


A coletânea Textos e Contextos Artísticos 
e Literários: tradução e interpretação em 
Libras reúne artigos, ensaios e relatos de 
experiência, de autoria de artistas e pes-
quisadores Tradutores e Intérpretes de 
Línguas de Sinais (TILS), surdos e ouvin-
tes, que atuam com textos e em contextos 
artístico-culturais. 

Trata-se do produto fi nal resultado do 
projeto cultural “Coleção sobre Tradução 
e Interpretação em Libras na Esfera Artís-
tica” submetido ao Programa Rumos Itaú 
Cultural 2017-2018 que, dentre 12.600 
outros projetos, foi selecionado para 
apoio e realização.

Publicada pela Editora Arara Azul, a coletâ-
nea é composta por três Volumes (I, II e III) 
e compreende um total de trinta capítulos 
sobre tradução e interpretação em Libras a 
partir de diferentes linguagens artísticas: 
música, teatro, dança, artes visuais, cine-
ma e literatura. 

Textos e Contextos Artísticos e Literá-
rios: tradução e interpretação em Libras 
gera um importante impacto na área dos 
Estudos da Tradução e Interpretação de 
Língua de Sinais (ETILS) no Brasil, uma 
vez que consolida o contexto artísti-
co-cultural como campo de pesquisa e 
atuação do TILS, e contribui signifi cativa-
mente com a formação de profi ssionais 
do campo artístico, incentivando-os a 
não apenas pensar teoricamente sobre 
suas práticas, mas também a documentar 
e compartilhar suas experiências e pes-
quisas.
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Apresentação

Estimadas(os) leitoras e leitores,

É com grande alegria que compartilho com 
vocês o Volume I da coletânea Textos e contex-
tos artísticos e literários: tradução e interpreta-
ção em Libras, composta por três volumes, que 
reúne artigos científicos, ensaios e relatos de 
experiência de autoria de artistas, pesquisado-
res e profissionais Tradutores e Intérpretes de 
Línguas de Sinais (TILS) atuantes com textos e 
em contextos artístico-culturais. 

Antes de apresentar os capítulos que com-
põem este primeiro volume, gostaria de con-
textualizar, primeiramente, as motivações por 
trás desta coletânea que, além de ser o resul-
tado de um projeto cultural de significativa 
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relevância para a área, é também a concretização de um sonho 
antigo (pessoal e profissional), que veio sendo amadurecido e 
atualizado ao longo dos últimos anos. 

Ao começar me aventurar pelo universo acadêmico, em 
meados de 2009, passei a estudar, realizar trabalhos e me en-
volver com projetos que aproximavam minhas duas grandes 
paixões e áreas de formação: Artes e Libras. Transitando por 
esses dois mundos e passando então a atuar como TILS, pude 
vislumbrar na época o contexto artístico-cultural como um ex-
pressivo e promissor campo de pesquisa e atuação profissional. 
A fim de conhecer melhor sobre esse campo e suas possibilida-
des, em 2010 lancei-me ao desafio de ingressar no mestrado e 
realizar uma pesquisa sobre esse tema, escolhendo como foco 
investigativo a prática de tradução de músicas para Libras.

Logo após defender minha dissertação, surgiu a vontade de 
publicar um livro sobre o assunto, no intuito de compartilhar 
o tema com a comunidade acadêmica e somar aos então escas-
sos trabalhos da área, inaugurando o assunto sobre tradução e 
interpretação no contexto artístico-cultural dentro do campo 
dos Estudos da Tradução e Interpretação em Línguas de Sinais 
(ETILS) que, na época, estava em fase de afiliação aos Estudos 
da Tradução. 

Inicialmente, a intenção era tratar no livro apenas sobre tra-
dução de músicas para Libras, considerando minha pesquisa 
realizada durante o mestrado. Esse projeto, porém, acabou sen-
do guardado por um tempo, e só dois anos depois, em 2015, ao 
ingressar no doutorado e considerar um cenário então menos 
escasso de estudos e pesquisas relacionadas, concluí que seria 
interessante e oportuno resgatar a ideia do livro e concebê-lo 
não mais a partir de um único tema ou foco, mas da reunião de 
vários trabalhos sobre TILS e as diversas linguagens artísticas 
(música, teatro, dança, artes visuais, cinema e literatura).
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Ao amadurecer e atualizar a ideia inicial do livro, resolvi 
então organizar uma obra única composta por vários capítulos 
de diferentes autores, com trabalhos escritos a partir de enfo-
ques diversos ligados ao contexto artístico-cultural. Em 2016, 
iniciei assim a organização da obra, convidando amigos e co-
legas para escreverem, documentarem e compartilharem suas 
experiências e estudos. Alguns dos amigos e colegas que tive a 
oportunidade de convidar – eu já conhecia o trabalho e muitas 
das práticas inclusive – muito me inspiraram ao longo de meu 
percurso profissional na área artística.

Antes da publicação desta obra acontecer, porém, felizmente 
chegou até mim o programa Rumos Itaú Cultural 2017-2018, 
edital de apoio a projetos voltados à arte e cultura brasileiras. 
Por meio desse edital foi possível não apenas publicar a obra 
já organizada e pronta para publicação – cujos capítulos são 
justamente os que compartilho aqui com vocês neste Volume I  
– mas, também, ampliar o projeto para publicação de mais 
dois livros, compreendendo ainda mais trabalhos e autores.

Foi assim que a coletânea Textos e contextos artísticos e li-
terários: tradução e interpretação em Libras nasceu, composta 
por esta e mais outras duas obras complementares (Volume II 
e Volume III). Trata-se do resultado de um sonho antigo ama-
durecido, atualizado e então ampliado, que originou o projeto 
cultural “Coleção sobre tradução e interpretação em Libras na 
esfera artística”, submetido ao programa Rumos Itaú Cultural 
2017-2018, na modalidade “Criação e Desenvolvimento”, sob 
o tema “Formação”. Dentre os mais de 12.600 outros inscritos 
no edital, o projeto foi selecionado para ser apoiado em sua rea-
lização, juntamente com outras 108 propostas contempladas.

