modificagdes que tragam mais vivacidade ao seu papel, com

caracteristicas Unicas que atraiam o publico ao personagem que foi criado.
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A criagdao e caracterizagdo do personagem ¢ uma técnica teatral essencial; e
convém ressaltar que todas as técnicas possuem uma interagdo e compdem o conjunto
essencial da peca, porém ¢ através do personagem que o publico se vé preso a histéria a
ser contada, e ¢ através do personagem, seja ele bom ou mal, que o publico demonstra
suas emogdes oriundas das agdes dos personagens nas pegas.

O efeito que a sonoplastia, cenario e iluminagao causam sdo essenciais para que o
personagem criado consiga realizar a sua atuagdo e trazer a mensagem proposta no texto
teatral para o publico. Cabe ressaltar que no palco a atuacao se transforma e traz novas
concepgoes e ideias que invadem a plateia de forma a trazer um efeito de espetaculo a sua
visdo.

A mensagem ao publico ¢ dita, porém, para essa mensagem seja passada o
personagem se transforma diante do publico e usa de todas as técnicas de encenacao para
que consiga trazer mais vida, mais acao e foco ao seu personagem.

Silva (2002) considera que a constru¢do do personagem integra parte fundamental
da peca de teatro. Por meio da construg¢do do personagem torna-se possivel apresentar o
resultado da pega para o publico, que ndo tem acesso a todo o processo que fundou as
encenagdes que sao dispostas no palco. Reforga-se que o proprio figurino, a questdo da
maquiagem, o andar ou especificidades da fala somente terdo sentido com a figura do
personagem que integra todos esses elementos.

A construgdo do personagem demanda, inicialmente, abandonar mascaras sociais,
e, por conseguinte, requer a assun¢dao do automatismo, por parte do autor, dos
movimentos, acdes € psique do personagem que sera interpretado. Assim, ¢ necessario
que o autor aprenda sensagdes € emogdes que ndo tém consciéncia, a partir de técnicas
externas, de uma etapa sensorial, do uso da memoria, da imaginacdo ¢ da memoria
emotiva (BEZERRA, 2015).

A questdo da montagem, aponta Silva (2011) em seu significado, envolve
considerar a unido de inumeras partes na formagdo de um todo conciso e detentor de
sentido. A constru¢ao do personagem, dessa forma, envolve a jungdo de informagdes, o
encaixe de caracteristicas fisicas e psicologicas, a estruturagao de um personagem forte
que possa exercer o desempenho requerido na peca.

Simonetti (2013) considera que existe um lugar comum ao qual o ator se coloca
quando estad preenchido de inspiragdo em cima do palco. Trata-se da comogao ao qual o
individuo em cena ¢ tomado, de modo que seu corpo e sua voz conjugam uma natureza

fundamental s6 por ele experienciada.
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A criagao do personagem ¢ essencial para o bom andamento da peca, e para isso
uma analise minuciosa deve ser realizada pelo ator no texto, buscando ndo somente a
interpretacao da escrita, mas tentando trazer uma vida diferente da que ele vive no qual ¢
diferente da qual ele vive. O ator vive uma outra vida e conta, por meio do seu corpo,
uma nova historia que serd tragada na mente do publico que iré assistir peca e ird trazer
emocdes que sdo sentidas ndo somente pela plateia, mas pelo proprio ator que interpreta
0 personagem.

Para Massarani (2020), a criacdo do personagem torna-se mais concisa quando o
ator se dispde a entender todas as caracteristicas do personagem que sera interpretado;
sendo assim, uma técnica usual € o preenchimento de uma ficha do personagem, onde o

ator consegue compreender todas as caracteristicas que devem ser interpretadas.

Figura 6: Ficha do personagem

Caracteristicas Emocionais e Psicologicas:

O quc o motiva:

Dc quc cle tem medo

As trés coisas quc cle mais cstima (Objcto. Pessoa, Modo de Vida, ctc.)

Scxualidade

Sua visdo sobre scu papcel no mundo:

Como ¢ o scu local de repouso? Arrumado? Baguncado?

QOutras caracteristicas importantes:

Fonte: Massarani (2020).

Outro ponto importante na criacdo do personagem, além dos aspectos de
encenagao, ¢ a maquiagem, que segundo Ramos (2009), a respeito da maquiagem teatral,
pode-se destacar duas fungdes basicas: uma puramente pratica, relacionada aos elementos
fisicos, como tirar o brilho da pele, conter a transpiracdo ou melhorar a visibilidade do

\

rosto a certa distdncia; e sua funcdo artistica, ligada diretamente a sensibilidade e
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criatividade, que pode proporcionar a criagdo de uma personagem realmente consistente
dentro de suas circunstancias, com caracterizacdo adequada e forte.

De qualquer maneira, a maquiagem teatral faz parte da constru¢do da personagem
através de suas ferramentas técnicas. A arte da maquiagem teatral consiste em harmonizar
a anatomia e a expressao do rosto do ator com as caracteristicas da personagem, de forma
que o tragado da maquiagem esteja em equilibrio com as cores e estilo do figurino,
conforme a concepgdo estética do espetdculo, ajustando a técnica de aplicagdo dos
cosméticos ao tipo de palco e iluminagao a serem utilizados.

A analise da anatomia do rosto ¢ ponto fundamental na maquiagem teatral. O bom
tracado ¢ aquele que esta adequado a anatomia. A maquiagem ¢ uma pintura sobre uma
tela que se move, sente e tem vontades proprias. O rosto do ator ja possui em sua anatomia
a propria personalidade, e a isso s3o somadas as expressoes criadas na interpretagdo da
personagem. O maquiador deve, portanto, harmonizar rosto e interpretacdo ao tracado da

maquiagem.

Figura 7: Maquiagem de homem idoso

Fonte: Ramos (2009).

A seguir, tem-se a comparagdo da preparagdo do personagem pelo autor a partir
dos contributos de Stanislavski e Boal, conforme aponta Bezerra (2015):

Figura 8: Preparacdo do personagem
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Concentracao O circulo de luz; | Concentragcio Estabelecer um carculo
da Atengio (p. rememorar/reconstituir | (p. 192, 286 ¢ de atengdo; a cimara
105) o dia/jornada. 298) escura, o interrogatdrio.
Desco 30 Exemplo da americana | Ritmo e Mamg:nscdmrnnﬁ::
dos M ue assumia as poses | Respiragio (p. descontragio da cabega
(p- 129) as estituas que ela | 102, 147 ¢ 160) e do corpo — linhas
restaurava. horizontais ¢ verticais;
esculpir o corpo do outro.
Unidades e Objeto exterior ou | Jogos com Imitar o outro sem
vos (p. fisico; oﬁelo interior | Mdscaras e caricaturi-lo; reproduzir
147) ou psicolégico: objeto | Rituais (p. 197 miscaras, hibitos
psicologico dementar. e 204) pessoais — estrutura
sequencial: miscaras,

ritual e motivagoes.

(F& e Sentimento | Cuidar dos detalhes | A Preparagao Cocréncia entre
da Verdade (p. para convencer da f¢é | de uma Cena pensamento, agio e
165) cénica; adquirir senso | e Comentdrio: palavras; o pensamento

de medida; querer | pdraepensal (p. | em movimento estrutura

algo verdadeiramente, | 297-299) cada cena em torno da

fisicamente. agio principal.
Meméria das Meméria emotiva; Quebra da Recapitulagio de

a verdade do jogo, a ¢ | Repressio (p. uma opressio vivida;
201) cénica; exemplo: a linha | 307) transferéndia de emogio.

de comportamento =

permanecer no papel.

Comunhao (p. "[-] mesmo durante os | Inter-relagao (p. | Criagao do ator: criagao

233) siléncios ¢ importante | 197-200) de inter-relagio com
permanecer em contato os outros; a palavra
consigo mesmo, com comunicacio entre ator
0s Outros ou com um e espectador.
objeto”.
acao (p. A palavra: "|...] ponto | Desenvolver O pensamento ¢ um
265) de partida para nova | um Subtexto fluxo continuo; ondas ¢
adaptagio”; as ondas | e Comentirio: sub ondas, consciente ¢
invisivels, a irradiagio. | para e pensal! (p. | inconsciente.
297)
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Forgas Motivas
Interiores (p.

Os sentimentos, o
intelecto ¢ a vontade

Racionalizando
a Emocgio (p. 69)

Dizer ¢ fazer o contrano
do que se pensa; conhecer

287) desempenham papéis | e Pensamento o fendmeno e suas leis.
dominantes na criagio. | Contridrio (p.
303-304)
A Linha Todo ato cniador exige | A Necessidade O que a personagem
Continua (p. uma linha continua; o | da Contra quer (vontade) ¢ nio
297) ator ¢ o seu papel vivem | Vontade (p. 300- | quer (contra vontade) —
gragas a essa linha. 301) interpretagio dialética.
O Estado A agio tem que ser | Reconhecimento | A criacio artistica

Interior da
Criagio (p. 309)

verossimil; dupla
atengio: equilibrio entre
0 jogo ¢ a vida.

(p- 200)

também ¢ racional: ator,
a0, texto.

O Superobjetivo
(p- 321)

Preservar o tema
principal a0 longo do
espetdculo; os pequenos
objetivos convergem
para o grande objetivo.

Ritmo das
Cenas (p. 307-
311)

Camera lenta; veloadade
em dois toques; dizer
0 texto ritmicamente:
integracio do elenco com
a estruturagio objetiva
das subjetividades.

No Limiar do “l...] NOs vivemos em | Em Busca do lem arte] reencontrar o
Subconsciente cena gragas as nossas | Tempo Perdido u:m{m perdido é viver na
(p- 370) lembrancgas afetivas™ | (p. 71) lembranga™.

“[...] A criagio do ator
¢ a expressio do seu
subconsciente”.

Fonte: Bezerra (2015).

A constru¢do do personagem envolve uma justificativa interna para a atuagdo, o
deslocamento do ator para o papel que protagonizarad. Entende-se que a coeréncia na
atuacdo sera proporcionada pelo sentido e pela l6gica do personagem, como reforga Silva
(2011). Desse modo, na propria leitura do texto, o autor desloca-se de seu lugar para se
colocar no lugar do personagem, dando a personalidade necessaria para a consolidagdo

da obra de arte.

2.2. 3. Jogos de cena

Os exercicios teatrais sdo denominados também de dinadmicas de grupo e
influenciam no reconhecimento individual, grupal ou espacial do ator, no entrosamento
dos integrantes de uma pega, na construc¢ao da disciplina e da responsabilidade perante o
trabalho. Entende-se que tais jogos de cena sdo determinantes para aprimorar a
concentracdo dos integrantes, para consolidar a confianga mutua e o trabalho camplice

no aquecimento e em toda a preparacao para a apresentacao teatral (UERN, 2008).
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Ressalta-se que existem modos de atuagdao do ator a partir da sedimentagdo de
niveis de representacdo, € ndo representacdo. Esses niveis de representacdo, € nao
representacdo do ator quanto a sua performance no teatro, envolvem a utilizacdo de seus
atributos subjetivos, como a voz, a postura, o conjunto de elementos personalissimos que
sdo postos na pratica de uma acao (SIMONETTI, 2013).

Em uma sala de espetaculo, o corpo do artista ¢ utilizado para a representagdo e a
ndo representacdo, com detalhes que entregam o contexto da histdria e do enredo para a
plateia. A cena, dessa forma, ¢ construida ndo apenas como os elementos fisicos do
cenario, mas como o desempenho do artista no palco, na utilizagdo de seu corpo, sua pele
e de tudo aquilo que o qualifica como individuo (SIMONETTI, 2013).

Os jogos de cena, nesse sentido, importam por possibilitarem a entrega do ator a
representacdo de seu personagem e, consequentemente, na constru¢ao do espetaculo.

Abaixo separam-se alguns exemplos de jogos de cena (Quadro 1):

Quadro 1: jogos de cena

Nome Desenvolvimento

Jogo de bola | “Divida o grupo em dois grandes times. Um time ¢ a plateia. Depois inverta as
posicdes. Se estiver trabalhando individualmente dentro de cada time, cada
jogador comega a jogar a bola contra uma parede. As bolas sdo todas
imaginarias, feitas de substancia do espaco. Quando os jogadores estiverem
todos em movimento, a instru¢do devera mudar a velocidade com a qual as
bolas sdo jogas.”

Trés “Divida o grupo em pares. Todos jogam simultaneamente. Os parceiros se
mudangas observam cuidadosamente, notando a roupa, o cabelo, os acessorios etc. Entao,
ele vira de costas um para o outro € cada um faz trés mudangas na sua aparéncia
fisica: eles dividem o cabelo, desamarram o lago do sapato, mudam o relogio
de lado etc. Quando estiverem prontos, os parceiros voltam a se olhar, e um
tenta identificar quais mudangas o outro fez.”

Espelho “Divida o grupo em duplas. Um jogador fica de frente para o outro. Um reflete
todos os movimentos iniciados pelo outro, dos pés a cabega, incluindo
expressoes faciais. Apos algum tempo inverta as posi¢des.”

Blablagao “Duplas ou trios um instrutor. Os jogadores escolhem ou aceitam um assunto
para conversar. Quando a conversa se tornar fluente em portugués, dé a
instrugdo blablacdo e os jogadores devem mudar para a blablagéo até que sejam
instruidos a retornar a conversa em portugués. A conversa deve fluir
normalmente e avangar no que se refere ao sentido. Blablacao! Portugués!
Blablagdo! Portugués! (e assim por diante). Verificar se a conversa flui e tem
continuidade ¢ se a comunicacdo ¢ sempre mantida.”
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Cego com [ “Um ator com os olhos tapados imagina que rebentard uma bomba se
bomba permanecer mais de um segundo em contato com alguém. Os atores restantes
rodeiam no. Quando toca em alguém, o “cego” deve afastar-se o mais
rapidamente possivel. Este exercicio desenvolve extraordinariamente os

sentidos.”
Deixando “Dois ou mais jogadores realizam uma cena, no qual um objeto, som, clima ou
um  objeto [ pensamento ¢ deixado em cena quando a cena termina. Alguns exemplos: 1-
em cena Refugiados de guerra fogem de um edificio durante um bombardeio. Depois

que os jogadores sairam de cena, ouve-se o choro de uma crianca; 2- Uma
familia, com medo de contrair uma epidemia, nunca sai de casa. Retirando-se
para deitar-se, a noite, permanece em cena uma janela aberta na qual esvoaga
uma cortina; 3- um grupo que esta discutindo um livro exalta-se, argumentando
e sai, deixando o livro em cena. Observagio: E necessario um palco equipado
para esse exercicio, ja que os efeitos de luz, som ¢ mesmo aderecos reais
intensificam a resposta teatral.”

Fonte: UERN (2008).

Importa fazer a diferenciagdo entre jogo dramatico e jogo teatral. No jogo
dramaético tem-se a possibilidade de manifestacdo espontanea, criativa e imaginativa, sem
que, necessariamente, se trate de um artista. Busca-se a experiéncia das emocdes e do
fisico a partir da improvisagdo. No jogo draméatico ndo hé relacdo palco-plateia, ja que o
seu objetivo ndo é comunicacional, mas experiencial (SANTOS; LORENZONI; NUNES,
2018).

Ja os jogos teatrais tém a sua origem na década de 1960 nos Estados Unidos ante
as exposicdes de Viola Spolin, que buscava compreender a arte em si a partir de um fazer
artistico de elevada profundidade. Com os jogos teatrais tem-se a visdo do palco como
um local de linguagem propria, em que se descortinam problemas que precisam ser

solucionados no escopo desse espaco (SANTOS; LORENZONI; NUNES, 2018).

2. 2. 4 Encenacdao

Conforme o tedrico Magaldi (1986) denomina, a triade essencial do espetaculo
teatral é: “ator, texto e publico”, sendo que o teatro, enquanto espetaculo, existe apenas
“quando o publico vé€ e ouve o ator interpretar um texto”. (MAGALDI, 1986, p. 8).

Pode-se, entdo, compreender que € essencial e inegdvel que uma encenagao gire
em torno de alguém, o qual se prestou a apresentar, por meio de encenagdo, um texto

previamente escrito.
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O ator, na maioria dos casos, ¢ o centro das atengdes, podendo haver excegoes,
como no teatro de fantoches, ou mesmo nos titeres com os seus bonecos falantes. Inegével

e indiscutivel ¢ a necessidade de uma voz para se dar “vida” ao espetaculo.

Por ser o teatro uma forma de expressdao que permite a alguém presenciar um
fato acontecido em qualquer tempo e lugar, ja que ali se “revive” o sentimento
do acontecido, os personagens tém sua personalidade reconstituida através do
entendimento do proprio texto. (MIRANDA et al. 2009, p. 175).

Ao discorrer sobre a visdo “cenocentrista”, Pavis (2011) deixa transparecer, sem
constrangimentos, a sua visdo de que a cena ¢ um elemento independente do texto
dramaético, e que este nao passa de um elemento, tal como os demais elementos que
constituem a linguagem cénica.

Fischer (2007), o teatro p6s-moderno comeca em 1970 e se caracteriza pela
ambiguidade, descontinuidade, heterogeneidade, pluralismo, subversdao, perversao,
deformacao e desconstru¢do. Um teatro no qual o texto, quando existe, ¢ mera base; um
teatro centrado no ator, no processo, nao na textualidade. Fischer-Lichte (2007) aumenta
a lista de propriedades, acrescentando a resisténcia a interpretagdo, o uso da linguagem
cotidiana, o ready-made, a técnica da montagem e da fragmentagdo, a repeticdo, a
intertextualidade e a interculturalidade.

Guénoun (2004) defende a ideia de que, ao teatro, em cena, resta apenas o jogo
dos atores. E € isso que o espectador contemporaneo quer ver quando vai ao teatro: ndo
exatamente o “que” os atores fazem, mas como eles fazem. O espectador quer participar,
partilhar de um evento em que a teatralidade € o foco, a operacionalizagdo da teatralidade,
ali, em cena, no momento da apresentacdo, convertida, agora, em apresentagao.

Essa seria, segundo o raciocinio de Guénoun (2004), a necessidade atual do teatro:
ndo mais contar uma historia a partir de personagens, mas utilizar esses possiveis
personagens para o desenvolvimento pleno do jogo. E o jogo teatral ndo se restringe, de
maneira alguma, ao palco. Ele se estende até o publico, que joga ao olhar e ao interagir
com a cena, que joga ao ver-se em uma situacao na qual ele, espectador, ¢ um jogador/ator
em potencial.

Saidel e Saidel (2011) salientam que dentro do senso comum sobre o teatro, os
atores e atrizes sdo vistos como pessoas dotadas da capacidade de imitar, representar
papéis, ou interpretar personagens, e até mesmo de declamar textos. Essas no¢des mais
ou menos turvas estdo muito arraigadas no imagindrio social, e parecem ser fruto de

pensamentos que remetem a tradicdes filosofico-politico-estéticas divulgadas sendo
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antes, a0 menos desde a Grécia Antiga (século IV a.C.), e que foram durante o tempo
sendo valoradas, relidas, reiteradas ou questionadas.

