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A AUDIODESCRICAO E OS ELEMENTOS VISUAIS DO ESPETACULO
The audiodescription and the visual elements of the spectacle

De la audiodescripcion y los elementos visuales del espectaculo

Larissa Hobi Martins”

Resumo

A audiodescricdo (AD) é um recurso que vem paulatinamente sendo estudado, pesquisado e
operacionalizado em uma perspectiva da inclusdo cultural, proporcionando o acesso e a fruicdo de
pessoas com deficiéncia a diversos produtos/espacos culturais. Partindo do pressuposto de que o
teatro, a danca, as artes visuais, 0 cinema, o circo, a performance, os programas televisivos, dentre
outros bens/produtos culturais sdo bens aos quais todos devem ter acesso; e das questfes: como
determinar quais os elementos que devem ser priorizados? O que manter e 0 que suprimir em
detrimento do tempo? Qual a funcdo estética desses elementos audiodescritos e como descrevé-los?;
propomos refletir sobre os elementos visuais do espetaculo, suas func@es e possibilidades de traduzi-
los verbalmente, ampliando dessa forma o entendimento da narrativa por pessoas com deficiéncia
visual. Propomos assim, notas para descricdo dos elementos visuais do espetaculo, os tornando
verbais, valendo-se de tedricos das artes da cena e levando em consideracéo os elementos constituintes
da cena, sua multiplicidade e complexidade.

PALAVRAS-CHAVE: Audiodescricdo. Artes da Cena. Acessibilidade Cultural

Abstract

Audio-description (AD) is a resource that is gradually being studied, researched and operationalized in
a perspective of cultural inclusion, providing the access and enjoyment of people with disabilities to
various cultural products / spaces. Assuming that theater, dance, the visual arts, cinema, circus,
performance, television programs, and other cultural goods / products are assets to which everyone
must have access; and the questions: how to determine which elements should be prioritized? What to
keep and what to suppress in detriment of time? What is the aesthetic function of these audiodescribed
elements and how to describe them?; we propose to reflect on the visual elements of the show, their
functions and possibilities of verbal translation, thus broadening the understanding of the narrative by
visually impaired people. We propose, therefore, notes for the description of the visual elements of the
spectacle, making them verbal, using theorists of the scene arts and taking into account the constituent
elements of the scene, its multiplicity and complexity.
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Resumen

La audiodescripcion (AD) es un recurso que viene paulatinamente siendo estudiado, investigado y
operacionalizado desde una perspectiva de la inclusion cultural, proporcionando el acceso y la fruicion
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de personas con discapacidad a diversos productos / espacios culturales. A partir del supuesto de que
el teatro, la danza, las artes visuales, el cine, el circo, la performance, los programas televisivos, entre
otros bienes / productos culturales son bienes a los que todos deben tener acceso; y de las cuestiones:
¢como determinar qué elementos deben priorizarse? ;Qué mantener y qué suprimir en detrimento del
tiempo? ¢Cuél es la funcion estética de estos elementos audiodescritos y cémo describirlos?
proponemos reflexionar sobre los elementos visuales del espectaculo, sus funciones y posibilidades de
traducirlos verbalmente, ampliando de esa forma el entendimiento de la narrativa por personas con
discapacidad visual. Por lo tanto, proponemos asi notas para la descripcion de los elementos visuales
del espectaculo, haciéndolos verbales, valiéndose de tedricos de las artes de la escena y teniendo en
cuenta los elementos constituyentes de la escena, su multiplicidad y complejidad.

PALABRAS CLAVE: Audiodescripcion. Artes de la Escena. Accesibilidad Cultural
INTRODUCAO

Diante das possibilidades abertas pela audiodescricdo (AD), cada vez mais, pessoas
estdo tendo acesso a produtos e eventos culturais — a exemplo de espetaculos de teatro e
danca, filmes, performances, circo, exposicdes artisticas, shows; como também a eventos — a
exemplo de mostras, festivais, encontros, congressos — com o referido recurso; surgem
também, trabalhos - a exemplo de artigos, tcc’s, teses e dissertagdes — produzidos por
pesquisadores e entusiastas da area em um meio que busca difundir, propor e operacionalizar
metodologias de elaboracdo da AD nas diversas linguagens artisticas e bens/produtos culturais
—a exemplo do teatro, da danca, da masica, da literatura, de mostras e festivais.

E sabido que o processo inclusivo demanda a adaptagao de recursos e estratégias para
promover a tdo falada inclusdo, diante disso, é fundamental levar em conta que a
audiodescrigcdo se apresenta como um recurso para ampliar o entendimento, ao possibilitar
que pessoas com deficiéncia visual acessem produtos culturais, de lazer e de informacéo. Tal
recurso ira ampliar a compreensdo além de favorecer o acesso mais detalhado por meio da
audiodescricdo, do universo imagético do produto apresentado, promovendo desta forma a
quebra de barreiras comunicacionais, viabilizando o acesso ao contetido por todos.

