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RESUMO

A presente dissertacdo propde-se a investigar propostas metodologicas para a
inclusdo de pessoas com deficiéncia visual — cegos ou baixa visdo — e videntes na
pratica teatral, como artistas e espectadores. O estudo analisa metodologias de
criacdo e montagem de espetaculos teatrais com estudantes do Instituto
Paranaense de Cegos — IPC como parte dos resultados dos Projetos “llusdo Otica:
Que falta nos faz a palavra® (2015) e “Teatralizando a Educacgéo” (2016),
inicialmente elaborado e desenvolvido como projeto de extensdo em parceria entre
a Universidade Estadual do Parand — Campus de Curitiba Il — Faculdade de Artes
do Parana — FAP e o Instituto Paranaense de Cegos, bem como o processo de
mediacao cultural para pessoas com deficiéncia visual no espetaculo “Cachorro” de
Dea Loher, producdo da Monstruosa Companhia de Teatro (2018). A partir de
recursos narrativos e sensoriais utilizados em cena, artistas e espectadores com e
sem deficiéncia visual ttm o mesmo acesso aos estimulos perceptivos e aos
elementos constitutivos de uma encenacao, portanto este trabalho propde-se a
analisar praticas e recursos teatrais desenvolvidos a partir do encontro entre
pessoas com deficiéncia visual e videntes no intuito de gerar reflexdes e métodos
para contribuir na inclusdo da pessoa com deficiéncia visual no ambito artistico
teatral.

Palavras-chave: Teatro; Inclusdo; Pedagogia teatral; Cegos.



ABSTRACT

This dissertation aims to investigate methodological proposals for the inclusion of
visually impaired people — blind or low vision — and seers in theatrical practice, such
as artists and spectators. The study analyzes methodologies of creation and
assembly of theatrical shows with students of the Instituto Paranaense de Cegos -
IPC as part of the results of the Projects "Optical lllusion: whitch lack word makes"
(2015) and "Theatricalizing Education” (2016), initially elaborated and developed as
an extension project in partnership between the Universidade Estadual do Parana -
Campus of Curitiba 1l — Faculdade de Artes do Parand - FAP and o Instituto
Paranaense de Cegos, as well as the process of cultural mediation for people with
visual impairment in the show "Cachorro” by Dea Loher, production of Monstruosa
Companhia de Teatro (2018). Based on narrative and sensory resources used on
stage, artists and spectators with and without visual impairment have the same
access to perceptual stimuli and constitutive elements of a staging, therefore this
work aims to analyze practices and theatrical resources developed from the
encounter between visually impaired and seerable people in order to generate
reflections and methods to contribute to the inclusion of people with visual
impairment in the theatrical artistic scope.

Keywords: Theatre; Inclusion; Theatrical pedagogy; Blind.
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APRESENTACAO

“Palavras ditas com afeto tém o poder de ecoar dentro da
gente por tempo indeterminado” — Lau Patrén

Em 2015 O Projeto de Extensao “llusdo Otica®: que falta nos faz a palavra”
me colocou em contato com 30 pessoas - entre jovens e adultos cegos e com baixa
visdo na faixa etaria dos 21 aos 63 anos. Iniciamos a proposta com o trabalho de
praticas teatrais inclusivas para pessoas com deficiéncia visual, sendo que nosso
principal objetivo era colocar pessoas cegas no palco de um teatro e também na
plateia para que juntos pudéssemos impulsionar o seu acesso a arte. Muitas foram
as batalhas nesta caminhada, mas pude perceber o potencial da arte como
proposta fundamental para o desenvolvimento humano, motor e cognitivo para
todos os individuos.

No dia do espetaculo, cuja apresentacdo foi aberta aos familiares dos
participantes e a comunidade em geral, todos estavam com receio, inseguros e com
medo de nado dar certo. Meu principal medo naquele momento era de estar fazendo
algo sem saber exatamente o que era, como tentar fazer um espetaculo acessivel
com pessoas cegas no palco e na plateia e as coisas ndo sairem exatamente como
planejado, que o resultado ndo fosse exatamente inclusivo e agradasse ao publico.
No entanto, em uma fracdo de segundos, estavamos no final do espetaculo sendo
aplaudidos em pé, com pessoas chorando e recebendo os elogios, depoimentos
emocionados e entusiasmados dos espectadores amigos e familiares.

Aquele espetaculo nos mostrou que somos capazes de fazer o que queremos
desde que sempre foquemos nas potencialidades e competéncias ao invés de nos

concentrarmos nas deficiéncias.

! Projeto desenvolvido em parceria entre o Instituto Paranaense de Cegos - IPC e a UNESPAR,
campus de Curitiba Il - Faculdade de Artes do Parana — FAP. A proposta executada como projeto de
extensdo contou com a participacdo de professores na elaboracdo do plano de aplicacdo e de
estudantes do terceiro ano do Curso de Licenciatura em Teatro, como oficineiros.



Figura 1 - Espetaculo Tudo que vi de olhos fechados.
Fonte: Asterdide Filmes, 2015.

Em 2019 recebi uma proposta para lecionar no IPC como professora efetiva
e desde entdo ministro aulas de artes visuais, musica, danca e teatro as pessoas
atendidas pelo CAEE — Centro de Atendimento Educacional Especializado Osny
Macedo Saldanha no Instituto. O processo de ensino e aprendizagem neste espaco
prevé, por intermédio da arte, desenvolver a autonomia ndo sé para a pessoa com
deficiéncia visual, mas também para aqueles que frequentam a instituicdo e alguns
que, me parece pertinente destacar, sdo pessoas com multiplas deficiéncias.

Eu percebo ser preciso desmistificar a contemplacdo artistica como
experiéncia eminentemente visual e elitizada, para o que é fundamental entender e
aproximar o estudante da obra de arte a ter, como ponto de partida, suas proprias
vivéncias. E preciso colocar o individuo como centro de sua prépria cria¢do artistica
e eliminar, assim, a possibilidade de uma visdo distante, alheia a sua propria
realidade. Antes mesmo de trazer até a sala de aula conceitos e teorias sobre o
universo artistico, € necessario compreender que nos, enquanto individuos ativos e
participantes de uma cultura heterogénea, também somos artistas munidos de
sentimentos, crencgas e sensacoes.

Frequentemente nos deparamos com estudantes, deficientes ou nao, que
nao frequentam museus, teatros ou quaisquer espacos de arte. Investigar as razdes

no caso de pessoas videntes ou sem nenhum tipo de deficiéncia, teria uma outra



abordagem sociolégica, mas no caso de pessoas com deficiéncia, isso ocorre
principalmente pela falta de acessibilidade com a qual nos deparamos no dia a dia
em quaisquer espacos destinados a estas demonstracdes artisticas e pelo
distanciamento e sensacdo de ndo pertencimento aquele espaco sentido por essas
pessoas. Entender a arte, portanto, € também entender o movimento social, ndo
apenas dos artistas que a produzem, mas de seus espectadores e consumidores.
De fato, € preciso pensar no individuo como um coletivo sem considerar
inicialmente suas limitacdes e identificando sua bagagem pessoal e sua experiéncia
de vida. A criangca que tem sua infancia pautada na variedade de culturas, no
conhecimento de sua sociedade e com suas concepcfes artisticas incentivadas,
tende a crescer assumindo seu espaco e seu entendimento sobre um determinado
objeto artistico. Logo, quando ocorre o contréario, isso faz com que, desde cedo, a
crianca sinta que a arte é um objeto distante, aprendendo a ignorar seu

aprendizado, tido, inclusive, como algo supérfluo.

Figura 2 - Visita mediada ao Espaco Museolégico Solar do Barao.
Fonte: A autora, 2019.



De que modo, entéo, eu, como professora de arte, posso ser uma mediadora
da arte para os estudantes com deficiéncia visual? Num primeiro momento, iSSO
significa precisar traduzir as obras visuais para um contexto ao qual a pessoa cega
tenha acesso, por meio do tato, da palavra e/ou da audicdo de sons e ruidos
sSonoros.

J& no teatro, a exploracdo e o uso das palavras no proprio texto dramético de
modo que este se torne acessivel para a compreensao da situacdo dramatica para
os atores com deficiéncia visual e, igualmente, para a plateia, ttm se tornado minha
principal motivagdo na busca de meios para permitir a pessoa com deficiéncia visual
gue ela possa atuar a contento tanto como artista quanto como espectadora deste
género artistico.

Em minha primeira experiéncia como coordenadora dos projetos do IPC, eu
desenvolvi, por meio do encontro com estes estudantes, uma pratica narrativa que
passei a qualificar com o termo “Dramaturgia Inclusiva”, que se traduz por um texto
dramatico escrito especialmente para 0s espetaculos a serem encenados e
apresentados para pessoas com deficiéncia visual, mas destinado também para os
videntes sem a necessidade de qualquer tipo de traducéo ou descricdo especifica.
Desta forma, ambos os publicos podem acompanhar o espetaculo e ter 0 mesmo
acesso aos elementos teatrais, seja por vé-los ou por compreendé-los por meio do
que é trazido pelo préprio texto.

Por conseguinte, além deste processo de escrita, tenho me atentado aos
processos de criagdo em que contracenam cegos e videntes, bem como os que
dividem a plateia para a exibicdo de um espetaculo. Neste caso, a presente
dissertacdo fard um panorama de percurso destes projetos no intuito de revelar
possiveis armadilhas, bem como selecionar alguns momentos especificos nos quais
me vali destes encontros para estruturar algumas praticas também descritas e
assim, mesmo que de um modo ainda embrionario, lancar uma luz sobre estas
praticas ainda pouco exploradas na arte.

Penso que o processo educacional inclusivo pode ser traduzido de uma
maneira muito simples: todos chegamos a um mesmo fim, mas com tempos
diferentes de aprendizado. Nos encontros académicos e profissionais dos quais sou
convidada a patrticipar, costumo levar um pequeno objeto para iniciar a conversa

sobre arte e Educacgao Inclusiva. Comec¢o minha fala escolhendo uma pessoa da



plateia e peco que feche os olhos. Coloco entdo o pequeno objeto em suas méos e
solicito aos demais participantes que contem o tempo que ela demora para
desvendar o objeto. A média € de 15 segundos. Em seguida, mostro a todos o
objeto ouvindo quase que instantaneamente: € uma cadeira de madeira. Assim
concluimos juntos que todos podem desvendar o objeto, mas em tempos diferentes.

i\
\

#

Figura 3 - Pratica de mediac¢&o cultural realizado pelo IPC para mediadores do Espag¢o Museolégico
Solar do Baréo.
Fonte: A autora, 2019.

Quando se trabalha com pessoas com algum tipo de deficiéncia, € preciso
entender que a maioria das atividades propostas sdo limitadas e, muitas vezes,
ultrapassadas. E preciso inovar e adaptar os métodos de acordo com cada pessoa,
com cada necessidade encontrada. Potencialidades antes, deficiéncia depois. Esta
€ a principal premissa ao se tratar da nomenclatura “pessoa com deficiéncia”.

No inicio de meu trabalho como professora no IPC, eu recebi um estudante
que, além da baixa visdo, também tem paralisia. Em uma conversa com ele na
primeira semana de aula, ouvi que as principais atividades que ele realizava eram
brincadeiras com massa de modelar ou bolinhas de borracha. As mdultiplas
deficiéncias fizeram com que sua diccdo e seus movimentos fossem limitados pela

sua condigéo fisica.



Ele ouvia em siléncio quando eu realizava leituras de textos de teatro,
literatura, poemas e mondlogos. Certo dia ele me disse: “professora, eu quero fazer
um teatro”. Comecamos um arduo trabalho de exercicios vocais e expressao
corporal até o dia em que eu pudesse lhe dar o texto impresso para que ele
conseguisse ler no dia da apresentagéo.

O exercicio relativamente simples de colocar um lapis atravessado em sua
boca para melhorar sua diccdo tornava-se cada dia menos dificultoso. Ele
derrubava o lapis em um numero de vezes menor a cada dia e sua diccdo foi
melhorando gradativamente. No entanto, ele ndo queria apenas apresentar para um
publico, ele desejava que esta apresentacdo fosse realizada com seu proprio texto.
Nos dedicamos, entdo, a escrever sua prépria dramaturgia.

Trabalhar com a sensibilidade humana reforca a presenca essencial do afeto
e da escuta sensivel. Por intermédio desta escuta atenta, ele também pdde se ouvir
e colocar no papel seus préprios sentimentos, desejos e singularidades. Nao tive
participacdo ativa neste processo, foi uma conquista pessoal e individual da qual fui

apenas uma espectadora orgulhosa.

Os passaros nao existem para viver em gaiolas e, assim como

eles, esse estudante precisava voar. Autor da citacdo? Vocé?

No dia da apresentacdo percebi que ele estava nervoso e sem seu texto
impresso nas maos. Quando o chamei, esperando por uma desculpa para que nao
apresentasse naquele dia, ele foi até a frente do palco, segurou firmemente no
microfone e disse: “muito obrigado a todos, este texto chamado ‘meu coracdo’ nos
criamos... quer dizer, EU criei né professora Ju?”. Em seguida, ele apresentou seu
monologo com texto decorado, sem vicios vocais e com uma energia incrivel de
alguém que se apaixonou pela arte e, por isso, conseguiu superar suas limitacdes.

Desde entéo ele escreve contos e poemas para seus colegas e professores e
também realiza diversas apresentacdes no péatio da escola. A arte existe para que a
gente possa voar, ainda que sem enxergar, ainda que sem asas. Ela existe para
que nos aproximemos do outro da mesma forma como gostariamos de estar

préximos de n6s mesmos: com 0 mais puro e genuino afeto.



Figura 4 - Momento em que o estudante entregou e interpretou o texto de sua autoria para uma
moradora do IPC.
Fonte: A autora, 2019.



INTRODUCAO

O Instituto Paranaense de Cegos - IPC esta localizado na cidade de Curitiba,
no bairro Batel, sendo uma organizacdo da sociedade civil, fundada em 1939, que
elabora e desenvolve agdes com o objetivo de contribuir para a formacao social das
pessoas cegas e de baixa visdo, de modo que elas estejam preparadas para
viverem e conviverem inseridas na sociedade, possibilitando, assim, seu
desenvolvimento pessoal, bem como sua inclusdo social e econémica.

Para tanto, o IPC conta com programas que oferecem um atendimento em
periodo integral, reunindo as iniciativas voltadas para o atendimento direto as
pessoas com deficiéncia visual, acdes para videntes e a comunidade, com foco no
atendimento e acompanhamento nas areas de atendimento psicossocial e da
saude, programacfes culturais acessiveis e inclusivas, acdes preventivas e de
mobilizacdo e participacdo comunitéria.

Na area de inclusdo de pessoas com deficiéncia visual em atividades
artistico-culturais, o Projeto de Arte tem como objetivo proporcionar momentos de
contato com diferentes linguagens artisticas, buscando ampliar a participacdo desse
publico nos espacos culturais. Ele atende criancas, adolescentes e adultos cegos ou
com baixa visdo em oficinas realizadas nas dependéncias do Instituto. Ha ainda a
oferta de cursos, palestras e capacitacbes para profissionais interessados em
receber e trabalhar adequadamente com esse publico.

As atividades permanentes do Projeto de Arte do IPC sao:

- Oficinas de Arte: Aulas semanais voltadas para pessoas cegas ou com
baixa visdo abordando diferentes linguagens artisticas com turmas no periodo da
manha e da tarde.

- Oficinas de Canto coral: Aulas semanais em grupo voltadas para pessoas
cegas ou com baixa visédo. Oficina de canto coral para adultos acima de 25 anos no
periodo da manhda e turmas de musicalizacdo infantil para criancas de 5 a 14 anos,
pratica de conjunto e violdo para adolescentes de 14 a 25 anos no periodo da tarde.

A partir de 2015, com a parceria firmada entre o IPC e a UNESPAR para
realizacdo dos projetos “llusdo Otica — Que falta nos faz a palavra!” e “Teatralizando
[I” € que as atividades teatrais para jovens e adultos matriculados na Instituicdo

comecaram a ser desenvolvidas. A proposta deste trabalho consistiu em oferecer



oficinas de teatro para pessoas cegas e com baixa visao frequentadoras do Instituto
e membros da comunidade com ou sem deficiéncia visual. Para isto, criou-se um
Projeto de Extensdo coordenado por professores da Universidade e realizado aos
sdbados por estudantes do curso de graduacdo em Licenciatura em Teatro da
UNESPAR - Campus de Curitiba Il - FAP, na sede do IPC.

Nesta pesquisa de mestrado, em funcdo das experiéncias desenvolvidas no
IPC, proponho examinar processos artisticos realizados por meio de oficinas,
também denominadas de “vivéncias”, de carater experimental, que abarcaram a
elaboracdo de exercicios e praticas para a constituicdo de espetaculos teatrais com
atores e espectadores cegos e videntes. As propostas cénicas se efetivaram na
busca de narrativas que objetivaram, para além de transformar quadros imagéticos
em palavras, uma conformacdo sensorial da cena advinda das experiéncias
individuais de cada ator como parte do texto teatral. Desta forma, a inclusédo é
efetivada a partir da sensibilidade coletiva e da criagdo imagética individual,
oferecendo aos atores e espectadores a mesma informacédo, diferenciando-os
apenas por seus repertorios individuais.

Com este objetivo, foram realizadas as anélises dos processos de criacao e
montagem de dois espetaculos teatrais: “Tudo que vi de olhos fechados” (2015) e
“Dia de Jogo” (2016), além do relato do trabalho de mediag&o teatral inclusiva da
peca “Cachorro” (2018), uma producdao cénica da Monstruosa Companhia de
Teatro.

A proposta desta pesquisa consiste em analisar os procedimentos e
processos utilizados para criacdo e encenacdo de um espetaculo teatral. Ao
contrario das duas primeiras encenacdes, no qual o texto draméatico foi elaborado
em conjunto com os participantes, analiso também algumas metodologias criadas
para o espetaculo “Cachorro”, de Dea Loher, concebido a partir de uma dramaturgia
especifica. Assim sendo, além da mediacdo teatral, realizada para tornar o
espetaculo acessivel, a investigacdo se desenvolveu também pela possibilidade de
insercéo das criagBes imagéticas no texto dramatico pré-existente com vistas a uma
nova proposta cénica pensada igualmente para espectadores cegos e videntes.

As experiéncias investigadas preocupam-se em somar métodos de
acessibilidade para uma maior inclusdo artistica, garantindo, assim, alternativas e

possibilidades ao fazer teatral ndo apenas para espectadores com deficiéncia



visual, mas também para artistas aptos a realizar quaisquer atividades dentro e fora
do palco, independentemente de sua deficiéncia, valorizando seu potencial criativo
e cognitivo.

Efetivamente, as diversas formas e solucdes artisticas encontradas para o fim
proposto, no que tange a inclusdo e a acessibilidade, oferecem expressivas
contribui¢cdes ao individuo e sua formacao cultural e pessoal, considerando que esta
experiéncia estética pode desenvolver sua capacidade de atencdo imaginativa e
reflexiva, instigando, mesmo que inconscientemente, a utlizacdo de seus

sentimentos de um modo particular e também ativo sobre a agédo presenciada.

Buscar 0 acesso a experiéncias pela via do sentimento constréi em nos as
bases para uma compreensao maior de tais experiéncias, contribuindo para
0 amadurecimento emocional e para o processo de aprendizagem como
um todo. O desenvolvimento estético diz respeito a capacidade critica e
criadora do homem e se refere a integracdo mais intensa e profunda do
sentimento, do pensamento e da percepc¢ao, suscitando maior sensibilidade
em face da educacdo. (LOWENFELD e BRITTAIN, 1977 apud RABELLO,
2011, p. 71)

De fato, perceber que um espetaculo cénico oferece diferentes estimulos e
permite sua percepcdo por diferentes canais sensoriais faz notar a capacidade
inclusiva de préaticas que proporcionem a experiéncia estética integral do espetaculo
de forma atenta aos sons, gestos, movimentos, emocdes, acOes e reacdes

perceptiveis de diferentes maneiras que ndo a descritiva.

Como tal, a arte tem uma contribuicdo para o0 conhecimento quando
apresenta uma forma a imaginacdo, que difere da contribuicdo do
simbolismo discursivo. O que este faz no tocante & nossa consciéncia da
realidade objetiva, o simbolismo da arte faz em prol de nossa consciéncia
da realidade subjetiva, do sentimento e da emocé&o. A arte € uma forma de
exprimir ideias sobre a sensibilidade humana. Para imaginar o sentimento e
entender-lhe a natureza é que precisamos da arte. (RABELLO, 2011, p. 72)

Cabe destacar que as propostas cénicas realizadas foram pioneiras na
criacao de oficinas, vivéncias e espetaculos com e para a pessoa com deficiéncia
visual, com o objetivo de igualar estimulos perceptivos para pessoas cegas e
videntes, tendo sido, também, a primeira vez em que se utilizou o termo
“‘dramaturgia inclusiva”.

Para o desenvolvimento dessa perspectiva e com o propésito de criar

alternativas inovadoras no campo do teatro e da incluséo, utilizo-me da pesquisa



exploratoria com abordagem qualitativa e a observacao participante no intuito de
articular os estudos tedricos com a pesquisa de campo.

Entende-se por metodologia exploratdria a pesquisa que busca proporcionar
maior familiaridade com o problema. Por ser um tipo de pesquisa bastante
especifica, ela assume, com frequéncia, a forma de estudo de caso (GIL, 2008). Ja

a metodologia de observacgéao participante implica na pesquisa em que ha a

insergdo prolongada do pesquisador em um meio de vida, de trabalho.
Defrontamo-nos em carne e 0sso com a realidade que queremos estudar.
Devemos observar mais de perto 0os que a vivem e interagir com eles.
Nessa expressado temos observagéo e participacdo (GERHARDT, 2009. p.
101).

Ou seja, € a pesquisa que compreende o trabalho de campo no seu conjunto,
desde a chegada do investigador no local onde esta seu objeto de estudo, o inicio
das negociacdes para conseguir acesso a ele, o planejamento de Vvisitas,
reconhecimento do espaco e a interacdo com os individuos envolvidos. Nos casos
especificos analisados neste trabalho, a imersédo se deu enquanto agente das acdes
investigadas, ndo havendo a necessidade, durante a escrita, de uma nova insercao,
visto que os trabalhos ja estavam concluidos, mas considerando-se a continuidade
da convivéncia com aqueles e outros participantes de atividades semelhantes.

O contedado deste trabalho estd dividido em quatro capitulos, sendo o
primeiro uma apresentacdo do panorama histérico sobre a pessoa com deficiéncia
visual e a arte, suas abordagens e breves descricdes sobre os métodos de inclusdo
atualmente utilizados em arte.

Nos trés capitulos seguintes, desenvolvo uma andlise reflexiva sobre as
metodologias adotadas nas experiéncias desenvolvidas de cada uma das seguintes
propostas cénicas: Projeto “llusdo Otica: Que falta nos faz a palavra” (2015) e
Projeto “Teatralizando” (2016), ambos desenvolvidos pelo IPC e a UNESPAR,; e, por
ultimo, Mediagéao inclusiva do espetaculo “Cachorro” (2018), da dramaturga alema
Dea Loher, realizado pela Monstruosa Companhia de Teatro em Curitiba, Parana.

Com isso, pretendo oferecer — ainda que de forma subjetiva e embrionaria —
uma contribuicdo aqueles que se dedicam a pesquisar praticas de acessibilidade
cultural, especialmente no que diz respeito ao ensino de teatro para pessoas cegas
e com baixa visdo. Esta pesquisa descreve exercicios praticos de criagdo cénica,

bem como pontos relevantes advindos da experiéncia de troca em um grupo



heterogéneo ndo apenas nas questdes artisticas, mas também enquanto seres
humanos compartilhando palco e plateia em um espeticulo de teatro. A escrita
deste trabalho visa contribuir na troca de conhecimento sobre métodos e
metodologias, lancando uma nova perspectiva sobre a inclusdo de pessoas com

deficiéncia visual no ambiente artistico e cultural.



1. A ARTE E A PESSOA COM DEFICIENCIA VISUAL

Quando pensamos em acdes inclusivas, € necessario analisar que estas
devem integrar o individuo a sociedade, pensando em suas necessidades e em
quais praticas podem auxilid-lo, permitindo que Ihe sejam disponibilizadas as
mesmas oportunidades em relacdo aos demais individuos, dando-lhe o direito a
autonomia.

Para Rosa Amélia Souza Lima (2005), as acdes inclusivas vao além de
permitir que o individuo cego se torne um individuo atuante na sociedade a qual
pertence, relacionando-se diretamente ao desenvolvimento fisico, cognitivo e até
mesmo afetivo do deficiente visual.

A participagao igualitaria nas producdes artisticas podera auxiliar estudantes
e professores na busca por solucbes mais democraticas que possam, de fato,
colaborar com o processo de inclusdo das pessoas com deficiéncia visual. O
reconhecimento das pessoas com deficiéncia visual no processo social inclusivo
requer que se possa entendé-los como pessoas de direitos e capacidades.

Neste sentido, espera-se que a participacdo das pessoas deficientes visuais
ou ndo possa leva-los a redefinir conceitos ultrapassados e divisorios sobre a
cegueira, quais sejam, principalmente, que as artes sdo voltadas aquelas pessoas
com os sentidos preservados.

As praticas inclusivas remetem a situacfes gradativas da construcdo
democratica, na qual a trajetoria histérica pressupde a luta pela cidadania, que
passa nao apenas por conquistar a igualdade de direitos e de deveres, mas também
da aquisicdo de uma vida mais digna, nas diferentes dimensdes constituintes dos
individuos, ou seja, tanto na natureza sociocultural quanto na afetiva, cognitiva e
biofisiologica. (LIMA, 2005)

Para o desenvolvimento deste tipo de ac¢des, como € o caso das oficinas
analisadas nesta pesquisa, torna-se necessario compreender as questbes de
natureza social que surgem ao longo do processo e que nao devem ser ignoradas,
mas precisam ser reconhecidas e trazidas para a cena.

Teatro ndo é aula de sociologia, mas o conteudo social que aparece nao
pode ser abstraido. As situacdes sociais podem ser refletidas por meio da
representacao teatral. Afinal de contas, é aberta uma porta de comunicagdo com o
mundo vivido. (RABELLO, 2011).



Pretende-se assegurar que a inclusao seja feita de modo a colocar em cena
atores cegos e videntes, bem como dar o suporte requerido para a completa
compreensao também da plateia, composta de igual maneira por cegos e videntes.
Suplbe-se, para tal, o0 movimento de reapropriacdo do teatro enquanto modo de
expressao linguistica, pensamento critico e fungéo sensorial.