Apesar de ndao mais haver um apego dos criadores em relacdo as unidades de
tempo, a¢do e lugar, ¢ comum, ainda hoje, esse entendimento sobre a dramaturgia (entre
artistas, criticos, pensadores e até mesmo uma parcela do publico) que valoriza o contetido
presente no texto (como algo referente ao mundo exterior a dramaturgia em si) € a bem
construida verossimilhancga, aqui entendida como o ato de fazer com que as relagdes da
peca com o mundo sejam verdadeiras, necessarias, coerentes, plausiveis e inteligiveis.

Conforme Saidel e Saidel (2011), estes conceitos sdo bastante caros ao teatro
dramatico, cuja producdo dramaturgica — textual, por principio — se esfor¢a em produzir
personagens e coloca-los em choque, estabelecendo relagdes de acdo e reagdo fundadas
numa ideia de causalidade. A nocao de conflito (apresentado, desenvolvido e resolvido)
torna-se, entdo, o motor principal da acdo, do drama, que antevé e determina a sua
representacao em cena.

O ator de teatro conta com muitos subsidios para desenvolver a sua arte,
compostos por diversas técnicas e teorias previamente sistematizadas, aplicadas, testadas.

Representar ¢ responder a estimulos em circunstancias imaginarias, de uma
maneira pessoal e dindmica que seja verdadeira em estilo, no tempo e espagos
imaginados, para que esses estimulos e a¢cdes possam ser comunicados a um publico em
forma de ideias e emocdes (SERNA, 1999, p. 13).

Para Serna (1999), o objetivo do ator seria o de libertar o corpo € a mente para que
estes se tornassem receptores de todos os estimulos presentes, sem rejeigdes intelectuais
nem bloqueios emocionais. Em consequéncia disto, o ator teria necessidade de
desenvolver uma técnica, nao lhe bastando sentir a personagem (SERNA, 1999, p. 13).

Esta autora propde um método préprio que pode ser copiado ou servir até¢ de
modelo, porém deixa claro que o importante ¢ que os atores usem a técnica
cinematografica como aliada e utilizem a expressividade dos planos e da montagem para
transmitirem melhor a sua mensagem emotiva.

O ator também deve estar preparado para interrupcdes no seu trabalho por
qualquer falha técnica que possa ocorrer. Deve estar treinado para comecar a chorar,
parar, comegar, parar, quantas vezes forem necessarias se a cena pedir e, de preferéncia,
parecer credivel em todas elas. Além disso, toda cena deve trazer uma informagao nova
ou estar conectada com algum objetivo da personagem para manter o interesse do

espectador.
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Se esse objetivo ndo estiver claro no roteiro, ou for fraco, maior sera o trabalho do
ator ao tentar identificé-lo, ou até mesmo ter de crid-lo para poder dar mais consisténcia
ao seu desempenho. Quando ndo héd essa percep¢do, pode ocorrer um conjunto de
momentos supérfluos na cena que nao tem conexao com o objetivo desta.

Neste caso, o trabalho devera ser feito pelo proprio ator, do contrario ele podera
ser responsabilizado pelo publico dos momentos aborrecidos ou sem sentido da cena.

Benedetti (2007) demonstra que a verdade da escola de representacdo ndo ¢ a
veracidade, pois a arte ndo lida com a veracidade, mas, sim, com o verosimil das paixdes
e a verossimilhanca de sentimentos. O autor considera que essa verossimilhanca seria
como uma verdade especial, ndo a verdade que conhecemos na vida, mas como sendo
essencial para o ator ser convincente no seu trabalho criativo e convencer o publico
(BENEDETTIL, 2007, p. 117).

O fato de o trabalho técnico do ator ser credivel e bem compreendido de um ponto
de vista intelectual, ndo significa que a sua performance em cena arrebataré o publico, ou
sera tdo convincente quanto a sua atuagdo. Existe ainda aquele fator subtil que desperta a
emocao no espectador, no qual ele aparenta estar vivenciando a cena assistida, como se
se tratasse de realidade e ndo de ficcdo. O espectador se especializou e sabe apreciar
aqueles atores que, de fato, conseguem, de alguma forma, mexer com sua estrutura
emocional. Isto devido a projecdo e empatia entre o espectador e a mensagem.

No entender de Benedetti (2007), esse processo de criacdo da personagem e
preparagao do ator pode levar seis meses € a emogao nao deveria ser criada, mas, sim,
produto da a¢do. Tanto para a acdo fisica quanto para a acdo interior, a descontracdo dos
musculos ou o relaxamento foi um dos principios de Stanislavski, ao qual Strasberg
também deu imenso destaque. E especialmente porque muitos atores adotavam a postura
de fingirem que estavam relaxados, quando ndo estavam.

A relevancia desse relaxamento foi ressaltada por Vakhtangov, segundo o qual
um ator s6 pode ser criativo quando estd completamente relaxado (VAKHTANGOV,
citado por BENEDETTI, 2007, p. 129).

Logo, ao pensarmos em todo o processo que envolve a atuacao, suas variaveis e
inconstancias, temos que entender que a etimologia da palavra encenagdo e como se
desenvolveu até nossos dias, pode nos ajudar, ainda mais, a processar como essa agao se
passa. A palavra encenagdo contém o prefixo “en-", que aduz ao movimento para dentro,

e, ainda, a “scena”, que se refere a um patio, episodio ou espetaculo, agregando também
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o sufixo “-¢30”, de “agdo”. Assim ¢ que “encenacao” remete ao ato de colocar em cena
(FERNANDES, 2006).

Quanto ao conceito de encenagdo, verifica-se o seu assentamento na segunda
metade do século XIX, ao qual ocorre o estabelecimento do “encenador” enquanto o
responsavel pela ocorréncia do espetaculo. Verifica-se a complexificagdo do que ¢
promover o teatro, ja que se tem a diversificagdo do publico e elevadas exigéncias quanto
aos géneros representados. No escopo do teatro, a encenagdo ¢ posta a partir de dois
sentidos, aquele do imovel, ao qual se refere o local em que ocorrem os espetaculos, onde
se tem os espacgos da plateia e do palco. Todavia, junto a esse significado, ata-se um
segundo, referente a propria manifestagdo artistica; trata-se da transmissao da encenacao
(FERNANDES, 2006).

A encenacdo ¢ um elemento atinente a inumeras expressoes de arte, entre elas, a
musica, os filmes e as pecas de teatro. Como retrata Pinto (2012), ao considerar a
encenagdo no ambito da musica, ¢ uma ferramenta importante para agregar elementos
como ironia, ambiguidade, tensdo na obra e, ainda, contribui para a construgdo dos
detalhes que torna possivel, ao espectador/ouvinte, mensurar o cenario que lhe ¢
apresentado.

Como aponta Souza (2019), at¢ mesmo no cinema a encenacao ganha destaque
quando se fala na autonomia do ator ante o roteiro e no espaco que pode ser concedido
para a fabulagdo. Déa-se a possibilidade de o ator ter a liberdade do personagem, e
construir a narrativa da obra no ato da mise-en-scene.

J& na literatura, aponta Oliveira (2006), a encenagdo ¢ um elemento estético
primordial que pode apresentar ao leitor inumeras sensacdes e contextos de
comportamento dos personagens. Alvanez ¢ Moraes (2018) complementam que na
literatura, a encenagdo permite enriquecer elementos antropoldgicos concernentes aos
personagens e as narrativas, com os quais € possivel consolidar a complexidade de
elementos atinentes a um romance.

Concebe-se que a encenagdo teatral se funda como uma manifestacao artistica
complexa, com a presenca de elementos verbais € ndo verbais. Os elementos verbais e
ndo verbais presentes na encenagdo sao interdependentes, com o texto escrito como
elemento verbal (na encenagdo, posto como fala). Quanto ao elemento ndo verbal da
encenacao, listam-se o cendrio, o figurino, a sonoplastia, a iluminagao, os acessorios € a

expressao corporal dos atores (FERNANDES, 2006).
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No teatro, a encenacao do drama aglutina elementos sociais e estéticos que
contribuem para a estruturacao de uma peca. A seguir, tem-se um demonstrativo de como
a organizacao social humana contribui com as possibilidades de interagdo entre os
individuos e os nichos sociais, para a constru¢cao do drama social e do drama estético,
como aponta Opazo (2018).

A encenac¢do de uma pega ¢ um elemento que ganha autonomia com relagdo a
propria escrita. No decurso historico, percebe-se, por exemplo, que uma peca de
Shakespeare, cuja elaboracdo se deu no século XVI, pode ser pensada quanto a
temporalidade de sua dramaturgia, todavia, contém muitos elementos de diferenciacao

quando se refere a sua encenagao.

Figura 9: Drama social ¢ drama estético

Social Drama Aesthetic Drama
works “in the world” works “in the consciousness”

Visible Staging Actual
Hidden . Consequences Virtual
>

ang PO\\\\CQ\

Fonte: Opazo (2018, p. 213).

Em um mesmo periodo, € possivel encenar uma pega de modo diverso, conforme
dinamizada em variados palcos. Realiza-se, assim, uma dissocia¢do entre dramaturgia e
encenagdo. Percebe-se que no decurso do tempo, Shakespeare foi encenado em contextos
diversos, angariando uma independéncia quanto ao roteiro teatral original. Assenta-se a

diferenciagdo entre o roteiro e a aplicagdo cénica.
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Simonetti (2013) aponta a possibilidade de uma radicalizacdo do sentido de
autonomia ante a encenacao teatral com relagdo a obra dramatirgica. Tem-se aqui a
oposicdo do texto teatral para com a encenacdo da obra, que, no decurso de sua
apresentacao, ganha uma independéncia, ou, até mesmo, uma singularidade com relagcao
ao texto inicialmente cunhado. Verifica-se, com a encenagdo, a expansdao do texto
dramaturgico e as possibilidades que podem ser implementadas no escopo da teoria.

Como acentua Silva e Mousinho (2016), a encenagao ¢ a grande questdao da obra
de arte, na qual se tem um lugar entre o encenado ¢ o ndo encenado que permite a
constru¢ao do que ¢ apresentado.

De acordo com Simonetti (2013), na encenagdo, a palavra ¢ tida como um recurso
em dire¢do a fala. Retrata-se, aqui, a passagem da palavra escrita para a palavra falada,
sendo esta ultima exposta na encenagao.

No escopo das discussdes tedricas e estéticas, reside a questdo do aproveitamento
das estruturas linguisticas para a encenagdo, ao qual coloca-se o texto dramatico como
um elemento imanente & manifestagdo teatral. Nesse sentido, no teatro, a fala se assenta
como um processo, ao qual o ator tem certa autonomia ante o sistema tedrico do texto.

Para finalizar todas as consideragdes acima sobre a encenacao, o audiodescritor
deve ter a sensibilidade quanto a manifestagao estética proposta pelo produto ao qual esta
sendo a ele apresentado. Qual a estética do espetaculo? Em quais circunstancias a
encenagdo ¢ desenvolvida? Para tais questdes, as respostas estardo claras no proprio
espetaculo, no movimento dos atores em cena € no uso de todas as demais técnicas

teatrais.

2.2. 5. Quarta parede

No Ocidente, a expressdo quarta parede tem origem relacionada a estética teatral
realista e naturalista do inicio do século XX. Tais movimentos, realista e naturalista, visavam
a quebra do que eles consideravam “artificial” nos palcos de sua época. Nesse sentido,
dois aspectos distintos contribuem para o emprego dessa convencao teatral: o carater
espacial, que gera uma ruptura entre palco e plateia, e o de natureza dramaturgica, que
revela o artificialismo desse procedimento quando permite que o ator se dirija diretamente
ao espectador, ndo o ignorando mais.

A estrutura do palco italiano, composto por parede de fundo e por duas paredes

laterais, ao encontrar a boca de cena, forma a “quarta parede”: local onde o drama estaria
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enclausurado, fechado, concentrado sobre si. O espectador, por sua vez, aprecia o
espetaculo na condi¢do de voyeur, distante da agdo.

A “quarta parede” ¢ parte da chamada “suspensdo da descrenga”, termo aplicado
ao teatro, a literatura e ao cinema que se refere a vontade de um leitor ou espectador em
aceitar como verdadeiras as premissas de um trabalho de ficgdo, mesmo que elas sejam
fantasticas, impossiveis ou contraditorias.

E como se a plateia admitisse a presenca de uma parede imaginaria sem pensar
nela, fazendo com que uma encenagdo seja tomada como um evento real a ser assistido.
J& os atores utilizam essa convencao para buscar “verdade cénica”, voltando-se de forma
mais eficiente a ficcdo e aos efeitos dramaticos; concentrando, por fim, sua aten¢do no
palco e ndo no publico.

Entretanto, os espetaculos podem ser encenados com ou sem a “quarta parede”.

299

Assim, temos, também, a expressdo “quebrar a ‘quarta parede’”, que se refere a uma
personagem dirigindo sua fala e ateng@o para a plateia, relembrando, assim, a todos os
presentes que as agoes ali apresentadas ndo sdo reais, que tudo ali é fabular. Muitos
artistas se utilizaram e se utilizam desse efeito para incitar a audiéncia a ver a ficcao sob
outro angulo, assistindo-a de forma menos passiva.

b

“Quebrar a ‘quarta parede’” ¢ um recurso também muito utilizado no teatro
contemporaneo, no qual a plateia ¢ convidada a interagir com os atores em determinados
momentos e, nesses casos, 0s espectadores sdo tratados como “testemunhas da agdo em
andamento”.

A expressdo “quarta parede” faz referéncia a forma como os atores relacionam-se
com a plateia. Existem diversas maneiras de se utilizar o espaco cénico, a “quarta parede”
¢ uma parede imaginaria onde os atores relacionam-se de diferentes formas com o seu
publico.

A “quarta parede” ¢ uma divisoria imaginaria situada na frente do palco do teatro
e através da qual a plateia assiste a acdo do mundo encenado sem interferéncia.

Logo, a quebra da “quarta parede” ¢ quando ocorre a interagao do ator com o

publico, de forma direta sem esperar a interagao da plateia com ele.

2.2. 6. Sonoplastia

Um espago, com efeito, ndo se define apenas pelos elementos visuais que o

constituem, mas também por um conjunto de sonoridades, caracteristicas ou sugestivas,
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que tecem para o ouvido uma imagem cuja eficiéncia sobre o espectador foi mil vezes
comprovada. Sabe-se, alids, que a audigdo ¢ um veiculo de ilusdo mais sensivel ainda que

a visio (ROUBINE, 1998, p. 154).

Sdo muitas as funcdes exercidas pela sonoplastia em um espetaculo, e elas
variam de acordo com as escolhas estéticas da encenacdo. A criacdo de uma
paisagem auditiva (de acordo com o projeto naturalista de Stanislavski, por
exemplo) localiza e da vida ao espago: o apito de um trem demonstra que ha
uma linha férrea em atividade por perto, o som de grilos (talvez associado a
uma luz azul que toma o espago) indica que ¢ noite, o barulho de passos e
chaves revela que alguém se aproxima do outro lado da porta para abri-la.
(SAIDEL; SAIDEL, 2011, p. 60).

A matéria-prima do som ¢ ar e tempo — espaco € tempo —, na medida em que a
linguagem sonora na experiéncia pos-dramatica esta liberada de funcdes subalternas de
apoio de alguma ideia, sensag¢do verbal, ela pode tornar-se realmente uma experiéncia
temporal. A musica dramatica tradicional ¢ usualmente revisitada para localizacao
geografica, localizagdao temporal, estabelecimento de um mood, uma sensagao geral ou
especifica de determinada situagcdo ou personagem, representativa, quando ndo apenas
ilustrativa.

Questoes técnicas e tecnoldgicas também influenciam fortemente as
possibilidades criativas e formais do sonoplasta: os desafios da execugao de musicas ao
vivo e sonorizagdes em uma apresentacdo; os diferentes aparelhos e softwares de
captagdo, edi¢do e gravagao de sons; as adequacdes necessdrias entre as caracteristicas da
trilha composta e os equipamentos disponiveis para sua reproducao; eventuais
negociagdes de direitos autorais com os compositores (e seus representantes legais) das
musicas escolhidas. Adversidades de uma profissdo que participa ativamente na
construcdo do espetaculo, e que deve equalizar poeticamente elementos complexos e
divergentes.

Tragtenberg (1999) define sonoplastia como um som inserido na cena que nao
sofre interferéncia de um compositor ¢ nem deslocamento em relagdo ao seu contexto
referencial. Ou seja, a escolha desse som ndo apresenta outra intengdo com relagdo ao seu
uso que nao seja a ilustracdo (TRAGTENBERG, 1999, p. 91).

De fato, a fungdo ilustrativa que pode exercer o entorno acustico da cena ¢
indiscutivel, contudo, essa definicdo contempla estritamente a ilustragdo que ¢ apenas um
dos modos de sua fun¢do e origem referencial.

As funcdes da sonoplastia sdo: informativa e expressiva quanto as caracteristicas

de intensificagdo, multiplicagdo, clima, suspense, comentario, contraste ¢ diminuicao,
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com a fun¢dao de amenizar o conflito, exercendo um contraste de intensidade e forca
dramatica entre som e cena. Ha ainda a possibilidade de substituicdo do cendrio pela
sonoplastia e oferece no¢des de perspectiva sonora. A sonoplastia ¢ como o elemento de
ligacdo e jungao entre cenas, preenchimento de espacos vazios, prolongamento da cena,
precipitacdo da seguinte e interligagdo de duas cenas por intermédio de um efeito sonoro
comum a ambas (CAMARGO, 1986, p. 45).

Logo, o entorno acustico ¢ todo o som de origem referencial, produzido para e na
cena teatral, relacionado as demais esferas acusticas, que podem exercer distintas fungdes
referenciais, dramaticas e discursivas, ndo caracterizado como palavra nem como musica,
em que se incluem ainda sons ndo preestabelecidos como algumas manifestacdes da
plateia (tosses, interjei¢des, risadas), dos atores (queda de objetos de cena, trocas de
figurinos), fendmenos naturais (ventos, chuvas e trovoes) e demais sons externos ao local

da cena (buzinas, passeatas, shows) que podem afetar a cena.

2.2. 7. Figurino

O figurino ¢ um elemento que esta diretamente relacionado com o corpo dos atores
e atrizes. Logo, poderiamos facilmente concluir que sua fun¢do mais direta seria a de
vestir. A questdo, porém, ¢ bem mais ampla, pois tudo o que € colocado em cena passa a
ser imediatamente um signo que emana sentidos (KOWZAN, 1978).