Ao partirmos do pressuposto de que os elementos que compdem a cena, a saber: 0
ator, a voz, a masica, o ritmo, 0 espaco, 0 tempo, a a¢do, o figurino, a maquiagem, o objeto, a
iluminacdo, o olfato, o tato, o paladar e o texto; sdo regulados e organizados na perspectiva da
construcdo de uma narrativa que pode se apresentar de forma multissequencial e multiforme®
ou ndo-sequencial, pretende-se uma discussdo que leva em conta os elementos visuais do
espetaculo e a sua traducdo em palavras, na perspectiva da inclusdo cultural/comunicacional
de pessoas com deficiéncia visual em espetaculos teatrais. Sequndo Murray (2003, p. 09):

! Termo utilizado por Murray (2003, p.10) em substituicdo ao termo ndo-linear como forma de compreenséo dos
novos formatos narrativos. Segundo a autora, “[...] historias multissequenciais proporcionam ao interator a
habilidade de navegar por um arranjo fixo de eventos de diferentes maneiras, todas elas bem definidas e
significativas. O sentido mais profundo da obra emerge da compreensdo desses caminhos entrecruzados, como
na narrativa de um caso amoroso contado a partir de dois pontos de vista que se encontram. Uma histdria
multiforme é aquela na qual multiplas versdes podem ser geradas a partir da mesma representacdo fundamental,
como num jogo que pode ser repetido de modos diversos, [...]. Histérias multiformes podem ajudar-nos a
perceber causas complexas de acontecimentos complexos, assim como a imaginar diferentes desfechos para uma
mesma situacao”.
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[...] A narrativa € um de nossos mecanismos cognitivos primarios para a
compreensio do mundo. E também um dos modos fundamentais pelos quais
construimos comunidades, desde a tribo agrupada em volta da fogueira até a
comunidade global reunida diante do aparelho de televisdo. Nds contamos uns aos
outros histérias de heroismo, traicdo, amor, 6dio, perda, triunfo. NOs nos
compreendemos mutuamente através dessas histdrias, e muitas vezes vivemos ou
morremos pela forca que elas possuem.

A encenacdo, no sentido ao qual atribuimos o termo contemporaneamente, existe ha
mais de cem anos e mudou de forma radical a nossa concep¢do do teatro, apresentando-se
como componente da historia e evolucao da peca, de seu sentido e apresentando-se como uma
via de compreensao.

[...] a encenacéo, pelo menos aquela consciente de si mesma, surgiu quando parecia
ser necessario mostrar no palco de que maneira o encenador poderia indicar a forma
de ler uma obra dramatica, que se tornou muito complexa para ser decifrada de
maneira Unica, por um publico homogéneo. A encenacdo dizia respeito, nessa
circunstancia, a uma obra literaria, e ndo importa a qual espetaculo visual. Ela surgiu
num momento de crise da linguagem e da representacdo, uma crise como tantas
outras que o teatro conheceu (PAVIS, 2010, p. 45).

Se tracarmos tendéncias as quais o teatro se vinculou depois do surgimento da
encenacdo, observamos que tal evolucdo, percebida ndo como uma supressdao de formas
antigas por novas, mas sim como um constante didlogo de influéncias reciprocas associadas
as possibilidades trazidas pela evolucdo tecnoldgica e a expansdo de suportes, recursos e
dispositivos, constatamos que foram gestadas propostas estéticas que enfatizam elementos
diversos, a exemplo da iluminacdo, do espaco cénico, da emancipacdo da pratica cénica em
relacdo ao texto e seu autor, a formacdo sistematica do ator, a autonomia da cena, o teatro
enguanto arma histdrica e politica, o teatro antropoldgico, o minimalismo, etc. Proposicdes
que coexistem na contemporaneidade, dialogam e se aplicam de acordo com as propostas
estéticas e/ou politicas almejadas, e muitas vezes integram de forma hibrida um mesmo
espetaculo.

A Encenacdo, outrora fechada em seus mecanismos de regulagem voltados para

transposicdo e ilustracdo do texto, flerta atualmente com tracos estilisticos atribuidos
inicialmente a performance, buscando dessa forma ndo uma substituicdo do termo, mas uma
complementacdo. Na contemporaneidade, devido ao hibridismo e confluéncia das diversas
artes, a nocdo de encenacdo se expande enriquecendo-a e diversificando-a, 0 que nos obriga,
como propde Pavis (2010, p. 390) “a repensar o mecanismo de regulagem que preside a
criagdo estética desse objeto chamado encenagao”.
Posto isso, propomos refletir sobre os elementos visuais do espetaculo, suas funcbes e
possibilidades de traduzi-los verbalmente, tendo como pano de fundo as discussdes de
pesquisadores das artes da cena, ampliando dessa forma o entendimento da narrativa por
pessoas com deficiéncia visual.

Abordaremos, a seguir, elementos visuais das artes do espetaculo, tal listagem nao
pretende ser restritiva — uma vez que o espetaculo assimila recursos, suportes e dispositivos
referentes ao seu contexto de época — mas descrever 0S recursos mais usuais que aparecem
com mais frequéncia. Apesar da abordagem individual de cada componente, vale ressaltar que
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0S mesmos atuam em conjunto na construcdo da narrativa, tal desmembramento visa aborda-
los de forma mais didatica.