A Lei n° 13.146 de 6 de julho de 2015 assegura que “Toda pessoa com
deficiéncia tem direito a igualdade de oportunidades como as demais pessoas, e
nao sofrera nenhuma espécie de discriminagao”, assim como previsto em seu
Decreto n.° 6949 do artigo 4° de 25 de agosto de 2009:

realizar ou promover a pesquisa e 0 desenvolvimento, bem como a
disponibilidade e o emprego de novas tecnologias, inclusive as tecnologias
da informagdo e comunicacdo, ajudas técnicas para locomocgao,
dispositivos e tecnologias assistivas, adequados a pessoas com deficiéncia,
dando prioridade a tecnologias de custo acessivel. (Referéncia)

Em 27 de junho de 2006, o Ministério das Comunicacdes aprovou a Portaria
n.° 310, na qual a audio-descricdo é definida, entre outros, como um recurso de

acessibilidade, nos termos em que

corresponde a uma locucdo, em lingua portuguesa, sobreposta ao som
original do programa, destinada a descrever imagens, sons, textos e
demais informa¢des que ndo poderiam ser percebidos ou compreendidos
por pessoas com deficiéncia visual. (BRASIL, 2006b)

Francisco Lima, professor, coordenador do Centro de Estudos Inclusivos
(CEI/UFPE), idealizador e formador do Curso de Traducgédo Visual com énfase em
audio-descricao “Imagens que Falam” (CEI/UFPE) na Universidade Federal de
Pernambuco, aborda a &udio-descricdo como uma forma criada para traduzir

eventos visuais em palavras:

A audio-descricdo nem é uma descricdo falada, uma vez que segue
diretrizes préprias da tradugéo visual, nem é definida exclusivamente pelo
audio, ja que pode estar escrita eletronicamente, em um site, por exemplo,
em tinta, em um catalogo, poster, etc., em relevo, por exemplo, em Bralille,
e mesmo sinalizada como em lingua de sinais feita na mao de uma pessoa
surdo-cega. A audio-descricdo € traducao visual, uma elaboracdo dos
Iéxicos audio e descricdo, os quais juntos compdem a traducéo visual, isto
€, arte e técnica de traduzir eventos visuais em palavras que empoderem a
pessoa com deficiéncia visual a entender, a apreciar, a ver na mente, aquilo
que o0s olhos do audio-descritor “observaram” do evento visual. (LIMA,
2016°.)

? Disponivel em: <http://www.associadosdainclusao.com.br/enades2016/a-correta-grafia-de-audio-
descricao>. Acesso em 05 jul. 2020.



E possivel entender, assim, a audio-descricdo como um recurso de traduc&o
visual considerada como modalidade de traducao que visa ampliar o entendimento
e promover a inclusdo, autonomia e participacéo de pessoas com deficiéncia visual
em atividades cotidianas e artisticas em suposta igualdade de condi¢cbes. No
entanto, ndo ha consenso no que pode ser considerado como ‘igualdade de
condigdes”, visto que o sentido da visdo nao parece ser plenamente substituido pela
descrigcéo verbal, que ainda pode bloquear ou prejudicar outros tipos de percepcao
sensorial.

Além disso, €é preciso considerar, conforme enfatizado por Lima (2016), que a
audio-descricao fornece uma visao Unica e especifica, ou seja, aquilo que os olhos
do audio-descritor observam do evento visual, que muito possivelmente ndo é nem
seria 0 mesmo que outra pessoa o o préprio deficiente observaria. A amplitude de
uma campo visual requer recortes e focos de atencédo que variam de pessoa para
pessoa, entdo ndo ha como pressupor que o recorte dado pelo audio-descritor
corresponda ao da pessoa a quem a audio-descricdo se destina, impossibilitando-o
de fazer seu proprio recorte com as habilidades que possui e a acessibilidade
fornecida pelo proprio evento visual.

Para Clarissa Barros, especialista em audio-descricéo,

Transformar o teatro em uma experiéncia completa para quem ndo enxerga
requer mais que a simples 4udio-descri¢cdo das cenas e, mesmo no cinema,
a narracéo literal pode ser um equivoco, pois [...] & preciso aproximar 0s
espectadores do que ocorre no palco, de modo sensorial. (BARROS, 2017,

p.1)

Portanto, € importante ressaltar que o mero estimulo de narracéo realizado
pela audio-descricdo ndo chega até a pessoa que nhasceu cega, mas € preciso
expandir os estimulos sensoriais para que o espectador cego também se sinta parte
do momento, fazendo uso dos recursos sensoriais de que dispde para sentir e ouvir
0 que a propria experiéncia lhe proporciona para além do visual.

As acdes inclusivas devem abarcar, entdo, ndo somente a tentativa de uma
aproximacéo do sujeito cego e de sua sociedade, mas também permitir que este se
emancipe através de um sistema de educacédo de qualidade e um emprego que lhe

exija e pague o devido, assim como possibilitar seu acesso aos lugares publicos,



tratamentos, instrumentos e infraestrutura adequada. Para que a incluséo ocorra de
fato, a sociedade precisa se reorganizar para acolher a pessoa com deficiéncia.

De acordo com os dados disponibilizados no portal do Instituto EDP em 2010,
46% de um total de 35 milh6es de pessoas no Brasil que possuiam algum tipo de
deficiéncia recebiam um salario inferior ao valor do salario minimo em vigéncia na
época ou de pessoas videntes desempenhando as mesmas func¢des. Ou seja, mais
de 10 anos apoOs a aprovacao da lei referente a acessibilidade ainda ndo se tem
resolvidas questbes de importancia vital para a conquista de uma vida digna por

parte de pessoas com deficiéncia visual.



1.1 TEATRO E A PESSOA COM DEFICIENCIA VISUAL

O ensino de préticas artisticas para pessoas com deficiéncia visual vem
tomando espaco dentro das discussdes académicas, uma vez que 0 contato com
diferentes expressdes artisticas e culturais podem auxiliar no desenvolvimento, ndo
apenas das capacidades motoras, por meio do teatro, das artes visuais e da
musica, mas também das habilidades cognitivas e sociais, por meio de trabalho em
grupo, rodas de conversa e atividades teatrais, favorecendo a acessibilidade e
permitindo ao estudante uma maior comunicagéo social e promovendo, desta forma,
sua verdadeira incluséo.

Para Lev Semenovitch Vygotski:

O tema do pensamento e da linguagem situa-se entre aquelas questdes de
psicologia em que aparece em primeiro plano a relagdo entre as diversas
funcdes psicoldgicas, entre as diferentes modalidades de atividade da
consciéncia. O ponto central de todo esse problema €, evidentemente, a
relagdo entre o pensamento e a palavra. (VYGOTSKI, 2010, p. 19)

Mesmo reconhecendo determinados limites, com a transformacdo de
imagens em palavras € possivel avancar para além da esfera das percepcdes
visuais e chegar até a esfera do pensamento. Nesta perspectiva, as limitacdes de
acesso as imagens, cores, etc., pela via das percepc¢des visuais, sdo compensadas
pelos significados atribuidos as proprias imagens.

Deste modo, se as percepcdes visuais levam imagens ao cérebro, as
palavras levam ideias. Imagens e outras situacfes visuais ndo sao somente
imagens, mas também um conjunto de ideias manifestadas em diversas formas de

representacdes visuais.

Mostrar o mundo a um cego requer o estabelecimento do contato o mais
concreto possivel; do contrario, corre-se o risco de que as palavras, em sua
dimenséo descritiva, sejam reduzidas ao verbalismo, denotando assim
realidades desprovidas da compreensdo do seu significado -efetivo.
(OLIVEIRA et al., 2016, p.3)

O teatro, pela plasticidade das suas mais variadas possibilidades de criagéo,
apresenta-se como um campo aberto para a elaboracdo de atividades artisticas
educacionais que atendam as necessidades especificas das pessoas com
deficiéncia visual, cegas ou com baixa visdo. Sua pratica dramatlrgica permite o

desenvolvimento de técnicas alternativas as tecnologias assistivas — neste caso a



audio-descricdo — buscando maior adesao as atividades culturais coletivas através
de mecanismos que desenvolvam os sentidos e revelem a peculiaridade individual
de cada estudante.

Nos estudos e propostas realizadas no Instituto Paranaense de Cegos - IPC
foi possivel perceber a necessidade dessa autonomia dos estudantes ndo como
artistas, mas enquanto seres humanos, para além da deficiéncia visual, entendendo
as limitacoes, percepcdes e bagagem sensorial de cada um e tendo o Teatro como

elemento propulsor para os atendimentos individualizados.

As imagens sdo construidas com base em nossas experiéncias diretas e
indiretas, portanto, uma pessoa que mesmo nunca tendo conhecido de
perto 0 mar, mas que j& ouviu alguém comentando e tentando reproduzir o
“tchuaar” das ondas do mar armazenard informages acerca do som do
mar, mesmo que a imagem sonora do som do mar seja estritamente
mecanica. Sendo assim, € importante que atentemos para o fato de que a
producdo de imagens mentais é condicionada a experiéncia cultural do
individuo. (COSTA, 2014, p.5)

Ha de se pensar, também, na importancia do teatro para avancar sobre
limitagBes corporais, paradigmas e na autonomia do individuo enquanto ser humano
pensante, ativo em seu circulo de convivéncia. Ndo h4 modo de separar a
autonomia corporal e intelectual do individuo, bem como sua valoracdo enquanto
participante ativo da sociedade por meio da restauracdo da sua individualidade e
autoestima.

O teatro, neste momento, tem importante papel como interlocutor pedagdgico
entre o individuo e o mundo que o cerca. Os esforcos no sentido da aproximacao
entre a arte e a pessoa com deficiéncia visual e 0 amparo que esta pode produzir no
individuo séo realizados, principalmente, por entender que por meio dela é que se
constroi uma sociedade justa e igualitaria. (PARTYKA, 2016a, p. 26). A promocao
da coletividade aliada a consciéncia individual gera, entdo, um espectador, seja ele
da arte ou de seu movimento social, capaz de pensar com clareza e produzir suas
atividades correlacionando-as a atividades realizadas em seu cotidiano.

A vista disso, as praticas propostas e analisadas posteriormente vém ao
encontro do principal objetivo dessa pesquisa: gerar decisdo e autonomia
individuais e reforcar a criagdo de meios de acessibilidade comunicacional entre a
pessoa com deficiéncia visual e a sociedade. Deste modo, a intencdo das praticas

teatrais no IPC engaja-se a uma proposta de igualdade, dignidade e direitos,



permitindo que o participante encontre sua autonomia de pensar e efetive sua
participacdo na sociedade por meio de acesso irrestrito a todo e qualquer tipo de
atividade cultural em que ele deseje estar, sem perdas ou danos para seu coletivo.

Por meio de exercicios, utilizando-se do repertorio pessoal de cada individuo,
estabelecendo relacbes com o cotidiano e partindo de suas habilidades e
necessidades, ndo apenas enquanto pessoas com deficiéncia visual, mas como
individuos Unicos, a proposta de dramaturgia inclusiva une o conhecimento e o
relacionamento dos participantes com a arte teatral.

E consideravel ressaltar a importancia das vivéncias enquanto metodologia
do ensino do teatro para cegos, pessoas com baixa visdo e videntes. Elas
proporcionaram novas experiéncias geradas por um processo de conhecimento
muatuo em que todos contribuiam para o desenvolvimento de outra perspectiva
teatral inclusiva.

O teatro pode se transformar numa acao social capaz de realizar um
processo de inclusdo e tornar-se um mediador entre o sujeito cego e a sociedade,
pois “De certa maneira, as origens da sociedade sdo as origens do teatro porque &
pela personificagéo e identificacdo que o homem, em toda a historia, relacionou-se
com os outros.” (COURTNEY, 2003, p. 135)

Considerando que, para Rabéllo (2011), a auséncia de visdo prejudica a
recepcdo de determinados estimulos que auxiliam no desenvolvimento de uma
relacdo com outros individuos, a comunicacdo é uma das areas que mais sofrem
deterioragdo. Como o deficiente visual ndo consegue analisar as expressoes faciais
de quem lhe fala nem os gestos que este realiza, estas informacdes ndo chegam
até o individuo cego, o que acaba por prejudicar sua comunica¢do. Por sentir uma
dificuldade em se expressar com o0 outro, o deficiente visual passa por uma

introspeccgéo que afeta suas relacoes.

A imagem do cego criada socialmente exprime qualidades geralmente
negativas — do cego mendigo, vendedor ambulante — que desvalorizam o
individuo e interferem no seu relacionamento social, resultando em praticas
sociais que impedem seu desenvolvimento e o exercicio de aptiddes que o
habilitam para o trabalho independente. (RABELLO, 2011, p. 48).

As praticas teatrais, entdo, sdo capazes de estimular areas para além da

visdo ligadas diretamente a percepcdo deste individuo, permitindo, a partir da

interpretacdo de um personagem, por exemplo, que este construa e desconstrua



gestos e expressdes em seu proprio corpo, possibilitando que o mesmo desenvolva
um processo de manipulacdo corporal individual que o auxiliard em sua melhor
comunicacdo e movimentacao devido ao desenvolvimento sensorio corporal. Com
ela, o sujeito se libertara de sua introspeccdo e se tornara capaz de captar e

analisar, de diferentes formas, informacgdes recebidas de seus interlocutores.

O aluno com deficiéncia visual, quando ndo estimulado precocemente,
carece de motivacdo para perceber o mundo em torno de si,
consequentemente, seus movimentos tornam-se mais timidos e
acanhados. A depender da modalidade de vida que o individuo leva, o
corpo pode se transformar num mero instrumento de sobrevivéncia, um
corpo objeto, fisioldgico e até mesmo, um corpo atrofiado, fechado, triste ou
deprimido. (RABELLO, 2011, p. 85)

O estimulo de sensibilidades a partir de praticas teatrais € nomeado por
Rabéllo (2011) como uma percepcao seletiva na qual se desenvolve um “processo
de aprendizagem para exercitar um controle adequado dos diferentes estimulos
sensoriais”, pois “a conscientizacdo corporal permite o reencontro com o proéprio
corpo, para que desperte sensorialmente e possa ser ativado de maneira vital”.
(RABELLO, 2011, p. 88).

Dessa maneira, compreendemos o que Ingrid Koudela afirma quando diz
que: “...] o teatro, enquanto proposta de educacao, trabalha com o potencial que
todas as pessoas possuem, transformando esse recurso natural em um processo
consciente de expressao e comunicagao”. (KOUDELA, 2002, p. 78).

Assim sendo, o teatro pode ser utilizado como um propulsor dos sentidos
deste individuo, realizando uma transformacéo sensorio corporal que beneficiara o
processo de inclusdo no &mbito social. E importante, porém, ressaltar a consciéncia
de que estes estimulos devem explorar as necessidades especificas de cada
individuo com deficiéncia visual sem limitar o teatro a procedimentos sonoros ou
acusticos na tentativa de “compensar a falta de visdo”, esquecendo-se de que a
compreensao do cego ndo deve ser explorada a partir da condicdo do ndo cego, por
exemplo.

Na obra “Jogos para atores e n&o atores”, Augusto Boal (2012) defende os
jogos como 0s responsaveis pela questdo expressiva dos corpos dos atores e
jogadores, tendo como carater a emissdo e recep¢ao das mensagens. Logo, sdo
definidos como extroverséo, pois existe a necessidade de um interlocutor — depende

de estabelecer uma relagdo com o outro. Boal intenta trabalhar com uma estrutura



hibrida de jogos e exercicios por relacionar consciéncia corporal com o
estabelecimento de uma relagdo com o outro.

Ao assumir que o ser humano tem estrutura indivisivel, com aparelhos fisico
e psiquico que estdo diretamente relacionados, Boal baseia-se na concepcéo de
Stanislavski de que ideias, sensacdes e emoc¢fes sdo intrinsecos e relacionam-se
entre si: um pensamento também vem a ser demonstrado fisicamente, ndo se limita
a mentalidade. Boal defende, entdo, a essencialidade de utilizarmos os sentidos
conscientemente: o homem tende a usa-los de maneira mecénica e, assim sendo,
cria uma distancia consideravel entre, por exemplo, sentir e tocar, escutar e ouvir,
etc. Nesse processo dentro do IPC foi explorado de maneira superficial e breve a
consciéncia corporal no que diz respeito ao corpo e seus musculos como esses sao
utilizados, inclusive em relacéo a espacialidade.

Viola Spolin (2010), na obra “Jogos teatrais na sala de aula”, afirma que “o
jogo instiga e faz emergir uma energia do coletivo quase esquecida, pouco utilizada
e compreendida, muitas vezes depreciada” (SPOLIN, 2010, p.21). Com isso, Spolin
intenta reforcar a ideia da importancia do jogo para a aprendizagem, pois, segundo
ela, através de suas atividades ludicas, o jogo potencializa as inteligéncias do

individuo.

De acordo com Piaget, o agrupamento entre criancas oscila entre dois tipos
de moral: a da heteronomia e a da autonomia. As tentativas de colaboracdo
(pacto democratico) resultam do crescente sentido de cooperacdo e ndo
atingem nunca um equilibrio ideal ou estético. A consciéncia de si implica
uma confrontacdo continua do eu com o outro. Somente por meio do
contato com os julgamentos e avaliagbes do outro é que a autonomia
intelectual e afetiva cede lugar a pressdo das regras coletivas, logicas e
morais. (SPOLIN, 2010, p.21)

Com isso, fica estabelecido que, ao propor jogos nos quais a atividade
coletiva colaborativa é essencial para o sucesso do mesmo, 0s alunos superam as
adversidades e compreendem a importancia de dialogar com o outro por ter de
relacionar seu corpo, sua consciéncia individual, com a do coletivo.

Outro fator importante estabelecido por Spolin é de que o brincar proporciona
as pessoas a oportunidade de desenvolver capacidade estratégica para solucionar
diversas questbes do coletivo que refletem no individual. Os jogos por ela
propostos, bem como tantos outros, tém cunho social e dependem do esforco

individual unido ao do outro por refletir em uma atitude do coletivo. Dentro desses



pardmetros, também fica estabelecida a relevancia de que o individuo tenha
liberdade pessoal para expressar-se, para que sua contribuicdo seja potencializada,
visto que, segundo Spolin: “o jogador precisa estar livre para interagir e
experimentar seu ambiente social e fisico” (2010, p.31).

A preocupagdo com etapas que desenvolvam as habilidades sensério
corporais como geradoras de mudancas fisicas e estimuladores do pensamento
critico aparece no trabalho de Bertold Brecht e de Augusto Boal. Ao desenvolver o
Teatro do Oprimido, Boal categoriza sua técnica em trés etapas que buscardo
atingir o sujeito fisicamente, influenciando o conhecimento do seu préprio corpo;
expressivamente, ao instigar o individuo a buscar novas formas de se comunicar e
apresentando o teatro ao sujeito como uma forma de linguagem e expressao.

Quando se pretende refletir sobre o comportamento de um individuo e até
mesmo sobre incentivar nele mudancgas significativas, as teorias de Bertold Brecht
(1967) e Augusto Boal (1977) trazem um grande conjunto de conteudo. Ambos
desenvolveram praticas teatrais voltadas para o progresso reflexivo acerca da
sociedade em vigéncia, sendo que seus conceitos continuam com uma
impressionante vitalidade contemporéanea.

Nenhum destes tedricos direcionou seus conceitos para o trabalho teatral
com deficientes visuais, porém ha elementos em ambas as teorias que podem
auxiliar a potencializacdo de um trabalho artistico com estes sujeitos. A partir de
uma adaptacao, o individuo cego, enquanto publico, pode usufruir de um espetaculo
que ofereca uma narracdo poética capaz de gerar o distanciamento épico e orientar
0 espectador cego ao longo da peca.

Em relacdo ao ator com deficiéncia visual, o conhecimento de seu proprio
corpo e a busca por utilizar este corpo de outras formas para expressar-se contribui
também para sua inclusdo na sociedade ao Ihe oferecer um aperfeicoamento fisico
e mental.

Nesta investigagdo, foi possivel entender a deficiéncia visual como uma
caracteristica particular e ndo generalizante de algumas pessoas que preservam,
apesar desta caracteristica comum, suas particularidades. O corpo do cego €
utilizado como instrumento para percepcédo de obstaculos (SAWREY; TELFORD,
1978). Segundo os autores, viver em um mundo imerso em referéncias visuais

acaba colocando aos cegos certas desvantagens.
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Além das questBes relacionadas & mobilidade, os cegos estdo sujeitos a
dificuldade de comunicacao, pois ndo podem interpretar as expressoes corporais e
faciais do individuo que lhes fala, dependem da sonoridade projetada pela voz e
suas intensificacbes, podendo suscitar uma compreensdo equivocada da
mensagem. Neste sentido, o teatro pode ser utilizado como instrumento facilitador
em relagdo a esta falha de comunicagéo.

Se por um lado, num dialogo qualquer, o individuo cego ndo tem consciéncia
das expressdes comportamentais do outro, por outro lado, a comunicacao pode ser
desenvolvida pelo teatro através do contato direto com seu interlocutor.

Na qualidade de atividade inclusiva e socializante, o teatro permite a
utilizacdo de diferentes estimulos sensoriais evitando a preponderancia da
linguagem oral sobre as demais formas de expresséo e possibilitando a criacdo de
um espetaculo teatral como forma de comunicacao estética ndo restrita ao visual ou
ao verbal, mas expandida aos campos sensorial e imaginativo.

Da mesma forma, todos os elementos visuais como cenario, luz, e
movimentacdes cénicas descritos devem ser dotados de uma dimensao
dramaturgica, considerando que é o personagem, 0 contexto ou o repertorio pessoal
de cada espectador o que, de fato, determinard as suas qualidades estéticas e de
gosto.

Com base neste objetivo é que as propostas dos espetaculos analisados nos
proximos capitulos foram criadas a partir de recursos narrativos e sensoriais
elaborados coletivamente e utilizados em cena como método particular de
expressao capaz de instaurar a familiarizacéo de atores e espectadores, com e sem
deficiéncia visual, com o0 espetaculo, sua narrativa e seus elementos constitutivos
como cenario, figurino, sonoplastia, entre outros, sem que houvesse a necessidade
do uso do recurso de audio-descricao, compreendida neste estudo como prejudicial,
tanto a experiéncia poética dos artistas quanto a recepcéo pelos espectadores. De

fato,

A estética da recepcao [...] examina o ponto de vista do espectador e os
fatores que preparam sua recep¢do correta ou equivocada, seu horizonte
de expectativa cultural e ideologica, a série de obras que precederem este
texto e esta representacdo, o modo de percepc¢édo, distanciado ou emotivo,
o vinculo entre o mundo ficcional, € os mundos reais da época
representada e do espectador. (PAVIS, 1999, p. 146)
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Assim, o espetaculo é oferecido ao publico e cada espectador tem sua
propria percepcdo das cenas. Lancando mao dos sentidos que possui e de que
dispbe, a percepcdo abre-se para o mundo particular da producdo cénica na

construcdo imageética individual de cada sujeito, sem interferéncias externas.



2. ILUSAO OTICA: “TUDO QUE VI DE OLHOS FECHADOS”

O projeto de Extensdo “llusdo Otica — Que falta nos faz a palavra!” foi
executado no ano de 2015, parceria entre o Campus Curitiba || da UNESPAR —
Faculdade de Artes do Parana — FAP, o Instituto Paranaense de Cegos — IPC e a
Embaixada da Finlandia®. A proposta surgiu como sequéncia do trabalho
desenvolvido em 2013, intitulada “Teatralizando a Educacdo’™ criacdo de Ana
Valente de Oliveira, psicéloga do Instituto, momento em que foram realizadas
praticas teatrais para criangas da Escola de Educacdo Especial Osny Macedo
Saldanha, anexa ao Instituto. Neste trabalho o foco das atividades esteve centrado
no desenvolvimento da sensibilidade e da integracdo de pessoas com deficiéncia
visual através do teatro.

No entanto, a intencdo de aprofundar essa experiéncia para o0
desenvolvimento de uma montagem teatral foi o que levou seus idealizadores a
buscar a parceria com a UNESPAR, justamente por meio da Divisdo de Extensao
do Campus de Curitiba Il — FAP com o0 objetivo de abarcar uma diversidade de
linguagens artisticas® e a possibilidade de realizagéo de um projeto com respaldo de
artistas-docentes-pesquisadores e estudantes em formacao teatral.

Em 2015, a parceria com a FAP permitiu reforcar a relagdo entre ensino,
pesquisa académica e extensdo universitaria para atender moradores e
frequentadores do Instituto Paranaense de Cegos, envolvendo ainda a comunidade
académica e a sociedade em geral, com idade a partir dos 15 anos. Ao longo de um

ano, praticas teatrais inclusivas foram desenvolvidas com o objetivo final de realizar

® Incentivo financeiro concedido pela Embaixada da Finlandia no Brasil por meio de edital do Fundo
Financeiro de Cooperacao Local para o Desenvolvimento.

* O projeto abarcou trés modulos diferentes, complementares, no qual formaram uma légica
ordenada do processo. O primeiro médulo contemplou oficinas teatrais, teoria de determinadas linhas
de pensadores, atividades culturais (cinemas, museus e pecas de teatro) e troca de experiéncias e
conhecimentos com distintos grupos de pesquisa cénica, atuantes na cidade. No segundo mddulo, os
participantes apresentaram cenas criadas pelos préprios alunos a partir do aprendizado do médulo |.
O terceiro e (ltimo modulo - que resultou em revista - traz a sistematizacao destas experiéncias a
partir da narrativa escrita pelos profissionais envolvidos no projeto. A ideia é a troca de informagfes
com a comunidade escolar e com a sociedade em geral, na perspectiva que a educacdo deve ser
inclusiva. (OLIVEIRA, 2014)

® A Faculdade de Artes do Parana, Campus de Curitiba Il da Universidade Estadual do Parana -
UNESPAR € uma das raras Instituicbes de Ensino Superior do Brasil a ofertar cursos nas diversas
modalidades artisticas, conforme segue: Artes Cénicas - Bacharelado; Artes Visuais - Licenciatura;
Cinema e Audiovisual- Bacharelado; Danca - Bacharelado; Danca - Licenciatura; Mdsica -
Licenciatura; Masica Popular - Bacharelado; Musicoterapia - Bacharelado; Teatro - Licenciatura.



um espetaculo teatral que integrasse pessoas cegas e videntes como encerramento
do projeto.

O processo, iniciado com 14 (quatorze) pessoas com deficiéncia visual teve,
ao longo do ano, véarias desisténcias® e modificacées, levando um grupo de 6 (seis)
participantes com deficiéncia visual e 6 (seis) videntes até o processo final de
apresentacao, pela busca de meios que permitissem a inclusdo e a sociabilidade
como uma contribuicdo importante para a experiéncia artistica coletiva através do
teatro, em especial, fortalecendo sua autonomia em relagéo a arte como um objeto
de experiéncia sensorial e criativa.