A coletânea Textos e contextos artísticos e literários: tra-
dução e interpretação em Libras busca contribuir para a for-
mação de profissionais TILS que atuam no campo artístico, de 
modo a fornecer bases e experiências nas quais possam apoiar 
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em algum aspecto suas atuações e estudos. A contribuição des-
ta coletânea se dá também pelo incentivo aos profissionais pen-
sarem teoricamente suas práticas, documentarem e comparti-
lharem suas experiências, registros e pesquisas. 

O Volume I, o primeiro que vocês têm em mãos, compreen-
de trabalhos sobre práticas de tradução e interpretação em 
Libras a partir das seguintes linguagens artísticas: música, tea-
tro, artes visuais, cinema e literatura. Este volume é dividido 
em nove capítulos. Os três primeiros trabalhos são direciona-
dos à linguagem da música; os três seguintes, à linguagem do 
teatro; e os demais trazem, respectivamente, o trabalho com 
artes visuais (atuação em museu), cinema e literatura.

O capítulo que abre o Volume I da coletânea é um texto de 
minha autoria, intitulado Recursos tradutórios empregados em 
traduções de música para Língua Brasileira de Sinais – Libras. 
Compartilho aqui também, nesta coletânea, um recorte de mi-
nha pesquisa de mestrado, em que apresento de forma atuali-
zada e revisada uma análise de diferentes recursos de tradução 
(recursos linguísticos, tradutórios, audiovisuais e cênicos) em-
pregados por sinalizantes surdos e ouvintes em traduções de 
músicas para Libras. O objetivo do estudo foi analisar tradu-
ções de músicas realizadas por sinalizantes surdos e ouvintes, 
de modo a apontar quais recursos podem contribuir para tra-
balhos mais satisfatórios realizados por TILS considerando os 
surdos enquanto público-alvo.

Também abordando a linguagem da música, este volume 
é contemplado, na sequência, pelo capítulo Tradução in-
tersemiótica de música para Libras: recursos linguísticos 
e procedimentos técnicos de tradução possíveis, do autor 
Neemias Santana. Considerando sua experiência na área e seu 
histórico de atuação como TILS, sobretudo com traduções de 
músicas para Libras, Neemias apresenta com propriedade o 
tema e traz considerações pertinentes sobre o TILS e o público 
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surdo. Além de apresentar uma crítica necessária sobre o as-
sunto, o autor nos presenteia ainda com sua memorável tradu-
ção de “Aquarela” de Toquinho e Vinicius de Morais, dentre 
outras canções comentadas sobre as quais o autor pontua ca-
minhos tradutórios possíveis. 

O terceiro capítulo sobre música que compõe este volume é 
de autoria de Lívia Vilas Boas e Naiane Olah. Atuantes como 
TILS no contexto artístico-cultural de São Paulo – SP, as auto-
ras apresentam no capítulo Luz, câmera, tradução: um relato 
de experiência sobre produção de vídeos musicais em Libras as 
etapas envolvidas no processo de tradução de músicas confor-
me suas experiências e trabalhos já realizados; etapas como: 
escolha da música, busca por referências, criação imagética, 
tradução da letra, musicalidade, produção e edição dos vídeos. 
Lívia e Naiane pontuam sobre ferramentas, estratégias e solu-
ções tradutórias possíveis, com base nessas etapas, e apresen-
tam alguns exemplos de trabalhos realizados com comentários.

Escrito a quatro mãos, como bem mencionam as autoras 
Celina Xavier e Ângela Russo, o capítulo Alice em dois atos: 
processos de tradução em Libras no teatro abre a sequência 
de capítulos voltados à linguagem do teatro, apresentando um 
relato de experiência das autoras junto ao Grupo Signatores de 
Porto Alegre – RS. As autoras compartilham suas vivências no 
processo de tradução de roteiros de duas montagens baseadas 
no clássico “Alice no País das Maravilhas”, de Lewis Carroll. 
As experiências que Celina e Ângela compartilham inovam 
as discussões do âmbito teatral, uma vez que tratam sobre a 
atividade de tradução realizada com consultores surdos, ten-
do como foco montagens concebidas para serem bilíngues, ou 
seja, encenadas no palco diretamente em Libras por atores sur-
dos e narradas/dubladas para Português por atores-narradores 
ouvintes.
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Também em forma de relato e compartilhando estratégias 
tradutórias empregadas no teatro, Mike de Oliveira inaugura 
o tema a respeito do trabalho do TILS com o teatro playback. 
Em seu capítulo Interpretação teatral para Libras: desafios no 
teatro playback o autor apresenta essa modalidade teatral e 
discute sobre seus desafios com base em sua experiência viven-
ciada durante o I Encontro de Teatro de Playback realizado na 
cidade de Joinville – SC, onde teve a oportunidade de interpre-
tar para Libras várias apresentações de teatro playback – in-
cluindo a do Grupo Libração com atores surdos sinalizantes –  
e também momentos de formação teatral oferecidos para os 
artistas e participantes em geral durante o evento.

Fechando a lista dos capítulos que abordam sobre a lingua-
gem do teatro, Samuel Morais e Jefferson Bruno Santana, no 
capítulo A performance de intérpretes de Português – Libras em 
espetáculos teatrais: experiências e contextos interpretativos, 
apresentam depoimentos de TILS a respeito de suas formações 
e performances no trabalho de interpretação de Português para 
Libras em espetáculos teatrais. Por meio de entrevistas reali-
zadas, os autores discutem sobre diversos aspectos destacados 
em depoimentos de seis profissionais atuantes no contexto ar-
tístico-cultural. Os depoimentos dos TILS entrevistados contri-
buem com as discussões sobre o tema, uma vez que apontam 
caminhos interessantes para reflexão sobre o âmbito teatral de 
atuação.