Ator / Performer

Elemento fundamental para a efetivacdo do fendmeno teatral, “o ator, desempenhando
um papel ou encarnando uma personagem, situa-se no proprio cerne do acontecimento teatral.
Ele é o vinculo vivo entre o texto do autor, as diretivas de atua¢do do encenador e o olhar e a
audicdo do espectador” (PAVIS, 2007, p. 30). Mas, como descrever o trabalho do ator? De
quais teorias se valer? Como transformar em palavras o que € imagético em sua atuacdo? O
trabalho do ator, assim como os demais elementos relativos ao fazer teatral estdo
constantemente em evolucéo e, filiado a proposicGes estéticas e culturais, o que inviabiliza
pensar, ou propor, uma teoria global para o ator. Ao nos referirmos aos atores orientais, por
exemplo, nossa tarefa se mostraria menos ardua, uma vez que culturalmente a arte de ator é
mais técnica, ou seja, vinculada a formas codificadas e reproduziveis. Ja o ator ocidental, esta
envolto em uma tradicdo ligada a improvisacdo, a livre expressdo e, por vezes, a
psicologizacdo da personagem.

No teatro, as emocdes sdo sempre manifestadas gracas a uma retdrica do corpo e dos
gestos nos quais a expressdo emocional é sistematizada, ou mesmo codificada.
Quanto mais as emocdes sdo traduzidas em atitudes ou em agdes fisicas, mais elas se
libertam das sutilezas psicologicas do indizivel e da sugestdo (PAVIS, 2005, p.50).

No entanto, o0 ator ndo necessariamente imita uma pessoa real, ele pode, através de
convencdes e/ou por relato verbal e gestual, propor acdes. Pavis (2005), ao sugerir algumas
observacdes sobre a metodologia da analise do ator contemporaneo ocidental, elucida a
situacdo de ator e os tracos especificos de sua atuacao:

O ator se constitui como tal assim que um espectador, ou seja, um observador
externo, o olha e o considera como “extraido” da realidade ambiente e portador de
uma situacdo, de um papel, de uma atividade ficticia ou pelo menos distinta de sua
prépria realidade de referéncia. Mas ndo basta que tal observador decida que tal
pessoa representa uma cena e, logo, que é um ator [...], é preciso também que o
observado tenha consciéncia de representar um papel para seu observador e que
assim a situagdo teatral esteja claramente definida. Quando a convengdo estd
estabelecida, tudo o que o observador faz ou diz ndo é mais vendido pelo pre¢o que
se comprou, mas como acao ficcional que tem sentido e verdade apenas no mundo
possivel no qual observador e observado convencionam se situar. Assim
procedendo, ao definir a atuagdo como uma convencdo ficcional estamos no caso do
ator ocidental que finge ser um outro; pelo contrario, o performer oriental (o ator-
cantor-dangarino), quer cante, dance ou recite, realiza essas acfes reais como ele
mesmo, como performer, e ndo como personagem fingindo ser um outro ao se fazer
passar como tal aos olhos do espectador, se o termo performer é cada vez mais
usado, no lugar de “ator”, ¢ para insistir na agdo completada pelo ator, por oposigdo
a representagdo mimética de um papel. O performer é antes de tudo aquele que esta
presente de modo fisico e psiquico diante do espectador (PAVIS, 2005, p. 51-52).
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Na contemporaneidade, o ator nem sempre representa mimeticamente “uma pessoa
verdadeira, um individuo formando um todo, a uma série de emogdes” (PAVIS, 2005, p. 55),
a personagem, outrora “copia-substancia de um ser” (UBERSFELD, 2005, p. 69) tornou-se
polimorfa e, apresenta-se constantemente estilhacada, dividida, lacerada, distribuida em varios
intérpretes, além de construir significacdes valendo-se de partes isoladas de seu corpo que,
estardo em constante didlogo com os demais elementos da encenagdo, sugerindo dessa forma
a realidade narrada.

Mas, como descrever o ator e aquele que sera o seu duplo, ao qual ird emprestar “seu
corpo, seus tragos, sua voz, sua energia” (RYNGAERT, 1995, p. 126), levando em
consideracdo as diferentes estéticas teatrais, suas concepcdes e usos Michel Bernard (apud
PAVIS, 2005, p.58-59) descreve sete referencias relativa a corporalidade do ator, de grande
valia para notarmos e descrevermos os diferentes usos do corpo em cena: 1 — A extensao e a
diversificacdo do campo da visibilidade corporal (hudez, mascaramento, deformacao etc.),
em suma, de sua iconicidade. 2 — A orientacdo ou a disposi¢cdo das faces corporais
relativamente ao espaco cénico e ao publico (frente, costas, perfil, trés - quartos etc.). 3 — As
posturas, ou seja, 0 modo de insercdo no solo e mais amplamente o modo de gestdo da
gravitacdo corporal (verticalidade, obliquidade, horizontalidade...). 4 — As atitudes, ou seja,
as configuracdes das posi¢Oes somaticas e segmentarias em relacdo com o ambiente (méo,
antebraco, braco, tronco/cabeca, perna...). 5 — Os deslocamentos ou as modalidades da
dindmica de ocupacdo do espaco cénico. 6 — As mimicas como expressividade visivel do
corpo (mimicas fisiondmicas e gestuais) em seus atos uUteis como supérfluos, e, por
conseguinte, do conjunto dos movimentos anotados. 7 — A vocalidade, ou seja, a
expressividade audivel do corpo e/ou dos substitutos e complementos (barulhos organicos
naturais ou artificiais: como os dedos, 0s pés, a boca etc.).