O figurino deve deixar de ser apenas um apéndice (muleta) para o trabalho do ator,
surge a intrincada relacdo de autoria, pois advém desta ordem o que denomino “figurino-
dramaturgia”, ou seja, o figurino que toma fungdes de uma dramaturgia nao textual,
quando renuncia a caracterizagao em favor da presenca semantica (SILVA, 2011, p. 847).

O autor ainda pondera que tendo como aporte o figurino que penetra, perfura,
marcheta ou invade o corpo, intento discutir a fun¢do do figurino de impulsionador da
acdo. Privilegiando a relacao de contato e ndo mais de caracterizagao e materializagao da
subjetividade de um corpo-outrem, proponho observar o figurino que se pde a servigo dos
estados do corpo-atuante, fazendo-os emergir, fazendo-os visiveis, perceptiveis.

Portanto, num amplo sentido, o figurino ¢ capaz de interferir na emanacao de
significacdes da peca, numa relagdo ndo mais subordinada a uma narrativa maior,
tradicionalmente advinda do texto escrito. Dito de outra maneira, o figurino pode propor

questdes e problemas para serem resolvidos cenicamente pelos atores e atrizes, € assim,
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configurar um importante elemento na rede de significagdes do evento teatral (SAIDEL;

SAIDEL, 2011, p. 65).

2.2. 8. Cenarios

A encenacdo da pega leva em consideragdo o espago, ou seja, o lugar em que
acontecera a dramatizagdo, € o tempo que consistira o quando da dramatizag¢ao, tempo
em que a narrativa estd contextualizada e o tempo de duracdo da apresentagdo. Estas
marcagoes sao de fundamental importancia para situar o espectador, para que entenda os
eventos que se desenrolardo na cena, bem como o seu contexto.

No teatro, a nocdo de representacdo pode estar no ator que interpreta um
personagem ou pode estar também no espaco cénico. A representacdo € algo que se coloca
no lugar de uma auséncia, “¢ o fendmeno mais geral, o que permite ao espectador ver ‘por
delegacdao’ uma realidade ausente sob forma de um substituto”. (AUMONT, 1995, p. 10).
Um objeto ou espago representado pode ser entendido como evocagdo, portanto, deles
escaparia algumas qualidades daquilo que substituem.

Conforme Rossini (2012), na cenografia, a representagdo nao estd limitada a
substituicdo de um original: ela ¢ também um elemento narrativo, um auxiliar que permite
situar, espacial e temporalmente, o tema abordado por um texto teatral ou por uma
exposicao.

A cenografia tem grande influéncia, logo, no nascimento das ideias de alguns
diretores ou encenadores teatrais. A cenografia, neste caso, surge antes de outras questoes
de ordem estética e de direcdo. Ela encaminha este processo de montagem de um
espetaculo. Através do texto, o diretor ou o cendgrafo visualizam o ambiente onde toda a
acao vai acontecer (CARVALHO; MALANGA, 2013).

A cenografia ¢ a historia do teatro; € através da cenografia que o diretor tem um
vislumbre de toda a pega teatral; sua importancia € crucial para que seja realizada todas
as acoes da peca. Ela ¢ um elemento essencial e ¢ nela que todas as técnicas teatrais sao
realizadas para trazer um grande espetaculo ao publico.

Segundo Cyro Del Nero (2010), a cenografia nasce no século V a.C., e tem como
responsavel Séfocles. Desenhos nas tendas onde os atores se trocavam dao o ponta pé

inicial para a criagdo da cenografia.
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As apresentagOes de teatro eram realizadas quase em sua totalidade ao ar livre,
pois os primeiros prédios de teatro foram construidos em madeira, e somente no século
V estes prédios foram feitos em pedra.

Segundo Carvalho e Malanga (2013), maquindrios eram usados nas
representacoes de cenarios na Grécia Antiga, e um desses maquinarios bastante popular
era o ekiclema, que tinha também um piso circular com uma tela pintada dos dois lados
para o momento de transformacdes. Assim, quando a base ¢ girada, um personagem surge
com outro fundo de cena pintada sobre esta tela.

O ekiclema ainda ¢ utilizado hoje e traz efeitos surpreendentes para o espectador.
Do ponto de vista técnico, o cendgrafo consegue realizar mudangas de cena utilizando
um mesmo espaco fisico. Existem hoje em dia variagdes no uso do ekiclema, mas a ideia

de funcionalidade é a mesma.

Figura 10: Ekiclema

Fonte: Del Nero (2010, p.134).

Outra técnica teatral que teve o surgimento na Grécia foi a Katablemata, que era
uma estrutura de painéis pintados que ficavam sobrepostos ao fundo da cena no teatro
grego. Com o decorrer da encenagao, estes painéis eram trocados, revelando novos fundos
e indicagdes para elenco e publico. Essa técnica também pode ser denominada de cendrios

sobrepostos.

Figura 11: Cenarios sobrepostos
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Fonte: Del Nero (2009, p. 137).

Carvalho e Malanga (2013), ao discorrerem sobre técnicas de cenario que sao
oriundas da Grécia, mencionam o Ex machina. O Deus ex machina, na Grécia Antiga,
eram maquinas (gruas) construidas com a funcao de elevar o ator e fazé-lo surgir por tras
da skene, como se sobrevoasse os céus, descendo do Olimpo e entrando em contato com
0s mortais.

O efeito causado pelos deuses ex machina era um furioso e catartico aplauso por
parte da plateia, pois naquela época estes personagens surgiam para solucionar questoes
em que o drama era insustentavel, e a acdo parecia sem saida. Com o avango historico,
observa-se que aspectos romanos foram deixados nas técnicas teatrais que sao usadas até
os dias de hoje.

Os primeiros teatros romanos foram construidos em madeira e eram erguidos
apenas para os festivais, logo em seguida eram desmontados. Com o passar do tempo, o
gosto romano foi sendo colocado na arquitetura destes prédios. Na arquitetura romana,
estes teatros eram feitos a partir de um semicirculo perfeito, que desembocava logo no
limite onde se iniciava o espaco da cena.

O edificio teatral no qual sdo preparados os cendrios ja tem o seu surgimento na
época renascentista, onde foram montadas estruturas fixas como palcos, onde todo o
cenario ¢ sobreposto e sobre ele o espetaculo ocorre.

Com o desaparecimento do carater religioso, o Teatro profano volta a ser feito,
inicialmente em saldes de palacios dos principes. Neste trecho historico, o palco era

construido em saldes e o publico se resumia a corte:

Nesta época o Teatro passou a ser estudado e analisado como uma arte erudita.
Gragas a esse pensamento, o edificio teatral foi repensado nos moldes Greco-
romano ¢ passou a ser tratado como um local reservado para um povo
“selecionado”, ou ideal. A plateia passa a ter lugares reservados de acordo com
a hierarquia. O surgimento destas salas de espetaculos teve que esperar um
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longo tempo de maturagdo de ideias tedricas, até que enfim comegaram a ser
construidas. (CARVALHO; MALANGA, 2013, p. 9).

Nesse periodo, a perspectiva ¢ redescoberta e reassume seu papel de grande
importancia na cenografia. Através dela € que se representa a terceira dimensao no plano
bidimensional. Alguns destes cenarios pintados foram confeccionados por grandes
mestres das artes plasticas, como Raffaello Sanzio e Baldassare Peruzzi. Um detalhe
técnico que marca esse periodo ¢ a convergéncia de todas as linhas para um tinico ponto

de fuga. E a chamada “perspectiva central” (CARVALHO; MALANGA, 2013).

Figura 12: Cenario renascentista
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Fonte: Del Nero (2009, p. 139).

J& com o avango do tempo, predomina-se o barroco nos cendrios teatrais, € as
encenagdes passam a ser realizadas em periodos festivos, porém mantendo as técnicas de
cenario oriundas do periodo renascentista como o palco fixo e as apresentagdes em
cenarios fixos.

Algumas alteracdes foram realizadas, como as perspectivas em angulos, logo a
perspectiva nos cenarios passou a ser usada em angulo, € ndo mais centralmente, como
era de costume. O responsavel pela inovagdo foi Ferdinando, que na Bolonha utilizou
dois ou mais angulos na perspectiva das pinturas de teldes e cendrios construidos em
madeira. Também alterou a escala dos cenarios, assim, separando-os do auditorio.

A necessidade de maquinaria para a criagdo de efeitos, ao longo dos tempos, foi
transformando-se em personagem junto a trama. O cenario e o edificio teatral foram

ganhando caracteristicas e modificagdes a custa de muitas tentativas ao longo dos tempos.
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A compreensdo de que ha nessas alteracdes de cendrio ¢ conforme citam Saidel e
Saidel (2011), assim como todas as manifestagdes artisticas e culturais, o teatro modifica-
se constantemente em seu devir historico. Modificam-se os artistas, o publico, a arte e a
vida, num continuum de sensibilidades que se entrelacam com ritmos e tessituras
cambiantes, promovendo alteragdes por vezes sutis € quase imperceptiveis, por outras
bastante bruscas e contundentes. E ainda que nos pareca impossivel prever ou controlar
essas mudancas, podemos compreender que se hd algum padrdo a ser deflagrado, este
seria o proprio movimento.

O conceito de pds-teatro, utilizado pelo pesquisador brasileiro Renato Cohen
(2003), avanga ainda mais nessa cartografia, indicando novas arenas de representacao
(criadas principalmente a partir da interacdo com tecnologias digitais e telematicas) nos
quais o fendmeno teatral pode se instaurar.

Todo espago ¢ um territorio de possibilidades. Determina-lo ¢ construir um
recorte, uma janela, um enquadramento. O espaco contorna, modela o espetaculo. E o
primeiro signo em contato com o espectador, antes mesmo dos atores ou do texto
dramatico (quando estes existem). Pode-se encara-lo como elemento fundamental a
encenagao, assim como a palavra o ¢ a literatura. O espaco extrapola o limite da cena
(cenografia), contornando também o espectador, inserindo-o no(s) contexto(s) do
espetaculo. A relagdo que o espago estabelece entre o publico e a cena, sendo, ele mesmo,
indissociavel do publico e da cena, determina o olhar, criando uma pré-condigéo. E vivo,
pois a0 mesmo tempo ¢ visual e fisico, concreto e irrefutavel. (SAIDEL; SAIDEL, 2011).

Conforme destacam Saidel e Saidel, a predominancia dentre todas as
configuracdes de cendrio, a mais arraigada na tradicdo dramatica ocidental ¢, sem duvida,
a do palco italiano. Projetado no século X VII (mais de dois mil anos depois do surgimento
do teatro, na Grécia do século V a.C.), o palco a italiana caracteriza-se pela relagao frontal
e rigorosamente fixa e apartada que estabelece entre cena e audiéncia, e pela possibilidade
do emprego de uma complexa maquinaria cé€nica (preferencialmente escondida do
publico).

Para encenagdes que buscam a ilusao do espectador, a partir da producao e do
perfeito controle de efeitos e truques milimetricamente arquitetados, ensaiados e ocultos,
aliados a um estado de passividade corporal e receptiva da plateia, o palco italiano
proporciona as melhores condig¢des visuais e técnicas.

As formas de ocupagdo destes espacos cénicos — o que poderiamos chamar de

cenario — também sao objeto de analise e de questionamentos. Para o naturalismo de
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Antoine e Stanislavski, o cenario deve esmerar-se em fazer uma reconstitui¢ao fiel do
ambiente onde se desenrola o enredo, o lugar onde vivem e se apresentam os personagens,
de modo mais verossimilhante possivel. Esta atividade minuciosa, quase arqueologica,
deve estar inteiramente de acordo com as indicac¢des do texto encenado, proporcionando
aos atores as condi¢cdes ambientais necessarias para a construcdo de personagens
dramaticos e transmitindo aos espectadores informacgdes precisas sobre o mundo no qual
vivem aquelas pessoas.

O espago cénico contemporaneo, aberto, fechado, real, virtual, publico, privado,
autorizado, interditado, ¢, acima de tudo, dramaturgia, pois tem fala e discurso; ¢ atuante,
como os atores, pois age, transforma e se transforma; ¢, enfim, encenagdo, porque abraca
e conecta todos os outros elementos, inclusive o publico, num todo heterogéneo e pulsante

(SAIDEL; SAIDEL, 2011).
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3. APECA CORA DENTRO DE MIM: PLANTANDO ROSEIRAS E
FAZENDO DOCES — ANALISES E COMENTARIOS DO ROTEIRO
DE AUDIODESCRICAO PARA O TEATRO

Nesse espaco destinado a AD da pega Cora dentro de mim: plantando roseiras e
fazendo doces, comego nosso itinerario rumo ao universo das pessoas com deficiéncia
visual e a inclusdo de direitos aos contetidos audiovisuais.

Mas antes de tudo, vale a pena destacar alguns aspectos da vida e da poesia de
Cora Coralina que ¢ a fonte inspiradora da pega por parte de sua diretora e autora. Anna
Lins dos Guimaraes Peixoto Bretas, adota o pseudonimo de Cora Coralina para escrever
seus poemas ¢ assim ascende na cena literaria brasileira como uma das mulheres mais
proeminentes do Centro-Oeste brasileiro. Ela nasceu e foi criada as margens do Rio
Vermelho, em uma casa construida em meados do século XVIII, tendo sido uma das
primeiras edificacdes da antiga Vila Boa (Goias). Tanto o rio amado quanto as lembrancas
de sua vida na casa velha da ponte sdao inesgotaveis minas de onde Cora retira inspiragao
e sobressalta nas letras poéticas a vida simples dos interiores, dos sertdes brasileiros.

Dona Anna possui em seu repertorio palavras poderosas que de forma simples e
sem muita atenc¢do as regras gramaticais da aos leitores a no¢do de que mais vale respeitar
o instinto e o trabalho artistico donos e veiculos de uma mensagem que o priorizar da
forma. Nas entrelinhas da poesia e da prosa de Cora temos sua preocupagdao em entender
o mundo ao qual pertencia, a mulher simples, mas ndo menos forte e decidida e que esta
a frente de seu tempo. E assim que Aninha é demonstrada, que dona Ana se faz presente
e que Cora Coralina nos mostra a for¢a de sua manifestacao artistica e da descoberta
paradoxal de que as coisas simples do cotidiano sdo o caminho para alcangarmos a paz
interior e enriquecimento do espirito.

Logo, minha proposta de AD para a peg¢a tenta seguir a maxima deixada por Cora,
a de que a busca pela simplicidade ¢ a verdadeira riqueza artistica. Assim sendo, creio
firmemente que a AD deve perseguir, em suas palavras escolhidas, a justa conexdo
simples e rica dos detalhes estéticos. Nosso divagar segue as orientagdes propostas pelo
Guia de Producdes Audiovisuais Acessiveis (GPAA) e o pensar a Audiodescri¢do (AD)
seguindo as técnicas teatrais, em um casamento de ideias e propostas que atenuam a dificil
tarefa de audiodescrever um espetaculo teatral. Minhas propostas podem servir de ancora
para as demais AD’s destinadas as pecas de teatro, pois une a AD e os comentarios em

um s6 texto no intuito de facilitar a leitura daqueles interessados no tema. As insergdes
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da AD estao em cor vermelha para destacar, e sdo colocadas posteriormente as imagens
do exato momento em que devem ser narradas. Escolhi assim fazer pois, como vimos no
Capitulo 1, a AD de pegas de teatro deve ser narrada ao vivo, no momento exato entre as
falas do ator. O roteiro da pega segue logo ap6s a AD em fonte de cor preta e em negrito.
Os comentarios se apresentam em fonte do corpo do trabalho e ¢ nesse momento que fago
as mencdes as técnicas teatrais e a0 GPAA que facilitaram as escolhas da descricao, das
palavras e do tempo. As musicas criadas para a pe¢a e que sdo cantadas pela atriz, estdo
em cor . Cabe ressaltar que, em relacao ao tempo, ndo hé delimitagao
cronométrica no caso de AD’s de teatro dada a impossibilidade de congelar imagens em
uma pos-producgdo, como no cinema e televisdao, em que héa todo um trabalho voltado para
a edi¢do de imagens. Como ja sabemos, no teatro ao vivo ndo hé edi¢cdo de imagens e
falas de cenas, em que tdo logo a palavra e/ou agdo ¢ proferida, tdo logo se presentifica.
Na AD, acontece da mesma maneira, ndo deixando aos audiodescritores a possibilidade
de voltar atrds ou rever sua auséncia ou erro. Logo, como advirto no inicio de nosso
passeio nesta tese, ao audiodescritor de teatro cabe estar intimamente inserido no mundo
da peca, das agdes dos atores e das técnicas teatrais para poder desempenhar seu papel de
mediador.

Sigamos com nossa viagem rumo a poesia coralina, sua vida, seus encantamentos

e seus docessaberes da vida humana.
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Cora Dentro de Mim: plantando roseiras e fazendo doces

Selecao de poemas e contos de Cora Coralina (Lilia Diniz)

Figura 13: Apresentacdo Imperatriz
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Fonte: Facebook

Figura 14: Apresentagdo de Sao Luis
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Fonte: Facebook

Figura 15: Cartaz da peca

Fonte: Facebook
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AD - A peca que vamos assistir ¢ um convite a penetrar na intimidade de Cora
Coralina. A comecar pelo cenario, que inclui a todos em sua cozinha, lugar onde
fazia os famosos doces.

A peca se desenvolve na cozinha da casa de Cora Coralina, casa essa em que viveu
sua infancia, adolescéncia e para a qual volta em idade avancada e 14 vive a fazer seus
doces e a escrever seus poemas. Assim, fazemos uma pequena introdugdo

contextualizando a peca e o cendrio.

Nesse primeiro momento, vamos descrever os componentes do cenario, mas depois,
durante a peca, vamos nos referir a ele apenas como a cozinha e seus objetos.

No intuito de manter a conexao do espectador cego com o espaco cénico e suas
particularidades, comegamos pela descrigdo dos componentes do cendrio para que
durante a pega possamos nos remeter a eles de forma contextualizada, situando o usuario
de AD para que ele ndo perca sua imersdo tempo-espacial do ambiente performatico.
Nesse momento, atentamos para as consideragdes sobre cenario e como ele ¢ importante
para o desenrolar da peca, para situar o espectador cego diante dos movimentos da atriz
no palco. As consideragdes sobre a insercdo de descri¢des do espaco cénico sao
compativeis com as estratégias propostas no GPAV, que para as pecas de teatro serdo
importantes de serem descritas logo no inicio da peca e, se possivel, seja feita a visitagao,
com a descri¢ao, desse espaco, momentos antes do espetaculo para que a pessoa com
deficiéncia visual possa melhor se situar diante das descri¢des posteriores.

Como visto no Capitulo 2, o cenario ¢ um elemento narrativo auxiliar, segundo
Rossini (2012), que tem a funcdo de situar, espacial e temporalmente, a ideia da peca por
um texto teatral ou por uma exposi¢ao. As atividades cénicas se desenrolam nesse espaco
como um substituto da realidade no faz-de-contas das agdes dos atores, situando as

marcagoes, a iluminagdo e as demais técnicas teatrais.