Todas as pessoas com deficiéncia visual que faziam parte das vivéncias
teatrais tinham tido algum contato anterior com o IPC, seja como moradores’ ou
como participantes de oficinas ofertadas pelo lugar. A Tabela 1 apresenta uma
relacéo das pessoas com deficiéncia visual que participaram das vivéncias teatrais

por mais de 8 encontros (dois meses).

TABELA 1 - PESSOAS COM DEFICIENCIA VISUAL QUE PARTICIPARAM DAS VIVENCIAS
TEATRAIS ESPORADICAMENTE.

Deficiéncia
Alunos Faixa Etaria Visual Perda da Visao
Daniel AD C CG
Davi José AD C CG
Elisabete AD BV GR
Jéssica Al C CG
Josemar AD C CG
Jozafa AD BV CG
Mércia AD C CG
Rafael AD C CG
Robson AD C CG
Rui Ald C PN
Wilson AD C CG
A/J - Adolescente/Jovem (entre 12 e 21 anos); AD - Adultos (entre 22 e 59 anos); ID - Idoso (superior
a 60 anos).

C - Cegos; BV - Pessoa com baixa viso.
CG - Congénita; GR - Gradativa; PN — P6s-Nascimento.
Fonte: A autora (2016).

® Os participantes desistiram do processo por motivos de saude, horario de trabalho, e perda de
interesse pelas atividades artisticas.
"0 IPC mantém o servico de abrigo para pessoas com deficiéncia desde 1939.



Portanto, observamos nas vivéncias teatrais que cerca de onze participantes
desistiram do processo artistico, contabilizando sete adultos com cegueira
congénita, uma jovem com cegueira congénita, um jovem que perdeu a viséo total
apos o0 nascimento e dois adultos com baixa visdo, sendo que um deles perdeu
parte dela ao longo da vida e outro nasceu com a deficiéncia visual. Na Tabela 2 é
possivel observar o perfil dos participantes que fizeram parte de todo o processo.

TABELA 2 - PESSOAS COM DEFICIENCIA VISUAL QUE PARTICIPARAM DAS VIVENCIAS
TEATRAIS E DO ESPETACULO.

Deficiéncia

Alunos Faixa Etéaria Visual Perda da Visao
Carolina AD C CG

Cayo ID BV GR

Sérgio AD C GR

Solange AD C CG

Sonia AD C CG

Vera Cristina AD C CG

A/J - Adolescente/Jovem (entre 12 e 21 anos); AD - Adultos (entre 22 e 59 anos); ID - Idoso (superior

a 60 anos).

C - Cegos; BV - Pessoa com baixa visao.

CG - Congénita; GR - Gradativa; PN — P6s-Nascimento.
Fonte: A autora (2016).

Além dos exercicios de contacdo e compartilhamento das historias pessoais
para o desenvolvimento da dramaturgia do espetaculo, também foram realizadas
vivéncias de consciéncia corporal, tanto de si mesmo quanto do outro, considerando
a falta de contato visual e a grande caréncia de contato fisico do grupo®. Atividades
de improvisacdo, musicalizacdo, expressao vocal e desenvoltura complementaram
0 processo das vivéncias e proporcionaram, sutil e gradativamente, consideraveis
avancos no envolvimento dos participantes, mesmo com a instabilidade na
frequéncia e permanéncia no projeto.

O fendmeno da evasdo permitiu realizar um questionamento para se
entender a abordagem teatral trabalhada incialmente com os participantes do
projeto llusdo Otica. Percebemos que a locomogéo da pessoa cega em seu meio

social é uma realidade bastante complexa.

® Alguns dos participantes relataram estar percebendo pela primeira vez a forma fisica de e como
consciéncia fisica do outro era, por vezes préxima e noutras distante, da impresséo que tinham antes
da experiéncia tatil.



Se observarmos as referéncias que temos em nosso cotidiano, veremos que
a maioria, ou todas elas, sao visuais, dificultando, para as pessoas com deficiéncia
visual, o reconhecimento dos obstaculos em sua caminhada. Durante as conversas
em sala de aula, os educandos cegos nos relatavam outras dificuldades no
percurso, tais como: calcadas irregulares, falta de acessibilidade necessaria no
transito e o longo tempo de trajeto realizado para chegar ao local das oficinas.
Consideramos, portanto, que as desisténcias ocorridas ao longo do projeto também
foram motivadas por estes fatores.

Outro obstaculo a ser transposto neste processo se deu pelo fato de que
gostariamos de igualar a experiéncia sensorial de cegos e videntes na criacao deste
espetaculo, atenuando os estimulos nao dirigidos a ambos. Nos primeiros encontros
pensou-se em fazer uso de vendas para a plateia vidente e, deste modo,
proporcionar uma nova experiéncia a este publico. Esta ideia foi descartada depois
de alguns encontros, pois se a ideia era reforcar potencialidades, nao fazia sentido
reforcar a falta de visdo, mas sim, deixar enxergar quem enxerga para que também
se perceba que a pessoa com deficiéncia visual é capaz de atuar em um espetaculo
de teatro. Essa se revelou, portanto, uma decisdo muito mais poética e inclusiva a
pratica e capaz de favorecer a montagem. Por esta razdo, nos propusemos 0
desafio de investigar novos formatos.

Em um momento posterior, também em conjunto, idealizamos um palco nu,
com figurinos e iluminacédo neutros, com reducdo das acbes e marcacdes cénicas
efetivas, mas cujas informacgfes e indicagbes estariam sugeridas no texto e na
ambientacdo sonora, com caréater de leitura dramatica®.

Além disso, a proposta € que ndo haveria movimentacdo, aderecos ou
quaisquer elementos simbdlicos ilustrativos ou representativos destinados a
percepcao do publico vidente, estimulando sua imaginacao de maneira semelhante
a experiéncia sensorial proporcionada pela literatura, aproximando-a da experiéncia
vivida pelo publico cego em uma situacdo estética e sensorial auténtica e
compartilhada. Tanto o publico vidente quanto o cego deveriam receber, assim, os
mesmos estimulos perceptivos, por isso o esforco em neutralizar os elementos

visuais da cena e em dedicar especial atencdo aos estimulos sonoros totalmente

° A leitura dramatica constitui-se na apresentacdo publica de uma leitura de texto teatral, em que
atores interpretam uma peca ou parte dela com o texto em méos. (METZLER, 2006, p.131)



integrados a cena, as vezes no texto, outras na ambientacdo sonora ou ainda na
musica.

Analisando esta proposta apés algum tempo, pude perceber que talvez o
medo de ndo conseguir realizar este projeto a contento fez com que estas ideias
parecessem factiveis. Eram resolugcfes relativamente faceis e nos dispensava de
responder algumas perguntas que até entdo sequer tinhamos feito. Nao sabiamos
como resolver algo que nunca tinhamos pensado em se questionar.

O abandono conceitual do recurso de audio-descricdo foi progressivo —
renegado também pelo tipo de leitura dramatica aplicada, sem movimentagcdo ou
outras caracteristicas que demandam sua utilizacdo — e revelou a necessidade de
encontrar uma alternativa que pudesse oferecer estimulos de percepcdo da
ambientacdo e caracterizacdo do espaco e dos personagens que permitisse aos
espectadores com deficiéncia visual 0 acesso ao universo imagético criado para o
espetaculo.

Visto que a intencdo era igualar as condi¢cdes de percepcdo do espetaculo
para cegos e videntes, optou-se por ndo coincidir as descricées realizadas pelos
atores e pela narradora com o que efetivamente se apresentasse em cena, ou seja,
a neutralidade dos cenéarios e figurinos vistos pelo publico vidente teria o intuito de
equiparar sua percepcao a dos cegos, delegando a sua imaginacdo a funcéo de
“visualizar” o que era narrado. Certamente parecia o correto, mas de longe era uma
proposta inclusiva, apenas uma proposta simples, sem armadilhas.

Com isso, vislumbrava-se uma construcdo imagética da cena para ambos,
sem que um tivesse qualquer vantagem sobre outro pelo simples fato de dispor do
sentido da visdo. Nao haveriam figurinos, cenarios ou qualguer ambientacéo
apresentada visualmente, eles seriam descritos e criados apenas na mente de cada
um, de acordo com sua percepc¢ao, sensibilidade e vivéncias pessoais. Nao é uma
proposta ruim, mas uma proposta fraca, e sentiamos que algo faltava para que nao
fosse apenas uma leitura dramatica criada por cegos ou por videntes, mas algo
realmente desafiador.

Os caminhos propostos para este fim ndo apontavam para uma unica solucéo
certa ou definitiva, mas permitiam que aquilo que o espectador ja trazia consigo

como repertorio intelectual e imagético pudesse ser acrescentado as suas préprias



interpretagfes, expandindo e ampliando sua experiéncia estética com a obra
artistica apresentada.

No decorrer do processo de criacdo dramaturgica, a opcdo por um ambiente
festivo e luxuoso como pano de fundo da encenacdo causou expectativas dos
atores cegos, muitos deles vivenciando pela primeira vez o sonho de estar em cena
e atuar. Por este motivo, ndo aderiram com entusiasmo a ideia de palco e figurinos
neutros. Eles desejavam cenarios luxuosos, roupas coloridas, alegria e musica
como descritos no texto que criaram e, ainda que sem a visao, eles queriam se
sentir fazendo parte deste espetaculo e ndo apenas sentados executando uma
leitura dramatica.

Para realizar este desejo do elenco formado por pessoas sensiveis, muitos
dos quais pisavam nos palcos pela primeira vez e realizavam seus sonhos e
ambicBes mais reprimidas pela condicdo de vida imposta, ndo foi possivel manter-
se fiel a alternativa de estimulos analogos para todos, revelando, entdo, a
necessidade de atender a esses anseios e realizar, efetivamente, cenario, figurinos,
e alguns outros elementos visuais que pudessem estar presentes, como vestidos de
festa, toalhas e outros aderecos. Salientou-se entdo a necessidade de unir a equipe
e pensar em propostas de encenacao que pudessem suprir todas essas demandas.

Além disso, ao pensar em propostas de encenacao, atentamos para o fato de
gue alguns cegos congénitos ndo mantém contato frontal num dialogo, eles viram o
seu melhor ouvido em direcdo ao som, mantendo-se de perfil para seu interlocutor.
Este posicionamento corporal foi algo que gerou questionamento durante todo o
processo de ensino aprendizagem. Em equipe indagavamos, enquanto artista-
educadores, se seria necessario encontrar métodos cénicos para fazer com que 0s
cegos se posicionassem de frente ao publico ou ao colega durante uma cena.

Mas, esses métodos surtiriam efeito? Estaria desrespeitando a pessoa com
deficiéncia visual por querer alterar o modo como ela se apresenta ao mundo e se
comunica? Tentar “corrigir” este corpo culturalmente formado, que foi moldado
diante das limitacdes fisicas, ndo teria como intensdo apenas agradar ao publico
vidente e uma estética teatral?

Christine Greiner (2005) acredita que as informagfes externas sao
selecionadas para se organizar, na forma de corpo em que este se apronta, um

processo co-evolutivo de trocas com o ambiente. Ao afirmar que o corpo ndo € um



produto pronto, acabado e autbnomo, mas sim um sistema cujas questdes
histdricas, culturais, econémicas e ideoldgicas estao intricadas nele, a autora nos
faz refletir acerca da tentativa de “corregao” dos corpos. Se direcionar o melhor
ouvido para o interlocutor faz parte de como o corpo do participante com deficiéncia
visual se comunica com o mundo, entdo nao ha necessidade de querer alterar este
comportamento para aquilo que, para outro, aparenta ser o correto.

Para o desenvolvimento corporal, solicitei que os participantes pudessem
acreditar fielmente no mundo ficticio que estavam criando. Em pé, dispostos na area
coberta pelo tatame, pedimos que imaginassem 0s aspectos fisicos do teto da sala
e que criassem a imagem de que nas laterais deste teto havia rachaduras que
faziam com que ele cedesse lentamente. “Esta caindo mais do lado direito”, “esta
quase encostando em suas cabecas”, “continua cedendo...”. Cada proposi¢cao era
langada com uma intensidade vocal. Se o teto estava caindo, a voz do educador
figurava a agonia de alguém que sabe que uma por¢édo de concreto esta prestes a

desabar.

[...] todo movimento fisico, muscular, respiratério, motor, vocal que ajude
aquele que o faz a melhor conhecer e reconhecer seu corpo, seus
musculos, seus nervos, suas estruturas musculares, suas rela¢cdes com os
outros corpos, a gravidade, objetos, espacos, dimensbes, volumes,
distancias, pesos, velocidade e as relacdes entre essas diferentes for¢as.
Os exercicios visam a um melhor conhecimento do corpo, seus
mecanismos, suas atrofias, suas hipertrofias, sua capacidade de
recuperacao, reestruturacdo, re-harmonizacdo. O exercicio € uma reflexao
fisica sobre si mesmo. Um mondlogo, uma introversdo. (BOAL, 2012,
p.109)

Também foi proposto aos participantes o jogo de “massa e modelador”,
inspirado em Augusto Boal (2005), que consistia na formacao de duplas, das quais
um educando era a massa e outro era modelador. O modelador tinha autonomia
para fazer o que quisesse com a massa, desde que nao ferisse a integridade fisica
e moral do seu colega. O intuito era fazer com que houvesse o toque entre 0s
participantes do projeto, sem maiores constrangimentos. Os papéis eram trocados
guando o artista-educador solicitava, assim como as duplas.

Cabe destacar que tivemos bastante receio em relagdo a pratica, medo de
gue o colega nao respeitasse a limitacdo do outro, de ferir o corpo com algum tipo
de movimentacdo exagerada, de causar sentimento de vergonha com o toque que
nao estavam acostumados a sentir, de inibi-los ainda mais. Mas, ao contrario do

qgue imaginamos, 0 exercicio proporcionou percep¢des positivas. A percepcdo que



mais me chamou a atencao, no circulo de conversa realizado apés as préticas, foi
sentir 0 entusiasmo e a surpresa dos participantes em conhecer os corpos dos
colegas.

Para estimular a concentracdo, estado dificil de ser alcancado quando os
alunos ndo se incomodam com sons e falas simultdneas, aplicamos o “Jogo da
Cruz”, uma dinamica realizada por nés, artistas-educadores, enquanto estudantes
da disciplina de Formas Animadas ministrada por Fabio Nunes de Medeiros no
curso de Licenciatura em Teatro no ano de 2015, que consiste na participacdo de
quatro individuos que se posicionam no espaco, formando uma cruz. O desenho é
como se cada corpo ocupasse uma extremidade: Norte, Sul, Leste e Oeste. O aluno
gue ocupa o Norte € o que mais necessita de atencédo e disposicdo ao jogo. O
participante do Oeste faz, incessantemente, perguntas a ele, que devem ser
respondidas. O integrante do Leste se despede ininterruptamente e o ocupante
Norte ndo pode deixa-lo sair de cena. Conforme a proposta original, o integrante Sul
faria movimentacBes para o ocupante Norte imitar, mas, neste caso, esta acédo foi
trocada por estimulos sonoros. O integrante Sul, entdo, bate palmas em diferentes
ritmos e o ocupante Norte deve agir da mesma forma, ou entdo se movimentar
conforme o ritmo das palmadas e interagir com os colegas simultaneamente. As
posicdes sdo trocadas até que o todo o quarteto passe por todas as extremidades e,
depois, novas equipes sao convidadas a realizar a atividade.

Com relacédo ao texto dramaturgico e a realizacdo do espetaculo idealizado,
foram criados personagens coringas que pudessem conduzir 0 andamento da peca
e as transicdes das cenas, descrevendo os ambientes e relacionando uma histéria a
outra, atuando como os antigos compeéres'®, responsaveis por comentérios e
inquisicdes entre as acdes dramaticas, de modo narrativo ou descritivo, conforme a
necessidade das cenas. Estes personagens, executados por estudantes de teatro,

ligavam as cenas e ditavam o ritmo das sequencias futuras.

9 0 compére é um elemento da Revista de Ano, cuja funcdo era fazer apresentacdo e comentarios
da Revista, ao mesmo tempo em que fazia a ligagcéo entre os quadros. O mesmo que compadre, nas
revistas teatrais era o personagem encarregado de fazer a transicdo entre as cenas e de apresentar
os demais personagens. (FARIA, 2012, p. 437).



Figura 5 - Personagem compere do Espetaculo “Tudo que vi de olhos fechados”.
Fonte: A autora, 2015.

Buscou-se inserir nas préprias falas desses personagens elementos que
pudessem conduzir o espectador a proxima cena, bem como lhe oferecer algum
subsidio poético ou imagético para despertar seu préprio repertorio e, desta forma,

perceber a cena como tal.

NARRADOR 1: (falando para NARRADOR 2) Ei! Olhe! Aqui de cima ja da
pra ver a movimentacao! Vovo esta se posicionando! Tenho certeza que ela
vai contar mais uma daquelas histérias maravilhosas que ela sempre conta!
Vamos comegar no trés? Um... Dois... Trés! (PARTYKA, 2016b, p. 45)**

Outro recurso de traducéo verbal, também empregado neste processo como
alternativa a audio-descricdo, foi 0 metateatro’? “cuja problemética é centrada no
teatro que fala de si mesmo, se ‘auto representa’.” (PAVIS, 1999, p. 240). Na cena
inicial do espetaculo, uma personagem que, supostamente, ndo faz parte das
cenas, estabelece um contato direto com a plateia ao recepcionar e dialogar com o

publico e, depois de dar as boas-vindas, conversa com alguns espectadores, faz as

! Texto dramaturgico na integra disponivel em anexo neste trabalho.

2 0 termo metateatro é uma técnica de autorreflexdo do teatro dentro do teatro, quanto ele é
colocado como seu préprio objeto ou tema de realizacdo. A peca dentro da peca, a inser¢cdo do
discurso critico no discurso ficcional, a criagcdo de personagens com consciéncia dramética, o
questionamento acerca das fronteiras entre o real e a representacdo do real, a ruptura da ilusao
teatral por meio da desconstrucéo da quarta parede séo alguns dos procedimentos caracteristicos do
metateatro. O metateatro coloca em cena os bastidores da criacdo espetacular, resgatando assim a
percepcao do espetaculo e do texto como construgdo intencional. (PASCOLATI, 2008, p. 3)



apresentacdes dos personagens da peca e descreve os elementos do cenério, da

iluminacao e a disposicédo do espaco cénico.
Obrigada, gente! Sou eu mesma! Eu gostei muito dessa recep¢do, mas
vamos chamar agora os astros e estrelas desse espetaculo. Lembrando
gue ao meu lado esquerdo, a direita de vocés, ao fundo, esta o pessoal do
Plexo Sonoro, que é quem fez e quem fara toda a parte musical de nosso
espetaculo. O nosso cendario € composto por quatro mesas, sendo que
duas delas tém uma toalha vermelha, e as outras duas com toalhas
amarelas. Eu estou como uma princesa, com um vestido rosa pink, como

uma linda menininha. E em todas as mesas ha um foco de luz. (PARTYKA,
2016b, p. 43)"

Em seguida, como em uma apresentacdo de auditorio, na qual a plateia
representa a si mesmo, nomeia cada um dos atores para que falem sobre seus
personagens descrevendo seus figurinos, maquiagens, e as relacdes familiares que

serdo estabelecidas no espetaculo que se inicia.

Carol (SENTADA A MESA 3): Oi, plateia bonita, tudo bom com vocés? Pra
guem ndo me conhece sou Carol, e jogo capoeira. Meu vestido é
compridinho e verde. Meu brinco verde, para combinar com o vestido, claro.
Meu cabelo, bem, ele ndo é muito bom. Estou com um rabo de cavalo e o
lacinho é preto, para combinar com a rasteirinha preta, claro. Minhas unhas
estdo decoradas, tem que andar chique né gente?! Hoje, eu vim aqui para
contar muitas histérias legais, e vou tentar ensinar meu primo a fazer
alguma coisa que preste, né?! Eu sempre tento ensinar esse garoto a fazer
alguma coisa, mas ele nunca aprende nada. Hoje, vou ensinar ele a jogar
capoeira e € bom que ele aprenda logo, pois eu ja estou perdendo a
paciéncia. (PARTYKA, 2016b, p. 44)

O principal objetivo desta estratégia de apresentacdo prévia dos elementos
cénicos € o de auxiliar o espectador com deficiéncia visual na construcdo de uma
base imagética da cena como recurso para uma melhor compreensdo do
espetaculo.

A proposta dramatuirgica, posteriormente chamada de Dramaturgia Inclusiva,
surge como forma de expressdo cénica na qual a narrativa, além de transformar
quadros imagéticos existentes em palavras e memdrias, permite uma conformacéo
sensorial da cena advinda da percepcao e do repertorio de experiéncias individuais
de cada ator ou espectador.

Esta proposta peculiar de dramaturgia passar a existir, entdo, como
alternativa capaz de suprir as necessidades de estimulos verbais antes fornecidos

pela audio-descri¢do, oferecendo uma grande soma de possibilidades expressivas e

13 Espetaculo na integra disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=fxhQL3Tfnrl



perceptivas que, aliadas a outros elementos sensoriais cénicos (alguns
apresentados nas rubricas), s&o apresentados para facilitar e permitir a
compreensao da cena, da obra e da narrativa se utilizando da sensibilidade e da
capacidade de percepcéo e criagcdo imagética prépria a cada individuo, dentro da
cena ou fora dela.

Entender que um espetaculo cénico oferece diferentes estimulos artisticos e
permite sua percepcéo por diferentes canais sensoriais nos levou a investigacao do
carater inclusivo de uma dramaturgia que investigasse a experiéncia estética
integral no espetaculo, atenta a sons, movimentagcdes, emocdes, acdes e reacdes,
perceptiveis de diferentes maneiras e formas alternativas a descricao verbal como
substituicdo ao estimulo visual.

Abordando a dramaturgia em seu aspecto mais amplo, do texto propriamente
dito & dramaturgia de cada uma das linguagens sensoriais do espetaculo como luz,
som, cenario e figurinos, o caminho tragado no processo de criacdo e montagem do
espetaculo investigou todas as possibilidades dramatirgicas de outros recursos
sensoriais que pudessem suprir a caréncia de informacdes visuais, importantes
tanto para a atuacdo quanto para o entendimento do espetéculo.

Considerando que a arte deva ser sentida e experienciada por aquele a quem
é oferecida, entende-se que ndo deva haver, neste processo, substituicdo ou
traducdo por terceiros, especialmente se considerado o seu dominio sensorial e
estético, cuja experiéncia ndo pode ser explicada ou traduzida, mas deve ser

percebida por quaisquer acessos e sentidos possiveis, mas préprios a cada um.

Arte pode ser definida como a pratica de criar formas perceptiveis e
expressivas do sentimento humano. Digo formas “perceptiveis® e nao
“sensodrias” porque algumas obras de arte se oferecem mais a imaginacao
do que aos sentidos exteriores. (LANGER, 1962 apud RABELLO, 2011.
p.70)

Quando inseridas como parte do texto teatral, essas informagdes colocam o
espectador em participacdo ativa na cena, garantindo a inclusdo através da
sensibilidade e da criacdo imagética, individuais e coletivas, oferecendo aos
espectadores videntes e cegos a mesma percepc¢éao, diferenciando-os apenas por

seus repertorios pessoais.



Um importante complemento ao trabalho de ambientagcdo das cenas se deu
com a participacdo do Grupo Plexo Sonoro™, pois seu objeto de pesquisa trata de
uma proposta sensorial pesquisada pelos seus integrantes, o conceito de paisagem
sonora, incorporada a montagem cénica do espetaculo.

O estudo do grupo consiste em, justamente, trazer para o espaco fisico
elementos sonoros que permitam compor e sugerir sonoramente um determinado
ambiente. No caso de espetaculos teatrais, essa ambientacdo sonora pode ilustrar
os mais diferentes tipos de espaco, de locais externos a situacdes cotidianas. Em

uma pega cujo elenco ou os espectadores caregcam do sentido da visao,

€ interessante pensar em objetos sonoros com personalidade e acéo
efetiva na cena, para que sirvam tanto como apoio para a atuacdo e
localizac@o dos atores no espaco fisico, quanto para a compreensdo da
narrativa e da encenacéo por parte do publico. (DISCACCIATTI, 2016, p.
38)

Nesse sentido, instrumentos musicais, efeitos vocais e sons produzidos com
objetos diversos podem criar ruidos que caracterizem uma situacao social como a
agitagdo comum de falas, conversas, burburinhos, sussurros, tilintar de copos e
talheres, arrastar cadeiras, entre outros que enfatizem a delimitagdo entre o espaco
cénico ficcional e o real. Neste caso especifico, os sons emitidos pela manipulacéo
dos objetos em cena e pelos musicos realcam o ambiente festivo e balizavam o

espaco do espetaculo.

 Projeto de Extensdo coordenado pelo professor de musica Alvaro Borges com estudantes dos
cursos de Licenciatura em Artes Visuais e Musicoterapia da UNESPAR, Campus de Curitiba Il — FAP.



Figura 6 - Grupo “Plexo Sonoro” no espetaculo llusdo Otica: Que falta nos faz a palavra.
Fonte: Asterdide Filmes, 2015.

Em um dos relatos publicados na edicdo especial disponivel em revista
impressa e eletrdnica™ do projeto “llusdo Otica — Que falta nos faz a palavra!” fruto
do mesmo projeto, Solange Pudanoschi, participante e professora da Educacdo
Especial, ressalta como a interagdo e o trabalho em conjunto foram fatores
determinantes para o desenvolvimento do processo criativo. Ela também destaca

alguns dos elementos sonoros e dramaturgicos usados nas cenas:

Foi de extrema importancia a utilizacdo dos narradores e dos recursos
usados de audios e de sonoplastia tais como: barulhos de copos, talheres,
etc, 0s quais possibiltaram um bom entendimento da peca.
(PUDANOSCHI, 2016, p. 40)

Um espectador com deficiéncia visual, por sua vez, destaca a importancia
desses recursos e da autonomia dada ao publico no que concerne a criacao
imagética, que tem como principal ferramenta a imaginacdo de cada um que se

deixe levar pelos seus sentimentos e emogdes.