O sétimo capítulo do Volume I apresenta o trabalho de 
Carolina Fomin e Leonardo Castilho intitulado O educador 
surdo e o tradutor intérprete de Libras na mediação cultural: 
um estudo de caso no Museu de Arte Moderna de São Paulo.  
Carol Fomin e Léo Castilho – como são mais conhecidos – tra-
zem para discussão a mediação em espaços educativos de mu-
seus, especificamente no contexto do Museu de Arte Moderna 
de São Paulo (MAM-SP). Os autores consideram aspectos 
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pertinentes sobre o papel do TILS e sobre as possibilidades de 
visitas mediadas em Libras, destacando o surdo enquanto pro-
tagonista na mediação cultural. O relato, enquanto ato político 
– como citam os autores –, traz contribuições importantes a 
respeito dos dois perfis profissionais e sua respectiva atuação 
no âmbito de museus de artes: o profissional TILS, mediador 
comunicacional, e o profissional educador surdo, mediador 
cultural.

Tiago Coimbra e Tom Alves, no capítulo Procedimentos e 
desafios na tradução de curtas-metragens para Libras, discu-
tem sobre a experiência de tradução de Português para Libras 
de dois curtas-metragens. Ao considerarem sobre a relevância 
social de produções audiovisuais acessíveis em Libras para es-
pectadores surdos sinalizantes, os autores compartilham uma 
análise descritiva de um projeto de tradução de curtas voltados 
ao público infantojuvenil. Por meio de exemplos comentados, 
Tiago e Tom pontuam procedimentos técnicos, desafios e de-
cisões tradutórias, contribuindo e somando qualitativamente 
aos demais trabalhos sobre tradução cinematográfica e tradu-
ção audiovisual em Libras.

Por fim, contemplando o âmbito da literatura, o último ca-
pítulo deste volume apresenta uma tradução comentada do 
conto “O alfaiatezinho valente”, realizada pelas autoras e con-
tadoras de história do Grupo Mãos de Fada Thalita de Lima 
e Vânia Santiago. No capítulo intitulado Uma versão de um 
conto: tradução de literatura infantil para narrativas visuais em 
Libras, as autoras buscam entender o processo da tradução da 
história infantojuvenil, considerando os efeitos de modalidade 
das línguas envolvidas na atividade. O trabalho de Thalita e 
Vânia levanta apontamentos sobre questões linguísticas a res-
peito da Libras e suas possibilidades de uso e emprego quando 
em sua forma literária, em especial, quando apresentada como 
língua-alvo na tradução de contos. 
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O Volume I abre a coletânea Textos e contextos artísticos 
e literários: tradução e interpretação em Libras apresentando 
nove capítulos, de autoria e coautoria de profissionais TILS 
atuantes no contexto brasileiro, cujos trabalhos aqui compar-
tilhados, em sua maioria, estão estruturados no formato de 
relato de experiência. Os relatos compreendem a apresentação 
de partes de projetos e propostas de traduções de músicas, pe-
ças teatrais, curtas-metragens, contos literários, etc. e conside-
ram sobre desafios tradutórios, problemas de tradução, estra-
tégias, recursos, procedimentos e soluções tradutórias.  

 Publicada pela Editora Arara Azul – editora escolhida in-
tencionalmente por seu histórico de trabalhos e propriedade 
editorial –, a coletânea contribui significativamente com a for-
mação de profissionais do campo artístico. Trata-se de uma 
importante publicação de grande impacto também para a área 
dos Estudos da Tradução e Interpretação de Língua de Sinais 
(ETILS), uma vez que consolida o contexto artístico-cultural 
como campo de atuação do TILS.

Enquanto organizadora deste projeto, também artista, au-
tora e pesquisadora da área, espero que esta coleção de obras 
possa contribuir em inúmeros aspectos com os leitores, para 
maior conhecimento e melhor compreensão sobre o assunto e 
seus tantos desdobramentos. Que esta coletânea possa circular 
e alcançar o maior número de leitores possíveis; não apenas 
TILS, mas também profissionais das artes em geral – artistas, 
produtores culturais, companhias, diretores, etc. que, mesmo 
não fazendo parte da comunidade surda e do universo da 
Libras, são profissionais que devem conhecer e entender mais 
sobre a complexidade que envolve o trabalho especializado de 
tradução e interpretação artística em língua de sinais.

Boa leitura!

Natália Schleder Rigo
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1. Introdução

O crescente acesso de pessoas surdas em diferentes contextos 
da sociedade leva os Tradutores Intérpretes de Língua de Sinais 
(TILS) a enfrentar novos desafios em sua prática. Um deles é 
a tradução de músicas. Essa prática divide opiniões, uma vez 
que para alguns profissionais é motivo de realização e para 
outros um desconforto. Seja qual for a preferência, o fato é que 
traduzir músicas para Libras envolve inúmeros aspectos a se-
rem pensados. Esse desafio não se restringe apenas a problemas 
textuais e linguísticos de tradução, mas também a questões de 
ordem política e cultural, uma vez que pela especificidade do 
texto de partida (música) e do público-alvo (surdos) as proble-
máticas tradutórias se acentuam.

Considera-se que a experiência musical e sonora do surdo, 
público-alvo dessas traduções, geralmente se diferencia da ex-
periência musical do TILS ouvinte e, consequentemente, dos au-
tores do texto de partida (compositores). Nesse sentido, todas 
as questões imbricadas em termos de contexto de chegada da 
tradução, cultura envolvida e particularidades da língua-alvo  
devem ser devidamente pensadas pelo TILS. 