Nosso passeio comeca pelo lado esquerdo, e me refiro ao lado esquerdo do
espectador na plateia, de frente para o palco.

Comeco utilizando a expressao “nosso passeio”, pois sinto que hé a necessidade,
diante do contexto da pega, de manter a pessoa usuaria de AD como se estivesse flanando
entre 0 espaco € os objetos presentes que serdo utilizados pela atriz. Vale ressaltar que
essa descrigdo ¢ apresentada antes do inicio da pega e vislumbra criar uma interacao entre
o audiodescritor e seu receptor, possibilitando uma maior familiaridade com a voz do

profissional, para que seja reconhecida mais facilmente quando das insercdes das
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unidades descritivas no decorrer do espetaculo. Lembro da importancia da pessoa com
deficiéncia visual em percorrer o palco, o cendrio e tocar nos objetos cénicos, agdo que
contribui, em muito, para com o imaginario do usudrio com deficiéncia visual, além de

localizé-lo espacialmente na cena.

Bem no canto ha um fogiao a lenha, que esta aceso. As chamas ficam aparentes e
envolvem o ambiente com uma leve fumaca. Sobre o fogao ha um grande tacho de
cobre de fazer doces e um abanador de palha de babacu.

Figura 16: Fogdo a lenha

Fonte: Facebook

Ao lado do fogdo ha um aparador de madeira rustica, sobre o qual estao dois potes,
de tamanho médio e pequeno, de aluminio com desenho floral em verde, vermelho e
branco, contendo a¢ucar. Ha também uma leiteira de Agata marrom e uma jarra de
plastico vermelha. Sobre o aparador, ainda, um livro de Cora Coralina, ja bem
manuseado, Poemas dos becos de Goids e historias mais.

Em uma das inser¢cdes da AD do cendrio mais importantes ou mais impactantes
estd a parte tocante ao fogdo, ao tacho de cobre, utensilios e ingredientes dispostos em
cena e que compdem a feitura de um doce de banana. Essa parte chama particularmente
a ateng¢ao, haja vista que, para além das palavras, o espectador € envolvido pela atmosfera
de uma cozinha dos sertdes brasileiros em que o cheiro da fumaga da lenha acesa e do
aroma do doce de banana invadem todo o teatro, criando um espago sinestésico e afetivo
propicio as identificagdes pessoais e coletivas. Durante todo o espetaculo, essa sinestesia

se faz acontecer, pois a a¢do da atriz e seus movimentos se fazem valer em torno do doce
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de banana que fica pronto ao final do espetaculo e que ¢ oferecido a plateia ao final da
encenacdo. Os utensilios sdo usados pela atriz como elementos cénicos, e ¢ interessante
ressaltar que, como Aumont (1995) e Rossini (2012) apontam, os elementos cénicos sdao
representacdes de uma realidade ausente. Entretanto, nesse caso especifico, essa
representacdo se confunde a uma apresentagdo da realidade quando da presenca dos

aromas e a propria feitura do doce que ¢ oferecido ao final da peca na saida do teatro.

No centro do palco ha trés banquinhos de madeira com acento de couro. Sobre eles
Cora depositara, no inicio da peca, uma grande mala antiga de madeira com
dobradicas de metal. Dentro da mala ha muitos objetos importantes para o contexto,
que so0 sera revelado no decorrer da peca. Presa a tampa interior da mala ha a foto
em preto e branco de Cora moc¢a, com trajes antigos, saia longa e blusa de babados
branca. Tem cabelos escuros presos num coque. Ha também cinco retratos 3x4 de
homens e mulheres, ja amarelados pelo tempo, e uma foto, também em preto e
branco, de Lampifo, Maria Bonita e seu bando.

Os objetos dentro da mala sdo: quatro bonecas de pano de diferentes tamanhos e
formas. Uma ¢ oriental, uma negra e duas brancas. Hi um pano feito de retalhos
que guarda cacos de louca, uma camisola branca de algodao com gola bordada, uma
colcha de retalhos multicores, um livro grande com Cora idosa na capa, uma
lamparina, velas e uma caixa de fosforos.

Podemos perceber que toda essa primeira parte da AD tem o objetivo de inserir o
espectador no ambiente cénico, e nesse caso especifico da mala, faz-se a descri¢cdo
antecipada e minuciosa de todos os objetos cénicos que se encontram no seu interior, pois
serdo de suma importancia na construcao da narrativa sem si e de certas cenas posteriores.
A descricdo desses objetos ¢ antecipada, porque na hora exata de sua apresentacdo em
cena nao ha tempo habil para se observar os detalhes de cada um, porque como
mencionado anteriormente no Capitulo 1, quando das recomendag¢des do Guia, €
preferivel, sendo de extrema importancia, que a AD nao se sobreponha as falas dos

personagens, para ndo haver confusao no entendimento da narrativa.

No centro, pendurado na parede de tras, ha um quadro do Sagrado Coracio de
Jesus e Maria.

Ao lado dos banquinhos, ja do lado direito, hA uma mesa quadrada de madeira
rustica, coberta por uma toalha de mesa amarela, com barra de croché também
amarela e detalhes florais em marrom. Préximos a ela, mais dois banquinhos.
Sobre a mesa ha um bule de agata cor de laranja, com algumas partes lascadas em
preto, marcas do tempo de uso. Ha um pote de aluminio igual aos do aparador,
com desenho floral em vermelho, verde e branco, porém maior, que guarda
biscoitos. Ha também uma garrafa térmica laranja, trés canequinhas de agata,
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duas vermelhas e uma branca, um potinho de plastico com cravo e canela, uma
bacia de agata com desenhos florais em vermelho e verde, uma faca, uma colher de
pau, bananas, um pano de prato branco e um caderno espiral de capa vermelha.
No canto direito da mesa, ha um suporte de argila em forma de galinha dentro do
qual ha varios ovos brancos.

Essa ultima parte da descri¢ao dos objetos corrobora a explicacdo feita acima em
que se evidencia a importancia destes para o contexto narrativo. Vale ressaltar, mais uma
vez, que a descricdo obedece as sugestdes do Guia e ndo ¢ feita de forma aleatdria, pois
sempre dispde as informagdes espaciais dos objetos da esquerda para a direita,
obedecendo o grau de relevancia dos objetos para a narrativa cénica. Dessa forma, o
espectador, sabedor dessa disposicao, conseguira localizar espacialmente a presenca ou

auséncia do personagem e a manipulagcdo dos objetos cénicos.

Cora Coralina é interpretada pela atriz Lilia Diniz, de 44 anos, branca, estatura
mediana, cabelos bem curtos, escuros e um pouco grisalhos. Usa um vestido de
algodao grosso amarelo de mangas curtas, na altura dos joelhos. A saia ¢ um pouco
rodada. Ha bordados florais em verde rosa e vermelho na saia e no corpete. Cal¢a
sandalia de couro marrom escuro.

Ao revelar as caracteristicas fisicas da atriz e seu figurino, tenciona-se colocar o
espectador diante do personagem, sua verdade c€nica, e assim, tais elementos constroem
a identidade do personagem “Cora”. A AD segue as sugestdes do Guia no que concerne
a sequéncia das caracteristicas fisicas dos personagens, e quanto ao figurino, a descri¢ao
feita ¢ pensada a partir do que Silva (2011), nas técnicas teatrais no Capitulo 2, pondera
sobre as funcdes do figurino que compdem uma dramaturgia nao textual. O figurino tem
a funcdo de fazer aparecer o eu interior e exterior do personagem, revelando suas
caracteristicas intimas e sua personalidade. No nosso caso, “Cora” ¢ apresentada com
personalidade forte, porém calma, pesarosa do passado, e sobretudo como uma pessoa
simples dos sertdes brasileiros. Logo, o algodao grosso remete a essa caracterizagao que
desnuda a pessoa de extrema simplicidade, mas de carater forte e decidido.

Vale ressaltar que a todo instante ha a concep¢ao de uma paisagem auditiva que
vai ao encontro das ac¢des narrativas e oferece vida ao espaco. Como foi apontado por
Saidel e Saidel (2011), no capitulo anterior, os sons, ou seja, todo o aparato sonoplastico,
indica ao espectador as circunstiancias em que a pega se desenrola e cita os usos deste
artificio para localizar tempo-espacialmente seus interlocutores. A exemplo, o uso dos
sons de trem que pode demonstrar a existéncia de uma linha férrea nos arredores; ouvir o

som do cantar de grilos, indicando o cair da noite; o som de passos e do tilintar de chaves,
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revelando a chegada de alguém em um ambiente. Enfim, a sonoplastia utilizada no
espetaculo nos dé a exata sensacdo de inser¢dao na cena quando das batidas da colher de
pau na panela de doce, do som das brasas sendo agugadas, do actcar sendo colocado no
tacho quente etc.

O mesmo acontece em relacdo a AD que se segue, dos musicos que participam da
peca, ora como musicos, fazendo a sonoplastia e o fundo musical da pega, ora como
personagens ouvintes das historias contadas por Cora, sentados a mesa tomando café e
provando dos doces oferecidos pela anfitrid. Os instrumentos tocados também sdo
descritos, bem como os figurinos usados, pois também revelam dos personagens suas
caracteristicas simples dos sertanejos, dos moradores das cidades pequenas e

subdesenvolvidas do interior do Brasil.

Dois musicos acompanham a peca. Maisa, uma moca branca, alta, magra, que toca
rabeca, e Leonardo, um rapaz negro, alto, magro, que toca viola. Ela usa um vestido
de algodiao rustico branco com listras cinzas, e o rapaz usa cal¢a de algodao rustico
bege e camiseta marrom.

Inicio: Cora entra pelo fundo da plateia. Leva na cabeca uma grande e pesada mala
de madeira. Com uma méao equilibra a mala, e com a outra segura uma lamparina
acesa. Os dois musicos a seguem. A iluminacio é fraca, de cor vermelha. Ela
percorre o caminho até o palco escuro, onde se vé apenas a chama vermelha bem
acesa do fogao.

A AD que se inicia na introducdo da peca esta centrada nas agdes. Porém se faz
mister ressaltar o papel da iluminag¢do que assume a cor avermelhada e ténue, fazendo
referéncia a letra da musica cantada, logo ao entrar em cena, e que fala do rio Vermelho,
recorrente em sua escrita e que faz parte de sua historia. Nesse contexto, ¢ salutar dizer
que o rio Vermelho ¢ falado véarias vezes durante a encenacao; logo, fazemos referéncia,
na AD, a cor do rio através das cores utilizadas na iluminagdo central do palco, sem deixar
claro que se trata do rio, pois tal inferéncia deve ser feita pelo espectador como sugere o
Guia em suas propostas. A iluminagdo, como podemos atestar no capitulo anterior, tem
papel fundamental na narrativa cé€nica, sendo primordial na conducao do espectador aos
recantos plurais das cenas. Como atestamos em Simoes (2013, p. 19), o uso das cores no
cenario influenciadas pela luz “ganha um estatuto proprio e comeca a simbolizar
emocdes, estados d’alma ou universos oniricos” que vao delineando as mais variadas
expressoes humanas. Em Teixeira (2009), na minha dissertagdo de mestrado Traducdo e
ideologia: uma analise da adaptagdo de Le silence de la mer e Ce jour-l1a para a televisdo,

faco uma andlise do papel da iluminagdo e da construgdo de pontos de vista no cinema,
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apresentando as técnicas cinematograficas como construtores afirmativos de significados
no jogo claro e escuro propostos para a narrativa televisa em questdo. A andlise se
coaduna com a nossa reflexdo sobre a iluminag¢do no teatro, pois, tendo a linguagem
cinematografica tomado de empréstimo das técnicas teatrais sua forma de producao, as
mesmas ¢ aplica as producdes teatrais. Tanto para o cinema quanto para o teatro a
iluminagdo ¢ fator preponderante na criacdo de universos e identificagdes por parte dos
espectadores, sendo precisa na constru¢do dos personagens e suas caracteristicas
psicoldgicas, como também criando a atmosfera psiquica dos espacos. Como podemos
atestar nas paginas anteriores, o papel da iluminacdo ultrapassa o simples iluminar
ambientes, focar indiscriminadamente objetos, mas aprofunda a fun¢do especular deles,
auxiliando no desenvolvimento das empatias criadas durante a narrativa cénica. A AD,
logo, tendo por base todas as conjecturas feitas, deve ressaltar os usos de tais
procedimentos de iluminacdo de forma técnica e poética a depender da cena, da
encenagdo, enfim, da proposta narrativa da peca.

Quero deixar claro que a AD no teatro em muito se une a AD no cinema e televisao
quanto aos procedimentos de escolhas amparadas pela técnica de cada produto, sendo
extremamente importante o olhar cuidadoso do profissional ao se deparar com as diversas

situagdes as quais estardo submetidas suas escolhas.
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Figura 17: Reza

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Ela segue o caminho até o centro da cozinha. Acomoda a mala sobre dois banquinhos
de madeira. Desenrola o pano que servia de apoio para a mala. Dentro dele ha um
terco de madeira. Usa o pano como véu, com o qual cobre a cabe¢a e os ombros.
Sentada ao lado da grande mala, ela a abre, acomoda a lamparina na parte de dentro
da tampa aberta e comeca a remexer nos objetos em seu interior. Os musicos
sentam-se a2 mesa no canto direito.

Cora vira-se para a plateia.

Como ja dito acima, a AD estd centrada nas agdes e orienta espacialmente os
espectadores quanto a posicao dos personagens presentes na cena, atento para o fato de
determinados objetos serem utilizados em cena com véarios propositos cé€nicos. Aqui,
destaca-se o pano com o qual a personagem Cora apoia a mala na cabeca e que vira um
véu de reza utilizado na acdo seguinte. Da mesma forma como em varios momentos,
fazemos alusdo ao Guia, pois enfatizamos as agdes € os objetos que fazem parte de um
proposito cénico e que indicam para as cenas futuras, ou as ac¢des vindouras da
personagem na trama dramatirgica. Como ja ¢ sabido por aqueles que trabalham na
acessibilidade para pessoas com deficiéncia, a localizagdo espacial das pessoas ¢ feita por
meio do som emitido pelas falas que orientam o cego com relagdo ao lado que o falante
esta, se a sua esquerda, direita ou em frente a esquerda ou a direita, ou ainda justa
posicionada a sua frente. Na cena aqui audiodescrita fazemos a introdugdo dos elementos

cé€nicos que estdo justapostos proximos a personagem e que serdo utilizados durante todo
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o espetaculo. Logo, prevé-se que ao se referir ao objeto proximo o espectador sera capaz
de saber exatamente por onde a personagem passeia em sua casa, se na sala de visitas, no

quarto ou na cozinha.

Falas da atriz (texto dramatirgico/cénico)

Da janela da casa velha da ponte
Todo dia de manha
Tomo a bencao do rio.

Longedoriovermelho
Fora da serra dourada
Distante dessa cidade
Nao sou nada

Rio que se afunda debaixo das pontes
Que se reparte nas pedras

Que se alarga nos remansos

Esteira de lambaris

Peixe cascudo nas locas

Rio vidraca do céu
Das nuvens e das estrelas
Tira o retrato da lua

Rio vermelho, meu avozinho
Da sua benciao pra mim(bis)

Rio das aguas velhas

Rolada das enxurradas
Crescidas das grandes chuvas
Chovendo nas cabeceiras

Rio do principio do mundo
Rio da contagem das eras

Rio vermelho — meu rio

Que atravessei um dia

(altas horas mortas horas) Ha cem anos...
Em busca do meu destino

Rio vermelho, meu avozinho
Da sua benciao pra mim(bis)

Rio de uma infincia mal-amada...

Reio vermelho, liquido amniotico

Onde cresceu da minha poesia o feto

Feito de pedras e cascalhos

Agua lustral que batizou de novo meus cabelos brancos.

Nasci as margens desse doce rio e seu murmurio ininterrupto
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Embalou o ber¢o de minha infancia

Fecundou e perfumou a flor de minha adolescéncia

E eu ficava longas e silenciosas horas

pasmada para essas aguas

Que subiam, subiam sem nunca se deterem Sem nunca se cansarem.

Na minha alma hoje também corre um rio

Um longo e silencioso rio de lagrimas

Que meus olhos fiaram uma a uma

E que ha de ir subindo, subindo

Até submergir na sua cheia tenebrosa a intensidade de minha dor.

Rio vermelho, meu avozinho
Da sua bencio pra mim (bis)

Tira o véu da cabeca, dobra-o com cuidado, aproxima-o do rosto, cheira-o, coloca-o
dentro da mala. A iluminacido agora é mais clara, em tons de amarelo e vermelho.
Cora se levanta e fala com a plateia.

A iluminagdo, com seu papel central, continua sendo o elo que liga a forma da
personagem se comunicar € o ambiente de sua cozinha, quente, aconchegante e
harmonioso. No decorrer de toda a peca, percebe-se a maneira calorosa no falar de Cora
e na forma simples e acolhedora que recebe as visitas presentes, que ¢ a plateia do teatro.
Assim como o guia sugere, ao revelarmos as cores utilizadas na ilumina¢ao dos ambientes
durante a encenacdo, aclaramos para os usudrios da AD, nas suas mais variadas
diferencas, as significacdes e metaforas relacionadas a iluminacao, ao uso das cores e sua
utilizagdo semiotica pelas sociedades. Nesse caso especifico, a cor da iluminagdo da o
tom na construcao do personagem Cora, que vai se mostrando, pouco a pouco, através de
sua narrativa cénica.

Como vimos no capitulo precedente, a iluminagdo cénica tem expressao propria.
A intencdo ¢ dotar o conjunto da maior possibilidade de uso, considerando um rigor
técnico nas angulacdes ¢ uma disponibilidade de equipamentos, recursos técnicos e
recursos operacionais. A exceléncia do material instalado fica ao dispor do processo
criativo que serd, entdo, o agente estimulador da resposta emocional do espectador. Além
de modificar a aparéncia fisica dos objetos e dos ambientes que ilumina, a luz tem também
o poder de agir sobre as pessoas, alterando seu estado de espirito, seu humor, através das

impressoes psicologicas que causa.

Sem bem-vindos e bem-vindas a essa humilde cozinha. Aqui nés vamos provar
doces, versos, poesias. Alias, doces sim. Versos nao, poesias também niao. Apenas um
jeito diferente de contar velhas historias.
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Figura 18: Aticando o fogo

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Vai até o fogao. Despeja aciicar dentro do tacho de cobre. Observa o fogo. Coloca o
tacho sobre um suporte em frente ao fogao e comeca a abanar as brasas com o
abanador de palha de babacu para que fiquem mais fortes. Muitas fagulhas sobem
e formam pequenos pontos de luz que somem em meio a fumaca que invade o palco.
A chama sobe alta. Cora ergue o tacho e o coloca sobre o fogo.