Com relac@o a ndo audio-descrigdo a pecga contou com interlocutores que
faziam a explanacdo de cada cena e antes mesmo da peca ter o seu dito
“inicio” todos os participantes se portaram de forma esclarecedora ao dizer
seu nome e suas vestimentas, e isso faz parte de uma audio-descricao
prévia. Vale lembrar que tinha ali os interlocutores que contavam, do alto do
teatro, com uma voz vindo de cima, a base do que estaria acontecendo no

5 Disponivel em: www.noipc.org.br/projetos/ilusao-otica



proximo ato da pega, era muito informativo para quem prestasse atencao
no que estava sendo colocado por eles, na peca. Para mim, uma peca
muito bem-feita, e uma interlocu¢do muito bem-feita. Eu sempre penso que
o teatro € um livro falado, ele tem que ser imaginado, como um livro para as
pessoas cegas. O cego ouve e imagina a cena, ja que ele ndo pode ver.
Isso € uma forma interessante de interpretar para as pessoas com
deficiéncias. A imaginacdo do ouvinte é imprescindivel. (FERREIRA, 2016,
p. 42)

O ambiente festivo do espetaculo foi criado com o uso de aderecos funcionais
que colaborassem com a execucdo das cenas, ou seja, elementos com
caracteristicas fundamentais para o conjunto de acdes que permitissem a
acessibilidade comunicacional, em especial objetos que emitiam algum tipo de
sonoridade caracteristica, ndo sozinhos, mas num coletivo que remetesse a

ambientacdo da festa na qual transcorriam as cenas.



3. PROJETO TEATRALIZANDO: “DIA DE JOGO”

O Projeto de Extensdo Teatralizando previu praticas teatrais destinadas a
pessoas com deficiéncia visual e membros da comunidade sem deficiéncia
interessados na experiéncia teatral com o intuito de realizar a montagem de um
espetéaculo ao final do processo. Este projeto contou com a participacéo inicial de
vinte e duas pessoas com deficiéncia visual - cegos e baixa visdo - e cinco
estudantes do curso de graduacdo em Licenciatura em Teatro, bem como a
coordenacao de professores da universidade e convidados de outros cursos para
oficinas pontuais, como foi o caso dos estudantes de Artes Visuais e Musicoterapia
gue desenvolveram a parte musical e de ambientacéo sonora do espetaculo.

Neste sentido, a realizacdo do Projeto Teatralizando em 2016 teve um
importante avan¢go na busca de meios de acessibilidade cultural, pois é neste
momento que as pesquisas e o trabalho em grupo se unem para criar uma forma de
espetaculo onde os elementos essencialmente visuais - cenarios, figurinos,
aderecos de cena - possam também ser compartilhados, mas com o diferencial de
que, neste momento, eles também fazem parte de uma experiéncia completa de
significado e participacdo no espetaculo.

Mostrar o mundo a um cego requer o estabelecimento do contato o mais
concreto possivel; do contrario, corre-se o risco de que as palavras, em sua
dimensdo descritiva, sejam reduzidas ao verbalismo, denotando assim

realidades desprovidas da compreensdo do seu significado efetivo.
(OLIVEIRA et al., 2016, p.3)

Minhas pesquisas voltadas para a dramaturgia se expandem no momento em
que passo a entender a dramaturgia ndo apenas como texto falado ou texto
intrinseco ao espetaculo, mas sim como um conjunto de elementos que tém a
importante missédo de trazer para a cena aquilo que os olhos ndo podem captar e
dar a eles uma significacdo ampla, como ampliadores de experiéncia estética e

artistica.

Considerar que uma pessoa cega nhao possa criar, sobre as possiveis
lacunas, aquilo que esta ouvindo pelo texto, &€ pensar que o poder criativo
desta categoria de pessoas nao existe. Quando vamos assistir a uma peca,
ou ler um texto, nunca nos apoderamos de tudo que ele contém, as



diferentes pessoas retiram diferentes temas, este é o poder criativo da arte.
Ela n&o é precisa. (OLIVEIRA et al., 2016, p. 42)™

ApGds reflexdo em grupo sobre acertos, incongruéncias e faltas, conseguimos
refletir acerca dos objetivos atingidos e dos desafios a serem superados para
ampliar a compreensdo e 0 acesso da pessoa com deficiéncia visual aos
espetaculos teatrais.

Nesta empreitada, surgiu a segunda oportunidade de montagem de um
espetaculo e também o segundo desafio: os participantes do projeto ndo mais
gueriam falar sobre eles, mas queriam um texto para eles, isso significava que nao
mais usariamos histérias pessoais para montar uma cena, e talvez ndo teriamos
mais alguns elementos que, de certo modo e através de suas experiéncias
individuais, conectavam os atores a plateia.

A catarse'” buscada no primeiro espetaculo e a identificacdo do publico com
estas histdrias, ndo seriam o guia narrativo utilizado na segunda montagem e, por
este motivo, iniciamos entdo uma pesquisa com base em outras formas de tornar o
espetaculo acessivel, ainda insistindo na inclusdo da arte pela arte, ou seja, sem
contar com recursos externos que pudessem dar ao espectador qualquer ideia dos
elementos visuais presentes no espetaculo.

Como dramaturga do espetaculo, eu busquei recursos por meio da palavra,
assim como feito pela audio-descricdo, mas acreditei que este seria um melhor
molde para esta experiéncia. Desta vez as palavras, antes ditas de maneira alheia
ao espetaculo, seriam postas nas proprias falas, no discurso dos personagens.

Boa parte dos participantes do “Projeto Teatralizando” realizado em 2016 no
IPC teve sua primeira experiéncia teatral no ano anterior e, também por este motivo,
ansiavam por desafios, dificuldades e experiéncias novas no palco. Talvez esta
tenha sido a principal mola propulsora do desenvolvimento destes projetos: a
ciéncia e o desejo de fazer mais, afinal eles sabiam que podiam fazer mais.

A segquir, tabela com a relacdo de participantes do projeto, e atores no

espetaculo “Dia de Jogo”.

% Trecho de entrevista realizada com um espectador vidente apés a apresentacéo do espetaculo
“Tudo que vi de olhos fechados” no Teatro Laboratério da FAP em dezembro de 2015.

7 Num espetaculo tragico, refere-se ao desenvolvimento de uma espécie de purgacdo de alguns
sentimentos do publico.



TABELA 3 - PESSOAS COM DEFICIENCIA VISUAL QUE PARTICIPARAM DAS VIVENCIAS
TEATRAIS E DO ESPETACULO “DIA DE JOGO”.

Deficiéncia
Alunos Faixa Etaria Visual Perda da Viséo
Carolina AD C CG
Davi José AD C CG
Elisabete AD BV GR
Hellen A/l C CG
Josemar AD C CG
Jozafa AD BV CG
Marcia AD C CG
Sergio AD C CG
Solange AD C CG
Sonia AD C PN
Vera AD C CG

A/J - Adolescente/Jovem (entre 12 e 21 anos); AD - Adultos (entre 22 e 59 anos); ID - Idoso (superior
a 60 anos).

C - Cegos; BV - Pessoa com baixa visao.

Fonte: A autora (2016).

Eles queriam fazer mais e exigiam de mim, enquanto dramaturga do projeto,
a atencdo nos minimos detalhes. Muitas vezes foi preciso fechar os olhos em
determinados momentos a fim de compreender o que se passava na sala de ensaio
para buscar resolver as questdes postas em cena.

Na tentativa de aproximar os meus sentidos, exceto a visdo, com a finalidade
de simular as necessidades dos recursos especificos para 0 grupo, encontrei no
texto dramatico uma possibilidade para resolver as implicacdes de um espetaculo
inclusivo. Por outro lado, um espetaculo cujo foco esta no texto teatral corria o risco
de ser macante e pouco instigante com relacdo a proposta cénica e a recepcao por
parte dos espectadores.

Importante ressaltar que tanto o publico quanto os atores com deficiéncia
visual tinham pouco acesso a espetaculos, portanto, mais do que realizar um
projeto, estavamos em busca da formacdo deste publico no que diz respeito a
inclusdo, a percepcdo de que € possivel realizar um espetdculo para cegos e
videntes, oferecendo a eles experiéncias completamente ricas e diversas. Sendo
assim, o teatro e a extensdo se transformaram em uma acgdo social capaz de
realizar um processo de inclusdo e fazer a mediacdo entre o sujeito cego e a
sociedade.

Durante varios ensaios dediquei-me a levar para a sala textos curtos onde

trabalhava a poética da palavra. A proposta era apresentar mais do que um texto



escrito, mas dar vida a eles por meio de leituras dramaticas de modo que cada linha
lida tivesse determinado grau de criagdo e ambientacdo imagética a ponto de
oferecer o cenario por meio dos quais eles mesmos teriam de finalizar, utilizando-se
dos mesmos recursos, ou seja, inseridos em um texto primordialmente poético, com
sons, cheiros e visualidades.

Com o0 objetivo de estimular a criatividade e a criagdo de narrativas, foi
aplicada uma proposta inspirada na metodologia de “estimulo composto”
sistematizado por John Somers (2011). As formas de uso do estimulo composto séo
divididas em quatro etapas. Na primeira etapa, artefatos sdo confrontados e, atraves
da imaginacao, cria-se uma histéria. O ministrante deve conduzir os participantes,
incitando o senso de especulacao, hipétese e postulacao.

A segunda etapa requer a improvisacdo, fazendo com que a histéria criada
na primeira etapa seja explorada. A terceira etapa € o momento de selecdo e
formatacdo, na qual os participantes escolhem, ap6s a pesquisa por meio do
improviso, 0 que eles julgarem coerente e de valor para a histéria e partem para a
formatacdo. No entanto, esta ndo precisa ser realizada do mesmo modo como
ocorreu no processo de pesquisa, podendo ser estilizada.

A quarta e Ultima etapa é a fase da comunicagdo, na qual os participantes,
depois de terem formatado suas historias, comunicam aos outros participantes os

seus resultados, com delineamento estético e forma draméatica. Para Somers,

O estimulo composto inclui diferentes artefatos - objetos, fotografias, cartas
e outros documentos, incluidos em um container apropriado. A significancia
€ dada pela justaposicdo cuidadosa de seu conteldo — o relacionamento
entre eles e o detalhe dos objetos sugere motivacdo e ac¢do humana.
(SOMERS, 2011. p. 179).
Ao invés de utilizarmos os artefatos sugeridos por Somers, elaboramos
pacotes de estimulos com objetos de diferentes formas e relevos, como mini
esculturas, tecidos e guarda-chuva, para estimular a criatividade dos cegos atraves

de uma perspectiva sensorial.
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Figura 7 — Exercicios propostos com base na teoria do estimulo composto.
Fonte: A autora, 2016.

Ao desenvolver uma histéria em contato com estes objetos, uma porcao de
memorias e sentimentos foram reavivados nos jogadores e as narrativas foram
formuladas a partir de referenciais do educando, seja consciente ou ndo. Neste
sentido, ndo surpreendentemente, as narrativas criadas e apresentadas em formato
de cena revelaram tematicas das quais os alunos ja haviam tido algum tipo de
experiéncia ou familiaridade. Para a criacdo da dramaturgia e, posteriormente, do
espetaculo, estes jogos trouxeram a tona memarias individuais de cada participante,
das quais além de uma boa bagagem cdmica, também instaurava no espaco de
ensaio uma atmosfera divertida, o que também os fazia trazer para a cena 0s
trejeitos e interpretacbes voltadas para a comédia. Estes estudantes encontraram
nesse género a liberdade de improviso e a leveza de experimentar novos jeitos de
atuar.

Paralelo a isto, os estudantes participaram de jogos e cenas improvisacionais
trazidas para a sala de ensaio no intuito de reforgcar algumas particularidades como
projecdo vocal e didlogos de cena, bem como desenvolver, por meio do coletivo,
alguns aspectos teatrais que ainda ndo haviam sido suficientemente trabalhados.
Pensando nisso elaboramos, em conjunto com os colegas de licenciatura e a partir
de Spolin, Boal (1985) e Brecht (1967), planos de aula/oficinas que pudessem
atender estas demandas. Para um melhor entendimento sobre as proposicdes

metodoldgicas de praticas cénicas, destaco abaixo alguns planos de aula.



Tema: Exploragéo da voz em cena

Conteudos: 20" Alongamento e aguecimento corporal, 10" aquecimento vocal; 30'
improvisacao a partir da cena da semana anterior com enfoque no trabalho vocal do
personagem, 70" ensaio; 20' feedback das atividades anteriores.

Objetivo geral: Proporcionar o desenvolvimento vocal em cena em didlogo com o
trabalho de criacdo de personagens, no intuito de conhecer e trabalhar as poténcias
vocais para melhor utiliza-las em cena.

Objetivos especificos: Propiciar o desenvolvimento vocal individual e a relagdo do
grupo a partir das atividades realizadas; auxiliar no processo de conhecimento das
capacidades sonoras; Relacionar texto com diversos volumes vocais e projecoes
gue alternam entre grave e o agudo; Permitir a construcdo de personagem através
do trabalho vocal realizado.

Metodologia:

1. A aula iniciara com aquecimento corporal através do relaxamento e exercicios de
respiracao;

2. Em seguida, em circulo, serdo realizados aquecimentos vocais que explorardo
altura e alternancia de sonoridade entre o grave/agudo;

3. Os alunos deverdo escolher trechos da peca teatral (texto do processo de
montagem que estamos realizando) que mais se identificam e automaticamente se
dividirdo, de acordo com a cena escolhida. Durante a apresentacdo deverdo ser
exploradas as possibilidades vocais trabalhadas anteriormente. Ou seja, o aluno
através da sua construcdo de personagem, deverd encontrar na voz meios de
potencializar a cena e torna-la mais interessante;

4.Intervalo

5. Sera retomado o ensaio da peca teatral;

6. Para finalizar, realizaremos um feedback acerca das atividades executadas
durante a aula e a patrtilha.

7. Sera entregue um resumo para cada participante, referente a pecas de Bertold
Brecht. Cada participante devera retornar para o prOximo encontro com um objeto
gue o remeta ao seu resumo.

Recursos: Espaco amplo, colchonetes, masica, radio.

Referéncias:

SPOLIN, Viola. O jogo teatral na sala de aula. Trad. Ingrid Koudela. S&do Paulo:
Perspectiva, 2007.

BOAL, Augusto. Jogos para atores e ndo atores. Rio de Janeiro: Civilizagéo
Brasileira, 2012.




Tema: Criacao de narrativa
Conteudos: criacao de histéria coletiva e debate de tematica para a dramaturgia

Objetivo geral: Proporcionar o desenvolvimento do foco coletivo através de
atividades realizadas em grupo.

Objetivos especificos: Desenvolver a atencdo/concentracdo e a criatividade;
realizar atividades que propicie ao aluno maior agilidade no pensar e agir; Propiciar
o desenvolvimento da relacdo do grupo a partir das atividades realizadas, bem
como a concentragdo nas atividades propostas.

Metodologia:

1. Sera solicitado que os alunos se espalhem pelo espaco para exercicios de
alongamento e aquecimento, logo apos deverdo se dispor em um grande circulo, e
o regente fara um trabalho de relaxamento corporal.

2. Em seguida todos sentardo e uma historia conjunta serd elaborada. Um
participante comecara com “Era uma vez” e o colega ao lado continuara a narrativa
até chegar no ultimo componente do circulo, que tera o desafio concluir tudo que ja
fora dito pelos demais.

3. Posteriormente havera uma dificuldade no exercicio imposta pelo regente. Este
interromperd a histdria que estard sendo contada através de palmas e a pessoa ao
lado devera prosseguir de onde a outra parou, completando a frase néo finalizada
do colega.

4. Ap6s a prética, faremos uma reflexdo acerca do exercicio abordado para
conhecer as percepcdes obtidas pelos alunos.

5. Para finalizar, serd retomado as questbes das possiveis tematicas, onde
anotaremos todo material trazido por eles, para nos auxiliar no desenvolvimento da
dramaturgia que sera utilizada na montagem final.

Recursos: Espaco amplo, musica, radio, papel e caneta.
Referéncia:

SPOLIN, Viola. O jogo teatral na sala de aula. Trad. Ingrid Koudela. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2007.




Tema: Cena: comego, meio e fim.

Conteudos: 10’ Conversa inicial; 20’ Alongamento; 30’ Gincana da musica; 30’
Criagdo de cena; 30 Intervalo; 30’ Apresentacdo da cena; 20° Feedback; 10’
Conversa final.

Objetivo geral: Explorar a criacdo da personagem através de uma situacao pré-
estabelecida.

Objetivos especificos: Trabalhar com o foco individual e em grupo; instigar a
memoria para a gincana musical; realizar jogos que auxiliem na criacdo da
personagem.

Metodologia: Conversa sobre ocorridos da aula passada e sobre o texto a ser
encenado; Alongamento corporal; Gincana musical, através de palavras aleatorias e
musicas quem contenham tais palavras; Criacdo de personagens. Em seguida,
criacdo de cena através de uma situacao pré-estabelecida; Intervalo; Apresentacéo
das cenas de cada grupo; Feedback, apontando pontos negativos e positivos de
cada apresentacao e o porqué da elaboracao de tal jogo; Conversa final, apontando
0 que haverd na proxima aula. Ressaltando o texto que sera levado e as divisbes
dos personagens.

Recursos: Espaco amplo.
Referéncia:

SPOLIN, Viola. O jogo teatral na sala de aula. Trad. Ingrid Koudela. S&do Paulo:
Perspectiva, 2007.




Tema: Improvisacao através de circunstancia dada

Conteudos: 30’Aquecimento e alongamento corporal; 60’ improvisagédo a partir de
delimitag&o de tematica.

Objetivo geral: Proporcionar o desenvolvimento corporal em cena e identificar
possiveis percepcdes dos participantes acerca da tematica proposta na dramaturgia
criada para o espetéculo.

Objetivos especificos: Propiciar o desenvolvimento corpdreo individual e a relagcédo
do grupo a partir das atividades realizadas; observar os pontos de vista através das
apresentacoes de improviso;

Metodologia:

1.Iniciaremos com alongamento, aquecimento corporal e exercicios de respiracao.
3. Sera solicitado que formem um circulo onde todos, individualmente, irdo propor
algum aquecimento que sabem ou lembram de encontros passados e todo o
restante devera realizar.

4. Os participantes seréo divididos em quatro grupos e para cada um sugerira uma
situacdo. Lembrando que cada situacao tem relacdo a tematica da dramaturgia que
iremos trabalhar.

5. Os alunos terdo 15 minutos para pensarem e ensaiarem suas cenas, com 0
objeto de apresentarem aos seus colegas.

6. Apés a apresentacdo serd feito um feedback seguido da partilha que finalizara a
aula.

Recursos: Espaco amplo, colchonetes.
Referéncia:

SPOLIN, Viola. O jogo teatral na sala de aula. Trad. Ingrid Koudela. S&do Paulo:
Perspectiva, 2007.




Tema: Experimentacgédo cénica

Conteudos: 20’ Conversa sobre o projeto; 10’ Alongamento; 30’ gincana musical;
40’ cenas em grupo; 30' apresentacéo das cenas; 10’ Feedback; 10’ partilha.

Objetivo geral: Dar continuidade ao processo de experimentagdo cénica com foco
na apresentacao teatral.

Objetivos especificos: Ressaltar a importancia do bom condicionamento fisico
para a cena; relembrar a relevancia do trabalho de respiracdo do ator; desenvolver
um trabalho de criagcdo de personagens; realizar atividades de experimentacéo
cénica em grupo.

Metodologia:

1. Conversar sobre a encenacao a ser realizada.

2. Aguecimento corporal serd realizado com o intuito de preparar o corpo para as
atividades do dia através de atividades de alongamento.

3. Gincana musical, sendo necessario lembrar aos alunos que utilizem os
conhecimentos dos exercicios anteriores nesse jogo — bem como em outras
atividades cénicas.

4. Atividade com o intuito de que eles desenvolvam cenas em grupo, mas que
atentem para as especificidades de suas personagens.

5. Apresentacédo das cenas.

Recursos: Espaco amplo, colchonetes, musica, radio.
Referéncia:

SPOLIN, Viola. O jogo teatral na sala de aula. Trad. Ingrid Koudela. Sado Paulo:
Perspectiva, 2007.




Tema: Emotividade em cena.

Conteudos:20' Alongamento corporal; 10" aquecimento vocal; 20' caminhada pelo
espaco com emocodes; 30" jogo teatral de improviso com enfoque no trabalho
emocional a partir de cenas desenvolvidas na semana anterior; 50" ensaio; 20'
feedback das atividades do dia.

Objetivo geral: Proporcionar o desenvolvimento corporal em cena a partir do
trabalho emocional da personagem.

Objetivos especificos: Propiciar o desenvolvimento corpdreo individual e a relacédo
do grupo a partir das atividades realizadas; auxiliar no processo de desenvolvimento
de emocdes da personagem; relacionar texto com emocao.

Metodologia:

1. Iniciaremos a aula com alongamento, aquecimento corporal e exercicios de
respiracao;

2. Na sequéncia, sera realizado um aquecimento vocal;

3. O exercicio sera iniciado com deslocamento pelo espaco, enquanto 0s
participantes sdo estimulados a pensar em emocdes e reagirem de forma corporal a
elas. Por exemplo, quando o ministrante disser “alegria” o aluno devera refletir sobre
essa emogao, em CoOmo Seu COorpo expressa esse sentimento e, por fim, mostrar
essa emocao corporalmente. Na sequéncia, sera solicitado que, individualmente, os
participantes digam um numero com uma emocao especifica, de forma intensa.
Exemplo: a emocgdo € raiva, e a pessoa, ho numero por ela escolhida, diz esse
namero com a entonacado pertinente a essa emocéao. Esta atividade tem o objetivo
de estimular a criacdo de personagens através das emocdes;

4. As cenas realizadas na semana anterior serdo retomadas, dando continuidade ao
jogo anterior. Cada grupo recebera uma emocdo especifica e as cenas serao
reencenadas, com as emocdes representadas em TODAS as falas, em TODOS os
momentos, de forma intensa;

5. Sera retomada a leitura do texto dramaturgico dando continuidade ao processo
de ensaio;

6. Apés o ensaio sera feito um feedback relativo as atividades do dia e a partilha,
finalizando a aula.

Recursos: Espaco amplo, colchonetes.
Referéncia:

BOAL, Augusto. Jogos para atores e nao atores. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 2012.




Tema: Exploracdo da voz em cena

Conteudos: 20' Alongamento e aguecimento corporal, 10" aquecimento vocal; 30'
improvisacao a partir da cena da semana anterior com enfoque no trabalho vocal do
personagem, 70" ensaio; 20' feedback das atividades anteriores.

Objetivo geral: Proporcionar o desenvolvimento vocal em cena em didlogo com o
trabalho de criacdo de personagens, no intuito de conhecer e trabalhar as poténcias
vocais para melhor utiliza-las em cena.

Objetivos especificos: Propiciar o desenvolvimento vocal individual e a relagdo do
grupo a partir das atividades realizadas; auxiliar no processo de conhecimento das
capacidades sonoras; relacionar texto com diversos volumes vocais e projecdes que
alternam entre grave e o agudo; permitir a construcdo de personagem através do
trabalho vocal realizado.

Metodologia:

A aula iniciard com aquecimento corporal através do relaxamento e exercicios de
respiracao;

Em seguida, em circulo, serdo realizados aquecimentos vocais que explorardo
altura e alternancia de sonoridade entre o grave/agudo;

Os alunos deverdo escolher trechos da peca teatral (texto do processo de
montagem que estamos realizando) que mais se identificam e automaticamente se
dividirdo, de acordo com a cena escolhida. Durante a apresentacdo deverdo ser
exploradas as possibilidades vocais trabalhadas anteriormente. Ou seja, o aluno
através da sua construcdo de personagem, devera encontrar na voz meios de
potencializar a cena e torna-la mais interessante;

4.Intervalo

5. Sera retomado 0 ensaio da peca teatral,

6. Para finalizar, realizaremos um feedback acerca das atividades executadas
durante a aula e a patrtilha;

7. Sera entregue um resumo para cada participante, referente a pecas de Bertold
Brecht. Cada participante devera retornar para o préximo encontro com um objeto
que o remeta ao seu resumo.

Recursos: Espaco amplo, colchonetes, musica, radio.

Referéncias:

SPOLIN, Viola. O jogo teatral na sala de aula. Trad. Ingrid Koudela. Sado Paulo:
Perspectiva, 2007.

BOAL, Augusto. Jogos para atores e ndo atores. Rio de Janeiro: Civilizacédo
Brasileira, 2012.




Tema: Teatro Epico

Conteudos: 20’ aquecimento corporal; 20’ aquecimento vocal; 25’ apresentagao
dos resumos; 30’narragao de histérias; 45’ desenvolvimento de cenas em grupo
contendo elementos épicos; 10’ Feedback; 10’ partilha.

Objetivo geral: Desenvolver contato com elementos épicos a partir do
desenvolvimento de cenas.

Objetivos especificos: Desenvolver um primeiro contato do grupo com o Teatro
Epico; possibilitar uma experiéncia com os elementos do Teatro Epico a partir da
encenacao.

Metodologia:

1. Agquecimento corporal com énfase no relaxamento, reforcando a relevancia da
postura, respiracao e concentragdo para o trabalho teatral;

2. Aquecimento vocal para o preparo das atividades subsequentes;

3. O exercicio tera inicio retomando a aula anterior, onde cada participante recebeu
um resumo de uma das pecas de Brecht e deveria trazer, para o proximo encontro,
um objeto que remetesse ao seu resumo. Individualmente, cada participante deve
passar seu objeto para que os outros o conhecam e falar sobre o conteddo do
resumo que recebeu explicando porque escolheu aquele determinado objeto;

4. Na sequéncia do exercicio, cada participante devera repetir o conteido de seu
resumo, porém agora deve agir como se estivesse contando uma histéria que ja
aconteceu. Apods todos os participantes realizarem a contacdo das histérias, sera
solicitado que estes contem mais uma vez sua historia, desta vez como se as acoes
estivessem acontecendo naquele momento e ele estivesse observando as
personagens;

5. Intervalo de 20 minutos.

6. Os participantes serdo divididos em 5 grupos. Cada grupo devera escolher
apenas uma histdria para realizar uma cena improvisada que se dividira em duas
etapas. A primeira consiste em desenvolver uma cena mais realista, respeitando as
regras do teatro tradicional, como a quarta parede. J4 na segunda etapa, 0S grupos
devem retirar toda a naturalidade das cenas e incluir a figura de um narrador. Sera
disponibilizado um tempo para montagem das cenas, onde cada grupo sera
auxiliado por um ministrante. Cada cena deve durar até 5 minutos;

7. Feedback das cenas desenvolvidas;

8. Partilha.

Recursos: Espaco amplo, colchonetes, musica, radio, resumos das pecas de
Brecht.

Referéncias:

BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1977.

KOUDELA, Ingrid. Brecht: um jogo de aprendizagem. S&o Paulo: Perspectiva,
1991.




Estas préticas foram baseadas em processos tedricos e praticos que,
alternados durante a proposta pedagdgica, permitiram que os participantes fossem
orientados individualmente e em grupo na realizagdo de jogos propostos com base
na premissa da coletividade. A destinacdo de um tempo ao final de cada encontro
para a troca de experiéncias e relatos acerca das experiéncias vivenciadas nestas
atividades trouxe o grupo para um grau elevado de cumplicidade em cena que nao
se havia percebido no inicio do processo.

