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AUDIODESCRICAO
PARA TEATRO: O
espetaculo sob uma
perspectiva nao
visuocentrica

Leticia Schwartz!

Clovis Dias Massa?

Para 0 espectador com deficiéncia visual, todo espe-
taculo é repleto de estimulos néo-visuais que nao se reduzem
a informacdes sonoras. A percepc¢ao de diferentes espacos e
atmosferas, de relaces de distancia e proximidade e mesmo
do fluxo de energia entre atores e espectadores séao alguns
exemplos de que a experiéncia, a0 menos em parte, prescin-
de da visdo. Uma audiodescricdo que respeite e potencialize
a percepcao dos elementos sensoriais presentes no espeta-
culo pode oferecer ao espectador com deficiéncia visual uma
experiéncia equivalente aquela vivida pelo espectador vidente.

1 Mestre em Artes Cénicas pelo PPGAC/UFRGS, com a dissertacdo intitulada Através do Prisma: a
audiodescricdo como provocacdo a percepcdo do espectador com deficiéncia visual, sob orientacdo do
Prof. Dr. Clovis Dias Massa. Bacharel em Artes Cénicas (UFRGS) e especialista em Audiodescricdo (UFJF).
2 Clovis D. Massa é professor associado do Departamento de Arte Dramatica e do PPG em Artes Cénicas
da UFRGS. Doutor em Teoria da Literatura (FALE/PUCRS). Mestre em Artes Cénicas (ECA/USP). Lider do
Grupo de Pesquisa Teoria Teatral: Historia, Dramaturgia e Estética do Espetaculo (CNPQ).
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A audiodescricao é propulsora de percepcdes, na medida em que se constitui em
um estimulo adicional. A experiéncia é definida, entdo, por trés agentes: o espetaculo, a
audiodescricao e o espectador, que se associam em convivio, em encontro, em presen-
ca, fazendo emergir essa materialidade impalpavel a que chamamos Teatro.

A audiodescricao costuma ser comparada a uma ponte entre obra e espectador,
“entre a imagem n&o vista e a imagem construida na mente de quem ouve a descri¢cao”
(Lima; Lima; Vieira, apud Mayer; Pinto, 2017, p. 29-30). O audiodescritor, costuma-se
dizer, tem vocacao para ponte. Serd? Sera que a audiodescri¢do é capaz de tracar um
trajeto plano e linear entre o espetaculo e o espectador? Serd que a imagem projetada
na mente do outro é idéntica aguela que vejo? Sera possivel anular a subjetividade pre-
sente no olhar de quem vé e nas palavras de quem narra?

Holland (2009, p. 184) reconfigura esta questdo ao substituir a ideia de traducao
das imagens pela traducao do material artistico, vinculando a audiodescricdo a um pro-
cesso menos rigido, porém mais complexo.

O autor aponta a pretensa imparcialidade da audiodescricdo como responsavel
pela sensacdo de desconexdo entre a AD® e a obra. O receio de se deixar envolver e
a prescricao de preservar um olhar neutro e objetivo resultam em uma descricdo mera-
mente informativa, que d& a conhecer as imagens sem permitir o mergulho perceptivo
do espectador. Para Holland, o objetivo da audiodescricdo suplanta a busca pela com-
preensdo e o entendimento. E preciso que o espectador viva a experiéncia da obra. O
conceito de acesso as imagens que o espectador vidente vé da lugar a busca de uma
experiéncia artistica equivalente para todos. Ou, nas palavras de Vigata, “devemos partir
das qualidades mesmas da obra e procurar traduzi-las de maneira que possam evocar
sensacoes equivalentes nas pessoas com deficiéncia visual” (Vigata, 2017, p. 36).

O grande paradoxo é que, segundo Holland, a AD, para ndo ser intrusiva, precisa
se assumir enquanto intervencdo. Uma audiodescricdo (pretensamente) neutra seria
causa de desconforto, deslocando a atengédo do espectador. “Uma boa audiodescricéo
deve permitir que o espectador estabeleca uma relagédo com o objeto, a pessoa ou a pin-
tura sendo descrita ‘como um todo™, diz Holland. “Isso significa integrar a audiodescri¢ao
a obra de forma a torna-la parte da experiéncia artistica, em vez de manter a experiéncia
a distancia” (Holland, 2009, p. 184, traducao nossa®).

Sob o ponto de vista de Holland, audiodescrever ndo se resume a dizer o que se

vé. E preciso estabelecer um dialogo com estimulos diversos que exigem que se pense
3 Audiodescricao, doravante AD.
4 “Good description must allow the viewer to enter into a relation with the object, person or painting being

described ‘as a whole'. This means integrating the description so that it becomes part of the artistic
experience, rather than keeping that experience at arms’length.”
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a cena através de todos os sentidos, e ndo apenas da visdo, rompendo com uma pers-
pectiva visuocéntrica da experiéncia artistica.

Holland relata um episodio que talvez possa reformular o que entendemos por
essa defini¢ao.

Durante o periodo de desenvolvimento da audiodescricdo de uma montagem de
Espectros, peca de Henrik Ibsen, Holland consultou o diretor do espetaculo acerca de
sua concepcgao para o cenario. A resposta, “é um aposento sem histéria”, ndo seria per-
tinente a um roteiro de audiodescricdo. No entanto, essa frase quase enigmatica serviu
de bussola ao olhar do audiodescritor:

Se a frase “é uma sala sem historia”, por si s6, teria um sentido limitado para
uma pessoa com deficiéncia visual — e poderia até mesmo conduzir a interpre-
tacBes equivocadas — uma descricao poderia expressar o mesmo conceito atra-
vés dos detalhes do aposento. Uma descricéo poderia estruturar os detalhes de
forma a enfatizar a organizacao estéril, enfatizar como as distantes montanhas
escarpadas e o céu cinzento e plano conferiam ao aposento uma sensacao de
isolamento, de reclusdo. (Holland, 2009, p. 174-175, traducdo nossa®)

Holland seleciona as pistas visuais que correspondem a uma determinada inter-
pretacdo, atendo-se objetivamente aquilo que esta vendo. A interpretacéo é o fio condu-
tor do olhar do audiodescritor na busca pelas pistas visuais que permitirdo ao espectador
com deficiéncia visual elaborar — ai, sim — sua propria interpretacdo da obra. A interpre-
tacao se encontra, entdo, nos dois extremos do processo: o audiodescritor interpreta a
imagem para que o espectador possa interpretar a obra.

Essa interpretacédo, porém, ndo depende apenas das tais pistas visuais. Ela &
vinculada a estimulos diversos que devem ser levados em conta tanto do ponto de vis-
ta do entendimento da obra quanto das sensac¢des e das emoc¢des que provocam. Os
fragmentos abaixo sdo excertos de um exercicio de escuta desenvolvido como parte
do processo de elaboracdo do roteiro da audiodescricdo do espetaculo Inimigos na
Casa de Bonecas, dirigido por Camila Bauer, que estreou em maio de 2018 na Sala de
Eventos do Instituto Ling, em Porto Alegre. O exercicio teve como objetivo verificar, ao
menos em parte, a poténcia das informacdes nao visuais de um espetaculo como ponto
de partida para o desenvolvimento de um roteiro de AD, a partir da gravacao em audio
de sua sessdao de estreia.

5“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 the room feel isolated, cut off.”
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Musica alta e o farfalhar das sacolas e uma confusé@o de vozes. A imagem fala
através do som. O volume da musica obriga Nelson Diniz, como Torvald Hel-
mer, e Janaina Pelizzon, como Nora jovem, a forcarem suas vozes.