Figurino

A histéria do figurino de teatro, como aponta Pavis (2007) esta ligada a da moda da
vestimenta, porém este se apropria e a ressignifica. O teatro sempre se valeu do figurino, o
associando ao contexto de época e estéticas praticadas. Em sua evolucéo, o figurino vivenciou
fases em que o associava ao ritual; ao virtuosismo em que 0s atores se vestiam com herangas
ganhas das cortes que 0s protegiam, sem estabelecer um elo com a personagem representada;
ao verossimil, “[...] e o figurino, enquanto elemento visual, estabelece um essencial elo de
significacdo entre o personagem e o0 contexto espacial em que este evolui” (ROUBINE, 1998,
p. 123).

Utilizados com frequéncia de forma evocativa ou representativa com base em
convencoes facilmente identificaveis, o figurino teatral “[...] portador de signos, como
projecdo de sistemas sobre um objeto-signo relativamente a acdo, ao carater, a situagdo a
atmosfera (PAVIS; 2007, p. 169), é ao mesmo tempo significante e significado em constante
dialogo com o corpo do ator.

[...] o figurino, sempre presente no ato teatral como signo da personagem e do
disfarce, contentou-se por muito tempo com o simples papel de caracterizador
encarregado de vestir o ator de acordo com a verossimilhanca de uma condi¢do ou
de uma situacdo. Hoje, na representacdo, o figurino conquista um lugar muito mais
ambicioso; multiplica suas funces e se integra ao trabalho de conjunto em cima dos
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significantes cénicos. Desde que aparece em cena, a vestimenta converte-se em
figurino de teatro: pfe-se a servico de efeitos de amplificacdo, de simplificacéo, de
abstracdo e de legibilidade (PAVIS, 2007, p. 168).

O figurino teatral teve que esperar as evolucdes advindas do século XX para se
integrar em uma perspectiva estética mais autbnoma. Na contemporaneidade os figurinos
assumem funcdes diversificadas, associados a proposi¢des estéticas e técnicas. Pavis (2007, p.
170) aponta o paradoxo do figurino no trabalho teatral contemporaneo:

[...] ele multiplica suas funcdes, vai além do mimetismo e da sinalizagdo, coloca em
questdo as categorias tradicionais demasiado estratificadas (cenario, acessorio,
maquiagem, maéscara, gestualidade etc.); o “bom” figurino é aquele que retrabalha
toda a representacdo a partir de sua flexibilidade significante.

Segundo Pavis (2005, p. 164), as grandes funcGes do figurino sdo: A caracterizacao:
meio social, época, estilo, preferéncias individuais; a localizacdo dramatlrgica para as
circunstancias da acdo; identificacdo ou o disfarce da personagem; a localizagdo do gestus®
global do espetaculo, ou seja, da relacdo da representacdo, e dos figurinos em particular, como
universo social: “Tudo o que, no figurino, confunde a clareza dessa relagcdo contradiz,
obscurece ou falsifica 0 gestus social do espetaculo, € ruim; tudo o que, pelo contrario, nas
formas, cores, substancias e seu embricamento, ajuda a leitura desse gestus, tudo isso €
bom.”

O figurino em relacdo com o corpo do ator atuara na construcdo da personagem.
Escolhas como material, textura, peso, corte, etc., ira reverberar no ajustamento da
personagem por meio da gestualidade e da roupa. Quanto a nudez, Pavis (2005, p. 165)
elucida que: “ndo € o grau zero do figurino — seria antes o figurino que, por sua familiaridade
e sua adequacdo aos nossos valores, representa o grau zero. A nudez pode acolher todas as
funcdes: erotica, estética, ‘estranheza inquietante’ etc.”.

Os elementos visuais estdo em constante didlogo entre si, como também com outros
fatores referentes ao fazer teatral. Para uma melhor compreenséo da discussdo ora abordada,
se faz necessario compreender, mesmo que grosso modo, a distingdo entre espaco cénico e
espaco dramatico, de fundamental importancia, uma vez que, o figurino é muitas vezes uma
cenografia* ambulante, e estabelece uma relagéo dialégica com o espaco.