Ao propor estes jogos, pudemos observar a capacidade de atencao
imaginativa e reflexiva instigando, mesmo que inconscientemente, a utilizacdo de
dispositivos sensoriais de um modo particular e também ativo na acéo presenciada.
Por meio deles, foi possivel observar que alguns dispositivos imagéticos que néo
podem ser vistos podem ser percebidos de outras formas, inclusive dentro do
proprio contexto da encenacédo e da sensibilidade e repertério pessoal e corporal de
cada participante.

Ao relatar este momento, me recordo sobre a escuta sensivel, especialmente
sobre aquilo que Constantin Stanislavski chama de verdade cénica: “Na vida
comum, a verdade é aquilo que existe realmente; em cena: algo que nao tem
existéncia de fato, mas poderia acontecer” (1968, p.152). E preciso crer naquilo que
é dito e sO6 assim € que se pode convencer uma plateia. Sempre acreditei que o
teatro € a arte do encontro, a magia que acontece quando os olhares se cruzam, a
cumplicidade da troca, a poténcia do afeto. O caso especialmente relatado neste
estudo néo traz a troca de olhares, mas potencializa a crenga no outro, no que ele
diz e de que forma eu o escuto.

A elaboracdo da dramaturgia - o texto propriamente dito - ocorreu em duas
etapas distintas: a primeira, no esboco do que buscdvamos, quando foram criados
trés mondlogos de apresentacdo: pai, mae e filha. Enquanto escrevia suas falas,
concomitantemente idealizava o cenario e sua distribuicdo no palco, bem como
figurinos e posicao de atores, para que, deste modo, as escolhas pensadas também
refletissem na autonomia de locomocgéo e atuacéo.

A partir deste momento, os textos eram levados para a sala de ensaio por
meio de leituras dramaticas e compartilhados com os atores que incluiam suas
opinides, percepcdes e maneiras distintas de elaboracdo desta pratica em conjunto.

Esta construgcao colaborativa foi um dos momentos mais importantes do processo,



pois através desta troca foi possivel observar as lacunas de criacdo imagética que
necessitavam de preenchimento textual e cénico.

Por outro lado, a palavra por si s6 ndo comportava a totalidade da
experiéncia almejada para o publico com deficiéncia visual, especialmente pelo
desejo de ndo assemelhar a expressao poética e artistica a mera leitura de textos,
mas sim por proporcionar a estes - e também aos atores em palco - 0 contato e a
presenca por meio da utilizacdo de outras percep¢des que nao a visual.

Este é o ponto onde a dramaturgia deixa de ser apenas falada e imaginada
como producdo textual e passa a ter dimensdo cénica, na qual os elementos
presentes na cena tém suas fungbes expandidas e trabalham em conjunto para
abarcar a totalidade da obra oferecida ao publico, entendendo-se entdo como a
obra cingida por signos e significados também uteis ao que denominamos de
dramaturgia inclusiva. O mote central dessa nomenclatura busca fazer uso de todos
0S recursos cénicos como canais sensoriais de percepcado que conectam e
convidam atores e espectadores ao espetaculo.

A comédia como género teatral foi uma solicitacdo dos proprios atores antes
mesmo do processo de ensaios ser iniciado e, por este motivo, a elaboracgéo textual
foi direcionada para as potencialidades individuais e comicas de cada um deles.
Desde o momento da primeira apresentacdo de proposta, trabalhou-se para que
incluissem suas proprias falas e tempos de piadas até que se sentissem
confortaveis e seguros para uma futura apresentacdo. Tudo foi sendo pensado de
acordo com suas caracteristicas e disponibilidade cénica.

O segundo momento de criagcdo dramaturgica textual se deu na sala de
ensaio. Uma das grandes dificuldades encontradas no processo esteve diretamente
ligada a assiduidade, acessibilidade e comprometimento com o0s ensaios. Por
vezes, tivemos relatos de participantes que ndo conseguem comparecer devido a
falta de auxilio no transporte, 6nibus coletivos que frequentemente ndo param
guando a pessoa acena, falta de pessoas que o0s acompanhem, outras
comorbidades, etc.

Este fato em especifico fez com que as rubricas e dialogos fossem criados
de maneira aberta e sem género especifico, para o caso de auséncia de atores e
sua substituicdo ndo onerasse o coletivo. Os estudantes colaboradores do projeto

de extensao estiveram presentes com textos para eventual auxilio em cena. Dadas



estas informacdes, a criagdo textual surgia sem maiores dificuldades, o que nos
permitia pensar em outros elementos cénicos como cenérios, figurinos e
sonoplastia.

Com relacdo ao cenario, mais que descrever e informar sua dimensao
espacial para reconhecimento e adaptacao ao espaco cénico, foi necessario que 0s
ensaios fossem realizados no local de apresentagdo. Além disso, quaisquer méveis
e outros objetos precisaram ser definidos e utilizados desde o inicio do processo
para que os participantes com deficiéncia visual pudessem se familiarizar, localizar
e interagir com estes objetos a ponto de se sentirem confiantes e com seguranca
em seus movimentos.

No texto teatral, as caracteristicas de objetos e localizacdo de personagens
eram dadas através de suas proprias falas, como Arnoldo — personagem que
representava o pai de familia viciado em jogos — apresenta logo no inicio de seu
mondlogo:

Estou aqui sentado & mesa, nesta mesma cadeira de palha, com essa

toalha horrenda com estampa de abacaxi. Cadeira de palha nao esta fora
de moda?

Resolvida a demanda dos atores, parecia evidente que este formato -
informacao dada no proprio texto teatral - também informaria com detalhes o publico
que assistiria ao espetaculo. A acado da disposicao espacial de méveis, aderecos de
cena e dimensdes de palco foram criadas em escala através de uma maquete
realista disponivel para acesso do publico com deficiéncia visual antes do

espetaculo.



Figura 8 - Maquete elaborada pelos estudantes de graduacao participantes do
projeto para o espetaculo “Dia de Jogo”.
Fonte: A autora, 2016.

Outra estratégia adotada como propulsora da recepcédo dos espectadores
cegos foi o desenvolvimento de uma sinopse prévia apresentada antes do
espetaculo por meio de leitura, momento em que uma descricdo do enredo era
realizada: um grupo de pessoas viciadas em jogos de azar, uma familia fadada ao
fracasso vé a grande oportunidade de aposta e todos decidem participar de um
sorteio clandestino sem o conhecimento do restante da familia. Todos os
personagens encontravam-se na sala de recepcdo para receber o publico, dar
pistas sobre sua trajetdria - enquanto personagem - e realizar, ja haguele momento,
uma prévia do que o publico poderia esperar do espetaculo.

Baseando-se nesta informacdo, imediatamente tem-se, ainda que
razoavelmente, algumas criac6es imagéticas advindas deste encontro, quando, por
exemplo, espectadores cegos podiam conhecer roupas, colares, pessoas
decadentes, grupos sorridentes e efusivos.

As caracteristicas dos figurinos também foram inseridas no texto teatral de
modo a envolver o espectador e despertar sua propria criacdo de imagem. Os
detalhes de texturas, leveza e aspectos fisicos também foram inseridos na recepc¢éo
antes do espetaculo, quando os préprios personagens recebiam o publico com
abracos, conversas e informacfes relevantes que, porventura, pudessem passar

despercebidas durante o espetaculo. Deste modo, o publico também p6de conhecer



caracteristicas pessoais dos atores como, por exemplo, o0 cumprimento de cabelos e
a estatura; informacdes estas que enriqueciam cada vez mais 0 conjunto de

percepcdes que se completariam no decorrer do espetaculo.

\

Figura 9 - Recepcao do espetéculo Dia de Jogo.
Fonte: A autora, 2016.

A sonoplastia, terceiro elemento cénico que faz parte do conjunto de
informacBes e modos de inclusdo no espetaculo teatral, foi criada ao longo dos
processos de ensaio e acabou por se tornar uma juncdo de todos o0s outros
recursos. Ainda que tenham sido utilizadas musicas popularmente conhecidas e
pensadas de modo a encaixar na atmosfera do espetaculo e em sua natureza
cObmica, foram acrescentadas outras possibilidades apresentadas ao vivo,
utilizando-se de potencialidades dos préprios atores, como instrumentos musicais
por quem sabia executa-los e recursos vocais dos participantes que haviam
participado das oficinas de canto em anos anteriores.

Neste sentido, se apresentou a necessidade de reforcar cenarios, figurinos e
movimentagdo cénica dos atores através das possibilidades sonoras. Essa
experiéncia, realizada por meio de sonoridades, contribuiu no sentido de orientar a
localizagdo espacial dos atores através de sons advindos de elementos do

espetaculo, bem como a movimentacédo e a mudanca de cenas com a finalidade de



auxiliar na compreensdo dos espectadores. Por exemplo: talheres, copos e
conversas familiares davam a localizacdo exata da mesa de café da manh@; violao
e mausicas cantadas orientavam a localizacdo do quarto; burburinhos, tilintar de
tacas e conversas estridentes mostravam o espaco destinado ao bar do clube de

jogos.

Figura 10 - Personagem Daniela tocando viol&o no espetaculo Dia de Jogo.
Fonte: A autora, 2016.

Para que o publico com deficiéncia visual compreendesse a movimentagao
de atores entre uma cena e outra sem a necessidade de descrever esses
movimentos, sapatos de salto, colares de pedras e metal foram inseridos de modo a
oferecer ao espectador o trajeto exato de um espago a outro.

Utilizando todos os recursos cénicos de modo estético e também pratico,
pensados na real inclusdo da pessoa com deficiéncia visual, foi possivel
compreender e afirmar, através desta experiéncia, a possibilidade de se criar um
espetaculo teatral no qual a obra fala por si e também, por si, tem suas raizes
fundadas na acessibilidade para cegos e videntes sem que seja necessaria a
utilizac&o de recursos externos ao espetaculo.

Para Jacques Ranciére (2008), a condicao imposta ao espectador comum e a
importdncia dada ao ato de olhar limita a capacidade de criacdo individual,
condicionando aquele que vé a atitude passiva de um agente desprovido de
conhecimento e acdo. A dramaturgia inclusiva proposta neste espetaculo e

direcionada ao publico com deficiéncia visual encontra, no conceito de “espectador



emancipado” de Ranciére, o argumento para o entendimento dos recursos utilizados
no que diz respeito a recepgdo sensorial pelo espectador com deficiéncia visual,

uma vez que

A condicdo do espectador € uma coisa ruim. Ser um espectador significa
olhar para um espetéculo. E olhar € uma coisa ruim, por duas razdes.
Primeiro olhar é considerado o oposto de conhecer. Olhar significa estar
diante de uma aparéncia sem conhecer as condi¢cdes que produziram
aquela aparéncia ou a realidade que esta por tras dela. Segundo, olhar é
considerado o oposto de agir. Aquele que olha para o espetaculo
permanece imével na sua cadeira, desprovido de qualquer poder de
intervencdo. Ser um espectador significa ser passivo. O espectador esta
separado da capacidade de conhecer, assim como ele esta separado da
possibilidade de agir. (RANCIERE, 2008, p. 3)

O formato de encenacéo teatral proposto ndo apenas fornece aos atores com
deficiéncia visual, mas aos espectadores com a mesma caracteristica, uma
experiéncia artistica e estética emancipadora, fazendo “com que eles abandonem a
condicdo de espectador: eles ndo estdo mais sentados diante de um espetaculo,
estdo cercados pela cena, arrastados para o circulo da acéo, o que devolve a eles
sua energia coletiva.” (RANCIERE, 2008, p. 8)

Esta proposta instiga cada individuo a fazer uso de sua propria imaginacao e
criatividade de modo a atingir sua propria percepcao do espetaculo de maneira
Gnica e individual, tal qual a real proposta da arte: nos conectar aquilo que nos toca

e nos deixar tocar por aquilo que essencialmente conversa conosco.



4. MEDIAGAO INCLUSIVA: “CACHORRO” DE DEA LOHER

A proposta de concretizar a encenacdo, a dramaturgia e a acessibilidade
artistica atinge seu plano final com a montagem do espetaculo “Cachorro”, da
dramaturga alemé Dea Loher. Em um primeiro momento, no espetaculo “Tudo que
vi de olhos fechados”, a dramaturgia cénica foi criada pensando na quebra das
barreiras atitudinais, incluindo no texto as vivéncias e as histérias pessoais de cada
ator com ou sem deficiéncia visual participante do Projeto llusdo Otica - Que falta
nos faz a palavra.

Em seguida, aceitando o desafio dos proprios atores, investiguei propostas
cénicas associadas com a elaboracdo de uma dramaturgia criada ndo a partir de
suas bagagens pessoais, mas tendo eles como os norteadores da proposta. Desta
maneira, um texto dramatico foi criado para que este grupo em especifico estivesse
em cena e 0s elementos visuais pudessem ser abarcados por meio das falas e/ou
rubricas também inseridas na dramaturgia.

No entanto, em minha concepcao, ainda faltava uma terceira etapa deste
trabalho para que a experiéncia de inclusdo de cegos e de baixa visdo pudesse
finalmente ser efetivada no ambito teatral. Finalizada a minha participacdo no
Projeto Teatralizando, em funcéo da conclusdo do Curso de Licenciatura em Teatro,
me dediquei a buscar formas de acesso aos espectadores cegos e com baixa visao
pensando em uma terceira proposta de encenacéo teatral, diferente das outras duas
realizadas nos projetos anteriores: texto pré-existente e atores videntes. Como
promover a acessibilidade cultural e artistica diferenciando-nos da acessibilidade
comunicacional ja praticada neste modelo de espetaculo?

A Monstruosa Companhia de Teatro, criada em 2017, no ultimo ano da
faculdade, composta por Marcio Mattana, professor da Unespar e diretor da
companhia; Fabio Costa, ator; e eu na funcdo de atriz e produtora, teve como
proposta principal pesquisar a acessibilidade de pessoas cegas ou com baixa visao
em espetaculos cujo foco ndo estivesse neste publico, diferentemente das outras
duas montagens refletidas anteriormente. Neste momento foi escolhida a obra da

dramaturga alema Dea Loher, intitulada “Cachorro™®

8 Cachorro é uma peca curta, cerca de uma hora, quase uma miniatura se comparada com as
grandes pecas de Dea Loher. Escrita como uma pequena homenagem ao escultor Alberto
Giacometti, a peca costura elementos da narrativa de Jean Genet sobre ele, em O Atelier de



Dos trés integrantes iniciais, apenas eu tinha tido experiéncia de trabalho com
pessoas com deficiéncia visual, o que de certo modo também trouxe riqueza ao
projeto. Juntos, vivenciamos e experimentamos cenicamente alguns momentos em
gue nos colocavamos no lugar do espectador cego por meio de exercicios cénicos e
partituras teatrais elaboradas e executadas integralmente de olhos fechados.

Importante salientar que o objetivo da pratica com olhos fechados era
exclusivamente para a ambientacdo e deslocamento pela cena, pois a personagem
representada por mim - a Velha puta - era cega. Qualquer outra proposta que se
assemelhe com isso torna-se vaga e, por vezes, preconceituosa e capacitista, visto
gue, em muitos casos, tém-se o uso deliberado de vendas oculares como forma de
experienciar a vivéncia cega. Absolutamente, isso nem de longe é possivel. E mais
valido apostar em propostas que tentem promover a igualdade de condicbes por
meio de vias de acesso semelhantes a propor uma préatica que apenas enfatiza a
deficiéncia sem qualquer proveito por parte da pessoa com deficiéncia.

Portanto, parte importante no processo de democratizacdo do Teatro é o
acesso ao mesmo, desde o espaco fisico até a comunicabilidade, ou seja, 0 acesso
linguistico e simbdlico do objeto em questao, pois “o acesso linguistico da obra [...]
trata ndo apenas da promocao, do estimulo, mas especialmente da constituicdo do
percurso relacional do espectador com a cena teatral, da conquista de sua
autonomia critica e criativa.” (DESGRANGES, 2003, p.76)

As leituras iniciais do texto se deram apenas entre os trés integrantes da
equipe e em locais alternados, sem a necessidade de um espaco cénico. A medida
em que o texto ia sendo interpretado, paralelamente surgiam questionamentos de
acessibilidade, especialmente em criacfes imagéticas abstratas ou marcas de cena
indefinidas.

Neste momento jA& se havia definido a presenca de uma consultora de
acessibilidade de espetaculo, para tanto, fizemos um convite para Hellen Mieko

Hamada, atriz participante do projeto Teatralizando e atual académica do Curso de

Giacometti, e parece ecoar também os retratos de A Ultima modelo, de Franck Maubert, sobre
“Caroline”, tida como a ultima musa do artista. Dea Loher costura estes elementos, reinventa-os e 0s
condensa nas duas figuras do texto: dois seres abandonados pela sorte, ironicamente ligados pelo
artista sempre ausente. Ao confundir a modelo com a vitima e o ladrdo com o artista, Dea Loher
produz uma &cida reflexdo sobre o sentido da arte em um mundo distépico.



Licenciatura em Teatro da Unespar. Sua participacdo comecaria tao logo os ensaios
em espaco cénico fossem iniciados.

Ainda ndo havia sido definido o espaco para montagem, mas 0 anseio
direcionava-se para um espaco alternativo, para que a atmosfera da cena fosse
contemplada - Velha puta e Ladrdo Coxo em uma rua deserta em Paris - e, deste
modo, pudéssemos aproveitar luzes naturais e barulho de transito, tal qual se
imaginou para este fim. Sem nada definido até aquele momento, iniciou-se a
preparacdo de atores e personagens em uma caixa preta, chdo de lindleo, em um
espaco alugado no centro da cidade.

O beneficio de um espacgo pequeno e pré-delimitado, me trouxe um pouco
mais de calma com relacdo a minha personagem. Todos 0s exercicios, desde
aguecimento, alongamento e jogos teatrais eram realizados de olhos fechados,
momentos em que tive muita dificuldade de colocar seguranga no caminhar, ainda
que ciente de que seria avisada caso houvesse algum obstaculo ou estivesse muito
préxima a qualquer parede. Os passos eram muito mais elaborados, demoravam
mais para acontecer. Os ouvidos se tornaram meus principais aliados, pois desta
maneira conseguia acompanhar a respiracdo do meu colega de cena, e ter alguma
leve nocdo de onde me encontrava espacialmente. A memoria visual nos prega
pecas e, por vezes, abri meus olhos no fim dos exercicios pensando estar em um
lugar, mas estava no extremo oposto.

Outra experimentacdo importante deste primeiro momento se deu com
relacdo ao tato: aos poucos o0s objetos de cena iam sendo colocados em lugares
estratégicos, além da concentracdo exigida para nao me chocar com nenhum deles,
era necessaria extrema atencao ao toque, ao sentir, ao saber por meio do tato qual
objeto se punha em minha frente. Considero este um dos momentos mais
importantes deste processo, pois na criacdo de um espetaculo acessivel para
pessoas com deficiéncia visual, nos fez efetivamente enxergar barreiras que
evidentemente passariam despercebidas em um trabalho sem este laboratério
inicial.

Quando os ensaios terminavam, estava exausta, esgotada. Sentia que todas
as minhas energias eram gastas no dobro de atencdo que precisava dispensar em
coisas que, de olhos abertos, nédo teria a menor dificuldade em executar. Do mesmo

modo, o mexer dos dedos, a forma de sentir os objetos, de direcionar os ouvidos



para onde a cena se passava também n&o teriam tanta dedicagéo e veracidade na
execugao.

Mesmo reconhecendo determinados limites, com a transformacdo de
imagens em palavras, € possivel avancar para além da esfera das percepcdes
visuais e chegar até a esfera do pensamento. Nesta perspectiva, as limitaces de
acesso as imagens, cores, etc., pela via das percepc¢des visuais, sdo compensadas
pelos significados que séo atribuidos as préprias imagens. Deste modo, se as
percepcdes visuais levam imagens ao cérebro, as palavras levam ideias. Imagens e
outras situacdes visuais, ndo sdo somente imagens, sendo também um conjunto de
ideias manifestadas em diversas formas de representacdes visuais.

O fato da personagem ser cega, e de a proposta ser elaborada justamente
pensando na acessibilidade de pessoas com deficiéncia visual nos trouxe outros
modos de se ver em cena, de se relacionar com o outro e com os elementos postos.
Certamente, essa coincidéncia na escolha do texto dramaturgico s6 nos trouxe
ganhos na montagem, pois foi também por meio destes exercicios praticos que
comecamos a nos colocar no lugar daquele que ndo vé, e nas falhas de acesso que
pudemos evitar no decorrer das praticas, bem como no espetéaculo final.

A chegada da quarta integrante (Hellen Mieko Hamada) também veio
paralelamente a noticia de que fomos aprovados no Edital de Ocupacdo do
Auditorio Glauco Flores de S& Brito, do Centro Cultural Teatro Guaira.
Diferentemente do que estdvamos idealizando para a montagem, o referido espaco
cénico é um teatro de espaco convencional, palco italiano, com separac¢ao palco e
plateia. Desta forma, direcionamos nossa movimentagdo cénica pensando no
espaco que tinhamos disponivel para o espetaculo.

O trabalho realizado pela Hellen consistia em ouvir 0os ensaios e elencar
momentos em que necessitava de mais informacdes comunicacionais. As
movimentacgOes dos atores ganharam direcdo com os sapatos com salto de madeira
e com pulseiras e colares utilizados pela personagem Velha Puta, fazendo assim
com que o tilintar de uma peca a outra oferecesse sua localizacdo cénica. As
masicas originalmente tocadas no espetaculo foram substituidas pelo canto da
Velha Puta e nenhum outro som mecanico se fez presente, justamente no intuito de
valorizar todos os sons incluidos exclusivamente para favorecer a acessibilidade,

localizacé@o e atmosfera do espetaculo.



Além disso, buscou-se também uma forma de teatro que permitisse que seus
espectadores deixassem a condicdao de observadores passivos e se tornassem
participantes presentes e ativos destas relacdes. Com este objetivo, a dramaturgia
foi elaborada a partir de recursos narrativos e sensoriais criados coletivamente e
utilizados em cena como método particular de expressédo, capaz de instaurar a
familiarizacdo de atores e espectadores com e sem deficiéncia visual com o
espetaculo, sua narrativa e seus elementos constitutivos como cenario, figurino,

sonoplastia, dentre outros. De acordo com um participante:

J& a proposta da dramaturgia inclusiva, a meu modo de ver, ela realmente
nos insere, e essa abordagem constitui para nds todo um contexto cénico.
Eu, pessoa com deficiéncia visual, me sinto contextualizado na cena. A
gente se sente para além do que vé, do que ouve. Tem uma relacdo
emocional, afetiva do espetaculo. Me sinto participe desse contexto. (Luiz
Amorim, em entrevista concedida a autora, 2021)19
O cenario e os figurinos, criados pelo designer cénico Paulo Vinicius Alves,
traziam diferentes texturas de tecidos para que a experiéncia tatil pudesse ser
amplamente proveitosa. Lauro Borges, artista visual-performer-fotografo, construiu
duas réplicas das esculturas do artista plastico suico Alberto Giacometti: Mulher em
pé (1947), Homem que Anda (1961) e “O Cachorro” (1951), em tamanho original de
2 metros de altura, se utilizando de materiais seguros ao tato.
O profissional Marcelino de Miranda participou do espetaculo com a
concepcdo de maquiagem e caracterizacdo, fazendo uso de latex para criacdo de
perucas e maquiagem, bem como lentes de contato brancas para a representacao

da personagem Velha Puta.

!9 Entrevista na integra no anexo deste trabalho.



Figura 11 - Personagem Velha Puta, espetaculo “Cachorro”
Fonte: Elenize Dezgeniski, 2018.

Para que a experiéncia de formacéo de plateia com deficiéncia visual fosse
concretizada, trés momentos foram especificados:

Antes do inicio da peca: espectadores com deficiéncia visual sdo os primeiros
a entrar no teatro, ouvem a sinopse do espetaculo e sao guiados pelos atores e pela
direcdo para uma visita no palco, a fim de reconhecer o cenario e os aderecos de
cena (Figuras 12 e 13).



B
Figura 12 - Recepcao do espetéculo Cachorro.

Fonte: Lauro Borges, 2018.

Figura 13 - Recepcao do espetaculo Cachorro.
Fonte: Lauro Borges, 2018.



Durante a apresentacdo da peca: participacdo do diretor do espetaculo em
alguns momentos especificos, como quando Ladrédo Coxo escreve na parede. Neste
caso ele contracena sentado na plateia como um interlocutor presente que se utiliza
da escrita como recurso cénico apenas pelo fato de que a dramaturgia ndo permitia
que o proprio personagem Ladrao Coxo incorporasse estas escritas as suas falas.

Término do espetaculo: o publico com deficiéncia visual, estrategicamente
alocado na primeira fileira de cadeiras, € convidado a conhecer os atores e a
caracterizacdo. Por exemplo, a careca da personagem Velha Puta e a ultima

estatua a aparecer em cena: o cachorro. (Figura 14)

Figura 14 - Término do espetaculo Cachorro: momento em que os espectadores podem tocar no
Ultimo objeto posto em cena, o préprio cachorro.
Fonte: Lauro Borges, 2018.

Por ultimo, o espaco cénico é aberto a todos os espectadores interessados,
para que eles pudessem tocar o cenario e os aderecos de cena, bem como figurinos
e caracterizacao dos atores. Neste momento, um debate era estabelecido para os
espectadores que quisessem permanecer no teatro para uma conversa com O
elenco e a dire¢do sobre o processo de criacdo do espetaculo e as suas percepcdes
advindas da fruicédo estética.

Ao longo das quatro semanas de apresentacdes (de quinta a domingo), nédo
houve um dia sem a presenca de alguém com deficiéncia visual, nos ultimos dias,

mais que nos primeiros. A proposta de experiéncia oferecida aos espectadores



gerou interesse neste publico especifico, que fez sua prépria divulgacdo entre os
seus grupos e, deste modo, conseguimos alcancar um maior nimero de pessoas
com deficiéncia visual nos ultimos dias de apresentacéao.

Quando se oferece ao publico um formato de espetaculo que o faca ser parte
de sua criagdo, que o permita sentir e compreender a obra lancando méo de seus
recursos préprios e individuais para sua interpretacao, despertamos nele o interesse

pelo debate, pois de acordo com Desgranges,

a pedagogia do espectador esta calcada fundamentalmente em
procedimentos adotados para criar 0 gosto pelo debate estético, para
estimular no espectador o desejo de lancar um olhar particular a peca
teatral, de empreender uma pesquisa pessoal na interpretacdo que se faz
da obra, despertando seu interesse para uma batalha que se trava nos
campos da linguagem. Assim se contribui para formar espectadores que
estejam aptos a decifrar os signos propostos, a elaborar um percurso
proprio no ato da leitura da encenagdo, pondo em jogo sua subjetividade,
seu ponto de vista, partindo de suas experiéncias, sua posicao, do lugar
que ocupa na sociedade. (DESGRANGES, 2003, p.30).