Experiências não muito positivas com tradução de músicas, 
observadas no meio de atuação por onde se transita, revelam 
a necessidade de compreender melhor essa prática. Justamente 
por se tratar de um assunto que implica controvérsias, são ob-
servados alguns desconfortos tanto por parte de profissionais 
TILS como por parte de surdos, uma vez que “música para 
surdos” ainda é tida como um tabu. Sendo assim, é indiscutí-
vel que esse assunto e seus desdobramentos dividam opiniões. 
Esse estudo, cabe esclarecer, não se inscreve em nenhuma pers-
pectiva prescritiva; pelo contrário, apresenta-se na tentativa de 
desvelar o assunto desconstruindo tabus que ainda refreiam o 
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delineamento dos caminhos por onde a atividade de tradução 
de canções percorre e necessita percorrer com mais proprieda-
de e responsabilidade. 

Este capítulo apresenta, portanto, um recorte da pesquisa 
de Rigo (2013) na qual se objetivou mostrar como são fei-
tas traduções de canções realizadas por sinalizantes surdos e 
sinalizantes ouvintes. A pesquisa buscou identificar recursos 
de tradução empregados por ambos os grupos de sinalizantes, 
apontando quais recursos empregados podem contribuir para 
traduções de música mais satisfatórias. A intenção de analisar 
traduções realizadas por esses dois grupos de sinalizantes de-
ve-se ao entendimento de que surdos que traduzem músicas 
compartilham de mesma cultura, língua, experiência visual e, 
em grande parte, experiência musical do público-alvo das tra-
duções realizadas por ouvintes. 

2. Pressupostos Teóricos e Metodológicos

Napier et. al. (2006, p. 102) consideram a prática de inter-
pretação de performances (que engloba a prática de tradução 
de música) não tão usual como os trabalhos de interpretação 
realizados em contextos educacionais, médicos ou jurídicos, 
por exemplo. Conforme as autoras (2006, p. 130), essa prática 
se diferencia, sobretudo, porque é necessário normalmente um 
tempo maior para a preparação da tradução do texto de par-
tida. Embora a tradução e a interpretação sejam vistas como 
processos distintos realizados em momentos separados, o que 
acontece é um trabalho híbrido, uma vez que os profissionais 
costumam realizar seus trabalhos a partir de uma tradução do 
texto e, ao mesmo tempo, da realização da interpretação em si. 
Para Humphrey e Alcorn (2007, p. 364-365), a música, acima 
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de tudo, é uma forma de arte das culturas ouvintes e interpre-
tar essa forma de arte entre culturas distintas é particularmente 
desafiador. 

Entende-se que texto de partida nas traduções de música é 
compreendido de signos verbais e não verbais. Os signos ver-
bais referem-se à língua na qual a letra da canção é escrita, ou 
seja, a língua-fonte. Já os signos não verbais referem-se aos 
elementos semióticos da música: ritmo, melodia, harmonia, 
timbre, etc. e nas substâncias acústicas: altura, intensidade, du-
ração, etc. (SEKEFF, 2007, p. 65). Assim, entende-se que uma 
tradução de música realizada para língua de sinais implica, 
portanto, o diálogo de dois tipos de traduções: tradução inter-
lingual e tradução intersemiótica (JAKOBSON, 2010, p. 81). 

Além desses dois tipos de tradução, pelo fato de a língua-al-
vo se tratar de uma língua de modalidade diferente da língua-
fonte, é possível pontuar ainda que a prática também envolve 
um terceiro tipo de tradução, a tradução intermodal. Vale des-
tacar que a tradução intersemiótica se intensifica nesse pro-
cesso à medida que se entende o uso do vídeo como registro  
da língua-alvo e, portanto, o uso de recursos e elementos se-
mióticos.

Conforme Sekeff (2007, p. 26), a música contempla siste-
mas de percepção que compreendem: sistema de percepção in-
terna, sistema visual e sistema tátil ou sensório-tátil. “De forma 
bem sintética pode-se dizer que os sons nos penetram não só 
pelo ouvido, mas também pela pele, pelos músculos, ossos e 
sistema nervoso autônomo.” Além disso, com relação à música, 
o mundo do significado não é só o da linguagem verbal, pon-
tua a autora. No caso do signo musical, o seu significado pode 
também ser visualizado como imagem mental. Para as pessoas 
surdas, considera Sekeff, a música se reduz ao seu esquema 
primário, às vibrações ordenadas. Os surdos compreendem a 
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percepção dessas vibrações “captadas e transmitidas ao cére-
bro por outros meios que não os usuais: pela pele, pelos mús-
culos, ossos, sistema nervoso autônomo, sistema de percepção 
interna, sistema tátil e visual”. Sekeff (2007, p. 89) aponta que 
essa percepção não é absolutamente igual à percepção musical 
das pessoas ouvintes.

Posto isso, é importante que se reflita acerca do TILS en-
quanto ser ouvinte que possui, portanto, outro tipo de relação 
e percepção musical, diferente da percepção do público-alvo de 
sua tradução. Isso pode ser entendido como um complicador 
de possíveis problemas tradutórios, uma vez que inerentemente 
o TILS ouvinte terá uma estreita relação com o conteúdo so-
noro da canção e, assim, poderá submeter-se a uma tradução 
subordinada ao som, mesmo que involuntariamente. Essa su-
bordinação ao som pode implicar traduções com apelo exclu-
sivamente sonoro, o que pode não condizer com a percepção 
visual não sonora do público-alvo surdo.