Entra Liane como Kristine Linde e os espectadores riem. Liane me ganha aos
poucos com seu tom de voz acido, seu timing cémico, suas risadas roncadas,
o falar de boca cheia. Nao sou s6 eu que me deixo levar: os espectadores riem
mais, se soltam, se aquecem, e esse riso me mostra que ja se estabeleceu
certo nivel de cumplicidade: agora sédo um grupo, um coletivo, uma plateia.

Musica eletrdnica em volume alto, muito alto. O som seco de objetos que atin-
gem o solo. Nora/Sandra confessa-se em gritos abafados pela barulheira. A
musica eletronica d& lugar a um samba, ao qual se segue um som grave, ca-
denciado, denso de expectativas. Torvald entra, sua voz € tensa. Farfalhar de
jornais, pancadas. Furia. Ele se lanca sobre Nora/Janaina, corpos se digla-
diam no chéo. Agressédo. Pausa abrupta. (Schwartz, 2019)

N&o foi uma audicéo isenta: em vez de construir a percepgao, a gravacao resga-
tava imagens que jA nos eram conhecidas. Ainda assim, a experiéncia foi intensa: as
tantas informacdes sonoras, a vibracdo da musica alta, as vozes que definem os per-
sonagens e seus conflitos para além do conteddo de seus discursos, a movimentacao
feroz, a suspensédo provocada pelo siléncio, a sensacao de ser membro de um grupo,
parte do publico. O teatro como ato coletivo, vivo e pulsante, em uma avalanche de es-
timulos sensoriais.

Diferente do cinema, o teatro é regido pela presencialidade. A efemeridade, a
“irrepetibilidade” e a imprevisibilidade do teatro se contrapdem a bidimensionalidade e a
perenidade do cinema. De acordo com De Marinis (2005, p. 94-95), uma das principais
diferencas entre cinema e teatro esta na questao da focalizagcdo da atencdo. No cinema,
a escolha dos planos, do tipo de enquadramento e do ponto de vista definem o olhar do
espectador, ou seja, é a cAmera quem opera 0s processos de segmentacdo, selecdo e
focalizacdo da atencéo. A tela funciona como uma separagao concreta, que delimita o
interior e o exterior da cena. Ja no teatro, palco e plateia se inter-relacionam na cons-
trucdo de um acontecimento. O espectador precisa lidar com um meio sobrecarregado
de estimulos simultaneos, sendo obrigado a dar conta de uma selecéo dréstica. Cabe
ao espectador o exercicio da focalizacdo. Mais do que isso: de acordo com De Marinis
(2005, p. 94), as operagOes de focalizacao da atencao representam o ponto de partida
para o ato perceptivo do espectador.

“Ato perceptivo”, diz De Marinis, denotando a condicao ativa do espectador. Neste
ponto incide uma das maiores responsabilidades do audiodescritor de teatro. Ao se-
lecionar as imagens e exp6-las em palavras, ele assume a conducédo do processo de
focalizacdo, arriscando-se a desconfigurar o ato receptivo ao torna-lo uma operacao me-
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ramente passiva. “Verbalizar algo”, diz Holland, “confere maior relevancia aquilo que é
mencionado em detrimento de outras coisas. Isso significa que é o audiodescritor quem
escolhe qual seré o foco da plateia”.

Um exemplo: em determinado momento de /nimigos na Casa de Bonecas, a fa-
milia Helmer festeja o Natal. Torvald se ausenta por alguns instantes e retorna acompa-
nhado por uma mulher alta que usa uma roupa provocante, calga sapatos de salto alto
e carrega uma pasta. Torvald se desculpa, diz que precisa assinar alguns papéis com
urgéncia e os dois saem de cena. O que é mais relevante? O que conecta a agdo ao
gue vem depois? O que melhor desvenda o carater dos personagens envolvidos? O que
mexe mais com os sentimentos dos espectadores? Talvez o olhar safado de Torvald para
o rebolado da secretaria. Quem sabe, 0 sorriso assanhado da moga enquanto acena
para Nora antes de deixar a sala. Pode ser o engolir em seco do Dr. Rank, a expressao
constrangida de Kristine. Ou a reacéo de Nora, de costas para a plateia, em uma parali-
sia atonita. O que é, efetivamente, mais significativo?

Selecao, essa € a palavra de ordem. Espectadores videntes tém uma percepcao
visual abrangente; o olhar capta rapidamente o conjunto para, em seguida, estabelecer
a atencdo em determinado ponto.

Através da visdo, estamos expostos a centenas de pistas fisicas a um s6 tem-
po. Processamos essas informacdes para elaborar nossas atitudes, emocdes
e relacBes. Este processamento é constante e, na maior parte do tempo, ndo
estamos conscientes disso. (Holland, 2009, p. 179, traduc&o nossa)

O carater sequencial da transmisséao de informac0fes através da linguagem escrita
e falada, aliado a restricdo de tempo para a narracdo da audiodescricéo, deve preservar
a sincronia com a imagem, impondo a necessidade premente de uma selecéo.

Diversas variaveis participam da equacdo. Sim, a subjetividade do olhar do au-
diodescritor € uma delas, mas nédo € soberana. Conhecer claramente a intencédo da
cena, o que pode ser apurado atraves de pesquisas sobre o espetaculo e a companhia
gue o apresenta — ou, ainda melhor, em didlogo com os artistas e técnicos envolvidos -
confere uma leitura sintonizada com a proposta da producéo. Atentar aos comentarios
de espectadores videntes, seja através da conversa que encerra um ensaio aberto, de
debates realizados ap0s apresentacdes que precedem a sessao com audiodescricéo,
de publicacdes nas redes sociais ou de dialogos entreouvidos na saida do espetéaculo, é
uma pratica que subsidia uma audiodescricao voltada a explorar a perspectiva da recep-
cao. Assistir ao espetaculo de olhos vendados e, principalmente, trabalhar em parceria
com consultores com deficiéncia visual, permite identificar situacées em que estimulos
nao-visuais direcionam a atencéo, determinando a imagem a ser descrita ou mesmo
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prescindindo dela.

A descricao das imagens possibilita “a recepcéo de videntes e n&o videntes do
mesmo espetaculo, ao mesmo tempo e no mesmo espaco, sem desconsiderar, neces-
sariamente, a hegemonia da visdo como eixo estruturador das poéticas da cena” (Alves,
2017, p. 184), enquanto solicita que se revise a concepc¢éo de teatro como “lugar de

AN

onde se vé&€” ou “lugar onde se vai para ver”.

Erika Fischer-Lichte (2008) identifica a corporalidade, a espacialidade e a sono-
ridade como elementos responsaveis pela instauracdo da materialidade da cena, uma
materialidade incorpdrea e efémera, que se estabelece e se dissipa em um moto-conti-
nuo. Embora Fischer-Lichte ndo tenha a pretenséo de distinguir o que depende ou nao
da visdo, sua analise sobre os processos geradores de materialidade aponta para a
pluralidade dos estimulos que podem atingir espectadores com e sem deficiéncia visual
de igual maneira.

A convergéncia de informacgfes e estimulos ndo-visuais incide diretamente sobre
a experiéncia do espectador, tanto na construcao intelectual acerca dos significados da
cena, quanto nas sensacdes e emoc0des suscitadas pelo evento.