Essa experiéncia contribuiu para a compreenséo que a quebra das barreiras
de acessibilidade cultural pode e deve acontecer em todos os espacos. E possivel

fazer com que o teatro também seja uma arte de e para a pessoa com deficiéncia

visual, estando ela no palco, ou na plateia.



CONSIDERACOES FINAIS

Segundo a ONU, um bilhdo de pessoas no mundo tem algum tipo de
deficiéncia. No Brasil, 24% das pessoas se autodeclaram com algum tipo de
deficiéncia. Ha algum tempo atréds, eu ndo sabia de nada disso. Somos educados
para olhar o diferente como um problema, como algo que precisa de conserto.
Lugares precisam de consertos, a educacdo, 0os esportes, a arte. Jamais as
pessoas. E preciso combater a ideia de que a pessoa com deficiéncia é inferior a
pessoa sem deficiéncia.

Acredita-se que as diversas formas e solu¢fes artisticas propostas para este
mesmo fim — no que tange a inclusdo e a acessibilidade — oferecem expressivas
contribuicbes a formacédo artistica e cultural do individuo, pois esta experiéncia
estética desenvolve a capacidade de atencdo imaginativa e reflexiva, instigando-o,
mesmo que inconscientemente, a utilizar seus dispositivos sensoriais de um modo
particular e também ativo na acao presenciada.

As experiéncias investigadas neste trabalho preocupam-se em somar
métodos de acessibilidade para uma maior inclusdo artistica, fornecendo, assim,
alternativas e possibilidades ao fazer teatral, ndo apenas para espectadores com
deficiéncia visual, mas também para artistas cegos e com baixa visdo, aptos a
realizar quaisquer atividades dentro e fora do palco, independente do grau de sua
deficiéncia, valorizando seu potencial criativo e cognitivo.

Em se tratando de um tema tao recente e complexo, percebe-se, a0 mesmo
tempo, que ainda ha muito por fazer em relacdo a ampliacdo de acbes de cunho
inclusivo e gque realmente possuem como meta o desenvolvimento da pessoa com
deficiéncia visual. Entender a arte, portanto, é também entender o movimento social
ndo apenas dos artistas que a produzem, mas de seus espectadores e
consumidores.

De fato, é preciso pensar no individuo como um coletivo sem considerar
inicialmente suas limitagcdes e identificando sua bagagem pessoal e experiéncia de
vida. O ensino de praticas artisticas para pessoas com deficiéncia visual vem
tomando espaco dentro das discussfes académicas, uma vez que 0 contato com
diferentes expressdes artisticas e culturais podem auxiliar no desenvolvimento nao

apenas das capacidades motoras, por meio do teatro, das artes visuais e da musica,



mas também das habilidades cognitivas e sociais, por meio de trabalho em grupo,
rodas de conversa e atividades artisticas, favorecendo a acessibilidade e permitindo
ao estudante uma maior comunicacdo social promovendo, desta forma, sua
verdadeira incluséo.

Desde o principio da humanidade, as historias e contos fazem parte do
imaginario cultural, repassando vivéncias e aprendizados durante geragfes. O ato
de compartilhar conhecimentos nos aproxima, enquanto comunidade, trazendo o
sentimento de empatia, de afeto em relacéo ao outro, nos colocando frente as novas
compreensdes, permitindo nos aproximar e entender as percepc¢des do outro. Pois,
como posso compreender e me afeicoar com o que ou quem desconhec¢o?

Menos retorica do que possa parecer, a pergunta acima é parte integrante dos
processos de inclusao, reiterando a importancia da luta por direitos por parte das
pessoas com deficiéncia visual e, mais do que isso, permitindo a compreensao das
subjetividades do sujeito antes da sua deficiéncia. Essas relacdes e debates acerca
da diversidade podem e devem ocupar 0s espacos académicos, trazendo a
encenacdo e fomentando as correlacfes sociais.

Enquanto potencialidade de narrativas, as historias ocupam espacos para
diferentes pesquisadores, desde Stanislavski, com sua aten¢ao para a poténcia dos
sentimentos, até Brecht e Boal, o primeiro com sua dialética acessivel e social, o
segundo com seu “agir’ em cena para o “agir’ em vida.

Neste ponto, faz-se necessario a contextualizacdo de alguns importantes
pontos que permeiam a relacdo das pessoas com deficiéncia visual e objetos
artisticos, sejam eles teatrais ou ndo. Considerando a sociedade com necessidades
tdo visuais na qual estamos inseridos, por vezes faltam modos que aproximem o
espectador com deficiéncia visual do objeto em questdo, impedindo o processo de
fruicdo artistica pela auséncia de acessibilidade ou até mesmo de identificacdo com
o que lhe é apresentado.

A apropriacdo das ideias e conceitos desenvolvidos no ambito teatral por
parte da pessoa com deficiéncia visual permite que a mesma se sinta parte dos
processos de criagdo, incorporando e compreendendo as praticas teatrais de modo
a relacionar-se com elas em ambito mais sensivel e pessoal.

Dessa forma, a pesquisa e a experiéncia em praticas que aproximem a

sociedade das praticas artisticas, mediando a relacdo dos individuos com objetos



artisticos, possibilitam a ocupacao desses espacos, trazendo para a cena relevantes
debates em relacdo ao acolhimento da comunidade e o acesso a Arte e a Cultura,
pautado no respeito da diversidade e das necessidades individuais.

As relacdes com 0s aspectos artistico-culturais podem ser dificultadas, tanto
pela recepcdo dos objetos artisticos quanto pela auséncia de mecanismos de
acessibilidade, afastando e, até mesmo, impedindo a permanéncia de pessoas com
deficiéncias nestes ambientes. No caso de uma sociedade fundada nas relacdes
visuais e imageéticas, 0 contato e as vivéncias artisticas por parte das pessoas com
deficiéncia visual passam a ser, a partir do olhar do outro, do senso critico e das
percepcdes, alheios, tornando a experiéncia distanciada da realidade destes
individuos.

A transposicdo das barreiras atitudinais ndo deve ser limitada a espacos
fisicos, mas ao engajamento destas pessoas e sua inclusédo efetiva em atividades
artisticas, ndo apenas por cumprimento a Lei, mas por acreditar que s6 a verdadeira
acessibilidade transforma a sociedade em um mundo de justica e igualdade.

As praticas de criag¢do oriundas do encontro de pessoas cegas, pessoas com
baixa visdo e videntes oferecem uma grande soma de possibilidades expressivas e
favorecem a capacidade de criacdo individual e imagética particular a cada
individuo, em cena ou fora dela.

Eu compreendi, por meio das praticas apresentadas, que o0 conhecimento
ndo se transmite, mas € construido entre o professor e o aluno e que ambos
ensinam. Freire (1996) defende que ao formar alguém, estamos sendo formados
simultaneamente, pois cada individuo possui referéncias distintas que contribuem
com o processo de ensino/aprendizagem.

Reverbel (1997) afirma que o docente deve sempre adaptar suas atividades,
pois ser educador € muito mais que contribuir com o conhecimento do outro, mas
também estar atento a todas as circunstancias, especialmente aquelas relacionadas
as limitagdes individuais do educando, para extrair dele o seu melhor e compactuar
com uma prética educacional efetiva.

A integracdo entre cegos e videntes foi fundamental para alcancar os
resultados obtidos por meio das vivéncias teatrais. Devido a cumplicidade e ao
trabalho desenvolvido em conjunto, pudemos experimentar uma perspectiva teatral

gue incluiu cegos e pessoas com baixa visdo no ambito fazer artistico e viabilizou a



atuacdo dos mesmos, possibilitando uma perspectiva teatral inclusiva e a
sociabilidade defendida por Rabéllo (2011), pratica fundamental para o processo de
inclusdo da pessoa com deficiéncia.

Desta forma, a redacdo desta pesquisa, advinda da pesquisa exploratoria
realizada nos anos de 2015, 2016 e 2017, me permitiu refletir acerca da docéncia:
do papel do professor e sua relagdo com o aluno e, neste caso especifico,
comprovou que é completamente possivel incluir a pessoa com deficiéncia visual
nas praticas teatrais. Para tanto, € suficiente que haja comprometimento do
educador e desenvolvimento e/ou adaptacdo de metodologias pedagdgicas. Assim
nos desenvolvemos enquanto docentes, democratizamos 0 processo artistico,
compactuando com uma perspectiva teatral inclusiva e, ndo menos importante,
fazemos parte de uma experiéncia humanitaria.

A escrita deste trabalho, bem como a realizacdo destes projetos desde 2015
até o presente momento, enfatiza a importancia do afeto para toda e qualquer
pessoa, a importancia da acessibilidade e da quebra de barreiras atitudinais para

inserir este publico em todos os espacos que deles queiram participar.
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ANEXO 1:

DRAMATURGIA TUDO QUE VI DE OLHOS FECHADOS

Historias de vida dos participantes

APRESENTADORA:

(ApresentacOes de cenario, espaco cénico, disposicdo de aderecos, e conversa
informal com a plateia sobre a historia do espetaculo, os participantes, e género do
mesmo.)

NARRADOR 1: Tudo gue eu vi de olhos fechados!

Nao te parece estranho essa coisa de ver para dentro? De reviver memorias, de
lembrar-se do passado como se as coisas estivessem acontecendo no agora? Nao
te parece estranho isso de ter sentimentos ligados as lembrancas que vocé so
guarda aqui dentro do peito? Tudo é magica! Tudo é o que vocé vé, ndo diante dos
olhos, esquece isso! A magica acontece aqui dentro, e 0 que fica aqui, € o que vale
a pena ser vivido!

NARRADORA 2: Tudo que eu vi de olhos fechados! Como em um flashback, a
histéria de hoje sera revivida, lembrada, saudada! Aqui neste pequeno espaco de
uma festa, juntos vamos rir e chorar com histérias de todas essas pessoas!
Mulheres colocaram seus vestidos coloridos, homens, muitos elegantes, usando
roupa social e gel no cabelo. As criangas? Ah! Elas estéo alegres demais, correndo
atrds de seus brinquedos, fazendo travessuras engquanto essa festa é organizada
para todos nés!

NARRADOR 1: (Falando para Narradora 2) Ei! Olhe! Aqui de cima ja da pra ver a
movimentacdo! Vovo esta se posicionando! Tenho certeza que ela vai contar mais
uma daquelas histérias maravilhosas que ela sempre conta! Vamos comecar no
trés? Um...Dois...Trés!

NARRADOR 1 e NARRADORA 2: (JUNTOS) Sejam todos muito bem-vindos a
nossa festa! Divirtam-se!!

(MUSICA ALTA — INICIO DA FESTA)

Quando mausica baixar Vera comeca a cantar.

CENA1-TODOS - TODOS EM CENA CONVERSANDO DESCONTRAIDOS

Vera: Ela canta uma musica e conta a historia do nascimento do filho dela.



CENA 2 — JULIANA

Uma historia de vida ndo é feita s6 de momentos felizes, riso ou choro extremo.
Quando eu nasci, chorei. Quando eu nasci, minha mae sorriu, embora até hoje eu
nao saiba dizer com certeza se ela sorriu chorando ou chorou sorrindo.

Uma histéria de vida é feita de memadrias que sdo acumuladas até o fim de nossos
dias. Ha quem diga também que elas podem passar por vidas e mais vidas até
chegar aqui. Hoje. Minha histdria de vida é minha, mas também pode ser tua.

assim por seus avos?

NARRADOR 1: Nao so por avés né?! Por mae, pai! Ai ai! (suspira!) Pelo jeito essa
festa seré tdo mas téo linda!

ela e vovo se conheceram em um baile no maior Teatro da Cidade! To arrepiada!
(Narradora 2 continua falando enquanto a musica sobe)

(MUSICA ENTRE CENAS)

CENA 3 — CAYO E SONIA

Cayo: Ola!

Sonia: Oi!

Cayo: Vocé vem sempre aqui?

Sonia: Ah! (suspira) Eu venho! Meu sonho é fazer teatro aqui neste lugar
maravilhoso!

Cayo: (sedutor) E mesmo gracinha?

Sonia: Seria maravilhoso! Sempre quis rodar o mundo, me tornar uma grande musa
inspiradora de algum poeta famoso (suspira).

Cayo: Que coincidéncia! Hoje mesmo estava a procurar por alguma moca, tao
bonita quanto vocé, para que fosse aquela a inspirar meus poemas...

Sonia: Acaso estas a brincar com meus sentimentos, cavalheiro?

Cayo: De maneira alguma senhorita! Vé so:

(Recita um poema em espanhol)

Sonia: (Encantada) Esta foi a coisa mais linda que ja me disseram...

Cayo: Otimo! E o que a senhorita pretende fazer neste exato momento?



Sonia: (desconcertada pela quebra de romantismo) Nada... Por que?
Cayo: (malandro sedutor) Acompanha-me entdo nesta danca?
(MUSICA BOLERO PARA QUE ELES DANCEM)

CENA 4 — PEDRO GABRIEL (SERGIO) CAROL, MAICON E SOLANGE

Méae: E foi assim que seus avos se conheceram.

Maicon: Num baile tia? Nao imaginava

Carol (entre risinhos): Nossa, como o vov0 aprontava.

Mée: Mas respeito com seu avd, menina.

Pedro Gabriel (rindo): Vocé adora me contar essa historia, ndo é mesmo?!

Méae (sonhadora): Aqueles eram outros tempos, tempos romanticos, boémios. Ah!
(suspirando). Mas, outro que aprontava bastante quando era pequeno, foi o Pedro
Gabriel. E esta é outra historia que eu gosto de relembrar.

Pedro Gabriel: Ja vi vai sobrar para mim.

Carol: Conta mée, adoro saber as coisas erradas que o Pedro fazia.

Mae: Vocé se lembra filho, quando te pedi para ir comprar sabdo e vocé perdeu o
dinheiro e ainda por cima, caiu num buraco?

Pedro Gabriel (rindo): Claro que eu me lembro. A senhora me mandou parar de
brincar e ir a venda e eu acabei perdendo o dinheiro no meio do caminho. Era téo
crianca, provavelmente me distrai com algo em guanto caminhava.

Mae: Eu fiquei tdo brava com vocé. Onde ja se viu, perdeu o Unico dinheiro que a
gente tinha?!

Pedro Gabriel: E eu ndo lembro, a senhora estava uma fera. Me mandou voltar e
procurar o dinheiro.

Méae: E fiz bem, afinal vocé encontrou o dinheiro.

Maicon: Mas o que o buraco tem a ver com a historia?

Pedro Gabriel (rindo): Foi o bendito buraco que guardou o dinheiro, se eu nao
tivesse caindo nele, ndo teria achado até hoje.

Mae (brincalhona): Ah! Mas até hoje eu ndo recebi o0 meu sabéao.

Pedro Gabriel: Mas néao se preocupe, eu trouxe hoje.

Méae: Mas agora filho? 20 anos depois? Agora que ira lavar a roupa sera voce.



Pedro Gabriel (rindo): Mas mae, ja perdi o dinheiro, cai num buraco para achar de
novo e a senhora ainda quer que eu lave a roupa? Nao vejo mais a roupa? Como
vou saber se consegui tirar todas as manchas?

Mae: Filho, na vida vocé vai encontrar muitos buracos. Algumas vezes voce ira cair,
mas 0 mais importante é se levantar, se achar e seguir em frente. E quanto as
manchas da roupa, isso ndo tem importancia nenhuma. As manchas que vocé
precisa tirar, sdo as da alma. Aquelas que sdo causadas pelos ressentimentos,
magoas e mentiras, que acumulamos ao longo da nossa jornada.

Maicon: Que bonito, tia.

Méae: E que isso sirva de licao para vocés dois, também.

Carol: Isso mesmo, mae! Coloca o Pedro para trabalhar.

Mae: Mas seu irmao ja trabalha, e trabalha muito por sinal. 20 anos se passaram
desde o dia que ele perdeu o Unico dinheiro que tinhamos. E agora, esta formado e
muito bem formado, tenho muito orgulho de dizer que meu filho é o Doutor Pedro
Gabiriel.

Pedro Gabriel: Mae, vocé lembra daquela muasica que a senhora cantava quando
lavava roupa?

Mée: Claro que eu me lembro.

A Mée (Solange) puxa a musica, Pedro Gabriel acompanha.

(MUSICA)

NARRADOR 1: Sabe que eu adoro cenas com criancas? Elas parecem téo
animadas, tdo contentes, tao...

NARRADORA 2: Tao lindas!

Vocé ja viu uma crianca jogando capoeira? Senta ai e sinta esse gingado! Nao
parece que a gente danca por dentro?

NARRADOR 1: Hahaha! Que magico!

(Esta ultima fala acontece enquanto a musica esta subindo)

(MUSICA BERIMBAU)

CENA 5 — CAROL E MAICON CRIANCAS MIMADAS E INTELIGENTES
Carol: Entra em cena cantando capoeira, comega a gingar sozinha.
Maicon: O que vocé esta fazendo?

Carol (finge que n&o ouve e continua cantando)



Maicon: Ei! T6 falando com vocé!

Carol: Ai gue menino chato (pausa dramatica). To jogando capoeira, ndo ta vendo?
Maicon: Prefiro jogar bola a ficar dancando igual um boneco de posto!

Carol: (se irritando) Senta aqui!

Maicon: Eu ndo! (Com medo) Vocé via me bater e me dar um chute e puxar meu
cabelo, s por que eu falei que capoeira dancga igual um boneco de posto...

Carol: (Mais irritada) Senta aqui agora!

Maicon: (tentando consertar) Ta bem, eu sento, s6 por que vocé € linda, legal,
simpética...

Carol: a histéria da capoeira comecou no século 16, quando o brasil era colonizado
por Portugal. a mao de obra escrava era usada nos engenhos, nas fazendas de
acucar principalmente no nordeste do brasil. entre os escravos africanos que
vieram. pro brasil, vieram muitos angolanos eles trouxeram sua. musica e sua
danca. ao chegar no brasil, os escravos perceberam que precisavam buscar uma
forma de se defender dos donos de engenho que frequentemente castigavam e
torturavam. quando os escravos fugiam das fazendas eram perseguidos pelos
capitdes do mato g quando encontravam o0s escravos fujdes eram torturados
violentamente. eram amarrados ao tronco, chicoteados...

Maicon: Até que nao é teu chato assim...

Carol: Claro que nao! Vamos jogar entdo?

Carol: Vamos! Bem rapido, minha mae esta chamando!!

Maicon: T4, bem rapido, vamos!

(Jogam capoeira, este jogo deve ter no maximo 3 minutos)

Carol: (cansada) Chega ja!

Maicon: Nao! Vamos de novo, vamos! Vamos!

Carol: Agora nao da! Minha mae esta chamando, tchau!

Carol da as costas para Maicon e sai de cena.

Maicon: (falando sozinho) ta! Tchau...

NARRADORA 2: E ndo é que ele aprendeu rapido a gingar capoeira? Até euzinha
senti vontade de ir com eles!

NARRADOR 1: Vocé nao conseguiria acompanhar aquela menininha! Movimentos

rapidos demais para uma senhora da sua idade!



NARRADORA 2: Eiiilll (vendo a tia entrar em cena) SO ndo vou responder a altura
por que estou muito curiosa para saber o que acontecera nesta cena! Ahhh! Ser4

gue aquele pestinha vai mesmo fingir que ndo viu a propria tia no meio da rua??

CENA 6 — MAICON E ELISABETH

Maicon esta saindo de cena e vé a tia entrando.

Maicon: Ai meu deus! Minha tia!

Elisabeth: Ei menino! Volta aqui! Estou ouvindo sua voz, sei que é vocé, meninao
lindo da tia!

Maicon: Oi tia...

Elisabeth: N&o ia me cumprimentar ndo? Nao ia conversar com a tua tia preferida?
E esse barulho ai? O que vocé derrubou?

Maicon: E um anel! (viajando) Anéis sdo poéticos!

Elisabeth: Que histéria € essa, menino? Deu pra ser poeta agora?

Maicon: N&o tia...Errr...Veja bem...Eu estava conversando com uma amiga...
Elisabeth: (cortando-0) Amiga??? Sei!

Maicon: N&o tia! Errr! Calma, vou te contar... Essa minha amiga tinha um monte de
anéis e um reldgio, mas ai eu pensei: Como ela pode saber que horas séo se ela
ndo enxerga? E € isso! Ela usa o relégio e os anéis por que é um presente do
namorado dela, ele € importante pra ela, e ndo as horas em si, entende?

Elisabeth: (N&o deu moral para o que ele falou) Falando em importante, ja te contei
a historia do meu cachorro Tomate?

Maicon: Ja tia, mil vezes!

Elisabeth: ndo menino! N&o te contei a histéria inteira... Escute, o Tomatinho fugiu
de casa e...

Maicon: Ja sei! Ndo importa se sdo anéis, reldgios, lacos de cabelo, sapatos sem
pé... O valioso mesmo é QUEM. E ndo O QUE. A pessoa € pessoa, entende?
(eufdrico) Licdo numero dois: E os cachorros também sdo poesia! Preciso contar
isso para minha méae! Tchau tia!

Elisabeth: Ei menino! Espera! Eu vou com VOCé...

(MUSICA AUMENTANDO EM CIMA DA FALA DELA)

(Elisabeth volta para sua cadeira)

NARRADOR 1: Ora ora! Quem chegou!!



NARRADORA 2: Ué! Nao era vocé que estava achando lindo ela ficar la na rua
jogando capoeira? Seré que a mée dela vai brigar com ela?

NARRADOR 1: Acho que néao! Ela sé estava preocupada! Reunides de familia e
festas de aniversario sdo cheinhas de alegria! O resto, bem, isso ndo tem problemal!
NARRADORA 2 e NARRADOR 1 riem

CENA 7 — SOLANGE JOSSAFA E CAROL

Solange: Que demora filha!

Carol: Desculpa méae! Estava jogando capoeira com meu primo, |4 na rua!

Solange: ai ai ai 0 jantar quase esfriou...

Jossafa: Se fosse no meu tempo, minha méae teria ido até 14 com um chinelo na
mao...

Carol: (com sinceridade) Ainda bem que néo € né pai, ufa! Que alivio!

Solange (para Jossafd): Do jeito que vocé fala até parece que vocé sente saudades
de levar umas chineladas, meu bem...

(Carol e Solange riem)

Carol: Como a vovo era, pai?

Jossafa: Sua vO era uma pessoa muito boa, minha filha, (texto sobre a mae
falecida...)

Carol: Nossa...E quantos anos voceé tinha quando ela morreu?

Jossafa: Eu tinha quinze anos...Eu me lembro que...(texto sobre a méae falecida)
(JULIANA CANTA MUSICA DE LEO FRESSATO)

NARRADOR 1: Uau! T4 inspirada hein?!

NARRADORA 2: Hoje esta realmente muito dificil de manter um dialogo decente
com vocé! Me erra! Eu hein?! Para tua sorte, estou de excelente humor, e para tua
sorte maior ainda...

NARRADOR 1: O que foi?

NARRADORA 2: Acho que chegou a hora! Que decoracéo fa-bu-lo-sa!!! UAU! Olha
a roupa dessas pessoas! Estou me sentindo na Broadway! Que festa es-tupen-da!
NARRADOR 1: (Com cara de sem paciéncia) Ja deu né?!

NARRADORA 2: Ai! Grosseirao!

(MUSICA AUMENTA EM CIMA DA FALA DELES)



CENA FINAL — ANIVERSARIO DA AVO — TODOS EM CENA MUITA CONVERSA,
TUMULTO, RISOS...

Solange: Da sua avl, meu amor!

Maicon: Prima! Vamos jogar capoeira?

Carol: (ignorando Maicon) Mas a v jA& morreu méae!

Solange: Ai que esta! Ela ndo esta aqui conosco, mas a sua memoéria faz e sempre
fara parte de um pedaco do nosso coracédo, da nossa familia!

Carol: (pensativa) hummm...acho que entend....

Juliana: (cortando a Carol) Pessoal! Todos prontos? Vamos la! Nosso ultimo ensaio
para a homenagem a vovo, ok?! No trés. Um...Dois...Trés...

Meu amor, essa € a ultima oracéo, para salvar seu coracgao...

(Musica: Oragéo — A Banda Mais Bonita da Cidade)

Juliana: (interrompendo) Pessoal! Espera! Adivinhem quem chegou para nossa
festa? O compositor da musica Oracéo! Léo Fressato!

Vamos comecar de novo, mas dessa vez é ele quem comeca, pode ser? Todos
juntos, no trés? Um...Dois...Trés!

Meu amor, essa € a ultima oracao, para salvar seu coracgao...

FIM



“DIA DE JOGO”

Texto de Juliana Partyka
PERSONAGENS:
FATIMA — Larissa
ARNOLDO - Sérgio
DANIELA — Hellen
DEYSE - Carol
MONTANHA — Luan
BETH - Sonia

GOLPE BAIXO - Josafa
ZE TOICO - Maycon
BICHEIRO - Cayo
APOIO DE PALCO — Mariane e Natalia

CENA 1 - FATIMA PORTA DO QUARTO DE DANIELA

FATIMA: Daniela! Acorda Daniela!

Faz 15 minutos que estou parada aqui na porta do teu quarto tentando te fazer
acordar! (Fala para si) Falando em acordar, quando € que teu pai vai acordar pra
vida e comecar a me dar joias boas em vez de pijamas?

Repare bem esse roupdo, tem tantas flores que parece que eu fui eleita a miss
primavera dos anos 60!! Tadinho, tem um mau gosto de dar pena, pobrezinho!
Acorda Daniela!! (Daniela n&o acorda)

Pelo amor de Deus Daniela! Morreu um corvo aqui dentro? Levanta ja e junta essas
meias podres jogadas pelo chdo. Por que vocé tem essa mania de convidar teus
amigos para dormir aqui em casa justamente quando teu quarto ta imundo?

(Fala sozinha)

O que sera que eu fiz pra merecer isso hein?!

Minha filha, com quase 20 anos na cara, morando comigo, trazendo esse bando de
amigos para dormir aqui, e um punhado de artistas famosos grudados na parede...
Socorro, Daniela! Esse poster arrancou toda a tinta novinha da parede! Se eu tiver
que voltar aqui pra te chamar eu farei vocé, os teus amigos, e essa tal de Rita Lee,
lamber essa parede, Daniela!

Eu chego a ter tremelique de nervoso! Eu sempre me irrito. Credo!



Mas quem é que nao se excede?