Campos (2004, p. 58) menciona sobre o texto de partida 
de uma tradução ter sempre como público pessoas que usam a 
língua-alvo, ou seja, a língua do autor, e com ele compartilham 
das mesmas contingências culturais. No caso do público ou-
vinte, ao qual as músicas são destinadas, esse compartilhamen-
to de contingências culturais entre o compositor (ou cantor-in-
térprete) existe, uma vez que há uma mesma condição física de 
percepção sonora. No caso do público surdo, embora o TILS 
possa compartilhar em alguma medida de mesmas contingên-
cias culturais, sua condição física de percepção sonora geral-
mente não é compartilhada. Isso implica considerar, portanto, 
que a construção da sinalização na tradução de músicas não 
deve basear-se apenas no conteúdo sonoro do texto de partida, 
uma vez que, se assim for feito, o texto de chegada poderá não 
fazer sentido para o público surdo. 
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Anderson (2009) aponta que um fator que pode ser decisivo 
para o TILS ouvinte em suas escolhas tradutórias nas práticas 
com músicas é a própria preferência do público surdo. O autor 
recomenda que o profissional busque tentar saber de seu pú-
blico-alvo o que de fato ele (o surdo, usuário do serviço de tra-
dução e interpretação) quer que seja realizado. É nesse ponto 
que a importância do público surdo acentua-se no trabalho de 
tradução de músicas, pois é a partir desses sujeitos que o TILS 
ouvinte obterá respostas para sua prática satisfatória. 

Além de buscar saber do público surdo, o TILS ouvinte po-
derá se valer também das experiências de sinalizantes surdos 
que também desenvolvem esse tipo de tradução, ou então de 
orientações de assistentes surdos que atuem como consultores 
como sugerem Humphrey e Alcorn (2007, p. 368). Um traba-
lho artístico que envolve música em língua de sinais deve ser 
realizado em conjunto conforme compartilha Olivier Schetrit1. 
O TILS ouvinte precisa desenvolver seu trabalho a partir de 
parcerias com profissionais surdos que compartilhem des-
se mesmo interesse e prática, de modo que a sinalização ou 
performance da música tenha como base primordial a forma 
como o surdo percebe e expressa a música.

Diante de todos esses aspectos apontados, cabe considerar 
que tradução de música de fato não se trata de uma prática 
simples. Caracteriza-se como um tipo de trabalho desafiador, 
uma vez que envolve o diálogo de signos distintos (verbais e 
não verbais) e um público-alvo peculiar no que tange a expe-
riência não sonora.

1	  Antropólogo francês e artista surdo que esteve no Brasil em maio de 2013 minis-

trando palestras e oficinas de teatro. Na oportunidade, concedeu uma entrevista 

para a autora falando sobre seus trabalhos artísticos com música e língua de sinais 

francesa. 
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Falar no público-alvo de traduções de músicas significa fa-
lar do espectador surdo; e falar desse sujeito implica considerar 
inúmeras questões culturais, linguísticas, políticas e identitá-
rias. Um fator complicador desse tipo de trabalho, que reforça 
o desafio da prática, é justamente o vasto público-alvo e suas 
diferentes relações com a música. Cabe mencionar que as ex-
periências das pessoas surdas com esse tipo de manifestação 
artística são inúmeras, envolvendo desde surdos músicos, sur-
dos musicistas até surdos que consideram a música uma expe-
riência esdrúxula, um meio de repressão e domínio ouvinte; 
também aqueles que não entendem a música como um artefato 
cultural surdo e, portanto, a rejeitam ou se mostram indiferen-
tes, até aqueles que estabelecem uma estreita identificação por 
meio de experiências religiosas ou no trabalho de tradução.

Nesse sentido, vale lembrar que Perlin (2005, p. 53) consi-
dera que o sujeito surdo, nas suas múltiplas identidades, sem-
pre se mostra em situação de necessidade de identificação com 
seus pares. Entende-se diante disso que no trabalho de tradu-
ção de músicas o TILS surdo conceba sua atividade partindo 
justamente dessa identificação e compartilhamento de identi-
dades com o público-alvo que é, por sua vez, igualmente sur-
do. Para Perlin, “a identidade surda se constrói dentro de uma 
cultura visual. Essa diferença precisa ser entendida não como 
uma construção isolada, mas como uma construção multicul-
tural”. 	

Para Campello (2008, p. 150), as “experiências da visuali-
dade produzem subjetividades marcadas pela presença da ima-
gem e pelos discursos viso-espaciais provocando novas formas 
de ação” no aparato sensorial dos surdos, uma vez que a ima-
gem não é somente uma forma de ilustrar um discurso oral. 
Segundo a autora, o que os surdos percebem sensorialmente 
pelos olhos é diferente, as interpretações daquilo que veem lhes 
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fazem sentido diferente, por isso “as formas de pensamento são 
complexas e necessitam a interpretação da imagem-discurso”.  

Com relação à música especificamente, Strobel (2008, p. 70) 
considera ser algo que não faz parte da cultura surda, contudo 
destaca que os surdos podem e têm o direito de conhecê-la, 
como informação ou a partir de suas relações interculturais. 
Há artistas surdos, lembra a autora, que realizam suas produ-
ções artísticas respeitando a cultura surda substituindo músi-
cas ouvintizadas por coreografias de danças e performances em 
língua de sinais sem som. Strobel ainda considera que, embora 
muitas escolas para surdos reconheçam esses sujeitos enquanto 
grupo cultural e linguístico, muitas ainda obrigam os alunos 
surdos a fazerem apresentações de dança, participarem de co-
rais, de balés, etc. 