[...] frente ao espetaculo teatral, as faculdades sensoriais do sujeito perceptor
se submetem a um tipo de esforco e de solicitacdo que ndo podem ser com-
parados, seja em quantidade ou qualidade, com o que é solicitado por outros
tipos de recepcao estética. (De Marinis, 2005, p. 94, traducao nossa®)

A audiodescricdo, enquanto processo, nao se restringe a descrever aquilo que se
vé. E preciso estar atento a tudo o que o espetaculo fala de si, fala por si. N&o se trata
apenas de determinar a posicéo das insercdes de AD de modo a preservar o discurso
de atores/personagens, mas de abrir brechas para que os estimulos ndo-visuais tam-
bém constituam a experiéncia estética. Ao deslocar o sentido de “assistir”’, normalmente
entendido como “ver”, para “presenciar’, assumimos o espetaculo como imersdo em
um acontecimento, identificando a leitura de imagens como um dos muitos referenciais
possiveis. O resultado é a diluicdo da perspectiva visuocéntrica do espetaculo teatral e
a instauracéo da autonomia do espectador com deficiéncia visual como agente receptor
do espetéaculo.

6 “[...] ante el espectaculo teatral, las facultades sensoriales del sujeto perceptor se someten a un tipo de
esfuerzo y de solicitacién que no puede ser confrontado ni en cantidad ni en calidad con el requerido en
los otros casos de recepcion estética.”
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Figura 1 - Diferentes estimulos que fazem do teatro uma experiéncia multissensorial Fonte: os autores
AD: No diagrama, o titulo espetaculo como imers&o em um acontecimento esta circundado por um
aro, ao longo do qual estao dispostos 10 circulos equidistantes, com os seguintes dizeres, em sentido
horéario: imagens, vozes, ruidos corporais e vocais, distancia e proximidade, odores, contato fisico,
interacdo energética, luz, musica e efeitos sonoros, e dindmica do publico.

Deixar perceber. Deixar sentir. Deixar ouvir. O siléncio € uma peca fundamental
desse quebra-cabecas que € a audiodescricdo. Diversos autores, entre 0s quais estéao
Neves (2011, p. 51) e Snyder (2017, p. 98), enfatizam a importancia de saber calar. Silen-
ciar para que o espetaculo fale por si, em vozes, sons, cheiros, toques. Em um aparente
contrassenso, preservar siléncios também € audiodescrever. Nas palavras de Ponciano,

€ importante entender que quando o acontecimento cénico ndo evoca palavras,
talvez seja justamente esta pauta que a cena pede: o siléncio, a pausa. De-
pendera da sensibilidade do audiodescritor perceber 0 momento mais propicio
a calar, sobretudo nédo tentar disputar com a obra. Ndo ha musica sem pausa.
(Ponciano, 2016, p. 30)

Ao selecionar as informacgdes visuais a serem descritas e relaciona-las aos de-
mais estimulos que constituem a experiéncia teatral, o audiodescritor €, a0 menos par-
cialmente, condutor da leitura do espectador, agenciando, e ndo apenas intermediando,

a recepcao da obra.
O simples fato de que, como audiodescritores, temos que escolher enfatizar
uma coisa em detrimento de outra significa que — gostemos ou ndo — estamos

tomando uma decisédo artistica. Estamos contribuindo para a forma como se
dara a experiéncia de uma obra de arte por um membro da plateia. (Holland,
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2009, p. 179, traducéo nossa’)

Se, por um lado, o espetaculo prescinde da audiodescri¢do, por outro, ela é sem-
pre indissociavel da obra a que corresponde. Ha que se entender a audiodescri¢do por
duas vias paralelas, posto que para o0 espectador vidente ela ndo passa de um apéndice
ou um prolongamento do espetaculo, enquanto para o espectador com deficiéncia visual
ela é parte integrante da prépria experiéncia perceptiva.

Em outras palavras, ainda que a audiodescricdo possa ser encarada como uma
sequéncia de mensagens sobre as imagens que compdem a encenacao, ela repercute
nos espectadores com deficiéncia visual de maneira analoga ao espetaculo em si. Para
0 espectador com deficiéncia visual, a audiodescricdo pode adquirir o status de mani-
festacdo artistica.

A arte, conforme Pierre Lévy (1996, n.p.), € constituida da confluéncia da lingua-
gem, da técnica e da ética. Em sua intima relacdo com a arte teatral, a audiodescricédo
responde perfeitamente aos mesmaos critérios.

A linguagem é matéria-prima da audiodescricdo. A linguagem teatral, gestual, esté-
tica. A leitura de imagens, a elaboracgéao de texto, a fala, a construcao de sentidos. A comu-
nicacao atraves de signos, o fio que liga o espectador com deficiéncia visual ao espetaculo.

O dominio da técnica é condicdo para que a audiodescricdo produza o efeito a
que se propde. A técnica permeia todo o processo de trabalho e é evidente na selegéo
de informacdes relevantes a serem transmitidas, na sintese de cada inser¢éo, na estru-
turacdo do didlogo entre o texto da audiodescricdo e os elementos do espetaculo que
independem da visao, na definicdo do equipamento apropriado a transmissao, na sutile-
za da fala, no manter-se em jogo com a cena, na atencao a reagcdo dos espectadores. A
relacéo entre a linguagem do espetéculo e as possibilidades de recepcao do espectador
com deficiéncia visual € sempre de ordem técnica.

A ética, diz Lévy (1996, n.p.), pode ser definida como fung&o social. Nao seria
possivel apartar a audiodescricdo de sua funcdo social. A presenca de pessoas cegas
e com baixa visdo em eventos teatrais representa um avanco imenso nas relacdes de
inclusdo. Artistas ganham um publico cada vez mais heterogéneo. Espectadores com e
sem deficiéncia interagem n&o s6 no espaco, mas no compartilhamento de impressdes
e sensacoes, estabelecendo um olhar coletivo sobre a experiéncia. Os espectadores
com deficiéncia, por sua vez, passam a ter a possibilidade de participar de atividades
artisticas, culturais, ou mesmo de entretenimento. H4 nesse conjunto de esferas uma
" “The mere fact that as describers we have to choose to emphasise one thing rather than another, means

that — whether we like it or not — we are making an artistic decision. We are contributing to how a piece of art
is experienced by a member of the audience.”

158



dimens&o humana, cultural e pedagdgica. E uma quest&o de cidadania que agrega um
componente politico a funcao social da audiodescri¢ao.

Estéo dados, pois, os grandes desafios da audiodescri¢éo para teatro: moldar-se
ao carater vivo da experiénciateatral, em toda a sua intensidade; deixar-se emaranhar em
uma multiplicidade de estimulos; e selecionar as informagdes de modo a conduzir as ope-
racoes de focalizacdo, resguardando os processos de percepc¢do como ato do espectador.