Vai até a mesa onde estio os musicos e os serve de café, da garrafa térmica. Serve-
se de agua do bule de agata e senta-se a mesa com eles, virada para a plateia.
Coloca a bacia sobre as penas. Pega uma faca e comec¢a a descascar bananas. Tira
uma parte da casca e usa a outra como suporte para cortar as rodelas e depois
empurra-las para dentro da bacia. Fala enquanto executa a tarefa.

Em um dos momentos mais marcantes da encenagao o que chama a atengdo ¢ a
unido das palavras da AD aos cheiros e sons que invadem o espaco do teatro; essa
sinestesia criada coloca todos os espectadores na cozinha, chamando-os a participar das
conversas. As acdes de Cora sdo marcadamente audiodescritas pois remetem ao
cotidiano das pessoas mais antigas em suas pequenas cidades, em meio a conversas a

mesa da cozinha enquanto se faz o cafezinho, faz-se doces ou guloseimas.
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Figura 19: Prosa do doce

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Tudo que criei e defendi
Nunca deu certo

Nem foi aceito

E eu perguntava a mim mesma
Por qué?

Eu gostava de ouvir a minha bisavo e todos la da minha rua me chamavam de “velha
coroca”. Imaginem so por que eu gostava de ouvir nio so a minha bisavo, mas todos
os velhinhos da cidade. Minha bisavé falava no antigo todos diziam que era errado.

E eu assimilei o seu modo de falar ela nunca dizia: “nossa como fulano esta bem
vestido” sempre dizia: “nossa como fulano é janota. E fama para ela era galarim
sobraram na fala goiana algumas expressdes africanas como inho, inh4, inhora, sus
cristo. Muito longe a currutela dos negros que seus descendentes vao corrigindo
através dos tempos.

Levanta-se com uma colher de pau nas méaos e vai até o fogdo mexer o agucar. Joga
agua dentro do tacho e depois as bananas.

Enquanto fala, vai mexendo o doce. Leva a bacia de volta 2 mesa, recolhe as cascas
de banana, pega um punhado de cravo e canela e enrola em um pedaco do pano de
prato. Coloca a trouxinha sobre a mesa e bate com a colher de pau. Caminha
lentamente até o tacho e despeja as especiarias trituradas.

Acompanhando todo o trabalho cénico em desenvolvimento, a AD centra sua

descricao nos objetos mais utilizados nas agdes de Cora, objetos que, de alguma forma,
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fazem referéncia ao que ¢ dito na cena logo em seguida e/ou tém relagdo com cenas
futuras. Aqui, refiro-me a colher de pau e seus usos, tanto nas a¢des de Cora quanto nas
palavras, remetendo-a aos momentos em que o objeto vira uma palmatdria e como a
usavam antigamente nas salas de aula. Essa relagdo metaforica dos usos da colher de pau
respalda as acdes c€nicas posteriores, em um vai € vem continuo de significagdes a que

as acdes performaticas se propdem.

Crian¢a no meu tempo de crianca nao valia nada. A gente grande da casa usava e
abusava de pretensos direitos da educacio.

Ralhos e beliscoes, palmatorias, chineladas, ndo faltavam. Quando nao, sentada no
canto de castigo. Fazendo trancinha amarrando abrolhos. “Tomando propoésito”.
Expressio muito corrente e pedagogica. Aquela gente antiga, passadica, era assim.
Severa, ralhadeira.

Entre os adultos, antigamente, a crianca niao passava de um pequeno joguete. Nao
chegava a incomodar, porque nem mesmo tinha o valor de incomodar.

Mal chegava aos 4, 5 anos tinha qualquer servicinho esperando diziam: “servi¢o de
crianc¢a é pouco e quem perde ¢ louco”.

O certo é que comigo nao foi diferente fui levada a escola mal completados 5 anos.

Eu era medrosa e, nervosa, a mestra se impacientava comigo. Gaguejava a licao,
truncava tudo, nio dava mesmo.

Eles, os meus colegas diziam: “Olha aninha perna mole, a chorona. Menina
inzoneira, ei aninha détraqué. Olha a saracura”.

A moca da Rabeca também grita. Cora olha para ela.
Ela disfarca. Enquanto fala, Cora mexe o doce, experimenta...

Mas eles ndo sabiam que o mais me deixava triste

Era ter que ouvir todos os dias professora dizendo:

-Aninha vocé precisa ser como os outros

assim eles vao parar de mangar de ti.

Fala com a professora, olhando para baixo, com a colher de pau na mao.
“Aninha para de gaguejar a licao, e nao é fessora,

€ professora.

Vamos menina me dé a mao. Estende a mao”
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Figura 20: Cora menina

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

A iluminacido diminui. Foco de luz em Cora/professora, erguendo a colher de pau,
que agora funciona como palmatoria. Olha fixamente para o objeto, como em
transe.

Mais uma vez a AD evidencia a iluminagdo em foco no personagem e nas suas
acoes, destacando-a de todo o resto. Cora adulta como se mostra a plateia, passa a ser a
menininha falada do texto ao mesmo tempo que ¢, também, a professora que, com a
palmatoria na mao, ird bater na sua maozinha de crianca. O olhar em transe audiodescrito
remete as lembrangas de Cora, aos medos e desesperos de crianga. Como visto antes,
Opazo (2018), ao falar sobre a encenacdo, reitera que a nossa forma de nos organizar
socialmente ¢ mister na construcao das possibilidades de interagao entre os individuos e
0s grupos sociais, e, assim, essencial para a construgdo do drama social e do drama
estético. E sabido que as praticas didaticas utilizadas até a metade do século passado, no
Brasil, ndo primavam pela cordialidade ou pelo respeito as individualidades das criancas
em alguns recantos escolares. A performance cénica traz a tona essa realidade e toda a

carga dramatica em forma de transe temporal ao qual a personagem vai se inserindo.

E naquele instante a palmatoria cresceu no meu medo,
seu rodelo se fez maior
O cabo se fez machado, a mestra se fez gigante.
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- Estende a mao!

Ergue a palmatdria com a miao direita e estende a esquerda com hesitacio e medo.

Maio de Aninha tiao pequena...
- Bate nao! Mao de Aninha tio pequena...
- Mo de Aninha tio pequena...

Encolhe-se quando a palmatoria bate em sua maozinha. Luzes se apagam.
Somente a chama do fogao e o quadro do “Sagrado Coracao de Jesus” ficam visiveis.

As luzes se acendem. Cora esta escondida atras da mala. Vai aparecendo aos poucos.
Levanta-se e vai para o centro. Pega uma boneca loira pequena e uma pedrinha na
mala. Tira as sandalias.

O Guia indica que quando a iluminagdo do espago ¢ modificada e ha mudanga
dramética ou de temporalidade, deve-se alertar o espectador sobre as mudancas. Da
mesma forma, amparado pelas técnicas teatrais, a iluminacao, em uma de suas fungdes,
traz a tona uma nova carga dramatica a se desenrolar nas agdes seguintes. Percebam que,
a todo instante, a iluminacao ¢ destacada por ter papel preponderante no desenvolvimento
das agdes e nas mudangas de cena. Logo, nao ha como deixar de cita-la, pois cabe a AD
orientar seu publico cego sobre as ocorréncias cenograficas que vao construindo o todo
significativo disposto pela tripartite significativa a que me referi anteriormente. A
auséncia de tais indicagdes ¢ prejudicial ao entendimento dos detalhes que vao tecendo a

estética escolhida para o espetaculo.
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Figura 21: Cora rebelde

Fonte: Youtube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP _XFPZk.

Mas nem mesmo os bolos, castigos e palmatorias
Me fizeram deixar de ser eu mesma.

Me procuro no passado

Converso com as formigas

Pois sou raiz e caminho sobre minhas raizes tribais

Musica
“Meninos” — Z¢ Geraldo

Vou pro campo

No campo tem flores

As flores tém mel

E mais de noitinha

estrelas no céu

O céu da boca da onca é escuro

Nao cometa, ndo cometa, nao cometa furo
Pimenta malagueta nio é pimentao

Vou pro campo, acampar no mato
No mato tem pato, gato e carrapato
Canto de cachoeira

Dentro d'agua pedrinhas redondas
Quem nao sabe nadar

nao caia nessa onda

A cachoeira é funda e afunda

112



Nao sou tanajura, mas eu crio asas
e com os vagalumes eu quero voar
O céu estrelado hoje é minha casa
e fica mais bonita quando tem luar
Quero acordar com os passarinhos
Cantar uma can¢io com o sabia
Quero acordar com os passarinhos
Cantar uma can¢io com o sabia

Dizem que verrugas sao estrelas
que a gente aponta

Que a gente conta antes de dormir
Eu tenho contado

mas nao tem nascido

Isto ¢ historia de nariz comprido
Deixe de mentir

Os sete andes pequeninos
Sete coracoes de meninos
A alma leve

Sao folhas e flores ao vento
O sorriso e o sentimento
Da Branca de Neve

Nao sou tanajura...sabia
Nao sou tanajura...sabia
Quero acordar com os passarinhos

cantar uma canc¢ao com sabia (2 x)
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Figura 22: Brincadeiras de Cora

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Enquanto canta, brinca de pular amarelinha. Pega um dos ovos da galinha de argila
e faz dele um chocalho para acompanhar a misica. Danca ao ritmo da musica.
Convida a plateia a cantar.

Nesse momento, destaca-se o fato de a atriz convidar a plateia para cantar as
musicas antigas e o faz se utilizando dos gestos com as maos, o que nao seria possivel de
ser acompanhado pela plateia cega sendo pelo fato de haver AD ao vivo. Destaco a
relevancia de haver AD ao vivo em espetaculos de teatro justamente por haver momentos
de pura improvisacao e que sem a presenca de audiodescritores in loco tais momentos se
perderiam em meio a dindmica teatral ou o espectador cego poderia se sentir alijado do
processo de interacdo proposto. Diferentemente de outros produtos culturais, como
cinema e séries televisivas, em que a AD ¢ gravada, como ja falamos anteriormente,
desejo reforcar a necessidade de uma AD ao vivo, pois somente estando in loco, o
audiodescritor poderd intervir nesses momentos de interagdo que nao foram estabelecidos
anteriormente. Como ja falado acima no Capitulo 1, a presenc¢a do audiodescritor no
ambiente teatral durante o espetdculo proporciona ao espectador com deficiéncia visual a

devida exatidao das descrigdes das agcdes improvisadas no momento exato.
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A gente era moca do passado

Namorava de longe, vigiada
Aconselhada, doutrinada dos mais velhos
Em autoridade, experiéncia, alto saber.
“moca pra casar nio precisa namorar,

O que for seu vira”

Devolve 0 ovo e senta-se a mesa

Ai meu Deus! E como custava a chegar...
Vira! Vira! Vira! Viral... quando?

E o tempo passando e 0 moinho dos anos moendo
E a roda da vida rodando... vira... vira!

A gente ali, na estaca, amarrada, consumida
De Maria Borralheira, sem madrinha-fada
Sem sapatinho perdido

Sem arauto de principe-rei a procurar

Pelos reinos de Goias

O pezinho faceiro do sapatinho de cristal,
Caido na correria da volta

Figura 23: Impaciéncia

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Calca as sandalias.

Cruza e balanca as pernas, olha para o alto, como a esperar...

Algumas das AD’s que se seguem sdo de curta duragdo e com entradas muito

precisas sobre as agdes, expressoes faciais e gestos, bem como utilizando advérbios que
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dao a dimensao dos pormenores da agao. Como citado no Guia, os advérbios sao cruciais
para, no pouco tempo que a AD se propde a aparecer, lograr éxito quando almeja-se
precisar gestos, emogdes etc. No caso do uso dos adjetivos, que expressam os estados de
humor e de emogdes condizentes com os construtos universais, devem ser inseridos nas
descrigoes, levando-se em conta o texto dramatirgico e suas intengdes sem a exposi¢ao
particular de gostos estéticos do profissional de AD. Destaco a importancia de ndo haver
valoragdo subjetiva por parte dos audiodescritores, que podem cair nessa armadilha da
identificacdao particular, pois a valoragao, apreciacao ou julgamento devem partir do
sujeito espectador cego, e a AD deve ser capaz de instigar tal comportamento.

A AD de curta duracdo, como ¢ o caso da maioria das inserg¢des, deve ser
minuciosa e ¢ causa de dificuldades nas escolhas a serem feitas pelo profissional. Por esta
razao e tantas outras ja mencionadas antes que o audiodescritor deve se amparar nas
técnicas teatrais para melhor desempenhar seu papel. Logo, a iluminagdo do ambiente
cénico, os focos e feixes de luz presentes no palco devem ser observados cuidadosamente,
pois serdo de extrema importancia para os momentos de escolhas das inser¢des da AD,

como o que descrever e quais palavras usar.

Aquela gente antiga, explorava a minha bobice

Diziam assim, virando a cara como se eu estivesse distante:

“senhora Jacinta tem quatro fulores, mal falando

Trés acham logo casamento, uma, nio sei nio, moca feia nao casa facil”.

Eu me abria em lagrimas. Choro manso e solucado.
“essa boba... chorona... ninguém falou o nome dela...”

minha bisavo ralhava, me consolava com palavras de ilusio:
sim, que eu casava. Que certo menina feia, moca bonita.

E me dava metade de uma bolacha

Cresci com meus medos e com cha da raiz de fedegoso,
prescrito pelo saber de minha bisavé.

Bebe agua da canequinha.

Olha para os musicos e para a plateia, conversando...

Tinha medo de ficar moca velha sem casar.
Me apegava demais com santo Antonio, Santa Ana, padroeira de Goias
Minha madrinha para as dificuldades da vida

Por falar em dificuldades Dizia meu avo:
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Quando as coisas ficam ruins,
E sinal de que o bom esta por perto

quando as coisas nao iam muito bem,
ele dizia: amanha estara melhor

Levanta-se e vai abanar as brasas do fogao.

E subia curvado para seu engenho de serra
Meu avo gastava filosofia de quem muito aprendeu para ensinar.

Para e volta a sentar-se a mesa.

Certo que perdi a aparéncia bisonha. Fiquei corada

E achei quem me quisesse.

Sim, que ndo estava contaminado dos principios goianos,
De que moca que lia romance e declamava Almeida Garrett
Nao dava boa dona de casa.

Levanta-se e gesticula com desdém....

Um dia houve.

Eu era jovem, cheia de sonhos. Rica de imensa pobreza que me limitava entre oito
mulheres que me governavam. E eu parti em busca do meu destino, ninguém me
estendeu a mao. Ninguém me ajudou e todos me jogaram pedras.

A estrada esta deserta

Vou caminhando sozinha

Ninguém me espera no caminho

Ninguém acede a luz

A velha candeia de azeite

De la muito se apagou

Tudo deserto...
Ninguém me estende a mao
E as maos me atiram pedras.

Sozinha. Subindo serra, descendo morro.
Carreando pedras.
Nua, assexuada, espoliada. Sozinha.

Errando a estrada no frio, no escuro, no abandono, sozinha...
Na estrada sempre a procurar o perdido tempo que ficou para tras

Do perdido tempo do passado tempo escuto a voz das pedras:
Volta... volta... volta...

Faz movimentos circulares com o braco direito, como se fossem ondas do eco.

E os morros abriam para mim
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Imensos bracos vegetais

E os sinos das igrejas
Que ouvia na distancia
Diziam: vem...vem...vem...

Figura 24: Sozinha no mundo

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Envolve a cabeca com os bracos, em desespero, enrola-se toda e agacha-se. As luzes
ficam vermelhas, escuras.

Em clara referéncia ao rio que passa ao lado da casa da familia, as cores
avermelhadas na cena remetem ndo somente ao rio caudaloso, mas também as angustias
de Cora. O GPAA atenta para o uso das cores quando elas se referem a composi¢ao de
figurinos e de estados emocionais, como ¢ o caso da encena¢do audiodescrita. No
Capitulo 2, Pilbrow (2002) comenta o uso das cores para ressaltar aspectos psicologicos
em que as ‘“cores quentes, como vermelho, laranja e amarelo, transmitem energia.
Vermelho ¢ associado com paixdo, amor ou raiva”. As cores escolhidas para a cena
revelam lados obscuros, sombrios e pesarosos do passado de Cora. Em Teixeira (2009, p.
103), podemos encontrar uma longa analise dos usos da iluminagdo para destacar a carga
dramaética nas narrativas cinematograficas, bem como destaco o uso de sombras e da
iluminacdo clara e escura, remetendo aos estados emocionais dos personagens

envolvidos. Na andlise sobre a iluminagao clara revelo que “nas cenas em que o filtro de
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camera e a iluminacdao evidenciam o claro, percebe-se que as agdes € os atos dos
personagens sdo bem marcados pelas suas convicgdes sociais, culturais e historicas”,
enquanto nas cenas escuras, avermelhadas, “no ambiente escuro ou com propositada
iluminacao débil, as agdes e os conflitos dos personagens sao exacerbados por indagagoes
e questoes reflexivas...”. Cabe ressaltar, como dito antes, que a iluminagao nas produgdes
cinematograficas buscou suas referéncias no teatro, sendo assim nao como negar que os

mesmos usos sdo apropriados ao teatro e vice-versa.

E a agua do rio que corria
Que chamavam... chamavam

Figura 25: Delirios

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Levanta-se lentamente. Em seu delirio, segue com o braco estendido, como
sonambula, rumo ao rio. Chega proximo ao fogao. Sente o calor, recua, volta a si!
Luzes se apagam. Foco de luz azul sobre o fogao aceso. Cora se aproxima e mexe o
doce. As luzes se acendem aos poucos. Cora desce até a plateia e pede para algumas
pessoas experimentarem o doce. Os musicos continuam a tocar sentados a mesa.
Volta a mexer o doce. Com o auxilio do pano de prato, ergue o tacho e sopra a brasa.
Coloca o tacho novamente no lugar. Abana a brasa com o abanador.

Quando a luz vermelha remete ao rio Vermelho, a AD faz referéncia ao elemento

de cena a qual a cor representa, e ndo a cor da luz em si. Logo, o rio se faz presente na
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dramaturgia e passa a fazer parte do imaginario do espectador cego, e quando se refere as
angustias do personagem Cora, as palavras e a entonacdo, tanto na interpretagdo da atriz
quanto na AD, dio conta da carga emotiva da cena. Como atentamos no Capitulo 1 sobre
anarracao da AD, a que se ter a presenca de certa carga dramatica na descrigdo das cenas,
que ¢ decidida sua inclusdo a partir da cena apresentada, dos aspectos emocionais
apresentados pelo espetaculo. Deve-se atentar, sobretudo, que na insercao rapida da AD
a entonac¢do usada pelo audiodescritor serd decisiva na compreensdo da agdo, como na
insercdo: “Envolve a cabeca com os bragos, em desespero, enrola-se toda e agacha-se. As

luzes ficam vermelhas, escuras.”