Lulkin (2005, p. 47) considera que a condução de corais 
de surdos por maestros ouvintes está relacionada diretamente 
com a produção sonora e, portanto, a audição acaba impondo 
sua forma e sentido para o surdo. Conforme o autor, uma pos-
sibilidade raramente posta à disposição é a de “dar lugar a um 
processo de criação, seleção, tradução e condução mobilizados 
pela cultura visual, sensibilizada pela plasticidade do espaço”. 
Conforme Lulkin (2005, p. 48), nesse caso, os espectadores ou-
vintes talvez fossem levados a outra percepção sem os compo-
nentes sonoros da música, uma produção que “privilegiasse as 
linguagens visuais onde não houvesse uma imposição da fonte 
sonora”, mas sim “uma opção de acesso à apresentação cênica; 
onde fosse oferecido um código visual, um código dos corpos, 
das configurações do espaço, das possibilidades estéticas que 
estariam mais centradas na imagem, na produção corporal des-
sa ‘música’ e menos centrado no som”. 

Lulkin considera que escutar uma comunidade que usa um 
código linguístico distinto do código dos ouvintes, buscando 
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uma relação mais direta com os aspectos culturais que per-
meiam “o diálogo, o monólogo, as narrativas em grupo, as ar-
quiteturas da justiça e do rumor, as expressões peculiares, a 
gíria, a definição de gêneros” não é uma tarefa que possa ser 
realizada pelo sentido exclusivo do ouvir. De acordo com o 
autor, o olhar passa a ser imprescindível, uma vez que cola-
bora com a desconstrução do sujeito moderno o obrigando 
a usar seu corpo de forma diferente dos códigos costumeira-
mente usados no dia a dia. Isso implica a mobilidade do olhar, 
o direcionar da cabeça, do rosto, das mãos, dos braços, a or-
ganização desses membros de forma distinta; a agilidade de 
percepção, a plasticidade do cérebro (p. 44). Implica também 
o que Massuti (2007, p. 90) chama de “libertação das travas 
dos olhos que estão engessados pelo som e pelas estereotipias 
culturais”.

Marques (2008, p. 108) pontua que a questão do som ainda 
precisa ser apresentada às pessoas surdas, pois a contaminação 
do subjetivismo do não ser surdo impregna ainda um pensa-
mento de que se trata de algo exclusivo das pessoas ouvintes 
e, nesse sentido, aceito sem contestação pelos surdos, uma vez 
que a falta de argumentos as levam a um constrangedor discur-
so de “poder” e “não poder”. Ao considerar sobre sua percep-
ção sobre o som, Marques relata: 

percebo que o som se manifesta a mim de muitas ma-

neiras. Posso sentir os instrumentos musicais através da 

vibração, e esta em si não se apresenta como algo fixo 

num ritmo único e contínuo, pelo contrário, ela é uma 

variante que não consigo definir com exatidão porque ela 

se apresenta como vibrações finas que vão alterando para 

mais fortes, outros momentos amenas e também alter-

nam os ritmos cuja continuidade provoca um prazer ao 
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corpo, uma espécie de relaxamento e, ao mesmo tempo, 

permite que meu corpo possa acompanhar esta sequência 

musical. Mas, não poderia eu propor que o som seja per-

cebido apenas pelo corpo tátil, pois também meus olhos 

evidenciam marcas que, apesar de serem consideradas 

visuais, comportam-se para nós, pessoas surdas, como 

ondas sonoras, pois o movimento dos galhos das árvores 

ao vento, debatendo-se constantemente, pode ser consi-

derado um aspecto do som; também o movimento lento 

das mãos no espaço propaga uma sensação de tranquili-

dade, como se o som que ali se manifesta fosse sereno e 

leve. (2008, p. 108).

A pesquisa que o presente recorte investigativo decorre teve 
seu percurso metodológico baseado em algumas etapas. A pri-
meira contou com uma sondagem inicial de caráter explora-
tório, constituída a partir da visualização de diferentes vídeos 
compartilhados na internet (com gravações de traduções de 
músicas entre diferentes pares linguísticos) onde foi possível 
verificar e listar possíveis recursos empregados em traduções 
por parte de sinalizantes surdos e ouvintes. A outra etapa con-
tou com a construção do corpus da investigação onde, uma vez 
definida a fonte de coleta dos vídeos (plataforma YouTube), foi 
possível então selecionar o material investigativo. As demais 
etapas – que não serão nesse momento metodologicamente 
consideradas – se concentraram na extração dos dados e nas 
análises dos resultados. 

Na etapa de sondagem foi possível coletar e registrar vários 
recursos recorrentes em sinalizações de traduções de música 
realizadas para língua de sinais. Esses recursos foram catego-
rizados conforme aspectos em comum compartilhados, obten-
do-se o seguinte mapeamento:
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CATEGORIAS RECURSOS

Aspectos  
Linguísticos

Ação construída; classificadores; descrição 
de instrumentos musicais; direcionamento 
de cabeça; direcionamento de tronco; 
espaço de sinalização; expressões faciais; 
morfismo; movimento rítmico; repetições 
simétricas; soletração manual e soletração de 
vocalizações.

Aspectos 
Extralinguísticos

Agachamento; balanço; batidas de pé; 
deslocamento; giros; movimento de cabeça; 
movimento do tronco; palmas e saltos/pulos.

Aspectos Tradutórios

Acréscimo; adaptação; contextualização; 
erros; explicação; explicitação; indicação 
instrumental; omissão; repetição de refrão; 
retomada; simultaneidade; tradução livre/
literal; variação equivalente e variação de tema.

Aspectos Audiovisuais
Cortes; créditos; efeitos; imagens; legenda; 
planos; vídeos e videoclipes.

Aspectos Cênicos
Adereços; cenário; figurino; iluminação; 
maquiagem e plano de fundo.

Vale pontuar que o mapeamento elaborado pode ser en-
tendido como um modelo de análise para outros tipos de pro-
duções em língua de sinais e não apenas como categorização 
metodológica de identificação e quantificação de recursos tra-
dutórios empregados em traduções de músicas, uma vez que o 
esboço contempla inúmeros aspectos que também podem estar 
presentes em outros tipos de produções sinalizadas, como poe-
sias, narrativas e demais tipos textuais e discursos sinalizados. 
Além disso, a proposta pode ser também entendida como um 
modelo piloto para posterior identificação de mais recursos na 
construção de sinalizações.