2 [...] o gestus se compBe de um simples movimento de uma pessoa diante de outra, de uma forma social ou
corporativamente particular de se comportar. Toda acdo cénica pressupde uma certa atitude dos protagonistas
entre si e dentro do universo social: é o gestus social. O gestus fundamental da pe¢a é o tipo de relacéo
fundamental que rege os comportamentos sociais (servilismo, igualdade, violéncia, astlcia etc.). O gestus se
situa entre a acdo e o carater (oposicdo aristotélica de todo teatro): enquanto acdo, ele mostra a personagem
engajada numa praxis social; enquanto carater, representa o conjunto de tragos préprios a um individuo. O gestus
é sensivel, a0 mesmo tempo, no comportamento corporal do ator e em seu discurso: um texto, uma musica
podem, na verdade, ser gestuais se apresentam um ritmo apropriado ao sentido do que ele esta falando. (PAVIS,
2007, p. 187)

¥ Apud Barthes.

4 [...] a cenografia é uma escritura no espaco em trés dimensoes. [...]. Corresponde tanto a uma evolucédo
autdbnoma da estética cénica quanto a uma transformacdo em profundidade da compreensdo do texto e de sua
representacdo cénica.

Hoje, a cenografia concebe sua tarefa ndo mais como ilustracdo ideal e univoca do texto draméatico, mas como
dispositivo préprio para esclarecer (e ndo mais para ilustrar) o texto e a acdo humana, para figurar uma situacéo
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O espaco cénico refere-se ao “espago real do palco onde evoluem os atores, quer eles
se restrinjam ao espaco propriamente dito da area cénica, quer evoluam no meio do publico.”
(PAVIS, 2007, p. 132). Ja o espago dramatico esta associado ao “qual o texto fala, espaco
abstrato e que o leitor ou o espectador deve construir pela imaginacdo (ficcionalizando)”
(PAVIS, 2007, p.132).

Pavis (2005, p. 166-167) aponta ainda, fungdes significantes do figurino no continuum
espacgo-tempo-acdo-luz: o figurino preenche e constitui um espacgo, nem que seja apenas pela
maneira pela qual valoriza o corpo em seus deslocamentos; ele se estende mais ou menos,
podendo materializar um época, mas também um ritmo e uma maneira de voar ao vento; ele
participa da acéo, sempre colado na pele do ator, ou transportado em um volume cinético,
sempre vestido pelo ator, a ndo ser que se transforme em uma crisalida abandonada por ele;
ele capta mais ou menos luz, estruturando e ritmando as mudangas de intensidade luminosa.

Luz

Por séculos, o teatro se valeu da luz do sol, Camargo (2012, p. 02) explicita que
“durante esse periodo de teatro produzido sob fonte natural, a luz ndo era outra coisa sendo ela
mesma, como pura manifestagdo”. E os recursos de luz artificial, a exemplo de velas, tochas e
archotes eram utilizados na perspectiva de se dar a ver, ou seja, como iluminantes quando as
apresentacdes prolongavam-se até a noite.

Com a evolucdo dos recursos, o teatro foi ampliando paulatinamente o uso da luz
natural e criando mecanismos para manipulé-la, a exemplo de artificios para captar e
redirecionar a luz por meio de “escudos de madeira revestidos por laminas de mica reflexiva,
distribuidos por diversos pontos da plateia” (CAMARGO, 2012, p. 04); como também, 0 uso
de vitrais como filtro de luz.

No entanto, ¢ a partir da transferéncia do teatro para salas fechadas no século XVI que
surgem os problemas relativos a visibilidade. Ao teatro, coube recorrer a recursos que
iluminassem o espaco cénico, o tornando visivel; todavia, esse problema se apresentava em
apresentacdes noturnas, fazendo com que vérias velas fossem instaladas nos teatros. Nessa
época, varios tipos de velas foram utilizados, como também, o emprego de novos recursos que
iam surgindo, a exemplo dos pavios enrolados, que conferiam melhor intensidade e brilho da
luz, além de serem mais seguros e produzirem menos fumaca. Paralelamente as pesquisas
relacionadas a fontes combustiveis experimentaram-se novos meios de instalacdo das fontes
de luz. Nesse periodo, varias foram as mudancas decorrentes nas fontes de luz artificial,
culminando com o surgimento da luz a gas. “A iluminagdo a gas vem resolver de forma mais
satisfatoria a questdo da visibilidade nos teatros. Longe de ser ainda a solucdo ideal, o gas
representou um grande progresso em relacdo a precariedade de tochas, velas, lampadas de
azeite e querosene” (CAMARGO, 2012, p.14).

No século XIX, surge a iluminacdo elétrica, e junto com ela, “uma mudanca
historicamente importante: o obscurecimento da plateia” (CAMARGO, 2012, p. 17).
Inicialmente utilizada para acentuar o ilusionismo das montagens naturalistas, possibilitando
mais tarde experimentac6es que revolucionariam o uso mimético da luz, como fez a dangarina

de enunciacdo (e ndo mais um lugar fixo), e para situar o sentido da encenacéo no intercdmbio entre um espago e
um texto. (PAVIS, 2007, p. 45)
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americana Loie Fuller, que introduziu o uso de cores nas artes cénicas, redimensionando com
Seu uso 0 espacgo cénico e dando papel de protagonista a iluminag&o.