Vocé chega no quarto da tua filha, uma catinga de quarto sujo, roupa jogada pra
tudo quanto € lado, e ela ali: Estirada como uma defunta de bunda pra cima, e
usando a mesma roupa que usou pra ir ao colégio a semana inteira! Nao. Sapatos
nao. Os sapatos e as meias estao j-0-g-a-d-0-s bem ao lado da cama. E fedendo.
fe-d-e-n-d-o.

Mas sabe que assim, de boca fechada, a minha menina € um doce? (Suspira).
ACORDA DANIELA!

CENA 2 — ARNOLDO NA COZINHA DE CASA

ARNOLDO: (Gritando) Fatima!

Fatima da pra vocé parar de gritar? Sera que nao se pode ler um jornal nesta casa?
Bando de loucos! Fatima! Vem céa! Deixa a menina dormir em paz, Fatima! Alias,
vocé se lembra da minha entrevista de emprego hoje? Acha que eu estou elegante,
Fatima? Logico que estou, nem preciso perguntar! Analisem comigo: Depois de dois
anos desempregado, fazendo praticamente a mesma coisa todos os dias, usando
uma samba can¢do com desenhos de marinheiros, e uma regata que mostra 0s
pelos do meu sovaco, cortando a grama, tirando os sacos de lixo e levando até o
lixeiro, juntando o coc6 do Morcegéo, limpando o chdo onde o Morcegéo fez o
cocozdo, lavando a louca, e religiosamente sentando nesta mesma cadeira de palha
(pausa) cadeira de palha ndo ta fora de moda? Enfim, ndo importa, voltando,
religiosamente sentando nesta mesma cadeira de palha, apoiando o cotovelo nesta
mesma mesa que nao é tdo palha, mas que é tdo horrivel quanto (pausa) Nao que
eu tenha algum problema com essas decoracBes de abacaxi, ndo. Nada disso.
Inclusive adoro. Acho bonito mesmo. Mas precisava ser a casa inteira? Toalha de
mesa de abacaxi, pano de prato de abacaxi, pratos com desenho de abacaxi, a jarra
de suco, adivinha s6?! Em formato de abacaxi!! Mas enfim, ndo importa, voltando,
apoiando o cotovelo nesta mesma mesa que nao é de palha, lendo o jornal do dia,
olhando pela janela, la de longe, a vida acontecendo. Sera que alguém que olha la
de longe aqui para dentro da minha casa me acha um ser patético? “Nossa, olha |a
o Arnoldo lendo aquele mesmo jornal, com a bunda na mesma cadeira de palha,
com o cotovelo apoiado na mesma mesa que nao € de palha, enquanto a mao

fechada deixa uma marca horrenda nas bochechas gordas que ele tem, com aquela



cara de mongo quase se babando de tédio!”? Enfim, ndo importa. O que importa
mesmo € que hoje eu ndo vou juntar o cocdé do Morcegado! Hoje eu tenho uma
entrevista de emprego!

FATIMA (VOZ EM OFF): Arnoldo!!!! Esse teu terno parece que saiu da boca da

vaca! Vai agora passar essa roupa, homem!

CENA 3 - DANIELA NO QUARTO COM DEYSE E PEDRO

DANIELA: Tudo eu nessa casa! Tudo eu! O Unico que ndo me culpa por nada € o
Morcegdo! Serd que ndo se pode dormir sem que eles figuem batendo boca?
Deyse, acorda! (Deise resmunga)

DANIELA: Hoje é sabado. Pela Lei Universal de direitos das pessoas com sono
preguica, sdbado € dia garantido para dormir até meio dia. Mas ndo! Na casa do
senhor e da senhora “falo-alto-mesmo-e-ninguém-tem-nada-a-ver-com-isso” isso é
uma lenda urbana! Sabado é dia de lavar roupa, de fazer faxina, de levar o
Morcegdo para marcar territorio por toda a vizinhanca, de ouvir um monte de
blablabla que vocé ouve todo o resto do ano, s6 que com o agravante de que
“Acorda Daniela, morreu um corvo aqui dentro?”!

Se eu fosse rica, teria uma casa sO para mim, uma piscina gigante, pessoas a
minha disposi¢cdo esperando ansiosas para me servir uma limonada enquanto eu
fico a tarde toda fazendo uma pose de “repare-como-sou-uma-estrela-mundial-do-
rock”. Se eu fosse rica, mandaria meus pais para uma estada vitalicia naquele pais
cheio de encantos, também conhecido como “onde o Judas perdeu as botas”. E
eles seriam felizes! E eu, bom, eu seria, a princesa encantada, e o Reino todo
estaria a minha disposicao para...

DEYSE: Para lavar estas meias podres?

DANIELA: Nossa, como vocé é venenosa hein! Mas quer saber, Deyse?! Pode
zombar! Espera s6 até eu ganhar aquele jogo, quero ver quem € que vai se oferecer
para lavar as minhas meias, gratuitamente!

DEYSE: Nem morta! Que nojo!

Todos gargalham e zombam Deyse.

DANIELA: Ta ouvindo? Eles ainda estdo discutindo la na cozinha! Se a gente
conseguir fazer com que eles saiam de casa, podemos ouvir o resultado do jogo no

radio, sem que eles desconfiem de nada!



DEYSE: Amiga, vocé acha que eles ficariam muito chateados se soubessem que
voceé ta jogando?

DANIELA: Obvio que ficariam! Nenhum dos dois joga ha mais de dois anos, e eles
prometeram que nunca mais jogariam. Da ultima vez que isso aconteceu meu pai
ficou um més sem sair de casa por que tinha apostado todas as roupas que tinha!
Minha mé&e vivia sendo comparada com o Zico por que raspou a cabeca dos lados e
a deixaram com um topete que parecia uma cacatua!

DEYSE: Tua mée apostou o cabelo??

DANIELA: Minha mé&e s6 ndo apostou a propria mao por que nao teria como anotar
0S nimeros sem uma mao para segurar a caneta!

DEYSE: Vendo por esse lado faz todo sentido eles estarem longe dos jogos, né?!
Pessoas loucas, apostarem o cabelo... Que engracado! O que eu ndo entendo € a
tua audacia em querer jogar, mesmo sabendo que teus pais eram tao viciados em
jogos que quase perderam a dignidade!

DANIELA: Mas eu sou diferente, né Deyse! Nao vou apostar o cabelo, ou algo do
género. A moral do jogo € sempre vocé apostar aquilo que ndo tem muita
importancia, por que se vocé perder ndo te fard a menor diferenca!

DEYSE: Faz sentido, mas o0 que vocé apostou?

DANIELA: Apostei este maravilhoso par de meias magicas que te fazem flutuar pelo
transito quando vocé tem pressa de chegar ao seu adoravel trabalho!

PEDRO: (rindo muito) Claro! As meias magicas!

DEYSE: Acredito que sejam magicas, mas o poder dela nao é te fazer flutuar, ndo, é
fazer todo mundo sair correndo por causa do fedor!

(Deyse ri muito)

DANIELA: ha-ha-ha pode rir, plebeia! Vou ganhar esse prémio e todos vao chorar
quando eu nao convida-los para estar em minha companhia no castelo real, com o
Morcegdao real, e os suditos da realeza! Agora chega de deboche e vamos comigo

avisar meus pais que ficaremos em casa esta tarde! Mae!! Manhé, vocé ta ai?

CENA 4 — FAMILIA NA COZINHA (FATIMA, DANIELA, ARNOLDO E DEYSE)
DANIELA: Mé&e! L4 do meu quarto da pra ouvir os gritos de vocés, que vergonha! Os
meus amigos estao ouvindo tudo, méae!

FATIMA: Que bom, Daniela, que bom!



DANIELA: Vocé nao fica com vergonha de ser a Miss Gritona 19897

FATIMA: Daniela, vocé me respeite Daniela!

DANIELA: Ta! Desculpa! O que vocés estdo decidindo?

FATIMA: Teu pai. Justo hoje que eu tenho um compromisso importante teu pai
decidiu que tinha uma entrevista de emprego pra fazer!

ARNOLDO: Eu nao decidi nada, Fatima! Entrevista de emprego geralmente ndo é a
gente que decide, ndo sei se vocé sabe. Entrevista de emprego as pessoas
decidem, e te chamam se, e quando quiserem!

FATIMA: S6 acho engracado que eu nunca vi entrevista de emprego no sabado!
ARNOLDO: Bussiness, Fatima! O mundo do bussiness!

FATIMA: Bussiness no meio da tua fuca, seu abusado!

DANIELA: Ei! Gente! Minha amiga esta aqui, ok?! D& pra conversarem como gente
civilizada?

FATIMA: Quem de vocés duas deixou cabelo no ralo do meu banheiro?

DANIELA: Mae!!!

FATIMA: Ta.

ARNOLDO: Mas e vocé, Fatima? Ainda ndao me contou onde pretende passar o
sabado todo!

FATIMA: Eu ja te falei, sim, Arnoldo! Se vocé prestasse atencdo em mim...
ARNOLDO: ...saberia que eu sempre falo as coisas e vocé ndo me ouve, ndo presta
atencdo em mim, ndo me da valor, blablabla...

FATIMA: Vocé esta me imitando, Arnoldo? E isso mesmo que estou entendendo?
Eu sé combinei de ir com a Beth no Clube de Maes para terminar aquela
encomenda de casaquinhos para pinguins do Alasca. Estamos correndo contra o
tempo, ndo temos quase nada pronto!

ARNOLDO: Puxa! Ainda bem que vocé me falou disso! N&o tinha a menor ideia de
CcoOmo isso é importante para o mundo! Desculpe Fatima, como pude ser tdo egoista
a ponto de fazer uma entrevista de emprego enquanto minha mulher produz lindos
casaquinhos de frio para os pinguins do Alasca...

DANIELA: Chega, vocés dois! Podem ir fazer as suas coisas, eu fico em casa, nao
se preocupem, eu tomo conta de tudo aqui!

FATIMA: Ah, entdo tudo bem! Fico mais aliviada mesmo. Té indo, tchau filha! Boa

entrevista, Arnoldo!



ARNOLDO: Tchau, Fatima! Eu também vou indo, sabe como é essas entrevistas as
vezes adiantam, as vezes os candidatos ndo aparecem, entdo, vou indo também t4,
tchau meninos!

(Fatima e Arnoldo saem as pressas cada um para o seu canto do palco)

FATIMA: (ao telefone) Beth! Sou eu! Consegui! A Daniela vai ficar em casa com
uma amiguinha! O que? N&o, ndo tem perigo néo! Arnoldo foi pra uma entrevista de
emprego! Sera? Mas disfarcada, Beth? Eu ndo tenho disfarce nenhum, exceto
daquele carnaval que a gente usou uma saia de ula ula e... Tem razdo. Realmente,
ndo € um bom disfarce. Vocé acha mesmo importante usar um disfarce, Beth?
Claro! Como eu néo tinha pensando nisso?! Os vizinhos! Ai, Beth, ndo sei o que
seria da minha vida se ndo fosse vocé! Vou pegar alguma coisa aqui e nos
encontramos |a, ok! Ja pensou se o0s vizinhos contam para o Arnoldo que me viram
por ai?! Um beijo, tchau, amiga! Até depois!

ARNOLDO: (ao telefone) Montanha! Sou eu! Consegui! A Daniela vai ficar em casa
com uma amiguinha! O que? Nao, ndo tem perigo nao! Fatima foi pra uma
empreitada no clube de maes para fazer casacos de frio para os pobres pinguins do
Alasca! Serd? Mas disfarcado, Montanha? Eu ndo tenho disfarce nenhum, exceto
daquele carnaval que a gente usou uma fantasia do Super Mario e do Luigi... Tem
razdo. Realmente, ndo € um bom disfarce. Vocé acha mesmo importante usar um
disfarce, Montanha? Claro! Como eu nao tinha pensando nisso?! Os vizinhos! Ai,
Montanha, ndo sei 0 que seria da minha vida se ndo fosse vocé, cara! Vou pegar
alguma coisa aqui e nos encontramos 1a, ok! J4 pensou se 0s vizinhos contam para

a Fatima que me viram por ai?! Um abraco, tchau! Até depois!

CENA 5 - AMIGOS NO CLUBE DE JOGOS (ARNOLDO, MONTANHA, GOLPE
BAIXO, ZE TOICO).

ARNOLDO: Montanha! Meu amigao!

MONTANHA: Oi? A gente se conhece?

ARNOLDO: Sou eu, cara! O Arnoldo!

MONTANHA: (rindo surpreso) Pavéo! Vocé levou muito a sério essa coisa de
disfarce, hein, camarada! Pessoal! Olha quem chegou!

ARNOLDO: Nao me chama de Pavéo, cara! Todo mundo me conhece por Pavéo,

adianta eu ter colocado um disfarce se vocé vai estragar tudo logo de primeira?



MONTANHA: T4 bom, cara. Desculpa! Vocé t4 irreconhecivel, devia trabalhar como
mestre das piores fantasias e disfarces do mundo!

ARNOLDO: T4 tao ruim, assim?

MONTANHA: Nao, ta 6timo! Toico! Venha aqui, vou te apresentar um amigo! Golpe
Baixo, chega mais, olha quem ta aqui! (Golpe Baixo e Zé Toico se aproximam) ZE
TOICO: Caramba Pavéo, o que aconteceu com a tua cara?

MONTANHA: Nao chama de Pavéao, cara! O Arnoldo voltou a atividade, mas nao
pode ser reconhecido! Faz cara de surpreso, anda logo!

ZE TOICO: Ahhhhh! Claro! Puxa! Muito prazer em te conhecer, camarada! Sempre
bom ter gente NOVA, por aqui, gente que NUNCA VEIO neste lugar, um verdadeiro
NOVATO dos jogos de azar, um genuino...

ARNOLDO: Ja deu, cara! Ta exagerando!

GOLPE BAIXO: (ironico) Cara! Estou sem palavras! Estava te observando de longe
e pensando aqui com meus botbes: Como o Pavao consegue ser tdo ruim pra
disfarce?!(ri freneticamente)

ARNOLDO: Nao me chama de Pavao, Golpe! Falem sério, tA& muito ruim? Da pra
saber que sou eu?

ZE TOICO: O que eu vou te dizer, hein?! (dando voltas para observar Arnoldo). Ta
bonito, jovem, elegante...

GOLPE BAIXO: Téa ruim pra caramba, Arnoldo! Sinceridade de amigo!

MONTANHA: Pessoal, pega leve com o cara. Ele veio aqui, com saudade dos
amigos, ninguém é perfeito né?! Ele sé quer um disfarce para...

ZE TOICO: Ele ta vestido com uma fantasia de abacaxi, Montanha! N&o da pra
pegar leve! Se isso é para parecer discreto ele estaria mais camuflado se tivesse
vestido de javali, pronto falei!

GOLPE BAIXO: Ei! Quem é aquela?

MONTANHA: Onde?

GOLPE BAIXO: Entrando...

ZE TOICO: Quem era eu no sei, mas estou comecando a acreditar que sera minha
futura esposa! Que espetaculo de mulher!

ARNOLDO: Me parece familiar...

MONTANHA: Ah ta! Te parece familiar! Fica dois anos sem aparecer no clube, e

guando volta, além de estar vestido com uma fantasia de abacaxi, quer dar uma de



esperto pra cima dos camaradas, Pavao?! Vamos se respeitar né meu amigo!
ARNOLDO: (Incrédulo) Eu vou conversar com ela...(sai andando em direcdo a
mulher)

GOLPE BAIXO: Nao, cara, vocé vai estragar tudo e acabar com a. Ja foi.
Misericordia, que vergonha alheia...

(Os trés ficam observando Arnoldo se aproximar da mulher)

CENA 6 — AMIGAS NO CLUBE DE JOGOS (FATIMA E BETH).

(Fatima e Beth chegam juntas)

FATIMA: Amiga! Vocé acha que eu posso levar essa bolada pra casa?

BETH: Talvez fosse o caso de vocé nado apostar tdo alto, Fatima! Vocé t4 meio
enferrujada, ndo deveria arriscar assim logo de cara!

FATIMA: Eu sei...Sei também que talvez essa seja a ultima vez que esteja aqui, ndo
sei quando o Arnoldo vai sair de casa de novo, ndo posso arriscar que ele me veja,
e perceba que eu nao larguei completamente do jogo. Era esse 0 nosso combinado!
BETH: Se vocé acha que deve arriscar...

FATIMA: (cortando a fala da Beth) Beth, discretamente olhe do outro lado do saldo e
me diga quem séo aqueles homens.

BETH: (apontando com o dedo indicador) Aqueles 14?

FATIMA: dis-cre-ta-men-te Beth!

BETH: T4 tudo bem, eles ndo estdo olhando pra ca! Dois deles estédo tendo ataques
de riso, um ta4 segurando as maos na barriga, parece que ta segurando para nao
fazer xixi nas calcas, e o outro...Bem, o outro é um abacaxi.

FATIMA: Qué?

BETH: Sim! Um abacaxi! Tem uma cara de idiota, parece um personagem que
pulou na histéria errada, mas de resto, acho que é uma pessoa normal. Espera! Sao
0os garotos do jogo: Montanha, Zé Toico, Golpe Baixo e... Bom, eu ainda nao
consegui achar um nome para o outro cara. Senhor Abacaxi me parece adequado.
FATIMA: Estranho...

BETH: Falando em Senhor Abacaxi, acho que ele ta vindo pra ca...

FATIMA: Pelo amor de Deus, Beth! Ndo me deixe sozinha com esse cara
estranho...

Beth..(Beth sai de fininho) Volta aqui Beth!



CENA 7 — CASAL NO CLUBE DE JOGOS (ARNOLDO E FATIMA).

ARNOLDO: Ola! Vocé é daqui mesmo?

FATIMA: (Tentando mudar a voz) E... Bem, eu...Sou de Colombo!

ARNOLDO: Colombo...Ok. Muito prazer, eu sou o Jorge! E vocé é...

FATIMA: Casada!

(Os trés homens que observavam a cena comegam a rir)

ARNOLDO: Sim, claro, mas na verdade eu me refiro ao seu nome...

FATIMA: Gostei da tua roupal

ARNOLDO: Eu também gostei da tua! Foi justamente por isso que eu vim até aqui
falar com vocé!

FATIMA: Vocé é vendedor de roupas? Estilista?

ARNOLDO: N&o exatamente. Vim por que gostei muito deste lenco na tua cabeca!
FATIMA: Gostou?

ARNOLDO: Sim! Parece a toalha de mesa que eu tenho na minha casa, e minha
esposa adora!

FATIMA: Adora, é? Sabe que vocé também tem algo que n&o me ¢ estranho?
ARNOLDO: Tenho?

FATIMA: Esse nariz... Esse bigode...Esses 6culos de armacao escura que te faz
parecer o Clark Kent Super Homem. Vocé néo é o Leandro do Plexo Sonoro?
(amigos observando respiram aliviados)

ARNOLDO: Ah sim, pareco com ele mesmo...Todo mundo me diz isso. Na verdade,
se eu nascesse de novo tendo os pais que ele tem, com certeza seria 0 proprio!
Gostei desses anéis. Eu gosto muito de joias assim. Dei varios destes de presente
para minha esposa, mas ela nunca usou. Disse que s0 usaria este tipo de coisa
“‘quando tiver que ir num velério da hight society, ou quando estiver indo para a casa
da titia Margot”. Ela nunca ia para a casa da titia Margot, por que a titia Margot
morreu h& 26 anos!

DOIS JUNTOS: TITIA MARGOT!

(amigos ficam apreensivos)

FATIMA: Essa roupa de abacaxi € da titia Margot! Arnoldo!!

ARNOLDO: Fatima! Vocé...O que vocé esta fazendo aqui, Fatima?



FATIMA: O mesmo que vocé Arnoldo! Vocé néo tinha uma entrevista de emprego?
ARNOLDO: Né&o existe entrevista de emprego nos sdbados, Fatima! Mas e vocé,
nao estava atarefada com casacos de frio para os pinguins do Alasca?

FATIMA: N&o existem pinguins no Alasca, Arnoldo! Vocé n&o ia parar de jogar? N&o
tinha prometido?!

ARNOLDO: Ei! Alto la! Se eu ndo me engano vocé também prometeu a mesma

coisa, ndo venha me dizer que estou...

CENA 8 - O JOGO NO CLUBE DE JOGOS

BANQUEIRO: Atencdo senhoras e senhores para o0 prémio maximo da tarde!
Faremos agora o sorteio dos bichos do concurso 1307. Todos com seus bilhetes em
MAaos...

ARNOLDO: Esse € 0 meu! E 0 meu!

FATIMA: E o meu também! Tira essa roupa de abacaxi por que vocé ta me irritando,
Arnoldo!

(Arnoldo ignora. Todos conversam enquanto o Banqueiro anuncia os bichos. Cada
anuncio € uma comemoracao).

BANQUEIRO: E agora, vejo que muitos de vocés estdo empatados! Para fazer o
tira- teima, de quem é o sortudo do dia, anuncio que o ultimo bicho é o...
CACHORRO!

(Silencio geral no Clube. Daniela comemora com seus amigos em casa!) DANIELA
EM OFF: Morcegéo! Vocé é o melhor! Te amo Morcegéao!

BANQUEIRO: Mas que grande surpresa! O vencedor do dia foi um apostador
andénimo! Se vocé estiver nesta sala, querido felizardo, alertamos que vocé tem o
prazo de até dois dias para retirar seu prémio! Até a proxima, pessoal!

ARNOLDO: Fatima...

FATIMA: Arnoldo...

ARNOLDO: Nao me diga que vocé apostou...

FATIMA: Sim...

ARNOLDO: (fazendo um drama) Vocé apostou a casa, Fatima? Como pode
cometer uma loucura dessas? Onde iremos morar? Embaixo da ponte? Do viaduto

do Taruma? Vocé quebrou meu coracdo, Fatima...Agora estd tudo perdido...Oh!



FATIMA: Ahhhh n&o! Claro que n&o, Arnoldo! N&o seria idiota de apostar a nossa
casa, ne?!

ARNOLDO: (fazendo um drama) Oh! Acho que vocé consertou meu coragao!
Gracas a

Deus, Fatima, vocé ndo sabe o quanto isso me deixa...

FATIMA: Eu apostei o marido!

ARNOLDO: Tudo bem, Fatima! Menos mal, eu estava verdadeiramente preocupado
se voce tivesse apostado a nossa... Fatima! O teu marido sou eu!!!!

FATIMA: Eu sei, Arnoldo! E vocé n&o era minha primeira op¢do, mas na verdade eu
optei por apostar vocé quando ouvi alguém dizendo que deveriamos sempre
apostar aquilo que ndo tem muita utilidade pratica para a gente!

ARNOLDO: MAS EU SOU O TEU MARIDO, FATIMA!l COMO VOCE PODE FAZER
ISSO COMIGO?

FATIMA: A Daniela, coitadinha. Vai ficar arrasada! E vocé, o que vocé apostou,
Arnoldo?

ARNOLDO: (grunhido ininteligivel) FATIMA: O que?

ARNOLDO: (grunhido ininteligivel)

FATIMA: Fala pela boca, Arnoldo! O que vocé apostou?

ARNOLDO: A CASA!

FATIMA: Eu acho que vou desmaiar! (Fatima desmaia, os amigos a seguram)

CENA 9 —- MORCEGAO - DANIELA EM CASA COM DEYSE

(Gritos de alegria, as duas pulam em cima da cama, dancam e gargalham
comemorando).

DANIELA: Eu terei o meu castelo!

DEYSE: Amiga! Sera que tem piscina? Um jardim enorme, onde o Morcegdo possa
correr livremente e abanar suas orelhas de Dumbo...

DANIELA: Ei!' Respeita o Morcegao! Ele é o melhor e mais sortudo cachorro do
mundo! Meu amuleto da sorte!

DEYSE: Vocé ja sabe o que vai dizer para os teus pais? Eles vao ficar irados se
souberem que vocé jogou!

DANIELA: Eles véao ficar irados por eu ter jogado, mas eles ficardo exultantes

guando souberem que eu ganhei!



DEYSE: Amiga, longe de mim querer me meter na tua vida, mas...Vocé ganhou uma
casa E um marido! O que pretende fazer com o marido?

DANIELA: Verdade...Eu ndo pensei nisso! Sera que da pra dizer: “Nao obrigada, so
quero uma parte do prémio!”?

DEYSE: Eu acho que ndo, mas de qualquer forma vocé tem dois dias para retirar o
premio, até 14 a gente pensa no que fazer com ele, pra onde mandar... E também
tem a questdo de como contar para 0s teus pais né...

DANIELA: Nao! Isso eu farei hoje! Assim que eles chegarem eu conto a novidade,

eles vao morrer de orgulho! Vamos esperar no quarto!

CENA 10 - AJUDA DOS AMIGOS PESSOAL DO CLUBE — PROSCENIO
MONTANHA: Se vai dar certo eu ndo sei, mas a gente € tdo amigo, mas tdo amigo
que até pra passar vergonha a gente é unido!

ZE TOICO: A gente quem, cara palida? Eu sé estou indo junto por que estou sendo
obrigado, quero deixar isso bem claro!

GOLPE BAIXO: Para de ser cagéo, Toico! Ndo tem nada de dificill E s6 chegar I4,
ouvir o Pavao e a Fatima contarem pra filha dela que ela ficara sem casa, e sem
pai. Super tranquilo, tarefa simples!

ZE TOICO: Simples?! Vocé ta ficando louco? E se a menina tiver um trogo?
MONTANHA: Se tiver um trogo eu até fico feliz, pior se ela jogar em cima da gente
aguelas meias catinguentas que ela guarda pra fazer bomba atémica...Lembra da
altima vez que estivemos l4 e a menina catingava tanto que até os corvos saiam de
re?

ARNOLDO: Ta tudo bem, pessoal. Vocés ndo precisam ir até l& conosco se nao
quiserem...Nao vamos obrigar vOocés a pagar 0 pre¢o por um erro nosso.

BETH: E se a gente esperar dois dias pra ver se 0 apostador misterioso aparece?
Quem sabe ele perdeu o bilhete, quem sabe ele desistiu da aposta e resolveu tentar
a vida na “Borboleta 13 corre hoje” na XV de Novembro, quem sabe ele...

GOLPE BAIXO: E se a gente fizer um circulo de oracdo para pedir para Deus
iluminar a cabeca desse apostador?

BETH: Vocé néo é ateu, Golpe Baixo?

GOLPE BAIXO: S6 quando Deus quer...

FATIMA: Entdo vamos recapitular tudo:



BETH: Chegamos juntos.

MONTANHA: Sentamos no sofa.

GOLPE BAIXO: Vocés chamam a menina na sala.

FATIMA: Dizemos que temos algo importante a dizer.

ARNOLDO: Perguntamos se ela nos ama...

ZE TOICO: Nada a ver!