Musica — dominio publico (E)

Desce, desce gatinho

Sai de cima do telhado

Que é pra ver se esta menina
Dorme um sono sossegado
A a a a neném quer nand
Aaaaaaaaa
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Figura 26: Filhos

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

A moca toca flauta. Cora lentamente caminha até a mala e pega de dentro uma
boneca de pano branca com trancas escuras e vestido comprido. A segura nos bracos
e a embala como a um bebé. Tira o seio esquerdo para fora do vestido amamenta a
boneca.

Audiodescrever simultaneamente a cena provoca a referéncia imediata entre a
performance e o texto que vem logo a seguir. Apesar de a cena ser cantada, hd a
necessidade de sobrepor a AD, caso contrario a conexao entre o texto e as agdes prévias

se perderia.

E me nasceram filhos

E foram eles frageis e pequeninos
Crescendo devagarzinho

E foram eles a rocha que sustentaram
Uma casa velha que ameacava ruir

Filhos, pequeninos e frageis...

eu 0s carregava, eu os alimentava?
Nao. Foram eles que me carregaram,
Que me alimentaram
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Minha ultima divida de gratidao aos filhos
fiz a caminhada de retorno as raizes ancestrais
voltei as origens da minha vida.

Vestida de cabelos brancos
Voltei sozinha a velha casa deserta.

Luz azul ilumina o ambiente. Com cuidado, aconchega a boneca na mala, como a
um bebé adormecido.

Luz amarela em foco em Cora. Arrasta um banquinho. Senta-se ao lado da mala e
tira de dentro dela uma colcha de retalhos multicores. Estende sobre as pernas e
comeca a costura-la.

Em clara referéncia a noite que cai, ao encerrar do dia, a AD cita a cor azul na
iluminagdo para situar o espectador quanto ao tempo na narrativa e aos afazeres
domésticos do personagem quando coloca um bebé para dormir. Seguindo as orientacdes
do GPAAV, as mudancas na temporalidade expostas através da luz devem ser
evidenciadas para que o espectador cego acompanhe a cena em sua demonstragdo
temporal. A luz amarela clareia o foco em Cora, e como citado antes, a iluminagdo clara
deixa prevalecer os afazeres cotidianos sem grandes revelacdes ou indagacdes profundas
sobre o existir historico-social de Cora. A luz clara deixa chegar ao espectador a ideia de
que tudo esta as claras e que os momentos mais reflexivos estao a dar uma pausa. Nesse
jogo de claro e escuro, a encenacdo varia entre agdes de maior e menor carga dramadtica e
podemos incitar no espectador cego as emogdes que cada tipo de luz provoca ou
simplesmente a mudancga de dia para a noite, como € o caso da nossa leitura para a AD da

cena.
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Figura 27: Lembrancas de pai e mae

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Sou raiz e vou caminhando sobre minhas raizes tribais.
Musica — dominio publico (E)

Desce, desce gatinho

Sai de cima do telhado

Que é pra ver se esta menina
Dorme um sono sossegado
A a a a neném quer nand ...
Aaaaaaaaa

Da parte materna, sou mulher goiana descendente de portugueses.

Do Lado paterno, minha metade nordestina, eu um pouco cangaceira.

Dai, Lampifo, Maria Bonita, seus cabras e o padrinho Cicero na parede de minha
casa, com muito agrado.

Meu pai me trazia nos seus alforjes minha mae me trazia nos seus secretos embrioes.

Do paterno sou mulher rendeira,
Sentada na esteira
minha perna encolhida, minha perna dobrada,
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minha perna estirada

Minha saia sungada, minha coxa de fora
batendo meus bilros

tecendo, marcando pontos

de uma renda do Norte, uma renda sem fim.

minha renda rendendo, dobrada, estirada, enrolada.
Meus sonhos desenrolados

E a danca cantada dos bilros

Trocando, batendo, cantando

Uma danca de sonhos.

Minha ida para Sao Paulo demorou 14 dias.

Minha volta, 45 anos. E quando eu ia eu ja voltava,

a passos de caranguejo, um pra frente, dois pra tras, um pra frente,
dois pra tras...

Espeta o dedo e leva-o a boca. Fica pensativa. Recomeca a costura.

Aninha... meio a meio mulher goiana, mulher rendeira. Cangaceira. Doceira.
Quarenta e cinco anos decorridos. Voltei. Ninguém me reconhecia. Nem eu
reconhecia ninguém.

Goias! Goias!
Goias! Sou eu a menina feia da ponte da lapa.
Goias!!!

Recolhe a colcha e a guarda na mala. Levanta-se. Com o olhar perdido, corre de um
canto a outro.

Joga os objetos do interior da mala no chao, num arroubo!

Fecha a mala. Fica parada. Atonita.

Bem devagar, abre a mala e a acaricia.

Vai até os objetos amontoados no chao.

Pega a mesma boneca e roda com ela.

Abraca a boneca ternamente.

Agacha-se, estende a colcha de retalhos no chao.

Empurra os objetos para cima da colcha e se deita sobre esta.

Acha uma trouxinha de pano no meio da bagunca e comec¢a a desembrulha-la.
Alegra-se ao encontrar caquinhos de louca. Brinca com eles, de maneira infantil,
esfregando-os nas maos.

Larga-os no chio.

Pega um deles, 0 maior, amarrado a um barbante e coloca-o em volta do pescoco.
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Figura 28: Azul pombinho 1

Fonte YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Figura 29: Azul pombinho 2

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Cora adulta toma a forma de Cora crianga no vai € vem temporal da narrativa
cénica. Os gestos infantis ddo conta dessa metamorfose entre os estados fisicos das
diferentes idades, e as lembrancas de Cora adulta irrompem em intensidades diferentes, e

isso precisa ser demonstrado na AD, pois nem sempre tal efeito ¢ perceptivel apenas
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através da voz da atriz. Tal efeito responde ao que o Guia propde com o uso do presente
do indicativo, que respalda as a¢cdes no momento preciso e que usado em frases curtas da

a ideia de velocidade na agdo, bem como o uso dos advérbios que ddo movimento a acao.

Os caquinhos do prato azul pombinho!
Eu ja contei pra vocés a historia do prato azul pombinho?
Nao? Nao? Também nao?

Pergunta para os musicos e para a plateia.

Sentada no chio, estende um paninho em frente a si e come¢a a brincar com os
caquinhos. Joga um para cima e tenta pegar outro que esta no chio. Ora acerta, ora
erra.

O prato azul pombinho era um prato muito querido da casa. Remanescente de uma
colecio de 92 pecas, vinda 1a da China. Encomenda de enxoval. Com duas asas onde
segurar, oval.

Prato de bom bocado de fios de ovos, de grandes pudins recendendo a cravo,
nadando em calda. Todo azul-forte, em fundo claro num meio-relevo.

As vezes, e s0 as vezes ia de empréstimo. No dia seguinte voltava conduzido por um
velho portador de alta confianca.

Voltava com muito-obrigados e, melhor — cheinho de doces e salgados tornava a
reliquia para o relicario que no caso era um velho armario, alto e bem fechado.
“Cuidado com o prato azul pombinho” — Dizia minha bisavo cada vez que o punha
de lado.

Um dia por azar, sem saber, sem se esperar, por artes do salta-caminho partes do
capeta.

Fora do seu lugar, apareceu quebrado, feito em pedacos — sim senhor o prato azul
pombinho.

O pessoal da casa se assanhava. Cada qual jurava por si. Achava bons alibis. Se
defendia com energia.

Minha bisavo teve aquela coisa (ela sempre tinha aquela coisa em casos tais)
sobreveio o flato Arrotando alto, por fim até chorou...

Recolhe os caquinhos e comeca a arranja-los como as pecas de um quebra-cabeca.

Recolhe todos novamente a trouxinha de pano.

Eu, (emocionada), vendo o pranto de minha bisavé cai no choro (que chorona
sempre fui... E que eu ficava lembrando sé da princesinha Lui...

A princesinha Lui, era minha bisavo quem contava, traduzia com sentimento sem
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igual, a lenda oriental contada nos tracos, nos desenhos do prato azul pombinho...
Eu ouvia com os olhos, com o0 nariz, com a boca, com todos os sentidos aquela
historia da princesinha Lui la da China, muito longe de Goias que tinha fugido do
palacio, um dia com um plebeu do seu agrado e se refugiado num quiosque muito
lindo (tava 14 no prato) fugia com aquele a quem queria.

Pega a boneca oriental, a abraca, alisa seus cabelos.

Enquanto o velho mandarim — seu pai — consertava, com outro mandarim de nobre
casta, o casamento arranjado com a princesinha.

Entdo o velho mandarim que aparecia no prato decretou a seus criados que
incendiasse o0 quiosque onde se encontravam os fugitivos namorados.

Mas um pombinho que também estava la no alto do prato levava a mensagem da
boa ama dando um aviso a sua princesa que fugisse da vinganca do velho mandarim.
E eles fugiram...

Eu era curiosa para saber o final da historia, mas, o resto por mais que pedisse, ndo
contava minha bisavd. Dizia que o resto da historia nio estava no prato nem
constava no relato e dava ponto final.

O certo é que por saber que nio ia mais ouvir a historia da princesinha Lui, que ja
morava no meu inconsciente, chorava alto na maior tristeza, comprometendo
qualquer tentativa de defesa. De nada valeu minha fraca negativa.

Meus antecedentes nio eram muito bons com relacdo a coisas quebradas, nada me
abonava ja tinha quebrado umas tantas pecas de louca: trés pratos, uma compoteira
de estimacio uma tigela, varios pires e a tampa de uma terrina.

E o processo se fez a revelia da ré e com este agravante reuniu-se um conselho de
familia. E veio a condenac¢io a moda do tempo: uma boa retunda de chineladas...

Ponderou minha bisavé umas tantas atenuantes a meu favor e o castigo foi comutado
para outro, bem lembrado, que melhor servisse de exemplo a todos de escarmento e
de licao: trazer no pescoc¢o por tempo indeterminado amarrado de um cordio um
caco do prato quebrado.

No fim, até brincava com o caco pendurado.

Mas essa historia do prato azul pombinho sempre me traz uma lembranca
muito triste... De alguém que nao teve a mesma sorte de brincar como eu.

...Era minha bisavo quem contava. Eu pequena, ouvia e chorava. Me parecia eu
mesma, a pequena da historia.

Fica de joelhos.

Havia na cidade, contemporanea de minha bisavé, uma tal de dona Jesuina, senha
apatacada, dona de Teres-Haveres. Sempre encontrada nos veldrios, muito solidaria
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com a morte e com os vivos, ali permanecia invariavelmente até que a os galos
amiudassem. Tinha seus escravos de servico e de aluguel, entre estes a escrava de
dentro, de nome Prudéncia. No completo. Nas medidas exigentes do tempo. Sem
preco. Deu a sua sinha varios crioulos de valor que mais enriqueceram a velha dona.
No fim veio aquela que tomaria o nome de Rola, afilhada e alforriada na pia, o que
era legal e usado no tempo. Rola teve casamento de capela fechada dizendo sua
condi¢cao de moca virgem.

Figura 30: Jesuina

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Pega a boneca preta e a acaricia.

Nao tardou muito por essas e tais razdes e sofismas, a se representar hética. Diziam:
galico do marido, certo que depois de varias vomitacdes de sangue que a levaram,
deixou no mundo uma menina que a madrinha batizou também com o seu nome-
Jesuina. A pequena um fiapo de gente, veio para os bracos da avo, trazida pela Sinha
madrinha.

Filha de mae hética, débil, franzina, foi espigando devagarinho, imperceptivelmente,
mamando no seio fecundo da negra avo que fez nascer seu veio de leite por amor a
neta. Certo ia vivendo e crescendo dentro das regras do tempo velho. Nem escrava,
nem forra, meio a meio em boa disciplina.

Nao era ma, Dona Jesuina, antes de boa justica, madurona, severa, experiente.

Jesuina encostou afinal nos dez anos. Magrinha, grandes olhos de espanto para a
vida. Medrosa, obediente, agarrada a sua regalia uma boneca de pano que a
madrinha teve a bondade de consentir.

Levanta-se com a boneca no colo.

Em qualquer pequena falta, a ameaca: “olha que eu tomo a boneca...” A menina
apertava a bruxa no peito magro e se espiritava.
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Tinha algumas obrigac¢des. Varria a casa, apanhava o cisco. Lavava umas tantas
pecas de loucas e aprendia a ler. Tinha nas horas vagas, sua carta de ABC,
sentadinha no canto, tomando propésito.

Dormia numa esteirinha nos pés da grande marquesa de sobrecéu armado, da
madrinha. Velhos pedacos de forro eram a coberta.

A obrigacio de pela manha descerrar os tampos da janela, apagar a lamparina de
azeite, chegar as chinelas para os pés reumaticos da madrinha, apresentar o urinol
para os alivios da vela. Regra certa, imutavel, consolidadas, sem variacio. Um
chamado — Jesuina, a menina de pé, pedindo a ben¢ao, praticando obediéncia.

Aconteceu que um dia a tampa da terrina escapuliu das mios da menina e escacou.
Foi um escarcéu. Dona Jesuina estremeceu em severidades visiveis, e se conteve:
“que nao fizesse outra...”

Teria, contudo de ser castigada, exemplada: um colar de cacos quebrados no pesco¢o
e a bruxa consumida. Proibido chorar. Assim era e assim foi. Coisas do velho tempo.
A cacaria serrilhada, amarrada a espaco num cordio encerado, ficava como
humilhante castigo, de que todos se riam até que num longinquo dia-santo alguém
se lembrasse de pedir por aquela retirada.

No caso da menina continuava dormia e acordava com o seu colar de pedacos
desiguais e serrilhados de jeito a permanéncia. Tinha nas casas gente afeita a essas
artes, elaboravam com simetria e gosto maldoso. Naqueles tempos refastados,
qualquer castigo agradava e eram agravados com motes e aprovaciao convincentes.

Olha com reprovacao.
Aconteceu que, naquela noite, Dona Jesuina foi acordada com uns resmungou

gemidos, vindos da esteirinha. Ralhou: “aquieta muleca, deixa a gente dormir.”

Tudo aquietou e a noite continuou seu giro no espaco e no tempo. Na alcova, o circulo
amarelo da velha lamparina de azeite. Os quadros de santos imoveis nas paredes.
Depois novo resmungo, uns gemidinhos, coisa de menor.

De novo, a velha do alto da sua marquesa: “vira de banda menina, isso é pisadeira,
nao vai mijar na esteira...”

O siléncio se fez. A velha voltou ao sono, acordou nas horas. “Jesuina, Jesuina”.
Nada de resposta. Comentou: “pois é, enche o bucho, vem pisadeira, nio deixa
durmi, e de manha ferra no sono”.

A lamparina escassa e amarelada em meia claridade. Dona Jesuina desceu a pernas,
os pés deram num molhado visguento e frio. — “Pois é enche a barriga e ainda suja
na esteira...” Dona Jesuina gritou forte. No siléncio da alcova os santos veneraveis
frios, hieraticos. A velha abriu a janela num repelao.

Abaixou, sacudiu a menina. Recuou. A crianca estava fria endurecida e morta.

Estende os bracos segurando a boneca.

A boneca lhe cai das maos.

Figura 31: Morte de Jesuina
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Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

A AD entra em mais um dos momentos com maior carga dramatica da peca, €
recorre a semelhanga entre a acdo e a palavra dita, pois em termos poéticos “a boneca lhe
cai das maos”, lembra o desfalecimento da crianca morta e o esvair do sangue. Logo, se
dito “a boneca cai no chdo”, que seria uma outra opc¢ao de escolha, ndo teria a mesma
dimensao poética a que a AD se prop0s para este espetaculo. Cabe lembrar que o papel
da descricdo das agdes na AD proporciona emoc¢do, empatia, reconhecimento e
identificagdes por parte do publico cego, e ndo hd como, pelo menos nos casos de
produtos audiovisuais com caracteristicas eminentemente dramaticas, deixar passar em
branco periodos de beleza, harmonia e poesia. Os momentos poéticos pensados para o
espetaculo sao de singular sensibilidade, e as agdes da atriz deixam isso evidente,
chamando seus convidados a se emocionarem em uma simbiose de identificagdes e
reconhecimento. Esse entrelagamento entre a AD e a cena € capaz de gerar na pessoa cega

tais identifica¢des, chamando-a para a emocgao suscitada no invélucro teatral.

A esteirinha encharcada. Durante a noite, no sono, uma aresta mais viva de um dos
cacos serrilhados tinha cortado uma veiazinha do seu pescoco, e por ali tinha no
correr da noite esvaido seu pouco sangue e ela estava enrodilhada, imobilizada para
sempre.

Olha para a frente, com olhar perdido.
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A noticia correu, as amigas de Dona Jesu vieram e deram pésames, justificando: foi
a mie que veio buscar a filha.

Foi assim, com o sacrificio da menina Jesuina, desaparecendo em Goias o castigo
exemplar do colar de cacos quebrados no pescoco. Quando chegou a minha vez ja
era s0 um caco.

No meu sono de crianca, tinha a sensacao de uma sombra debrucada sobre mim.
Era minha bisavé ajeitando o caco, tirando para fora da coberta.

Nao fosse acontecer com Aninha o que acontecera com amenina Jesuina, cria de
Dona Jesu.

Cobre a boneca, com cuidado, com a camisola branca de algodao.
Ergue-a.
Parece um anjinho voando.

Anda lentamente até a mala e coloca a boneca no seu interior com cuidado. Com a
colcha, faz uma trouxa grande, amarrando todos os objetos juntos.

Ao optarmos pela expressao “parece um anjinho voando”, oferecemos a cena
maior poeticidade e movimento. Os gestos performaticos da atriz, sua encenagdo, enfim,
seus movimentos, sao assemelhados as palavras usadas pela a AD remetidas a crianga da
narrativa, evocando a inocéncia ao nos referirmos a ela no diminutivo. Tal escolha ¢é
reforgada também na cultura popular dos sertdes, pois quando as criancinhas se vao,
falecem, sdo carinhosamente denominadas de “anjinhos”. Percebam que a todo instante
as escolhas sdo amparadas histdrico-socialmente, tal como a narrativa dramatica que traz
a tona as experiéncias coletivas, como pressupde Valentin (2011). No nosso caso, hd uma
conexao criada entre o espectador, o ator e o audiodescritor, que formam uma cadeia
relacional, em que o cendrio, a plateia e a AD passam a ser Gnicos na constru¢ao socio-

historicas das identificagdes, e a divis@o entre eles tende a ser apenas uma divisao técnica.

Musica — Goias (Am)

Goias minha cidade

Eu sou aquela amorosa

de tuas ruas estreitas

entrando e saindo

umas das outras

Eu sou a menina feia da Ponte da Lapa

Ergue-se com a trouxa nos ombros.
Percorre toda a cozinha.

Anda devagar até a mala.
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Acomoda a trouxa dentro dela, com carinho.
Fecha a mala.