A partir de 1890, as proposi¢des cenograficas simbolistas investiram na ruptura com o
modelo de representacdo naturalista. Encontrando no recurso técnico da iluminagéo
possibilidades para novas experimentacgdes, eles desligaram-se da preocupacgédo com a iluséo e
imitacdo naturalistas, buscando representacfes simbdlicas do inconsciente humano. Sob forte
influéncia de artistas como o suico Adolphe Appia e o inglés Gordon Craig, o simbolismo
teatral na virada do século XIX para o século XX buscou conceitos inovadores e modificacGes
estéticas a partir da iluminacao.

Com a plateia totalmente no escuro, a iluminagdo cénica adquire outro sentido e,
evidentemente, mais importancia sobre o espetaculo. A partir de entdo, surge uma
separacdo nitida entre palco e plateia, permitindo o surgimento de uma nova
percepcdo tanto da luz quanto da cena (CAMARGO, 2012, p. 18).

A luz elétrica soluciona definitivamente o problema da visibilidade em salas fechadas
e, junto a sua intensidade houve o aprimoramento técnico e o surgimento de novos recursos
que, dentre outras coisas, permitem selecionar, enfatizar, aproximar ou distanciar o objeto dos
olhos. Dessa forma, como aponta Camargo (2012, p. 21), “[...] a discuss@o tomou outro rumo:
0 que fazer com todos 0s recursos inventados ou, mais precisamente, qual seria o papel da luz
em relacdo a cena?”. Para Pavis (2007, p. 202):

A luz intervém no espetaculo; ela ndo é simplesmente decorativa, mas participa da
producdo de sentido do espetaculo. Suas fungdes Dramatirgicas ou semioldgicas sao
infinitas: iluminar ou comentar uma acéo, isolar um ator ou um elemento da cena,
criar uma atmosfera, dar ritmo a representacéo, fazer com que a encenacao seja lida,
principalmente a evolucdo dos argumentos e dos sentimentos etc. situada na
articulacdo do espaco e do tempo, a luz € um dos principais enunciadores da
encenacdo, pois comenta toda a representacéo e até mesmo a constitui, marcando o
seu percurso. Material milagroso de inigualaveis fluidez e flexibilidade, a luz da o
tom de uma cena, modaliza a agdo cénica, controla o ritmo do espetéculo, assegura a
transicdo de diferentes momentos, coordena os outros ritmos cénicos colocando-0s
em relacéo ou isolando-os.

Pavis (2005, p.180) ressalta a importancia das cores utilizadas na iluminacéo:

E a iluminagio que cria a cor, deve haver entdo uma combinagio minima entre
cendgrafo, o figurinista e o iluminador para que as escolhas cromaticas ndo se
aniquilem. O espectador estara atento aos tons utilizados: quentes para uma sensagédo
agradavel; frios para suscitar a tristeza; médios para uma impresséo neutra e calma.
As coloracdes escolhidas suscitam emoces e sensagdes por obra da luz (clareza) e
da cor (tom).

O autor pontua ainda, as relagdes entre a luz e outros componentes da cena, a saber: a
cenografia — ela faz ou ndo penetrar a luz natural. A luz artificial escolhe entre iludir ou fazer
desaparecer tal elemento do cenario. Mudando de direcdo, pode sugerir a progressao do dia
[...]. pode igualmente desorientar o observador. (PAVIS, 2005, p.181); o figurino — as roupas
recebem a luz de modo particularmente facil: suas dobras sdo valorizadas, seus tons séo
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tornados visiveis e variaveis segundo o tipo de luz e de filtro de gelatina utilizado (PAVIS,
2005, p.181); a maquiagem — é valorizada positivamente ou negativamente. A cor abdbora ou
laranja realcara agradavelmente o tom da pele; a cor verde ou azul, pelo contrario, resultara
numa pele cinza, de aspecto particularmente sinistro. A maquiagem é quase sempre uma
necessidade (PAVIS, 2005, p.181); o ator — o ator como um todo é as vezes afetado pela luz:
sua energia é valorizada ou, pelo contrério, atenuada. Sua relacdo com o espectador é
transparente, sobretudo com a luz geral, ou perturbada se ele é cegado por uma torrente de luz
ou reduzido a uma voz na penumbra (PAVIS, 2005, p.181).

Segundo Pavis (2007, p.201-202), “O termo ilumina¢do vem sendo substituido, cada
vez mais, na pratica atual, pelo termo luz, provavelmente para indicar que o trabalho da
iluminacao nao ¢ iluminar um espago escuro, mas, sim, criar a partir da luz”.

Magquiagem

Utilizada no teatro ocidental inicialmente de forma ritualistica, passa a ser usada a
partir do século XVI como maquiagem de beleza, atingindo o exagero no século XVIII; no
entanto, € a partir da introducdo inicialmente da iluminacdo a gas e, depois, da luz elétrica que
ela evolui como elucida Pavis (2007), sendo a partir de entdo que, o teatro recorre a
maquiagem para adaptar a cor da pele a iluminacédo cénica.

O cenario colado ao corpo do ator se torna figurino, o figurino que se inscreve em
sua pele se torna maquiagem [...].