Mas ndo termina por ai. Ha ainda uma caracteristica exclusiva da percepcao tea-
tral com a qual a audiodescricédo precisa lidar: a oscilagdo entre a dimenséo ficcional e
0 estatuto da performance ao estabelecer uma dialética entre a semidtica e a seman-
tica (Massa, 2007, p. 75). O espectador vidente habita, ao mesmo tempo, essas duas
esferas. Em uma delas, aceita o carater ficcional da obra e permite-se acreditar no que
fazem, dizem e vivem os personagens. Na outra, permanece atento as solucdes céni-
cas empregadas. Holland enfatiza a necessidade de buscar meios para estabelecer o
equilibrio entre a “verdade literal” e a “verdade imaginativa” (Holland, 2009, p. 175).8 A
dificuldade esta, mais uma vez, na oposicao entre a simultaneidade da percepcéo visual
e a linearidade do texto da audiodescricdo. O desafio é dar a conhecer a artesania da
cena sem fazer ruir a ficcdo. Traduzir a oscilacdo, a que se refere Massa, no equilibrio
pleiteado por Holland. A solugédo? Depende. Em alguns casos, existe a possibilidade de
confrontar as duas dimensdes, descrevendo-se uma delas e permitindo que se ouca o
som caracteristico da outra (e aqui retornamos a importancia dos estimulos nao-visuais).
Talvez seja interessante explorar os recursos técnicos em um tour tatil ou exp6-los nas no-
tas introdutorias, acbes de mediacdo que antecedem a apresentacdo de um espetaculo
com audiodescricao. Se o ritmo da montagem permitir, podem ser oferecidas “pitadas de
informacdo” acerca da maneira como determinada situacéo esta sendo encenada. Cada
espetaculo pede uma solucao diferente, que seja coerente com a proposta da encenacéo.

No teatro contemporaneo, a questado se torna ainda mais delicada, ja que nao se
restringe a percepcao simultanea da ficcdo da fabula e da realidade da encenacao. Nao
se trata apenas de revelar a artesania por tras da ilusao ou da sobreposicao de duas ou
mais camadas de informacédo, mas de uma interferéncia que resulta em énfase, critica
ou mesmo contradicdo da narrativa. O modo como algo se apresenta, ou seja, as evi-
déncias da realidade da performance, interfere de maneira definitiva na leitura da cena e
precisa ser oferecido pela audiodescricao.

Em Inimigos na Casa de Bonecas, por exemplo, a arvore de Natal é construida
com sacolas de compras tingidas de prateado e presas em um pedestal de microfone,
com uma estrela no topo, em uma relacdo bastante evidente com o espirito consumista

8 Literal truth and imaginative truth.

159



das festividades de final de ano. Durante os festejos, Torvald presenteia o filho com uma
boneca inflavel. O trecho a seguir apresenta a reproducdo das falas do personagem
com insercoes da AD:

TORVALD - Ivar, olha o que o pai comprou pra vocé. Infla assim.

(AD) Perto da arvore, Fabiane esta agachada com a cabeca enfiada em uma
caixa de presente. Vai se levantando gradualmente. Torvald p6e as maos
sobre os seios dela.

TORVALD - Aos poucos vocé vai descobrir como usar. Pode levar pro seu
quarto, meu filho. Tem um furo no meio das pernas, mas é normal. Pode botar
0 que vocé quiser ai dentro.

(AD) Ivar carrega a boneca para fora de cena. (Schwartz, 2018)

A cena, que poderia expor a heranca machista de Torvald de maneira leve e até
mesmo comica, ganha uma dimensao perturbadora ao utilizar uma das atrizes na repre-
sentacdo da boneca inflavel. Em uma Unica imagem temos Torvald presenteando Ivar, o
ator Nelson Diniz apertando os seios da bailarina Fabiane Severo e uma mulher reduzi-
da a condicao de objeto sexual. Uma mulher-boneca, aprisionada numa casa-caixa de
presente. Uma Unica imagem que se desdobra em leituras absolutamente indissociaveis.

A questdo que se impde é: que habilidades caracterizam o profissional responsa-
vel por dar conta das especificidades de uma audiodescricdo para teatro?

Baseada nas recomendacdes do ADLAB PRO, um projeto financiado pela Uniao
Europeia que tem como objetivo desenvolver materiais didaticos voltados a formacgéao
qualificada de novos profissionais, Fryer aponta as competéncias que servem de pré-re-
quisito a potenciais audiodescritores:

Habilidades linguisticas e textuais (que incluem, por exemplo, o uso perfeito
da lingua materna, o controle de figuras de estilo, metaforas e similes, a ha-
bilidade de utilizar um vocabulario que ative a imaginagéo, a escrita de um
texto coerente, etc.).

Habilidades vocais: uma voz clara e agradavel durante a leitura é requisito para
alguns médulos;

Habilidades transferiveis/comportamentais, ndo especificas a AD: organiza¢ao
eficiente do trabalho e gerenciamento de tempo, ética, desenvolvimento pes-
soal, trabalho em equipe, resolucdo de problemas, habilidades de comunica-
¢éo e de relacionamento interpessoal, habilidade para lidar com a presséo do
tempo, saber quando e estar disposto a procurar por auxilio de um especialista
ou de um colega de profissao, lidar com feedback e respeitar prazos.

Habilidades digitais: gerenciamento de banco de dados, processador de texto,
etc. (Fryer, 2018, p. 182, traducéo nossa®)

° “Linguistic and textual skills (this includes, for instance, a perfect use of the mother tongue, a command
of style figures like metaphors and similes, the ability to use language that sparks the imagination, write a
coherent text etc.).Vocal skills: A clear and pleasant reading voice is required for some modules;

Transferable skills/soft skills not specific to AD: efficient work organisation and time management, ethics,
self-development, teamwork, problem solving, communicative and interpersonal skills, the ability to cope
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Essas aptiddes, sejam elas inatas ou adquiridas, sdo cruciais no desenvolvimento
de um audiodescritor, seja qual for a modalidade a que se dedique. No caso especifico
do teatro, Panico (Alves; Le&o, 2017, n.p.) ressalta a necessidade de manter sob con-
trole a emocao e a tensao caracteristicas de uma apresentacéo ao vivo. De acordo com
a autora, ensaiar bastante o roteiro possibilita ao audiodescritor-narrador uma atuacao
mais segura, que nao deixe transparecer a dificuldade da tarefa e permita que o espec-
tador se entregue a emocao.

Holland (2009, p. 172) destaca a habilidade de sincronizar o tempo de cada inser-
¢cdo de AD com os espacos entre os diadlogos, de modo a evitar que a fala do audiodes-
critor se sobreponha as falas dos atores. O ajuste de tempo na audiodescricdo ao vivo
é realmente mais desafiador que na audiodescricdo gravada, porque ndo permite cor-
recdes, ajustes ou novas tentativas. No entanto, um roteiro cuidadosamente elaborado
pode minimizar os riscos de sobreposi¢cdo. Em nossa opiniéo, a mais crucial das habilida-
des do audiodescritor esta na leitura da cena a partir das percep¢des ndo-visuais, evitan-
do a redundéancia das informagdes e preservando a experiéncia sensorial do espectador.

Ponciano (2016, p. 28) aposta na sensibilidade do audiodescritor, aliada a técni-
ca, pois

[...] é preciso que o audiodescritor entre no ritual da cena teatral, se permita
acreditar na ilusdo proposta, no jogo das formas simbdlicas, com a abertura
para o imaginal (sic), sem perder de foco a técnica. Sera preciso esta sen-
sibilidade aberta para que a palavra advinda seja a mais adequada. A pala-
vra proferida em um ritual de teatro, vai de encontro a uma funcéo psiquica
especifica, onde vibra uma polifonia dos/nos/para os sentidos, desperta no
devaneio poético. As palavras mais assertivas virdo da cadéncia do ritmo da
peca, é precisar “dancar conforme a musica” cénica, e buscar o lidico no jogo
da “atuacao” audiodescritiva para ndo fechar as possibilidades oniricas das
construcdes verbais. (Ponciano, 2016, p. 28)

A afirmacéo parece contrapor a perspectiva de Snyder, segundo a qual o audio-
descritor precisa ter, como principal habilidade, a capacidade de colocar em palavras
aquilo que esta vendo, sem necessidade de empatia com a obra.