Deita-se sobre ela e a acaricia.

Ergue-se, abre a mala novamente.

Anda em torno dela enquanto fala e a acaricia.

Percebam que a AD da a dimensao dos sentimentos de Cora para com a mala, suas
representacdes € dos objetos ali colocados e retirados durante todo o espetaculo. As
lembrangas que a acompanham e os momentos de nostalgia que a narrativa cénica propde
estdo, de forma simbolica, guardados na mala. A AD ¢ narrada lentamente acompanhando
0 passo a passo da cena e sua dramaticidade. Como o tempo entre as falas ¢ bastante
generoso, pode-se realgar a cena na narragdo através das palavras ditas com énfase em
alguns dos verbos e substantivos, alongando-os e dando, assim, um matiz mais
melancolico como a cena ressalta.

Seguindo as orientagdes do Guia, como podemos atestar no Capitulo 1, as
descrigcdes sdao concisas, compostas por frases simples e coordenadas, pois conferem
fluidez a narracao, proporcionando possiveis experiéncias estéticas ao espectador cego.
Quanto ao desenvolvimento da narracdo em AD, o GAPAYV nao possui topico explicativo
tratando do caso, mas levando em consideracdo a estética do espetdculo e as cenas a
narrar, como vimos no Capitulo 1, opta-se por fazé-la de maneira a dialogar com a
dramaticidade do que estd acontecendo em cena, obedecendo ao ritmo e a cadéncia

propostos.
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Figura 32: Historias de Goias

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZKk.

Eu era triste, nervosa e feia. Amarela, de rosto empalamado. De pernas moles,
caindo a toa. Os que assim me viam — diziam: “Essa menina ¢é o retrato vivo do velho
pai doente.”

Tinha medo das estorias que ouvia, entido, contar: assombracio, lobisomem, mula
sem cabeca.

Almas penadas do outro mundo e do capeta.
Tinha as pernas moles e os joelhos sempre machucados, feridos, esfolados. De tanto
que caia.

Caia a toa. Caia nos degraus. Caia no lajedo do terreiro. Chorava, importunava. De
dentro a casa comandava: “Levanta, moleirona”.

Minhas pernas moles desajudavam. Gritava, gemia. De dentro a casa respondia:
“— Levanta, pandorga”.

Caia a toa...nos degraus da escada, no lajeado do terreiro. Chorava. Chamava.
Reclamava. De dentro a casa se impacientava: “— Levanta, perna-mole...”

E a moleirona, pandorga, perna-mole se levantava com seu proprio esforco. Meus
brinquedos...Coquilhos de palmeira.

Bonecas de pano. Caquinhos de louca. Cavalinhos de forquilha. Viagens
infindaveis... Meu mundo imaginario mesclado a realidade.

... Intimidada, diminuida. Incompreendida. Atitudes impostas, falsas, contrafeitas.
Repreensdes ferinas, humilhantes.

E o medo de falar...
E a certeza de estar sempre errando...
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Aprender a ficar calada.
Menina abobada, ouvindo sem responder.

Eu era triste, nervosa e feia. Chorona. Amarela de rosto empalamado, de pernas

moles, caindo a toa.

Que trabalho imenso dei a casa para me torcer, retorcer, medir e desmedir. E me

fazer tao outra, diferente, do que eu deveria ser.

Ah! Goias quantas historias
Tenho pra contar
Quantas historias tenho pra cantar

(musica)

Eu sou aquela mulher

que ficou velha

esquecida

nos teus larguinhos e nos teus becos tristes
cantando estorias

fazendo adivinhagdo

cantado teu passado

cantando teu futuro

Eu sou a menina feia da ponte da Lapa

Que tenho sido, sendo cigarra cantadeira e formiga diligente
Desse longo estio chamado vida...

Minhas lembrancas

Meus doces, meus tachos de cobre

Minhas bonecas de pano

Meu vintém de cobre

Maria Grampinho

Meus fantasmas familiares do pordo da Casa velha da Ponte

Amo e canto com ternura
A minha terra
Até o errado da minha terra

Conto e canto

A estoria dos becos

Suspeitos, mal afamados.

Onde familia de conceito nio passava

E diziam virando a cara “lugar de gentinha”
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Figura 13: Desdém

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Gesticula com desdém.

Quero apenas ressaltar mais um exemplo de AD que dialoga com o que foi dito em cena,
inserindo uma narragdo que ressalta o gestual e o estado emocional da personagem Cora
ao proferir “...lugar de gentinha”. A AD e a narragdo devem proporcionar, como ja
repetido por diversas vezes neste trabalho, essa ponte entre as falas, os gestos e a AD,
como foi feito ao usar a palavra “desdém”, lembrando que as significacdes se dao no
limiar de uma tripartite significativa.

Lugar de gente de pote d’Agua na cabeca
Gente de pé no chao

Becos de mulheres perdidas
Becos de mulheres da vida
Renegadas, confinadas

Nas sombras tristes do beco.

Os becos de minha terra tém poesia
E tem dramas

O drama da mulher da vida

Suja, mal sinada

Cabeca raspada

Becos romintico, pecaminosos

Mexe o doce, coloca um pouquinho na mao e experimenta.

Beco do Cisco
Beco do Cotovelo
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Beco da Vila rica

Beco do Seminario
Beco do Antonio Gomes
Bequinho da escola
Beco do Calabrote...

Beco do Calabrote... Ta ai! Eu tenho uma historia pra contar do Beco do Calabrote.
Vocé conhece o0 Beco do Calabrote? Ja foi no Beco do Calabrote?

Figura 34: “Ah Goias”

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Brinca com a plateia

A AD entra em um momento de consonancia com as insinuagoes feitas e que sdo
jogadas para o reconhecimento da plateia. Os espectadores cegos sdo interpelados pela
AD a fazerem parte da insinuagdo. A atriz busca chamar a aten¢do dos espectadores para
a historia se seguir, provocando risos daqueles que conhecem ou ouviram falar do “beco
do calabrote”. A insinua¢do funciona para a plateia cega quando das risadas do publico
geral e da AD, que, apesar de curta, diz da brincadeira em cena. Uma das prerrogativas
da AD ¢ a de evitar a0 maximo a sobreposi¢ao das falas em cena, o que ocasionalmente
pode acarretar perdas de significados. Porém, tais perdas podem ser recuperadas mais
adiante, tanto pelo proprio andamento do espetaculo, que € o nosso caso nesta inser¢ao,

quanto por uma nova inser¢ao colocada posteriormente ou mesmo antecipadamente.
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Eram elas as senhoras-donas, ali no Beco do Calabrote.

Quem transitasse pelo beco, tivesse cuidado... Passasse quieto e bonzinho. Nao se
engracasse nem fizesse cara de pouco. E quem fosse de entrar, empurrasse a porta
de dentro, com fala curta e dinheiro pronto. Escindalo de mulher-dama nio dava;
nunca deu; também, nunca foram levadas, como tantas, para capinar na frente da
cadeia. Familia de respeito podia passar toda hora, ndo via nada. Macho, porém,
que nio se fizesse de besta... Eram donas e autoridade no beco. O beco era delas. E
tinham prestigio.

Duas irmias, morando juntas na mesma casa, de porta e janela aberta aos homens
que quisessem entrar; isso a Zdio de Prata. Ja a Dondoca, tinha seu homem e era
pontual a ele so.

Também eram conhecidas por As Comodas, na roda da macheza. Minga era
durona. Nio tretasse com ela, saindo sem deixar a taxa... Um que tentou a rasteira,
ela alcancou ja fora do beco e deixou sem as cal¢as no meio da rua.

Tinha mesmo um bugalho branco, saltado, e era vesga do outro. Espinhenta, de
cabelo sarara, mulatona encorpada, de bacia estreita, peito masculino, de mamilos
duros, musculosa; servindo bem no oficio, de fala curta, braco forte, maos grandes.

Um dia, voltava ela do mercado com um frango na mio, deu de cara com a irma
chorando, de cara amassada e beico partido. Tinha entrado na peia do amigo — o 1zé
da Bina — a-toa, ruindade de pingado ordinario.

Dei'sta — disse ela — sai fora e deixa por minha conta.

Oia, vai depeni esse frango pra néis na casa da vizinha e s6 entra quando eu chama...

Anda de um lado para o outro, nervosa, esfregando a mao no nariz.
Aquieta-se.

Senta-se.

A alusdo a AD aqui ¢ feita para ater o publico a tensdo na narrativa e a tonica dada
ao personagem da narrativa de Cora. Suas historias sao contadas com tamanho vigor que
a AD nao pode deixar passar tais momentos, sabendo se utilizar de uma narragao tao
vigorosa quanto a agdo e a encenacdo. No Capitulo 2, falo da mensagem a ser passada em
que o personagem se transforma diante do publico e usa de todas as técnicas de encenagdo

para que consiga trazer mais vida, mais acao e foco ao seu personagem.

Dondoca foi fazer 0 mandado. Estava ela na casa da vizinha depenando o frango,
quando chegou o 1z¢é da Bina, todo mandante, de paleto preto, gravata borboleta,
cal¢a engomada.

Entrou no quarto e gritou autoritario pela Dondoca.

Quem apareceu foi a Zoio de Prata, de manga arregacada e porrete na mao. Atirou-
se no mulato com vontade e foi porretada de direita e canhota. Bateu com sustincia,
sovou com folego, quebrou as carnes, moeu bem moido. No fim, jogou fora o cacete
e entrou de corpo. Numa boa s6 barbada deu com o crioulo no chao. Sentou em cima
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e esmurrou a vontade.

Quebrou as ventas, partiu dois dentes, entrou no olho... xingou nomes... desses de
ouvindo dizer o Antonio Meiaquarta, tipo de rua, rei dos bocas-sujas da cidade: eu
sei dois contos e quinhentos de nomes indecentes... Zoio de Prata sabe cinco contos...
apanhei dela, bateu em mim... tou descarado, apanhei dela... muié praceada... éta
muié sagais.

Depois de ver o cabra mole, estirado, fungando, Zo6io de Prata assungou a saia, abriu
as pernas...

Figura 35: Z6io de Prata

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Levanta um pouco a saia, abre as pernas, solta a saia e dobra-se para tras de tanto
rir, debochada! Leva as maos ao rosto.

Ao se colocar na pausa dramatica, a AD antecipa a agdo para irromper com a ironia

dada ao fato narrado, como citado acima sobre as propostas do GAPAV.

... mijou na cara de I1zé da Bina.
Estava vingada a Dondoca e consolidada a fama das Comodas.

Ah! Goias!

Goias tem muitas historias e eu posso contar, eu vi e vivi muitas delas, eu posso
contar.
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Mas nao se enganem eu sou uma mulher como outra qualquer nasci para escrever,
mas o tempo, as pessoas e fatores outros contramarcaram minha vida de escritora.

Toma um gole d'agua.

Agora, e modéstia parte
Eu sou a velha mais bonita de Goias

Sou velha namoradeira
Namoro a lua

Me dou bem com as estrelas
Tenho segredos com o morro
Que nao é de adivinhara

Tenho um namorado
Que me espera na rua da machorra
Outro no campo da forca

Ja fui velha quando moc¢a
Bebi agua do rio na concha de minha méao

Namoro a lua
E ando pescando estrelas

Ah! Eu venho do século passado
trago comigo
trago comigo todas as vidas

Para de frente para a plateia, no centro. Gesticula, mas nao caminha.

Vive dentro de mim

Uma cabocla velha

de mau olhado,

Acocorada ao pé do borralho,
Olhando pro fogo.

Benze quebranto.

Bota feitico

Ogum, orixa

Macumba, terreiro

Oga, pai-de-santo...

Vive dentro de mim

A lavadeira do Rio Vermelho
Seu cheiro gostoso

D’agua e sabao.

Rodilha de pano

Trouxa de roupa

Pedra de anil
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Sua coroa verde de Sao Caetano
Vive dentro de mim
A mulher cozinheira
Pimenta e cebola
Quitute bem feito
Panela de barro
Taipa de lenha
Cozinha antiga
Toda pretinha

Bem cacheada

De picuma

Pedra pontuda
Cumbuco de coco
Pisando alho-sal

Vive dentro de mim

A mulher do povo

Bem proletaria

Bem linguaruda

Desabusada, sem preconceitos
De casca-grossa,

De chinelinha e filharada

Vive dentro de mim
A mulher roceira
Enxerto da terra
Meio casmurra
Trabalhadeira
Madrugadeira
Analfabeta

De pé no chao
Bem parideira
Bem criadeira
Seus doze filhos
Seus vinte netos

Vive dentro de mim
A mulher da vida
Minha irméazinha...

Tao desprezada Tao murmurada...

Fingindo alegre seu triste fado

Todas as vidas
Dentro de mim
Na minha vida
A vida mera das obscuras

Quisera eu ser dona, mandante da verdade inteira e nua.
Quem dera a mim esse poder, desfacatez, coragem de dizer verdades.

Figura 36: Doce quase pronto
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Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Vai até a mesa, abre o caderninho e confere a receita. Pega outro punhado de
especiarias.

Quebra-as com as maos.
Caminha lentamente até o tacho de cobre sobre o fogo.

Estende o braco e joga aos poucos sobre o doce, em movimentos leves com a mao.
Mexe o doce.

Caminha e faz gestos marcados e duros enquanto fala.

A descricdo acompanha exatamente o passo a passo da personagem e reitera as
orientacdes do Guia quanto ao uso de uma linguagem simples entre frases coordenadas e
simples usando o presente do indicativo que exprime os movimentos da personagem em
cena de forma a conferir o ritmo da cena. A narragdo também acompanha o ritmo
alternando o tom de suave a aspero percebidos nas palavras da AD, como na ultima

inserc¢ao “caminha e faz gestos marcados e duros enquanto fala”.

Quem as tem? So6 o louco varrido que perdeu o controle das conveniéncias.
Conveniéncias... Conveniéncia... irma gémea do preconceito, encangados os dois,
Puxando a carroc¢a pesada das meias verdades.

...a gente tem medo dos vivos e medo dos mortos Medo da gente mesmo.

Fiz doces durante vinte anos seguidos

Volta a mexer o doce.
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Pega o livro de poemas sobre o aparador.

fiz um nome bonito de doceira, minha gléria maior
Fiz melhores doces que poemas

Fiz amigos e fregueses. Escrevi livros e contei estorias.
Verdades e mentiras. Foi o melhor tempo da minha vida.

Foi tao cheio e fértil que me fez esquecer a palavra
“Estou cansada”.

Cansadas talvez
As mulheres da ro¢a de Sao Paulo
(nao elas nunca se cansam)

Seu caminhar ¢ lento e seus gestos, leves.

Agora, diferente da agdo vigorosa, a AD passa a ter os movimentos da senhora
Cora, “tao antiga quanto o Goias”. Como visto antes, a narragdo se faz mais lenta, mais
“preguicosa”, dando certa dimensdo da troca de intensidade das falas e dos movimentos
da personagem. Vale salientar que todo o processo ao qual estamos a nos deparar sempre
dependera do tempo disponivel para as inser¢cdes da AD e que, a depender desse tempo,
pode variar de um minuto a segundos, como € o caso na maioria das inser¢des. A narracao
sofrera os algures do segundo a segundo disponiveis. Logo, a atengdo ao tempo deve ser
precisa, cirurgica. No nosso caso, tendo em vista o aspecto presencial, ao vivo, de um
espetaculo teatral, a narragdo da AD sempre serd mais maleavel quanto a inser¢do, pois
as improvisacdes e as pausas logradas na performance ndo obedecem a um tempo
cronometrado, preciso, o que proporciona mais liberdade as inclusdes e ao ritmo da

narragao.

...a lavadeira do Rio vermelho de minha cidade
(tampouco)

As lavadeiras do rio vermelho de minha cidade
Nao cansam nunca

Lavam de dia, passam de noite

Seus sonhos, seus grampinhos

Seu ferro a brasa,

Ali economizando a pobreza até o final.

Uma que certe vez em preceito de fé me disse:
“Gracas a Deus Dona Coira, que Deus nao
Deixa faltar muito aos pobres...”

Foi tao profundo que fiquei sem entender.

Nunca ouvi da lavadeira a expressao: estou cansada
Elas tém medo, sim seu medo: faltar a freguesa e trouxa para lavar e passar
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Cansadas? Nunca!

Agora eu? Pobre de mim
Sinto que vai se apagando.

Embora o tempo muito me tenha ensinado
A nio desistir da luta

A recomecar da derrota

A renunciar pensamentos negativos
Acreditar nos valores humanos

Ser otimista...

Eu que ajuntei as pedras

Que vieram sobre mim.
Levantei uma escada muito alt
E no alto subi

Eu que
Entre pedras que me esmagavam
Levantei a pedra rude do meu verso

Entre pedras
Cresceu a minha poesia

Eu sinto que cede em mim
a minha forca de mulher de lutar em
Estou cansada...

Porque

Tudo que criei e defendi
Nunca deu certo

Nem foi aceito

Atira o livro ao chao.

Seus gestos sio marcados, novamente impacientes.

Como ja falamos anteriormente, a AD sempre se propde a colocar o espectador
cego junto a cena e ao personagem. As emogdes deflagradas pelas agdes e palavras nas

cenas tém na AD sua correspondente mais precisa.

Quando menina

Ouvia sem entender

Quando coisa boa ou ruim
Acontecia com alguém:
Fulano nasceu antes do tempo,
Guardei.

Hoje passados todos esses anos
Tantas dificuldades
E refletindo em tudo pensei:
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Nasci antes do tempo

Alguém me retrucou e disse:
Vocé Cora, vocé nasceria sempre
Antes do seu tempo.

Abaixa-se e pega o livro.

E as rolinhas do alto das cumeeiras
Cantavam em sinfonia
Porque nao voltou...Porque nio voltou...

Figura 37: “Humildade”

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Olha ao redor, gira apontando para o alto, como se procurasse algo. Senta-se
novamente ao lado da mala. Acende a lamparina na tampa aberta. Retira de dentro
da mala o livro grande com a foto de Cora idosa. Olha para ele bem de perto, como
se mirasse um espelho. Folheia-o devagar. Abre em uma pagina e comega a ler.

Fazendo alusdo a identificacdo do personagem com o objeto “foto”, a AD

redimensiona Cora velha personagem e lhe da sua justa personagem viva.

“Humildade” (poema a ser lido)

Senhor, fazei com que eu aceite
minha pobreza tal como sempre foi.
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Que nio sinta o que nio tenho.
Nao lamente o que | odia ter

e se perdeu por caminhos errados
e nunca mais voltou.

Dai, Senhor, que minha humildade
seja como a chuva desejada

caindo mansa,

longa noite escura

numa terra sedenta

e num telhado velho.

Que eu possa agradecer a Vos,
minha cama estreita,

minhas coisinhas pobres,
minha casa de chao,

pedras e tabuas remontadas.