A maquiagem ndo &, no entanto, uma extensdo do corpo como podem ser a mascara,
o figurino ou o acessorio. [...]. E, melhor dizendo, um filtro, uma pelicula, uma fina
membrana colada no rosto: nada est4 mais perto do corpo do ator, nada melhor para
servi-lo ou trai-lo que esse filme ténue (PAVIS, 2005, p. 170).

Convencionou-se no teatro que, 0s tracos expressivos da maquiagem devem ser
aumentados de maneira a parecerem naturais devido a distancia entre o atuante e a plateia. A
perspectiva e a escala desse aumento podem assim ficarem deformadas e o observador deve
entdo permanecer consciente dessa convencao cénica (PAVIS, 2005, p. 171).

Segundo a estética da encenagdo, a maquiagem terd uma tendéncia para servir o
verossimil das situagdes (uso realista ou naturalista) para produzir mimeticamente o0s
rostos das personagens, ou pelo contrario, para sublinhar seus préprios
procedimentos, a se tornar um fim em si, uma pintura facial ou corporal, que ndo
deve ser mais colocada a servi¢o dos outros signos, mas em concentrar os olhares
sobre sua prépria pratica autbnoma. (PAVIS, 2005, p. 171-172).

Pavis (2007, p. 231-232) enumera algumas func¢bes da maquiagem, de grande utilidade
para elaboracéo de roteiros de AD: embelezar — o papel de composi¢cdo obriga 0 maquiador a
prodigios de reparos e de melhoramentos: retirar bolsas dos olhos, disfarcar queixo duplo,
eliminar uma espinha; codificar o rosto — certas tradi¢fes teatrais, como o teatro chinés,
baseiam-se num sistema puramente simbolico de correspondéncia entre cores e caracteristicas
sociais: branco para intelectuais, vermelho para os heréis leais, azul escuro para as
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personagens orgulhosas, prata para os deuses etc; teatralizar a fisionomia — figurino vivo do
ator, a maquiagem faz o rosto passar do animado ao inanimado, flerta com a méscara, quando
se torna uma mascara mais ou menos opaca e flexivel que as vezes utiliza a mobilidade do
rosto. [...]. Na arte do semblante, a maquiagem pode, a0 mesmo tempo, acentuar a
teatralidade, a maquinaria facial [...] e dar novamente impressdo de vida, renaturalizar e
interiorizar” a expressao mimica. Ela joga com a ambiguidade constitutiva de representacao
teatral: mescla de natural e artificial, de coisa e de signo; estender a maquiagem — ela ndo
mais se limita ao rosto, o corpo inteiro pode ser pintado. [...]. A maguiagem passa a ser um
cenario ambulante, estranhamente simbolico; ela ndo mais caracteriza de maneira psicologica
e, sim, contribui para a elaboracdo de formas teatrais do mesmo modo que 0s outros objetos
da representacdo (mascara, iluminacdo, figurino etc.). Ao renunciar a seus efeitos
psicologicos, assume sua qualidade de sistema significante, que faz dela um elemento estético
total da encenacéo.

Objeto

Como elucida Ubersfeld (2005, p. 117), “o espago teatral nao € vazio: ele & ocupado
por uma série de elementos concretos cuja importancia relativa é variavel. Sao eles: os corpos
dos atores; os elementos do cendrio; os acessorios.”.

O termo objeto tende a substituir, nos escritos criticos o termo acessério ou cenario.
A neutralidade, at¢é mesmo a vacuidade da expressdo, explica seu sucesso para
descrever a cena contemporanea, que participa tanto do cenario figurativo, da
escultura moderna ou da instalagdo quanto da plastica animada dos atores (PAVIS,
2007, p. 265).

O termo refere-se, dessa forma a esses elementos concretos que, se apresentam por
vezes de forma flexivel, manipulavel, mutavel, podendo assumir o papel de cenario, de
adereco, de personagem.

[...] Uma personagem pode ser um locutor, mas pode também ser um objeto da
representacdo, do mesmo modo que um movel: a presenca muda ou a imobilidade de
um corpo humano pode ser significante como a presenca de um objeto; um grupo de
atores pode figurar um cenério; € possivel que seja minima a diferenca entre a
presenca de um guarda armado e a de armas representando a forga ou a violéncia.
Por isso, fica dificil fazer coincidir as trés categorias de objetos com trés tipos de
funcionamento autdnomos: um acessorio, um ator, um elemento do cenario pode ter
funcGes intercambiaveis (UBERSFELD, 2005, p.118).