Um audio-descritor (sic) ndo precisa ter conhecimento profundo ou mesmo des-
frutar de cada assunto que audio-descreve (sic). O mais importante é a observa-
¢do agucada dos movimentos e seus padrdes e de um vocabulario que permita
a sua expressao verbal em termos vividos [...]. (Snyder, 2017, p. 183)

Holland (2009, p. 174), ao contrario, acredita que um audiodescritor incapaz de
perceber o teatro como um todo — incluindo a proposta artistica do espetaculo e o ma-
nejo da linguagem teatral — terminara por reduzir a narrativa da acdo a uma sequéncia

with time pressure, knowing when and being willing to call for expert or peer help, dealing with feedback
and working to a deadline. Computer skills: database management, word processor, etc.”
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de detalhes insignificantes.

O profissional da audiodescricdo € sempre um duplo. Transita entre a técnica e a
arte, & semelhanca, talvez, do proprio ator. Mergulha como espectador e emerge como
autor, tornando-se, a um s6 tempo, capaz de entender e dar a entender, sentir e fazer sen-
tir, em um exercicio constante e continuo. Assume seu posto como integrante da equipe e
estrangeiro a ela, em um processo de construcao que sofre o efeito do grupo sem exercer
qualquer efeito sobre ele. O lugar de fala do audiodescritor esta na propria cena, na mes-
ma intensidade em que esta nos bastidores. Do isolamento da cabine de transmisséo, o
audiodescritor joga com os atores em cena, em uma relagao nao correspondida.

Esta analise sugere a hipotese de que atrizes e atores contem com determina-
das habilidades e competéncias privilegiadas para o exercicio da audiodescricdo para
teatro, que incluem o dominio da linguagem teatral, o olhar sensivel, a identificacdo dos
diversos estimulos ndo-visuais e a intimidade com a escrita draméatica'®. Destacam-se,
ainda, a capacidade de lidar com a emocao e a tensdo da apresentacdo ao vivo, 0
exercicio do improviso, o saber colocar-se em estado de jogo e a preparacao vocal. A
narracao, quando realizada por atrizes e atores, costuma assumir uma expressividade
sutil, desenhando imagens e instaurando atmosferas que favorecem o mergulho per-
ceptivo do espectador.

Na intencao de verificar a pertinéncia dessa hipotese, sem a pretensao de confir-
mar ou refutar coisa alguma, langamos a questao a um grupo formado por 51 audiodes-
critores-roteiristas, narradores e consultores. Desses, quinze séo atores, a maioria deles
profissionais, o que corresponde a 27,5% do grupo. Também os estudos académicos
refletem essa realidade, posto que Nobrega, Ledo e Nascimento, autoras das disserta-
cOes sobre audiodescricao em teatro, sdo também atrizes. Esses dados, em toda sua
informalidade, apontam para a relevancia de futuras pesquisas destinadas a identificar
as caracteristicas especificas da audiodescricao praticada por atrizes e atores.

O que esbogamos aqui é a suposicdo de que as habilidades desenvolvidas pela
pratica teatral podem ser especialmente favoraveis ao audiodescritor de teatro, ndo que
o teatro deva necessariamente ser audiodescrito por atrizes ou atores. Tomamos por
exemplo a audiodescricdo de eventos esportivos, que, na nossa opinido, pressupode a
compreensao das regras do jogo, da trajetéria dos atletas, do contexto da competicao;
ou a audiodescricdo de desfiles de moda, que exige uma constante atualizacdo acerca
de tecidos, cores, cortes e texturas e de todas as novidades do mundo fashion. Nao nos
parece possivel audiodescrever uma imagem sem levar em consideracao o sujeito que

10 Aidentificacéo entre as insercdes da audiodescricdo e as rubricas sugere uma aproximacéao do conceito
de dramaturgia expandida, tema que mereceria uma investigacdo aprofundada em pesquisas futuras.
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V&, sua perspectiva, sua habilidade especifica de leitura.

N&o é preciso ser “gente de teatro” para audiodescrever teatro, mas é fundamental
conhecer a fundo sua linguagem. Trata-se de um olhar especializado, como é especiali-
zado o ouvido de quem traduz poesia. De acordo com Alves (2017, n.p.), audiodescrever
implica um exercicio de espectatorialidade que ndo se resume a assistir ao espetaculo,
mas inclui a participacdo em ensaios, a analise de registros em fotos e videos, a pes-
quisa acerca do histérico do grupo e da obra, etc. Isso significa que “a cena é dilatada
para que ele (o audiodescritor) possa construir uma visdo esteticamente orientada para
a apreciacao do espetaculo por parte do espectador com deficiéncia visual” (Alves, 2017,
p. 185). O audiodescritor pode ser considerado, entdo, um espectador privilegiado, com
livre acesso, inclusive, ao elenco, a direcdo e a equipe técnica do espetaculo enquanto,
simultaneamente, exerce uma fungao criativa como membro integrante da producéo.

Essa relacdo de intimidade com a obra afasta qualquer pretensdo meramente téc-
nica. Para atingir a experiéncia da arte, é preciso estabelecer um dialogo com a propria
obra de arte. (Holland, 2009). Nao se trata apenas de texto e voz, mas de sentidos que se
constroem apenas na relacéo entre a obra e o espectador, no momento da apresentacao.
AAD preenche lacunas, mas também se faz preencher, ndo apenas por dialogos e trilhas
e efeitos de som, mas por todos os estimulos que fazem daquela obra um acontecimento.
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This article reflects on the specifics of audio description for theater, based on a
research developed in 2018 and 2019 with PPGAC / UFRGS, under the guidance of Prof.
Dr. Clévis Dias Massa. The study takes as main reference the perspective of Holland
(2009), intertwining theoretical concepts with a practical experience with the play Inimigos
na Casa de Bonecas, directed by Camila Bauer (2018). The research defends the concept
of audio description for theater to be like the theatrical event itself, a living process that
comes to be in the meeting between the audio description team, the performance itself
and the spectator

Keywords: Accessibility. Audio description. Spectator with visual impairment.
Contemporary theater.

For the visually impaired spectator, every performance is full of non-visual stimuli
that are not reduced to sound information. The perception of different spaces and
atmospheres, of distance and proximity relations and even of the energy flow between
actors and spectators are some examples of the fact that experience, at least in part,
does not require vision. An audio description that respects and enhances the perception
of the sensory elements present in the show can offer the visually impaired spectator an
experience on par with that experienced by the other spectators.

Audio description is a driver of perceptions, insofar as it constitutes an additional
stimulus. The experience is defined, then, by three agents: the performance, the audio
description and the spectator, who come together in conviviality, in a meeting, in presence,
giving rise to this impalpable materiality we call Theater.

Audio description is often compared to a bridge between an artistic work and the
spectator, between the unseen image and the image built in the mind of the listener” (Lima;
Lima; Vieira, apud Mayer; Pinto, 2017, p. 29-30). The audio description-writer is often
referred to as someone who has a vocation for acting as a bridge. Is it true? Is the audio
description-writer capable of drawing a flat and linear path between the performance and
the spectator? Is the image projected in someone else’s mind identical to the one | see?
Is it possible to cancel the subjectivity present in the eyes of the beholder and in the words
of the narrator?

Holland (2009, p. 184) reconfigures this issue by replacing the idea of translating
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images with the translation of artistic material, associating audio description to a less
rigid, but more complex process.