E ter sempre um feixe de lenha
debaixo do meu fogio de taipa,

e acender, eu mesma,

o fogo alegre da minha casa

na manha de um novo dia que comeca.

Figura 38: Reza final

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Fecha o livro. Descansa-o sobre as pernas. Resgata de dentro da mala o véu e cobre
com ele sua cabeca e ombros. Pega também o terco e a lamparina. Fecha a mala,
equilibra o livro aberto sobre o tampo e acende a pequena lamparina a seu lado,

145



improvisando um altar a Cora Coralina. Com o ter¢o nas maos, reza. As luzes se
apagam, somente uma luz azul escura destaca Cora e os moveis da cozinha.

Nesse momento chamo a aten¢do, mais uma vez, para a narragao na AD que se
destaca ao utilizar de um tom mais calmo, mais ténue, enfim, uma leitura pausada que
confere a relevancia do momento bucdlico vivido, ao final da noite, enquanto as pessoas
religiosas rezam e se recolhem para dormir, como ¢ no caso de Cora. O
narrador/audiodescritor tem que ter em mente o tempo em que a narracao da AD sera
executada e tentar ndo sobrepor aos momentos finais da peca. Entretanto, como nos
referimos antes, quando ndo hé espago para a AD, deve-se ponderar os prejuizos que
porventura acontecerdo no caso de uma sobreposicdo. No nosso caso, coube-nos a
sobreposi¢do pois julgamos nao haver prejuizos a apreciacdo do momento final da peca
pois o encerramento do espetaculo se concretizava ao mesmo tempo em que a musica, ja
cantada durante a narrativa cénica, fazia a saida de cena dos personagens ao apagar das

luzes.

MUSICA

Eu sou aquela mulher

que ficou velha

esquecida

nos teus larguinhos e nos teus becos tristes
cantando estorias

fazendo adivinhacio

cantado teu passado

cantando teu futuro

Eu sou a menina feia da ponte da Lapa

Da janela da casa velha da ponte
Todo dia de manha
Tomo a benc¢ao do rio.

MUSICA

Rio vermelho, meu avozinho
Da sua ben¢ao pra mim [bis]
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Figura 39: Final da peca

Fonte: YouTube. Disponivel em: https://youtu.be/84FeP_XFPZk.

Os miusicos se levantam e se posicionam ao lado e atras de Cora.
Ela permanece sentada, imével.

As luzes se apagam.

S6 a brasa do fogao esta visivel.

Luzes se acendem.

O elenco agradece.

As pessoas comecam a deixar seus assentos em direcio a saida.
No hall do teatro sera servido o doce de bananas feito em cena.
O elenco estara presente confraternizando com o publico.

Eu sou Charles Teixeira, seu audiodescritor.

A AD encerra suas inserc¢des e orienta os espectadores cegos em direcdo a saida
do teatro, bem como os avisa sobre a confraternizagdo organizada pela producao,
deixando-os livres quanto a participagao.

Devo salientar que a AD se faz presente at¢ o momento da saida de todos os
espectadores cegos, pois somente encerramos de fato quando cada espectador cego estiver
fora do ambiente cénico. Nesses momentos, orienta-se a fazer a descricao da saida
disponivel aos espectadores, se serd como na entrada ou se ha saidas laterais a esquerda

ou a direita, evitando a desorientacdo das pessoas com deficiéncia visual.

147



CONSIDERACOES FINAIS

Hé aproximadamente 10 anos, venho dedicando meu tempo de pesquisador na
area da acessibilidade, mais particularmente no ambito da AD Audiodescrigdao e suas
modalidades. Durante esse tempo, tenho publicado artigos cientificos em revistas
nacionais que analisam os procedimentos de constru¢do de roteiros de AD para o cinema
e televisao, orientado estudantes de graduacao interessados em acessibilidade de produtos
audiovisuais e participado ativamente das instancias responsaveis pelo conhecimento,
impulsao e desenvolvimento de tecnologias assistivas.

A criagdo do grupo de pesquisa e extensdo da UnB “Acesso Livre”, em 2010,
passa a ser nosso primeiro passo na direcao da formagao de pesquisadores e profissionais
de AD e de legendadores para surdos e ensurdecidos, com a participacgao inicial de trés
professores/pesquisadores da UnB. A iniciativa partiu da Profa. Dra. Soraya Ferreira
Alves, que nos reuniu, a Profa. Dra. Helena Vigata e a mim, em interesses comuns na
busca de estratégias e parametros que fossem capazes de incrementar a atividade de
audiodescrever e legendar produtos culturais para as comunidades cegas e
surdas/ensurdecidas, possibilitando a esse publico especifico o acesso livre as
manifestagdes artisticas. Nossas pesquisas foram de suma importancia para a elaboragao
de Trabalho de Conclusao de Curso (TCC) de estudantes de graduacao, dissertacdes de
mestrado e na elaboracao da tese de doutorado da Profa. Helena Vigata, e nesta tese de
doutorado que vos apresento. Nossos esfor¢os também foram decisivos no engajamento
de professores/pesquisadores de outras instituicdes de ensino superior e de representantes
da sociedade civil para a elaboracdo do GPAA junto a Secretaria do Audiovisual do
Ministério da Cultura, sendo um marco nas iniciativas por leis que amparem a
acessibilidade de produtos culturais no Brasil.

Minha preocupacdo inicial para esta pesquisa parte da constatacdo da existéncia
de poucos trabalhos cientificos que tratam da acessibilidade para teatros no que tange a
dramaturgia e que enfoquem suas analises sobre o como fazer de um roteiro de AD para
pecas teatrais. Na maioria dos casos estudados encontrei relatos de experiéncias de
profissionais de AD que também sdo do meio artistico e que estdo familiarizados com o
ambiente da dramaturgia, da encena¢do, enfim, dos processos que atuam na constru¢do
de um espetaculo. Destaco dois artigos que sao caros para mim, pois além de conhecer os

autores de longa data, Ledo e Holland, sdo pesquisas sobre as quais me debrucei para
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extrair minhas conjecturas. O trabalho de Ledo (2012) creio ter sido o primeiro a sugerir
uma AD para o teatro comparando as técnicas cinematograficas e as do teatro, inserindo
a nomenclatura teatral em suas analises do espetaculo 4 vaca Lélé. A autora se detém ao
seu espetaculo e utiliza-se de sua atividade como atriz para a constru¢ao do roteiro de
AD, amparando-se nas AD’s para o cinema e dai extrai suas escolhas. Entretanto, suas
experiéncias artisticas sdo preponderantes em suas conjecturas sobre o teatro, deixando
um pouco a mercé leitores que ndo tém conhecimento prévio das técnicas teatrais,
carecendo de andlises mais destinadas aqueles que se interessam pela profissdo de
audiodescritores para o teatro. Apesar de nao atender a esse leitor especifico, suas
consideracdes nos apontam um caminho possivel a se seguir quanto a pratica da AD e
fazem-nos elencar uma metodologia capaz de ser empregada, de forma geral, a construgdo
de roteiros de AD no teatro. Ja em Holland (2009), audiodescritor britdnico, encontramos
as primeiras inquietacdes sobre a formacdo de audiodescritores para o teatro, e suas
experiéncias demonstram a escassez de cursos de formacdo, no Reino Unido, voltados
para a AD de teatro. Seu relato, ao mostrar suas inquietagdes, abriu-me as portas para
pensar exatamente sobre a formacdo destes profissionais para além das teorias, mas
unindo as teorias, as técnicas e a experiéncia no fazer AD de um espetaculo. Tais
consideragdes estdo presentes no primeiro capitulo e colocam o leitor a par do que se tem
feito no Brasil em termos de pesquisas para o espectador cego. Todo o arcabougo
metodologico acerca da confeccao de roteiros de AD para o teatro estd disponivel nas
pesquisas feitas € nos mostram os caminhos percorridos pelos autores para chegarem a
suas consideragdes, sejam nos relatos, sejam na proposta educativa sob a perspectiva da
AD.

Essas contribui¢des sdo de extrema importancia para esta pesquisa, pois sao o
“ponta pé” inicial para minhas conjecturas sobre a elaboracao de uma audiodescri¢ao que
atente para a estética da obra apresentada ao publico cego. Como costumo dizer aos meus
orientandos de TCC: ¢ a estética da obra que pede pela audiodescri¢do e € nela que temos
que nos ater na confecgcao de um roteiro de AD.

Minha segunda inquietacao advinha da falta de pesquisas que se detivessem mais
atentamente sobre as teorias e técnicas aplicadas ao teatro e de que forma todo esse
aparato fosse importante, sendo essencial, para o desenvolvimento dos conhecimentos do
profissional de AD na sua atividade tradutdria e na confec¢@o de roteiros de AD para o
ambiente teatral. Logo, acredito firmemente que ao fazer um levantamento dos aspectos

histéricos do teatro desde a Grécia Antiga até nossos dias, colocara a pessoa interessada
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diretamente em um passeio pelas conjecturas praticas e tedricas que, para as nossas
analises e para a construcdo do roteiro de AD, mostrada nesta tese, proporcionara maior
facilidade e fluidez a tarefa. Cada palco mostrado, cada teoria estudada e cada aspecto
técnico foram minunciosamente observados e inseriu-me em um universo até entdo
desconhecido, abrindo as cortinas do mundo teatral e aprofundando minha ideia da
importancia de tais conhecimentos para as analises e aplica¢des técnicas de um roteiro de
AD que seja mais preciso tecnicamente e mais proximo da estética proposta pelo
espetaculo teatral. Stanislavski e Brecht sdo dois dos mais importantes expoentes
pensadores do teatro, e suas ideias e técnicas para a formacdo de atores e atrizes
encontram ressonancia nas mais variadas formas de expressao artistica apresentadas ao
publico em geral. Suas contribui¢des nos fazem pensar no desenvolvimento dos processos
de constru¢ao de personagens e da encenacdo, sendo para puro deleite estético do
espetaculo ou como para o estalar de consciéncias criticas. Apesar de encontrarmos nos
autores aspectos distintos quanto aos objetivos de um espetaculo, da preparagdo dos
atores, cendrios etc., considero que ambos enriquecem minha andlise e meu
posicionamento quanto a formagao de audiodescritores voltados para o teatro. Tendo em
vista que os audiodescritores desenvolvem sua atividade de forma a se adequar ao
espetaculo proposto, a sua estética e aos objetivos pretendidos pela dire¢ao e producdo da
peca, infiro que essa visdo diante do objeto a ser trabalhado ¢ de fundamental importancia,
pois deve conferir a submissdao do roteiro de AD ao espetaculo. Assim sendo, posso
destacar que o entendimento dos jogos de cena na preparagdo do ator, bem como a
construcdo da personagem, a observancia da preparagdo da encenacao, a relagdo do ator
com a plateia (quarta parede), insere os audiodescritores no processo como um todo.
Saliento aqui que o profissional de AD, se possivel for, deve participar ativamente destas
preparagdes, entendendo assim os objetivos intrinsecos construidos para cada
personagem e para cada cena. A iluminacdo desde ha muito ¢ considerada como um dos
canais abertos para a criacdo dramadtica de cenas, logo a constatagdo de seus efeitos
estéticos auxilia as descrigdes precisas na AD. A ciéncia da utilizacdo da luz, das cores
das luzes, bem como a nogao de que focos fechados sdo concentradores e aproximativos,
de que as cores frias e de que as gradagdes de tons escuros atuam como distanciadores,
enfim de que a luz é capaz de sugerir exterioridades, ¢ salutar para o processo de
construgdo de roteiros de AD. Sendo assim, sabendo que a iluminagdo criadora de
dramaticidades no cenario e nas personagens, digo que seus efeitos sao pensados também

para criar cendrios e para incidir sobre o figurino usado pelos atores, o roteiro de AD deve
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propor sua descricao de acordo com estas incidéncias criativas, e ao audiodescritor cabe
entender tais prerrogativas para conseguir aplicé-las de forma sensivel.

Todo o processo de criagdo da AD para o teatro, quero reforcar, passa pelo
conhecimento profundo da dramaturgia cénica e suas técnicas que atuam diretamente nas
escolhas feitas pelo profissional de AD, que, por sua vez, registra em sua descri¢ao os
aspectos estéticos imprimidos no espeticulo. Sem esse conhecimento prévio, a AD
apresentada pode cair em descrédito por ndo estar alinhada nem em perfeita harmonia
com o espetaculo. Acrescento ainda que o profissional ou os profissionais de AD,
conhecedores de tudo que se passa na cena por terem estado presentes na construcao da
peca, por terem vivenciado todo o processo criativo da dire¢do e dos atores, devem estar
presentes desde a estreia do espetaculo e acompanha-lo em suas apresentagdes. Em se
tratando de espetaculos ao vivo, os audiodescritores devem também estar ao vivo para
apresentar a AD, para narrar suas descricdes, para acompanhar as possiveis
improvisagdes e/ou os acontecimentos inesperados ou ocasionais dos quais nenhum
espetaculo esta livre. Cada espetaculo, cada apresentacdo, ¢ tnica e singular, impondo a
presenca do profissional para adaptar sua AD aos imprevistos. Quero com isso enfatizar
que todo o processo pelo qual o profissional passou o capacita para atuar ao vivo, sendo
praticamente impossivel a substituicdo do audiodescritor momentos antes. Logo,
aconselho que os espetaculos devem ter, em sua composi¢do, dois ou mais profissionais
de AD trabalhando juntos e que dialoguem entre si para nao haver discrepancias na AD
a ser apresentada.

Minha andlise da peca Cora dentro de mim: Fazendo doces e plantando roseiras
foi pensada seguindo todos os pressupostos teoricos e técnicos apresentados nesta tese e
seguiu rigorosamente as indicagdes do GPAA. Apesar de o GPAA ter sido pensado, no
tocante a AD, para o cinema, televisao e videos, para produtos audiovisuais acabados e
registrados em formato fechado, suas indicacdes e estratégias ndo sdo destoantes no que
concerne os espetaculos teatrais ao vivo. Entretanto, algumas das proposi¢cdes ndo se
adequam ao teatro se pensarmos que as apresentacdes ao vivo sofrem todo tipo de
interferéncia, sejam elas de ordem ocasional ou mesmo ligadas aos improvisos feitos por
seus componentes. Logo, a precisao no tempo de entrada e saida da AD e sua delimitagdo
por segundos ndo ¢ eficaz, tendo em vista as particularidades técnicas da dramaturgia.
Desta forma, proponho que a AD seja colocada logo ap0s as falas dos atores, respeitando
o tempo de fala de cada personagem e nao interferindo na fala subsequente quando for

possivel. Como tratado no GPAA, as entradas e saidas da AD nao devem ser sobrepostas
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as falas, exceto quando a AD for de extrema importancia para a obra e que sem ela ha
confusdo no entendimento e na fruicdo. O mesmo ocorre no teatro, a depender dos casos
que devem ser observados com atengao, pois sendo o espetaculo teatral uma apresentagao
ao vivo, a priori, nao had como prever de ante mao em quais momentos poderao acontecer
tais sobreposi¢des. A AD praticada nesta tese flui seguindo a estética da peca e respeita
as falas da atriz em suas entradas e saidas, tendo sido pensada exatamente para estender
ao publico cego as experiéncias estéticas propostas nas cenas. As mudangas nas cores das
luzes e seus efeitos de iluminacao sao destacados demarcando as mudancgas temporais,
bem como as mudangas na narrativa cénica. O figurino ¢ descrito conforme sua inten¢ao
na construcao da personagem que se apresenta, primeiro como uma mulher forte diante
das adversidades pelas quais passou e segundo, como representagdo das mulheres dos
sertoes brasileiros. As agdes da personagem estdo presentes na AD acompanhando cada
movimento cénico da atriz, pois indicam os momentos de raiva, de tristeza, de alegria,
assim como apontam os momentos de ironia e de devaneio. Adotando uma linguagem
clara e objetiva, sigo os parametros do GPAA e atento em minhas palavras para a
consolidagao de uma AD mais chegada a poética proposta pela peca, pelos aromas que
invadem o espago teatral, colocando a todos em uma cozinha interiorana para ouvir as
historias, ora jocosas, ora tristes e melancoélicas. Esse universo criado no involucro teatral
¢ apresentado para o publico com deficiéncia visual através da AD que vos apresento,
criando uma ponte para a fluidez do espetaculo em cada individuo cego e proporcionando,
em cada singularidade subjetiva de frui¢do, o acompanhamento da pega por este publico
especifico. As fotografias dos momentos de cada insercdo da AD e as andlises vao
delineando, para os leitores desta tese, os momentos precisos das ag¢des da atriz no palco
e podem ser utilizados como parametro para futuros audiodescritores de teatro.

Atento para os objetivos especificos propostos para esta tese quando das analises
feitas para cada inser¢do de AD colocadas logo apds as fotografias e que vao sendo
explicadas, escolha a escolha, as possibilidades de traducdo as quais os leitores sdo
direcionados.

Enfim, todas as conjecturas, andlises e aprendizados advindos das teorias e
técnicas teatrais no exercicio de audiodescrever a peca Cora dentro de mim: fazendo
doces e plantando roseiras foram-me de grande importancia no que diz respeito ao meu
oficio de audiodescritor, bem como de professor e pesquisador da area de acessibilidade
na UnB. Atuando ha mais de uma década na area, venho servindo aos meus alunos todo

o conhecimento adquirido em cada pratica de audiodescrever, em cada nova teoria
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desenvolvida, em cada momento de troca de saberes cientificos e holisticos que se
transmutam em cada fazer profissional. As pesquisas nunca cessam e assim deve ser, pois
novas indagagdes, novos objetos de estudo e novas praticas sdo o alimento do saber
cientifico dialético ao qual a Universidade deve estar submetida. Sendo desta maneira e
tomando este viés como principio, minhas pesquisas nunca acabam de se desenvolver,
nunca sao menos importantes que as anteriores e assim venho orientando os trabalhos de
TCC’s dos formandos em LEA-MSI (Linguas Estrangeiras Aplicadas ao Multilinguismo
e a Sociedade da Informagao) e de outros estudantes das areas de Traducao e Pedagogia.
O futuro, neste momento, apesar de incerto diante das iniquidades que assolam as
politicas publicas para a educagao brasileira, oferece-me a oportunidade de prosseguir no
caminho escolhido rumo as discussdes vindouras, a0 novo € as novas analises ancoradas
a partir desta tese.

Certamente as contribuigdes desta tese para o desenvolvimento da pratica de AD
no teatro, para formagdo cientifica de profissionais no ambito da acessibilidade de
produtos culturais, bem como para as indagacdes que surgirdo advindas de novos corpora
tanto no grupo de pesquisa e extensao “Acesso Livre” quanto de minha entrada em
programas de pos-graduacao, sdo de relevancia impar.

Espero que minhas analises e propostas possam ser capazes de fomentar a
curiosidade dos leitores interessados na area, que possam enriquecer novas praticas

tradutodrias, e sejam eficazes para a formacgado de audiodescritores.
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