Pavis (2007, p. 265-266) elenca algumas func¢fes do objeto: mimese do ambito da
acdo — o objeto, a partir do momento que ¢ identificado pelo espectador, situa imediatamente
0 cenario. Quando é importante para a pecga caracterizar o ambiente cénico, o objeto deve
apresentar alguns tracos distintivos; intervenc@o no jogo — o objeto teatral € usado para certas
operacdes ou manipulacdes. Esta funcdo pragmatica é particularmente importante quando a
cena mostra homens ou mulheres em ocupacBes cotidianas. Quando o cenério ndo é
figurativo, certos elementos servem de maquina de representar [...]. O objeto é entdo menos
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funcional do que ludico: ele “produz” sentidos cenograficos que se enxertam no texto.;
abstracéo e ndo-figuracdo — quando a encenacao se organiza unicamente a partir do jogo do
ator, sem pressupor um local de acdo especifico, o objeto é muitas vezes abstrato, ndo é
utilizado dentro de um uso social e assume um valor de objeto estético (ou poético);
paisagem mental ou estado d’alma — o cenario da uma imagem subjetiva do universo
mental ou afetivo da peca: nele, raramente o objeto é figurativo, mas fantastico, onirico ou
“lunar”. O fim buscado ¢ criar familiaridade visual com o imagindrio das personagens da
peca.

Pavis (2007, p. 266) nos apresenta ainda, diferentes formas assumidas pelo objeto, que
nomeia de polimorfia do objeto: desvio de sentido — 0 objeto ndo-mimético presta-se a todos
0S usos, em particular aqueles que podiam parecer os mais distantes dele [...]. Por uma
sequéncia de convencdes, 0 objeto se transforma num signo das coisas mais variadas; niveis
de apreensdo — O objeto ndo € reduzido a um unico sentido ou nivel de apreensdo. O mesmo
objeto é muitas vezes utilitario, simbolico, ludico, conforme os momentos da representacéo e,
sobretudo, conforme a perspectiva da apreensdo estética; desmultiplicacdo dos signos — ndo
existe objeto bruto que j& ndo tenha sentido social e que ndo se integre a um sistema de
valores. O objeto é consumido tanto por sua conotacdo quanto por sua funcionalidade
primeira. Além disso, o objeto teatral & sempre signo de algo. De modo que ele se acha preso
num circuito de sentidos (de equivaléncias) e remetido por conotacBes a uma grande
quantidade de significacbes que 0 espectador 0 faz “experimentar” sucessivamente;
artificializacdo/materializacdo — por causa desse circuito de sentidos, o objeto funciona
como significado, o que quer dizer que sua materialidade (seu significante) e sua identidade
(seu referente) tornam-se indteis e integram-se ao processo global da simbolizacdo. Todo
objeto posto em cena sofre esse efeito de artificializagcdo/abstragdo, o que ndo ocorre sem
cortad-lo do mundo real e intelectualiza-lo. Este é, sobretudo, o caso dos objetos simbolicos
ndo-utilitarios que designam seu referente de modo abstrato, até mesmo mitico (simbolos
religiosos e idealizacdes da realidade).

Mas a tendéncia inversa — a do objeto material, intraduzivel em categorias abstratas —
esta igualmente presente na encenacédo atual. O cenario escolhe um ou dois materiais basicos
(madeira, couro, metal, tapecaria, téxteis) conforme a atmosfera material da peca e o tom
basico da representacdo. Estes materiais sdo apenas trabalhados; ndo remetem a significado
algum, agem como matéria-prima da qual é preciso extrair um sentido e sentir a sensagdo
conforme a situagdo cénica. Muitas vezes 0s objetos se veem elevados ao estatuto de plastica
movel, atuando para e com a cena, produzindo, gracas a sua dimensdo poética, teatral e
ludica, uma miriade de associagcdes mentais no espectador.

Frequentemente na fronteira de outros elementos da representacdo, os objetos podem
assumir diferentes identidades, a exemplo da carcaca de geladeira no espetaculo Quincas que,
ora é elevador, ambulancia, embarcacdo, 6nibus, mesa, transformando-se assim em maquina
de jogo estimulando a imaginacédo do espectador.

Diante do exposto, fica evidente a ndo existéncia de uma categorizagdo hermética para
a diversidade de objetos ao qual a cana recorre. Podendo, como nos propde Pavis (2005,
p.177) descrever as formas, numerar os materiais, distinguir funcéo utilitaria e uso estético.

CONSIDERACOES FINAIS
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Ao se criar um roteiro de AD para espetaculos teatrais, é preciso levar em
consideracdo elementos imageéticos que complementam a narrativa, a exemplo de figurinos,
caracterizagdo, iluminacdo, cenério, objetos de cena, dentre outros. Mas, como determinar
quais os elementos que devem ser priorizados? O que manter e 0 que suprimir em detrimento
do tempo? Qual a funcdo estética desses elementos audiodescritos e como descrevé-los?
Perguntas como estas devem ser levadas em consideracdo, para que ocorra de fato ndo apenas
0 entendimento do que acontece na cena, mas que se absorva sua esséncia.

Acreditamos que, por se tratar de algo relativamente novo, a AD ainda se encontra em
processo de construcdo de propostas metodoldgicas nas suas diversas aplicagdes. A
associacdo de profissionais capacitados, com conhecimento da linguagem / produto a ser
audiodescrito, alem de uma equipe formada por videntes e pessoas com deficiéncia visual, é
de extrema importancia.

E primordial buscar uma maior compreensdo das relacfes que se estabelecem entre a
AD, as artes da cena na atualidade e as metodologias aplicadas na elaboracdo de roteiros,
ampliando as propostas metodoldgicas.
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