The author points out the alleged impartiality of audio description as being
responsible for the feeling of disconnection between the audio description and the
performance itself. The fear of being involved and the requirement of preserving a neutral
and objective view result in a purely informative description, which makes the images
known but does not allow the perceptive dive of the spectator. For Holland, the goal
of audio description supersedes the search for comprehension and understanding. It is
essential for the spectator to really experience the performance. The concept of access to
images everyone else can see gives rise to the search for an equivalent artistic experience
for everyone. Or, in Vigata's own words (2017, p. 36), we must start from the very qualities
of the artistic work and try to translate them in a way that can evoke equivalent sensations
in people with visual impairments (Vigata, in Mayer; Pinto, 2017, p. 36).

The great paradox is that, according to Holland, audio description, in order not
to be intrusive, needs to assume itself as an intervention. A (supposedly) neutral audio
description would lead to discomfort, causing the spectator’s attention to shift. Good
description must allow the viewer to enter a relation with the object, person or painting
being described ‘as a whole’. This means integrating the description so that it becomes
part of the artistic experience, rather than keeping that experience at arms’length (Holland,
2009, p. 184).

From Holland’s point of view, audio description is not just about saying what you
see. Itis necessary to establish a dialogue with different stimuli that demand that the scene
be thought through all the senses, and not just the vision, breaking with a visuocentric
perspective of the artistic experience.

Holland reports an episode that may be able to reformulate what we mean by this
definition (Holland, 2009, p. 174-175).

Throughout the period of development of the audio description for Ghosts, a piece
by Henrik Ibsen, Holland consulted the director of the performance about his conception
for the scenario. The reply was as follows: it is a room with no history, which would be
an inadequate way of referring to it as an audio description. Nevertheless, this almost
enigmatic statement served as a compass for developing the audio description:

So while the statement 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 emphasize the ordered sterility, to bring out how the
distant bleak mountains and the grey, flat sky made the room feel isolated, cut off.
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Holland selects the visual cues that correspond to a given interpretation, objectively
attending to what he is seeing. Interpretation is the guiding thread of the audio-descriptor’s
look in the search for visual clues that will allow the visually impaired spectator to elaborate
their own interpretation of the performance. The interpretation is, therefore, at both ends
of the process: the audio-description writer interprets the image so that the spectator can
interpret the spectator by himself.

This interpretation, however, does not depend only on such visual cues. It relates to
diverse stimuli that must be taken into account both from the point of view of understanding
the artistic work and feeling the sensations and emotions they provoke. The fragments
below are excerpts from a listening exercise on the performance Inimigos na Casa de
Bonecas, directed by Camila Bauer, that premiered in May 2018 at the events room from
Instituto Ling, in Porto Alegre. The exercise aimed to verify, at least in part, the potency
of the non-visual information of a show as a starting point for the development of an AD
script, from the audio recording of its debut session.

Loud music and the rustling of bags and a jumble of voices. The image speaks
through sound. The volume of the music forces Nelson Diniz, as Torvald Helmer,
and Janaina Pelizzon, as young Nora, to force their voices.

Liane enters as Kristine Linde and the audience laughs. Liane gradually wins
me over with her acid voice, her comic timing, her snoring laughs, her mouthful
speaking. It is not just me who let myself go: spectators laugh more, let go,
warm up, and this laugh shows me that a certain level of complicity has already
been established: now they are a group, a collective, an audience.

Electronic music at high volume, very loud. The dry sound of objects hitting the
ground. Nora/Sandra confesses in a crying muffled by the noise. Electronic
music gives way to a samba, followed by a low, cadenced, dense sound of
expectations. Torvald enters, his voice is strained. Newspaper rustling,
punching. Fury. He launches himself on Nora/Janaina, bodies fight on the
ground. Aggression. Abrupt pause.

It was not an exempt hearing: instead of building perception, the recording
rescued images that we already knew. Still, the experience was intense: so much sound
information, the vibration of loud music, the voices that define the characters and their
conflicts beyond the content of their speeches, the fierce movement, the suspension
caused by silence, the feeling of being a member of a group, part of an audience. Theater
as a collective, living and pulsating act, in an avalanche of sensory stimuli.

Unlike cinema, theater is defined by presence. The ephemerality, unrepeatability
and unpredictability of the theater are opposed to the two-dimensionality and the continuity
of cinema. According to De Marinis (2005, p. 94-95), one of the main differences between
cinema and theater is in the issue of focusing attention. In cinema, the choice of plans,
type of framing and point of view define the viewer’s gaze, meaning that it is the camera
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that operates the processes of segmentation, selection and focus of attention. The screen
works as a concrete separation, which delimits the interior and exterior of the scene.
In the theater, stage and audience are interrelated in the construction of an event. The
viewer must deal with a medium overloaded with simultaneous stimuli and is forced to
account for a drastic selection. It is up to the viewer to focus. More than that: according to
De Marinis (2005, p. 94), the operations of focusing attention represent the starting point
for the perceptive act of the viewer.

Perceptive act, says De Marinis, denoting the spectator’s active condition. This
point concerns one of the greatest responsibilities of the theater audio description writer.
When selecting images and exposing them in words, he assumes the conduct of the
focusing process, risking dismantling the receptive act by making it a merely passive
operation. Verbalizing something, says Holland, 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 (Holland, 2009, p. 179).

Here is an example: in a particular moment at /nimigos na Casa de Bonecas, the
Helmer family celebrates Christmas. Torvald excuses himself for a moment and then
comes back alongside a tall woman, who was wearing a rather provocative outfit, walking
on high heels and carrying a folder. Torvald apologizes, saying that he needs to sign some
papers urgently and both leave the stage. What is more relevant? What connects the
present action to what comes next? What best reveals the personality of the characters
involved? What moves the spectator’s feelings the most? Maybe Torvald’s naughty look
at the secretary’s wiggle. Perhaps the girl’'s naughty smile as she waves to Nora before
leaving the room. It may be Dr. Rank’s swallowing, Kristine’s self-conscious expression.
Or Nora’s reaction, with her back to the audience, in astonished paralysis. What, in fact,
is most significant?

Selection, that is the guideline. Normal sighted spectators have a comprehensive
visual perception; the look quickly captures the whole, and then establishes attention at
a certain point.

This seems to me to get to the heart of the problem. Using our sight we are
exposed to hundreds of physical hints at any one time. We are processing this
information to work out attitudes, emotions and relationships. This processing
is constant and, for the most part, we are unaware of it. (Holland, 2009, p. 179).

The sequential character of the transmission of information through written and
spoken language, coupled with the restriction of time for the narration of the audio
description, must preserve the synchrony with the image, imposing the pressing need for
a selection.

514



Several variables participate in the equation. Yes, the subjectivity of the gaze of
the audio description writer is one of them, but it is not the main one. Clearly knowing the
intention of the scene, which can be ascertained through research on the performance and
the company that presents it - or, even better, in dialogue with the artists and technicians
involved - ensures an image Reading that is aligned with the production proposal. Paying
attention to comments from normal sighted spectators, whether through the conversation
that closes an open rehearsal, debates held after performances that precede the session
with audio description, comments on social networks or dialogs overheard at the end of
the show, is a practice that supports an audio description which is focused on exploring
the reception perspective. Watching the performance blindfolded and, mainly, working in
partnership with visually impaired consultants, allows identifying situations in which non-
visual stimuli direct attention, determining the image to be described or even dismissing
the audio description.

The description of the images enables “the reception of seers and non-seers of
the same performance, at the same time and in the same space, without necessarily
disregarding the hegemony of vision as a structuring axis of the poetics of the scene”
(Alves, in DESGRANGES; Simodes, 2017, p. 184), while requesting a review of the
concept of theater as a “place to see” or “a place to go to see”.