Cabe destacar que nem todos os recursos listados no ma-
peamento estiveram presentes nas traduções que compuse-
ram o corpus de análise. Esses recursos foram acrescidos ao 
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mapeamento proposto, pois foram identificados em outras tra-
duções – visualizadas na sondagem inicial realizada – e, por 
isso, podem também ser entendidos como recursos possíveis de 
serem empregados em traduções de música. 

O mapeamento obtido apresentou recursos de tradução de 
música identificados em sinalizações de surdos e ouvintes e, 
uma vez categorizado, serviu como metodologia para a cons-
trução do corpus dos vídeos selecionados. Os seguintes crité-
rios de seleção dos vídeos foram convencionados: grupo de si-
nalizantes (surdos e ouvintes); conjunto de canções (religiosas, 
populares e hino nacional) e situações de atuação (casa, estú-
dio e evento). Os dados foram extraídos a partir de observa-
ções sistemáticas onde foram identificados e quantificados os 
recursos empregados pelos sinalizantes. 

3. Dados e Discussão dos Resultados

Os dados encontrados foram expressivos em termos de quan-
tidade e possibilidade de interpretação dos resultados. Nesse 
recorte não será especificado cada um dos aspectos e seus re-
sultados correspondentes, contudo alguns mais significativos 
são aqui apresentados. 

Aspectos Linguísticos:

Dentre todas as categorias definidas no estudo, foi possível 
observar que a categoria dos Aspectos Linguísticos foi a que 
mais apresentou o uso expressivo de recursos2 por parte dos 

2	A ção Construída (AC); Classificadores (CL); Direcionamento de Cabeça (DC); Di-

recionamento de Tronco (DT); Espaço de Sinalização (ES); Expressão Facial (EF); 

Morfismo (MO); Repetição Simétrica (RS) e Soletração (S).



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   28   •

sinalizantes de modo geral. Para ilustração dos dados obtidos, 
têm-se os seguintes gráficos:

Com relação ao recurso de Ação Construída (AC) nota-
se que o emprego expressivo desse recurso aconteceu, sobre-
tudo, nas traduções das canções populares. Essa recorrência 
significativa pode ter sido influenciada em certa medida pelo 
caráter das composições. Vale ressaltar que a letra da canção 
que compreende o conjunto em questão contempla um tipo de 
composição de narrativa direta, onde o personagem – no caso 
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o próprio cantor-intérprete que conta a história – é marcado 
pelos sinalizantes por meio de AC. Isso implica dialogar com 
Quinto-Pozos e Metha (2010, p. 560-561) quando consideram 
que esse recurso corresponde justamente ao uso do corpo do 
sinalizante como representação de ações e personalidade de um 
determinado personagem por meio de um tipo de discurso de 
relato, uma espécie de caracterização, como definem Quadros 
e Sutton-Spence (2006, p. 118). 

Um recurso que corrobora com esse resultado de transfor-
mação (p. 118) do sinalizante no autor da narrativa da letra é 
o próprio emprego expressivo do recurso de Expressão Facial 
(EF), cujos dados elucidados nos gráficos da categoria com-
provam o emprego também desse recurso nas traduções das 
canções populares, principalmente as realizadas por sinalizan-
tes surdos. 

Já sobre o recurso de Direcionamento de Cabeça (DC) é 
válido apontar que o emprego desse recurso concentrou-se 
em maior parte nas traduções de canções religiosas realizadas 
pelos sinalizantes ouvintes. Somado ao fato de que o recurso 
do Espaço de Sinalização (ES) empregado de forma diferencial 
também foi significativo nesse conjunto de canções, entende-se 
que as traduções desse tipo de canção em especial se constroem 
por influência do próprio contexto onde estão inseridas (mo-
mentos de louvor, adoração); também das mensagens das le-
tras que, em sua maioria, referem-se a deus (e seus sinônimos), 
sugerindo uma sinalização mais elevada, isto é, sinais que se 
concentram acima dos ombros e se dispõem em um espaço de 
sinalização mais amplo e mais alto do que o habitual. 

Nesse contexto, é válido compartilhar a experiência vivi-
da por Sacks (1998, p. 153), que relata assistir à sinalização 
de uma música em língua de sinais em um contexto religioso  
e afirma nunca ter visto nada igual, e o uso de sinais amplos e 
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eloquentes empregados de forma expressiva no louvor do culto 
realizado em língua de sinais. Conforme descreve o autor, eram 
sinais empregados fora do costumeiro espaço de comunicação, 
sinais realizados “lá em cima, sobre os ombros, em direção aos 
céus” (p. 153), bem como os utilizados nas traduções analisa-
das nesse estudo. 

O emprego do DC, contudo, foi menos expressivo nas tra-
duções realizadas pelos surdos nesse conjunto de canções re-
ligiosas. Isso possivelmente se deve ao fato de que, em grande 
parte das traduções analisadas, o sinalizante surdo mantinha 
contato visual fixo em um determinado ponto à sua frente, o 
que não permitia o direcionamento da cabeça acompanhan-
do os sinais realizados. Essa concentração do DC fixo impli-
ca prejuízo da função expressiva do recurso como marcação 
das construções sintáticas e diferenciação dos itens lexicais 
(QUADROS; KARNOPP, 2004, p. 60). Além disso, leva a 
supor a presença de um segundo sinalizante à frente, prova-
velmente ouvinte, que rege a sinalização do surdo assumin-
do uma função muito semelhante a dos maestros de corais 
de surdos (MARQUES, 2008, p. 108; LULKIN, 2005, p. 46). 
Diferentemente disso, nas sinalizações dos surdos referentes às 
traduções do hino nacional o recurso de DC foi, por sua vez, 
expressivo, o que demonstra o emprego dessas expressões com 
suas devidas funções gramaticais. 