(Montanha d& um cutucdo em Zé Toigo) ZE TOICO: Nos apresentamos.
MONTANHA: Eu fico do lado esquerdo para o caso da menina cair pro lado
esquerdo.

GOLPE BAIXO: Eu fico do lado direito para o caso da menina cair pro lado direito.
BETH: Eu seguro a mao dela.

ARNOLDO: Eu seguro o pé... Pensando bem, o pé ndo precisa ser segurado né...

FATIMA: Isso! T4 6timo assim! Vamos!

CENA 11 — APOSTADOR MISTERIOSO TODOS - CASA

FATIMA: Filha! Vocé ta4 ai? Filha!

DANIELA: (Entra com Deyse) Mae! Pai! Que bom que vocés vieram, tenho uma
coisa maravilhosa pra contar pra vocés! (percebendo que tem muita gente na casa)
O que aconteceu? Por que todas estas pessoas estdo aqui?

ARNOLDO: Filha, vocé se lembra do pessoal do Clube?

DANIELA: Lembro pai, ndo vai me dizer que...

MONTANHA: Oi Dani! Tudo bem com vocé?!

ZE TOICO: Que cabelo bonito, Dani! T4 usando shampoo?

BETH: Lindas meias! Cheirosas meias...

FATIMA: Filha, querida. Temos algo muito importante pra te contar...

DANIELA: Eu também tenho, mae!

ARNOLDO: Daniela, ndo interrompa sua mae! Vamos sentar aqui nesse sofa...
(Todos sentam amontoados hum mesmo sofa de dois lugares)

ARNOLDO: Filha, a sua mae... Bem... Ela tem algo pra te contar, e gostaria que
vocé ndo a julgasse. As vezes as pessoas fazem coisas que ndo querem fazer, as

vezes as pessoas fazem algumas bobagens que podem mudar toda a nossa vida...



FATIMA: As vezes, minha filha, as pessoas fazem coisas que te deixam sem ter
onde morar, por exemplo, que esquecem que tem uma filha e APOSTAM A
PROPRIA CASA NA JOGATINA, E PERDEM!

ARNOLDO: As vezes, minha filha, as pessoas ndo tem coracdo, e APOSTAM O
PROPRIO MARIDO NA JOGATINA, E PERDEM!

(Arnoldo e Fatima comecam a discutir, 0s amigos entram na discussao até que sao
interrompidos por um choro forte).

DANIELA: (chorando novela mexicana) Eu ndo acredito! O que serd de mim? Sem
casa! Sem pai! Eu merec¢o ganhar o troféu trouxa dessa vida!

FATIMA: A gente pode recuperar! Quem ganhou foi um apostador anénimo, e se ele
nao reivindicar o prémio até dois dias...

ARNOLDO: Sim, iremos rezar para que ele ndo apareca, desta forma néo
perderemos, poderemos ficar aqui...

(choro desesperado de Daniela se transforma em gargalhada e ela sobe no sofé)
DANIELA: Peguei vocés! Eu sou o apostador misterioso! Eu sou a dona do mundo!
(risadas escandalosas)

FATIMA: Ent&o quer dizer que a gente nio vai perder a casa?

ARNOLDO: E nem eu serei entregue para um apostador maluco e sem coracao?
DANIELA: Nao pai! A gente ganhou! Eu apostei no Morcegao! (Todos comemoram
aliviados).

ARNOLDO: Um momentinho pessoal, 0 que vocés acham de comemorarmos essa
vitoria jogando uma partida de...

TODOS: NAO!!!

ARNOLDO: De xadrez, pessoal. Uma partida de xadrez!

TODOS: Ah, bom! Agora sim!

(Comemoram. Mdsica alta.)



Anexo 2:
DEPOIMENTOS

SOLANGE PUDANOSCHI — PROFESSORA DA EDUCAC}AO ESPECIAL — ATRIZ
NO ESPETACULO “TUDO QUE VI DE OLHOS FECHADOS”

Como participante da peca, foi uma honra, experiéncia Unica e muito gratificante,
pois pude perceber a importancia da colaboracdo e interacdo da equipe que é
composta por pessoas com deficiéncia e as ditas normais, principalmente pela
movimentagdo no palco e com a expressao corporal que para uma pessoa com
deficiéncia visual apresenta muitas dificuldades neste item. Apesar de todas as
dificuldades de adaptacdo e inconvenientes (chuva no dia da apresentacéo), nos
mesmos sem ver, podiamos notar a enorme quantidade de pessoas que vieram nos
prestigiar e assim, nos transmitiram uma grande confianga e respeito pelo trabalho
realizado. Ndo posso esquecer-me da colaboracdo e participacdo do artista Leo
Fressato, dos incentivadores e promotores do projeto e, a valorizacdo sociocultural
em nossas vidas.

Foi de extrema importancia a utilizagdo dos narradores e dos recursos usados de
audios e de sonoplastia tais como: barulhos de copos, talheres, etc, os quais
possibilitaram um bom entendimento da peca. Conforme relatos por parte de
algumas pessoas que foram assistir e que possuem a deficiéncia visual,
conseguiram ter uma boa assimilacdo do conteudo da peca. Uma peca de teatro
deve ser vivenciada e imaginada pela plateia, tem que se perceber a esséncia tal
como a leitura de um livro devendo-se usar a imaginacdo para uma melhor

interpretacao.

SANDRO FERREIRA - DV — ESPECTADOR DO ESPETACULO “TUDO QUE VI DE
OLHOS FECHADOS”

Meu nome é Sandro Ferreira Alves, eu assisti a peca “Tudo que vi de olhos
fechados” e fiquei fascinado! Uma peca muito bem feita contando uma histéria muito
interessante que € inter-relacionar os fatos do passado com o presente, também
tiveram historias para se recordar sobre a vida dos participantes, lembrancas de
entes queridos, etc. Historias de vida fascinantes! No meu modo de ver a pegca em
si teve muitos pontos positivos, e com relacdo a ndo audiodescricdo a peca contou

com interlocutores que faziam a explanacédo de cada cena e antes mesmo da peca



ter o seu dito “inicio” todos os participantes se portaram de forma esclarecedora ao
dizer seu nome e suas vestimentas, e isso faz parte de uma audiodescricao prévia.
Vale lembrar que tinha ali os interlocutores que contavam, do alto do teatro, com
uma voz vindo de cima, a base do que estaria acontecendo no préximo ato da peca,
era muito informativo para quem prestasse atencado no que estava sendo colocado
por eles, na peca. Para mim, uma peca muito bem feita, e uma interlocugdo muito
bem feita.

Eu sempre penso que o teatro € um livro falado, ele tem que ser imaginado, como
um livro para as pessoas cegas. O cego ouve e imagina a cena, ja que ele ndo pode
ver. Isso é uma forma interessante de interpretar para as pessoas com deficiéncias.
A imaginacédo do ouvinte € imprescindivel.

E importante mostrar para a sociedade que as pessoas, embora tenham
necessidades diferenciadas, sdo capazes! Eu fiquei emocionado, achei muito legal
a coreografia, a roupa, a peca em si. Tudo lotado, ndo tinha espaco para nada, ficou

muito bonito mesmo! Eu agradeco por ter o privilégio de presenciar isto.

NATALIA FAVARIN - CONCEPCAO E DIRECAO DO ESPETACULO

Ser convidada para contribuir com um projeto da dimensao do “llusao 6tica — que
falta nos faz a palavra, ndo possibilitou apenas um acréscimo positivo no curriculo,
0 que é de grande relevancia para a carreira futura de um académico licenciado no
campo artistico, mas proporcionou além de tudo, humanidade.

No primeiro encontro ja foi possivel ter uma pequena nocdo das possibilidades e
dificuldades que teriamos em questfes cénicas, como a boa desenvoltura, projecao
vocal, criatividade e fundamentalmente a disposicdo em realizar algo. Havia
também o deslocamento inseguro com a auséncia da bengala, desconhecimento
corporal, vicios comportamentais e vocais. Com base nas primeiras impressoes,
anulamos o cronograma de oficinas feito anteriormente em reunido e organizamos
uma sessdo de vivéncias teatrais na intencdo de aprimorar as habilidades
existentes e auxiliar no rompimento de barreiras.

Das vivéncias realizadas, mencionarei trés ocorréncias que marcaram de algum

modo, seja por motivos cénicos ou até mesmo emocionais. Primeiramente, pontuo



0 potencial sonoro dos participantes, especialmente dos cegos. Eles executaram
muito bem as propostas e era possivel notar uma existéncia significativa de
qualidade nas projecdes vocais. Essa constatacdo foi confirmada em outras
vivéncias, quando pedimos para que, individualmente, os integrantes cantassem
qualguer cancdo que viesse a cabeca. O objetivo da pratica era simplesmente
avaliar o grau comportamental sob a exposi¢cado para os demais, no entanto fomos
surpreendidos por lindas vozes, ndo digo tecnicamente pois desconheco tal
especialidade, mas por emocionar os ouvintes e, por hora, render aplausos.
Segundamente destaco a integracao entre cegos e videntes, pois foi através dessa
relacdo, tanto nas vivéncias como nos ensaios para a peca teatral, que obtivemos
éxito no espetaculo ocorrido dia 06 de dezembro de 2015 — “Tudo que vi de olhos
fechados”. As limitacbes existem para todos enquanto condigdo humana e é no
auxilio de um para com o outro que se concretiza o fazer teatral.

No livro “Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas”, Augusto Boal nos diz sobre
o “O Sistema Tragico Coercitivo de Aristételes” do qual as pecas consistiam em
fazer uma “lavagem cerebral” nos espectadores para que estes nao viessem
atrapalhar o desenrolar do sistema politico, ou seja, o teatro era e ainda é
ferramenta utilizada para ressaltar relagdo de poder, mas o que de fato
necessitamos € de um teatro que ressalte a relacdo de igualdade e dé um
verdadeiro sentido ao termo “inclusédo social”. Atualmente é muito comum ouvir tal
expressdo aos nossos arredores. Contudo, a inclusdo é pouco explorada nos
teatros brasileiros. Para o publico cego, por exemplo, ja existem métodos para que
se possa acompanhar o desenrolar de um espetaculo, a audiodescricdo € uma
alternativa. Porém, existe uma grande escassez no quesito teatro com cegos,
dentro de um contexto onde sua participacdo esta inerente a maioria, sendo todas,
as linguagens que possibilitam a realizagdo do fazer teatral e por meio da
experiéncia com o llusdo Otica, juntamente com os resultados positivos que
obtivemos, desejamos uma democratizagao progressiva dos palcos teatrais.

Por fim, falaremos sinteticamente sobre a dramaturgia do espetaculo. Por se tratar
de amadores, queriamos encontrar um meio de que todos participantes se
sentissem a vontade e felizes por estar no palco. Em uma determinada vivéncia
pedimos para lembrarem de algum momento que tenha marcado suas vidas por

motivo positivo ou negativo. Em um segundo momento, espalhados pela sala de



ensaio, solicitamos que contassem a historia sem verbaliza-la, utilizando apenas a
movimentagdo corpérea. Muitos deles se emocionaram, riram, ficaram inquietos,
tiveram seus olhares vagos e apos termos a ciéncia de todas histérias pudemos ver
gue todas acdes condizem perfeitamente com a situacdo vivenciada por eles. Deste
modo, acessamos empiricamente a “memadria emotiva” nomeada por Stanislavski.
Esse termo é popularmente conhecido como técnica da qual se lembra de
acontecimentos vividos e transpassa 0 sentimento que estes trazem para uma cena.
Mas essa definicdo € um tanto simpldria. A real intencéo desta técnica é fazer com
gue lembremos tais acontecimentos e imitemos movimentos e gestos que 0S
sustentaram. Deste modo, quando repetimos estas acdes o sentimento daquilo que
foi vivenciado é transmitido. Caso contrario, a acdo ndo se desenvolveria de
maneira organica e a cena teria lugar no patamar da superficialidade, ndo atingindo
0 que Stanislavski tanto prezava: A “verdade cénica”. Esta verdade foi alcangada no
espetaculo “Tudo que vi de olhos fechados” mesmo com a modificagao das historias
para composicdo dramaturgica da peca teatral, pois ainda assim conservava sua
esséncia.

Deste modo, chegamos ao fim deste breve relato. Com certeza h& inUmeros fatos
dignos de serem compartilhados aqui, mas estes trés especificos foram
fundamentais para que todo o resto fluisse positivamente. E claro que também
enfrentamos dificuldades, inclusive pessoais, durante todo o processo. Frustracdes,
medos, ansiedades, até mesmo irritacdo, nos acompanharam em toda trajetéria, ja
gue a acao teatral envolve pessoas que possuem diferentes personalidades, estilos
de vida e anseios. Contudo, todos os obstaculos foram vencidos por meio do
aproveitamento de habilidades existentes, da integracdo, solidariedade,
cumplicidade, das referéncias de vida e principalmente pela dedica¢do e carinho
que todos, sem excecao, depositaram neste projeto, incluindo coordenadores,
orientadores, académicos e atores.

Sinto-me extremamente grata pela confiangca dada a mim e aos meus colegas para
a execucao deste trabalho e contemplada por fazer parte de um projeto de tamanha

dimensao.

MARIANE LAURENTINO — CONCEPCAO E DIRECAO



As oficinas ou vivéncias, como optamos por homear, tinham o objetivo de propiciar
aos participantes do projeto “llusdo Optica — Que falta nos faz a palavra” novas
experiéncias, por vezes até relacionadas com acdes rotineiras, que poderiam
ocupar uma perspectiva diferente na vida destes individuos.

Foi o que ocorreu com a vivéncia de maquiagem, inicialmente voltada para a auto
maquiagem relacionada a pega “Tudo o que vi de olhos fechados”, porém, que
acabou se tornando uma experiéncia capaz de propiciar aos participantes uma
autonomia em relacdo a auto maquiagem em suas vidas pessoais, recebemos
relatos de que alguns ndo usavam maquiagem por receio de acabar utilizando os
produtos de maneira incorreta.

O primeiro passo, entdo, consistiu em encontrarmos formas e materiais que
possibilitaram a auto maquiagem, assim como a apreensao de técnicas basicas,
ndo somente pelos deficientes visuais e portadores de baixa visdo, mas também
aos individuos videntes e leigos em relacdo a producao de maquiagem basica e
artistica.

Os produtos foram separados de acordo com a sua utilizacdo e cor para facilitar o
manuseio, e a base espalhada numa superficie plana de metal que possibilita sua
mistura para acertamos o tom de pele de cada participante, assim como nos
facilitou a dispensa do uso de pincéis, pois a intencdo era de que o produto fosse
aplicado com os dedos, para que o participante pudesse sentir a textura do produto,
guantidade e o contato do mesmo com a sua pele.

Percebemos entdo, logo de inicio, que alguns participantes apresentavam um receio
em relagcdo a utilizacdo dos produtos, alguns estavam nervosos e tinham
dificuldades em perceber o formato do préprio rosto, onde comecava e terminava a
palpebra, sobrancelha e até mesmo o desenho dos labios, visto isso, iniciamos com
um reconhecimento facial de cada individuo, estes deveriam passar os dedos por
toda a extensao do rosto e procurar perceber as suas dimensoes.

Os monitores, entao, iniciaram o processo de auto maquiagem explicando qual seria
o produto utilizado, qual sua funcdo e objetivo e aplicando numa area pequena do
préprio participante, procurando elencar de forma pratica como se desenvolveria a
acdo, o participante entdo assumia a tarefa, tendo todas as suas duavidas
supervisionadas e respondidas pelo monitor ao longo do processo.

O resultado fez-se surpreendente e inspirador, se tornou nitido a confianca



gue se desenvolveu ao longo da vivéncia e a cada passo dado, os participantes se
arriscaram e se entregavam mais, fazendo desta experiéncia, ndo somente o
desenvolvimento de uma habilidade, mas também um momento de diversdo, onde
cada um pbde colocar de lado seus receios sobre o desconhecido e simplesmente
Se entregar para a experimentagao.

Se faz importante ressaltar aqui que esta vivéncia buscou utilizar as habilidades ja
desenvolvidas dos participantes, principalmente sua sensibilidade, para propiciar
uma nova relacédo e percepcdo ndo somente com a maquiagem, mas também com
0 seu proprio corpo, muito desses individuos ndo conheciam as propor¢des que
possuem e nem as limitacdes do seu rosto, aqui tratamos por limitacdo o formato e
percepcao do rosto.

E interessante elencar, que anterior ao inicio desta vivéncia, os participantes foram
guestionados sobre a participacdo de cursos que tinham como assunto a auto
maquiagem, alguns alegaram que ja haviam participado, mas o assunto havia sido
abordado ou de forma superficial ou de maneira ineficiente em relacdo aos seus
receios, a partir destes pontos levantados, optou-se por desenvolver um método
capaz de oferecer aos participantes uma maior e melhor interacdo com os produtos
e permitir que 0os mesmos desenvolvessem as técnicas repassadas, porém
observando também, novas formas que facilitassem e os deixassem a vontade.
Percebemos entdo, como na maioria, sendo em todas as vivéncias realizadas, que
0 mais importante é dar voz para os questionamentos de cada individuo e procurar
atender suas necessidades, se mostrando aberto para criticas construtivas e
indagacbes, capazes ndo somente, de criar um relacionamento simétrico entre
monitores e participantes, como também tornar valido e reconhecer que o
conhecimento se trata de uma via de mao dupla e que a partir dele, pode-se
construir uma vivéncia rica de novas experiéncias e capaz de desenvolver

habilidades no grupo como um todo.

LEANDRO DISCACIATTI — PLEXO SONORO — AMBIENTACAO SONORA

DO ESPETACULO

Sou aluno de artes visuais da FAP, formado em cinema. E muito interessante que
guando surgiu esta proposta eu ja estava fazendo um estudo de performance

sonora com artes visuais, e pra gente sempre foi um pouco complicado essa ideia



de o que poderia ser esta performance sonora, por que é uma unido entre musica,
teatro, artes visuais.

Estudando musica cheguei a alguns pontos em que estudei musica de género,
musicas tonais entdo confesso que fiquei meio entorpecido, ela néo traz reflexao
profunda. Entdo quando comecei a estudar neste campo de eletroacustica foi
guando eu percebi que poderia explorar o som para criar este conceito de paisagem
sonora.

Quando vocé consegue trabalhar a masica, mais que um processo narrativo, mas
como uma construcdo de realidade por camadas, vocé consegue construir um
trabalho artistico um pouco mais complexo.

Este convite para participar juntamente com o pessoal do IPC, e do curso de Teatro
foi muito bom porque depois de trés anos de extensdo veio como novo félego, e
alguns desafios que até entdo nao tinha enfrentado.

Comeca pelo simples fato de como reger um espago sSonoro com pessoas com
deficiéncia visual, normalmente quando eu trabalho com regéncia é sempre uma
coisa orientada pelas maos. Fico no processo onde tento me manifestar o menos
possivel. Como fazer este processo quando as pessoas nao poderiam ver minhas
mMaos?

Entdo uma das solu¢cbes encontradas foi trabalhar a base ritmica pelo som do pé
batendo ao chdo, eu ndo preciso mais ficar preso a estas questdes ritmicas da mao
para contagem de tempo, entrada e saida de algum bloco. Quando fala em objetos
sonoros para uma peca de teatro com cegos ficamos pensando quais seriam as
funcionalidades do som. Linhas melddicas, composi¢cdo, mas a0 mesmo tempo em
objetos sonoros, onde cada som define uma caracteristica para aquele espaco. A
fisica do som é muito interessante por que ele te da uma orientacdo espacial, e isto
em uma peca onde se tem o levante da visdo e esta construcdo sonora € muito
interessante, pensar em objetos com personalidade, e estes objetos dentro do
espaco fisico servem de apoio para uma compreensao e localizacdo no espaco
fisico.

Quando me foi exposto estas historias eu encontrei um material muito rico, entéo
tentei fazer uma pensando no cinema em uma cena de quadro, mesmo que tenha
um evento de narragdo em um primeiro plano, o cenério de fundo ndo para. Uma

linguagem cinematografica, entdo colocar em primeiro plano algo fundamental, e



diluir planos. Quando se pensa assim, o plano sonoro deve estar muito encaixado
na imagem sonora, entdo este som vem como orientacdo para 0 que se esti

idealizando.

BARBARA VIRGINIA — PLEXO SONORO - AMBIENTAQAO SONORA DO
ESPETACULO

Foi uma pressédo danada. Correria. E conseguimos. Foi incrivel. No inicio, pensei:
“O que vou ensinar a eles?”. E, no fim, quanto aprendi com eles!

Pessoas espléndidas, corajosas, maduras e sonhadoras. A determinacéo, esforco e
persisténcia em dar o melhor de si a todo o momento, seu senso critico,
demonstraram para mim o quanto sdo pessoas batalhadoras. Em nenhum momento
a deficiéncia visual mostrou-se maior que a autenticidade deles. Cada um com sua
personalidade, sua historia, suas cancdes, sua voz e interpretacdo. Cada um, cada
escolha. Pessoas memoraveis numa geracao em que se vive muito para a imagem,
para o outro.

E nos, e eu? Fomos convidados para sonorizar a peca. Primeira vez com o grupo de
atores, primeira vez com a equipe técnica e primeira vez no grupo Plexo Sonoro. E
agora?

O trabalho colaborativo do Plexo Sonoro e toda a equipe, a abertura para trocas,
sugestdes, respeito, humildade, honestidade, escuta de todos ali e principalmente,
carinho, senso de humor e alegria por estarem ali, foram essenciais para que eu me
sentisse abracada pela equipe e me sentisse encorajada para somar forcas no
altimo capitulo desse projeto que durou 1 ano. Nunca fiquei tdo contente ao
trabalhar nos sabados e domingos!! De verdade! Fiz muitos amigos e quero
continuar produzindo com este grupo. S6 tenho a agradecer. Que venham mais e
mais espetaculos dessa turma corajosa e especial, que na primeira cancao ja
emocionou todo o publico e lotou pioneiramente todo o Barracdo Cénico da
Universidade Estadual do Parana — Campus Il Curitiba.

A deficiéncia nunca é maior que um sonho. Um sonho sonhado por todos se torna
uma realidade. Agradeco aos estudantes de Teatro da UNESPAR por terem
encarado esse projeto, a Embaixada da Finlandia por incentivar financeiramente
esta ideia, aos professores, costureiras, cozinheiros, atores, IPC e ao grupo Plexo

Sonoro pela coragem e dedicacao nessa reta final.



Grata pela experiéncia. Inesquecivel! Vamos fazer mais?

LUIZ AMORIM — ESPECTADOR ESPETACULO “CACHORRO”

Fale um pouco sobre sua experiéncia no espetaculo “Cachorro”

Luiz Amorim: A primeira lembranca que eu tenho foi a fumaga cénica que ja criou
para mim — uma pessoa com baixa visdo — reconfigurou minha percepc¢ao. Ja criou
para mim um ambiente diferenciado. Que ali seria criada uma nova percepc¢ao da
realidade. O proprio espaco do teatro foi criado de maneira diferenciada. Vocés
mostraram alguns elementos cénicos antes do espetaculo, e nas cenas que
envolvia o cachorro eu ja tinha sentido sua textura antes da cena, um cachorro
pesado de pedra, ou arames. Me lembro do ladréo que tinha um andar que fazia
barulho como se ele fosse manco, e na fala da personagem ela enfatizava essa
caracteristica.

Para mim foi muito significativo pois a forma como o espetaculo foi desenrolado na
verbalidade dos atores, da narracdo, dos sons eu consegui projetar na minha mente
um cenario. Eu pude trazer minhas lembrancas pessoais, coisas da minha memaria.
Essa montagem me trouxe essa coisa de reconstituir 0 espaco, 0s objetos e 0
cenario vindo do meu repertério, ou entdo eu construia isso para mim. Essa
construcdo imagética € muito importante.

No final do espetaculo voltamos ao palco, e eu lembro das coisas de madeira, dos
tecidos, mas o mais fundamental € perceber a simpatia, a empatia do elenco.
Perceber que estavamos sendo acolhidos na nossa especificidade. Ndo foi uma
coisa feita apenas para cumprir os protocolos de acessibilidade preconizados pelos
decretos, ao contrario, foi uma coisa humana. A gente se sente fruindo arte dentro

de nossas caracteristicas.

Existe diferenca entre este formato de acesso proposto, e a audio-descricao?
Luiz Amorim: Na minha percepcdo a audio-descricdo realiza um corte, um
fracionamento na percepcdo da realidade. Quando o fone de ouvido é
implementado ele interfere fisicamente em vocé, impacta em vocé, e quando
impacta em vocé ele altera a tua percepcéo da realidade. E uma forca mecanica na

tua pele. Nao tem como isso passar despercebido. A nivel auditivo também altera



tua percepcao auditiva, reduz significativamente tua percepcdo auditiva. A
percepcao de informagdo do ambiente externo fica muito diminuida. Isso interfere
em muita coisa. Minha fruicdo do que esta acontecendo no ambiente cénico fica
severamente reduzida.

Terceira coisa, € uma voz falando no meu ouvido que, a depender do &udio-
descritor, € uma voz que projeta um outro contexto, por exemplo, em uma cena
dramatica a voz do meu ouvido é uma voz de locucdo de um carater publicitario, ou
entdo uma voz muito “aeroporto” mais mecanica, ou muito mondétona, etc. E uma
outra representacao, ela destoa.

Quarta coisa, que € a coisa imagética, o roteiro da &udio-descricdo é produzido
conforme as representacdes da realidade do audio-descritor, do roteirista, e pode
também passar pelo filtro do roteirista, e isso cria uma outra percepcdo do
espetaculo. Essas percepcdes conflitam.

Ja a proposta da dramaturgia inclusiva, a meu modo de ver, ela realmente nos
insere, e essa abordagem constitui para nés todo um contexto cénico. Eu, pessoa
com deficiéncia visual, me sinto contextualizado na cena. A gente se sente para
além do que vé, do que ouve. Tem uma relagdo emocional, afetiva do espetéculo.
Me sinto participe desse contexto. Percebo a realidade e meu tato fica liberado. A
menos que tenha algo comigo que me incomode, 0 meu tato ndo interfere na minha
percepcdo. A minha audicdo, que é minha principal via de contato com a realidade,
fica liberada para criar representagdes, para fruir a arte. Minha mente e minha
audicao trabalham em sintonia com aquela constru¢do cénica colocada ali.

Me sinto realmente tendo uma oportunidade de desfrutar um espetaculo de uma
forma integral. Em um teatro sem acessibilidade eu me sinto em uma representacao
empobrecida, e por isso o teatro ndo me atrai. E uma linguagem empobrecida pois
tem toda uma questdo social. Eu como cego sei que ha todo um conjunto de
elementos que dialogam com o publico e eu ndo estou tendo acesso. SO recebo

didlogos e sons.