Erika Fischer-Lichte (2008) identifies corporeality, spatiality and tonality as
elements responsible for the establishment of the materiality of the scene, an incorporeal
and ephemeral materiality, which is established and dissipated in a continuous motor.
Although Fischer-Lichte does not intend to distinguish what depends or not on the vision,
its analysis on the processes that generate materiality points to the plurality of stimuli that
can reach spectators with and without visual impairment in the same way.

The convergence of information and non-visual stimuli directly affects the spectator’s
experience, both in the intellectual construction about the meanings of the scene, and in
the sensations and emotions raised by the event.

[...] in the face of the theatrical show, the sensory faculties of the perceiving
subject are submitted to a type of effort and request that cannot be compared,
either in quantity or quality, with what is requested by other types of aesthetic
reception. (De Marinis, 2005, p. 94)

Audio description, as a process, is not restricted to describing what is seen. It is
necessary to be attentive to show the ways in which the performance speaks of itself. It
is not just a matter of determining the position of each insertion to preserve the discourse
of actors / characters, but of opening gaps so that non-visual stimuli also constitute the
aesthetic experience. By shifting the sense of watching, normally understood as seeing,
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to witnessing, we assume the performance as an immersion in an event, identifying the
reading of images as one of the many possible references. The result is the dilution
of the visuocentric perspective of the theatrical spectacle and the establishment of the
autonomy of the visually impaired spectator as the receiving agent of the spectacle.
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Figure 1 — Different stimuli that make theater a multisensory experience. Source: the authors
AD: In the diagram, the title The performance as an immersion in a live event is surrounded
by a ring, along which 10 equidistant circles are arranged, with the following sayings,
clockwise: images, voices, body and vocal noises, distance and proximity, odors, physical
contact, energy interaction, light, music and sound effects, and audience dynamics.

Let it be seen. Let it be felt. Let it be heard. Silence is a fundamental piece of this
puzzle we call audio description. Several authors, including Neves (2011, p. 51) and
Snyder (2017, p. 98), emphasize the importance of knowing how to keep silent. Silence so
that the show speaks for itself, in voices, sounds, smells, touches. In apparent nonsense,
preserving silences is also audio-describing. In Ponciano’s words,

it is important to understand that when the scenic event does not evoke words,
perhaps it is precisely this agenda that the scene calls for: silence, pause. It will
depend on the sensitivity of the audio description writer to perceive the most
propitious moment to be silent, especially not trying to dispute with the work.
There is no music without pause. (Ponciano, 2016, p. 30)

When selecting the visual information to be described and relating it to the other
stimuli that constitute the theatrical experience, the audio description writer is, at least
partially, the conductor of the spectator’s reading, managing, and not just intermediating,
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the reception of the performance.

The mere fact that as describers we have to choose to emphasise one thing
rather than another, means that — whether we like it or not — we are making an
artistic decision. We are contributing to how a piece of art is experienced by a
member of the audience (Holland, 2009, p. 179)

If, on the one hand, the spectacle itself does not require audio description to
happen, on the other, audio description is always inseparable from the spectacle to which
it corresponds. It is necessary to understand audio description in two parallel ways, since
for the normal sighted spectator it is nothing more than an appendix or an extension of the
spectacle, while for the visually impaired spectator it is an integral part of the perceptual
experience itself.

In other words, although the audio description can be seen as a sequence of
messages about the images that make up the staging, it has repercussions on visually
impaired spectators in a manner similar to the performance itself. For the visually impaired
spectator, audio description can acquire the status of artistic expression.

Art, according to Pierre Lévy (1996, n.p.), is constituted by the confluence of
language, technique and ethics. In its intimate relationship with theatrical art, audio
description meets the same criteria perfectly.

Language is the raw material of audio description. Theatrical, gestural, aesthetic
language. The reading of images, the elaboration of text, the speech, the construction of
meanings. Communication through signs, the thread that connects the visually impaired
spectator to the performance.

The mastery of the technique is a condition for the audio description to produce
the effect that is proposed. The technique permeates the entire work process and is
evident in the selection of relevant information to be transmitted, in the synthesis of each
insertion, in the structuring of the dialogue between the audio description text and the
elements of the performance that are independent of the vision, in the definition of the
appropriate equipment to the transmission, in the subtlety of the speech, in keeping in
play with the scene, in paying attention to the reaction of the spectators. The relationship
between the language of the performance and the possibilities of receiving the visually
impaired spectator is always technical.

Ethics, according to Lévy (1996, n.p.), can be defined as a social function. It would
not be possible to separate audio description from its social function. The presence of
blind and low vision people in theatrical events represents an immense advance in the
relationships of inclusion. Artists gain an increasingly heterogeneous audience. Spectators
with and without disabilities interact not only in space, but in sharing impressions and
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sensations, establishing a collective look at the experience. Disabled spectators, in turn,
now have the possibility to participate in artistic, cultural, or even entertainment activities.
In this set of spheres there is a human, cultural and pedagogical dimension. Itis a question
of citizenship that adds a political component to the social function of audio description.

Therefore, the great challenges of audio description for theater are given: to adapt
to the living character of the theatrical experience, in all its intensity; to be entangled in
a multiplicity of stimuli; and select information in order to conduct focusing operations,
safeguarding the processes of perception as an act of the spectator.

Nonetheless, it doesn’t end there. There is also an exclusive characteristic of
theatrical perception that audio description needs to deal with: the oscillation between
the fictional dimension and the status of performance, by establishing a dialectic between
semiotics and semantics (Massa, 2007, p. 75). The normal sighted spectator inhabits
these two spheres at the same time. In one, he accepts the fictional character of the work
and allows himself to believe in what the characters do, say and live. In the other, he
remains attentive to the scenic solutions employed. Holland emphasizes the need to look
for ways to strike a balance between literal truth and imaginative truth (Holland, 2009, p.
175).

The difficulty lies, once again, in the opposition faced between the simultaneity
of visual perception and the linearity of the audio description script. The challenge is to
make known the craftsmanship of the scene without making the fiction collapse. Translate
the oscillation, referred to by Massa, into the balance claimed by Holland. The solution?
It depends. In some cases, there is the possibility of confronting the two dimensions,
describing one of them and allowing the characteristic sound of the other to be heard
(and here we return to the importance of non-visual stimuli). It may be interesting to
explore the technical resources on a tactile tour or to expose them in the introductory
notes, mediation actions that precede the presentation of a show with audio description.
If the pace of the montage allows it, bits of information about the way in which a situation
is being staged can be offered. Each show asks for a different solution, which should be
consistent with the proposal of the staging.

In contemporary theater, the issue becomes even more delicate since it is not
restricted to the simultaneous perception of the fiction of the fable and the reality of
the staging. It is not just a matter of revealing the craftsmanship behind the illusion or
overlapping of two or more layers of information, but of an interference that results in
emphasis, criticism or even contradiction of the narrative. The way something is presented,
that is, the evidence of the reality of the performance, definitely interferes in the reading
of the scene and needs to be offered by audio description.

518



In Inimigos na Casa de Bonecas, for example, the Christmas tree is built with
shopping bags dyed silver and fastened to a microphone stand, with a star on top, in a
very evident relationship with the consumerist spirit of the end of year festivities. During
the festivities, Torvald presents his son with an inflatable doll. The following excerpt
presents the reproduction of the character’s lines with insertions from the AD:

TORVALD - Ivar, look what your father bought for you. It inflates like this.

(AD) Near the tree, Fabiane is crouched with her head in a gift box. She
gradually gets up. Torvald puts his hands on her breasts.

TORVALD - Gradually you will discover how to use it. You can take it to your
room, my son. It has a hole between the legs, but it is normal. You can put
whatever you want in there.

(AD) Ivar carries the doll out of the Picture stage. (Schwartz, 2018)

The scene, which could expose Torvald’s macho heritage in a light and even comic
way, gains a disturbing dimension when using one of the actresses in the representation
of the inflatable doll. At the same time, we see Torvald giving Ivar, actor Nelson Diniz
squeezing the breasts of ballerina Fabiane Severo and a woman reduced to the condition
of a sexual object. A woman-doll trapped in a gift-box house. A single image that unfolds
in readings that are absolutely inseparable.

The question that arises is: what skills characterize the professional responsible
for handling the specifics of an audio description for theater?

Based on the recommendations of ADLAB PRO, a project financed by the
European Union that aims to develop teaching materials aimed at the qualified training
of new professionals, Fryer points out the skills that serve as a prerequisite for potential
audio writers:

Linguistic and textual skills (this includes, for instance, a perfect use of the
mother tongue, a command of style figures like metaphors and similes, the
ability to use language that sparks the imagination, write a coherent text etc.).

Vocal skills: A clear and pleasant reading voice is required for some modules;
Transferable skills/soft skills not specific to AD: efficient work organisation
and time management, ethics, self-development, teamwork, problem solving,
communicative and interpersonal skills, the ability to cope with time pressure,
knowing when and being willing to call for expert or peer help, dealing with
feedback and working to a deadline.

Computer skills: database management, word processor, etc.” (Fryer, 2018,
p. 182)

These skills, whether innate or acquired, are crucial in the development of an audio
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description writer, whatever the modality to which he dedicates himself. In the specific
case of the theater, Panico (in ALVES; LEAO, 2017, n.p.) highlights the need to keep
under control the emotion and tension characteristic of a live performance. According to
the author, rehearsing the script a lot allows the narrator to perform more safely, avoiding
to disclosure the difficulty of the task and allowing the spectator to indulge in emotion.

Holland (2009, p. 172) highlights the ability to synchronize the time of each audio
description insertion with the spaces between the dialogues, in order to avoid overlapping
the actors’ speeches. Adjusting times in live audio description is actually more challenging
than in recorded audio description, because it does not allow for corrections, adjustments
or new attempts. However, a carefully crafted roadmap can minimize the risks of overlap.
In our opinion, the most crucial of the audio description writer’s skills lies in reading the
scene from non-visual perceptions, avoiding the redundancy of information and preserving
the spectator’s sensory experience.

Ponciano (2016, p. 28) bets on the sensitivity of the audio description writer,
combined with technique, as

[...] it is necessary for the audio description writer to enter the ritual of the
theatrical scene, to allow himself to believe in the proposed illusion, in the play
of symbolic forms, with the opening to the imaginal (sic), without losing focus on
the technique. This open sensitivity will be necessary for the word that comes
to be the most appropriate. The word spoken in a theater ritual, goes against
a specific psychic function, where a polyphony of/ in/ for the senses vibrates,
awakens in the poetic reverie. The most assertive words will come from the
cadence of the rhythm of the piece, it is necessary to “dance to the scenic
music” and seek the playful spirit in the game of audio-descriptive “acting” so
as not to close the dream possibilities of verbal constructions. (Ponciano, 2016,
p. 28)

The statement seems to contradict Snyder’s perspective, according to which the
audio description writer must have, as his main skill, the ability to put into words what he
is seeing, without the need for empathy with the work.

An audio-descriptor does not need to have in-depth knowledge or even enjoy
each subject that audio-describes. The most important is the keen observation
of movements and their patterns and a vocabulary that allows their verbal
expression in vivid terms [...]. (Snyder, 2017, p. 183)

Holland (2009, p. 174), on the contrary, believes that an audio description writer
who is unable to understand the theater as a whole - including the artistic proposal of
the performance and the management of theatrical language - will end up reducing the
narrative of the action to a sequence of insignificant details.

The audio description professional is always a double. He moves between
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technique and art, similarly, perhaps, to the actor himself. He dives as a spectator and
emerges as an author, becoming, at the same time, able to understand sand make it
understood, feel and make it felt, in a constant and continuous exercise. He takes up his
post as a member of the team and foreigner to it, in a construction process that suffers
the effect of the group without exerting any effect on it. The place of speech of the audio
description professional is in the scene itself, in the same intensity that it is behind the
scenes. From the isolation of the transmission booth, he plays with the actors on the
scene, in an unrequited relationship.

This analysis suggests the hypothesis that actresses and actors have certain
privileged skills and competences for the exercise of audio description for theater, which
include the mastery of the theatrical language, the sensitive look, the identification of the
various non-visual stimuli and the intimacy with the dramatic writing.

Also noteworthy is the ability to deal with the emotion and tension of the live
performance, the exercise of improvisation, knowing how to put oneself in a state of play
and vocal preparation. The narration, when performed by actresses and actors, usually
takes on a subtle expressiveness, drawing images and establishing atmospheres that
favor the perceptive plunge of the viewer.

Aiming at the verification of the relevance of this hypothesis, without the intention
of either confirming or refuting anything, we raised the question to a group formed by 51
audio description writers, narrators and visually impaired consultants. Out of these 51,
fifteen are actors, most of them professionals, which corresponds to 27.5% of the group.
Academic studies also reflect this reality, since NObrega, Ledo and Nascimento, authors
of dissertations on audio description in theater, are also actresses. These data, in all
their informality, point to the relevance of future research aimed at identifying the specific
characteristics of audio description practiced by actresses and actors.

Taking all of this into account, what we have outlined here is the assumption that
the skills developed by theatrical practice may be especially favorable to a theater audio
description writer, not that theater should necessarily be audio-described by actresses or
actors. We take for example the audio description of sporting events, which, in our opinion,
presupposes an understanding of the rules of the game, the trajectory of athletes, the
context of competition; or the audio description of fashion shows, which requires constant
updating about fabrics, colors, cuts and textures and all the news in the fashion world. It
does not seem possible to audio-describe an image without considering the subject who
sees, his perspective, his specific reading ability.

It is not needed to be theater people to do audio-description for theater. However,
it is essential to know its language in depth. It is a specialized look, the same way
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someone who translates poetry has a specialized hearing. According to Alves (2017,
np), audio description implies an exercise in spectatoriality that is not limited to watching
the performance, but includes participation in rehearsals, analysis of records in photos
and videos, research on the group’s history and of the work, etc. This means that “the
scene is expanded so that he (the audio description writer) can build a vision that is
aesthetically oriented towards the spectator’s appreciation of the spectacle” (ALVES, in
Desgranges, Simodes, 2017, p. 185). The audio description writer can then be considered
a privileged spectator, with free access, to the cast, direction and technical team of the
performance, while simultaneously exercising a creative function as an integral member
of the production.

This intimate relationship with the work removes any purely technical claim. In
order to achieve the experience of art, it is necessary to establish a dialogue with the
piece of art itself (Holland, 2009). It is not just a matter of text and voice, but of meanings
that are built only in the relationship between the work and the spectator, at the moment
of presentation. Audio description fills in the gaps, but it is also filled, not only by dialogues
and tracks and sound effects, but by all the stimuli turns that piece of art into an event.
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