É notável que o resultado mais expressivo apresentado 
nos gráficos da categoria de Aspectos Linguísticos refira-se ao 
Espaço de Sinalização (ES). O emprego desse recurso nas tra-
duções do hino nacional, sobretudo nas realizadas pelos sinali-
zantes surdos, é frequente e diversificado, o que implica ressal-
tar a atenção diferenciada destinada a esse recurso. Entende-se 
que o uso seletivo do ES seja um elemento característico de 
traduções de música, isso por ser o elemento linguístico mais 
empregado dentre todas as traduções analisadas e, também, 
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por compartilhar uma função semelhante das produções poéti-
cas em línguas de sinais. 

As sinalizações elaboradas nas traduções do hino nacional 
pelos sinalizantes surdos e das canções religiosas realizadas 
pelos sinalizantes ouvintes são exemplos da riqueza de possi-
bilidades desse elemento linguístico refletindo seu uso expansi-
vo, o que implica traduções de caráter artístico, performático. 
Sugere-se que o uso do ES em maior dimensão, portanto, ofe-
reça mais possibilidades de composição estética e articulação 
poética dos sinais, gerando sinalizações com efeitos visuais 
mais envolventes. Características, por sua vez, condizentes com 
a experiência visual dinâmica (CAMPELLO, 2008, p. 114) do 
público surdo para o qual as traduções em língua de sinais são 
normalmente destinadas.

Os dados dos gráficos da categoria de Aspectos Linguísticos 
mostram o emprego expressivo também das Expressões Faciais 
(EF) por parte dos sinalizantes ouvintes nas traduções das can-
ções religiosas. Esse resultado, somado aos demais dados encon-
trados nesse conjunto, pode decorrer talvez da própria atuação 
dos sinalizantes ouvintes enquanto intérpretes de contextos re-
ligiosos com significativo tempo de atuação e experiência, pois, 
como se sabe, a prática de interpretação para língua de sinais 
nos contextos religiosos é antiga, talvez pioneira e, no caso do 
Brasil, iniciada por volta dos anos 1980 (QUADROS, 2007,  
p. 14). Além disso, esse resultado também pode estar associado 
à necessidade de expressividade nas sinalizações e nas constru-
ções semânticas das traduções das músicas, de forma que toda 
a carga emotiva e de significado simbólico que as canções reli-
giosas carregam em suas letras sejam transmitidas e repassadas 
com a mesma intensidade de adoração e veneração.

Já o fato de as EF estarem presentes tanto nas sinalizações 
dos surdos como nas dos ouvintes nas traduções de canções 
religiosas talvez seja em decorrência da mesma razão apontada 
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nas considerações feitas sobre o Direcionamento de Cabeça 
(DC). A necessidade do olhar fixo, concentrado e centralizado 
do sinalizante a fim de se poder estabelecer o acompanhamen-
to da sinalização de outro sinalizante, o que, dessa forma, pode 
interferir e reduzir o emprego das expressões não manuais de 
forma geral. 

Por outro lado, embora o resultado do uso das EF tenha 
sido menor nesse conjunto de canção por parte do grupo de si-
nalizantes surdos, nos demais conjuntos de canções o emprego 
desse recurso foi mais significativo. Isso corrobora com as infe-
rências antes mencionadas no sentido de que, ao se realizar uma 
tradução desprendida de acompanhamento e cópia, a constru-
ção da sinalização torna-se naturalmente menos mecânica, soa 
mais espontânea e se constitui mais adequadamente em termos 
gramaticais, sem prejuízos de expressividade linguística e sem 
perdas semânticas da mensagem do texto de partida.

Cabe destacar que algumas sinalizações observadas compar-
tilharam de elementos de suavidade e elegância (QUADROS;  
SUTTON-SPENCE, 2006, p. 151), o que implicou o uso de 
sinais mórficos, ou seja, o emprego do recurso de Morfismo 
(MO) nas traduções. Como é possível observar nos dados, a 
utilização desse recurso poético concentrou-se nas traduções 
do hino nacional, sobretudo nas realizadas pelos sinalizantes 
surdos. Observou-se que muitos dos morfismos foram decor-
rentes das transições entre Classificadores (CL). O emprego dos 
CL por esse grupo de sinalizantes nesse conjunto de canções foi 
bastante expressivo e isso permite inferir que, também devido a 
esse resultado, o uso dos sinais mórficos foi expressivo. 

Nas traduções do hino nacional realizadas pelos sinalizan-
tes surdos nota-se não apenas o emprego dos sinais mórficos 
como elementos de composição poética, mas também o uso do 
recurso de Repetições Simétricas (RS), ambos empregados com 
expressividade. Esses recursos também amplamente presentes 
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nas poesias sinalizadas são, portanto, possíveis de serem em-
pregados nas sinalizações de música no intuito de se obter tra-
duções com elementos mais visuais, mais artísticos, adequando 
a tradução especialmente ao público surdo que compartilha 
dessa experiência visual. É possível considerar, portanto, que 
as traduções do hino nacional realizadas por sinalizantes sur-
dos demonstram um uso mais condizente ao público-alvo e ao 
contexto de chegada, uma vez que partem de elementos que 
intensificam a visualidade dos sinais que, por sua vez, se apro-
ximam das experiências visuais surdas.

Aspectos Extralinguísticos

O emprego dos recursos3 relativos aos Aspectos Extralinguís-
ticos de forma geral não foram tão significativos e presentes 
nas traduções como os recursos da categoria anterior. Nota-se, 
porém, que houve uma concentração de ocorrência mais signi-
ficativa em especificamente três tipos de recursos dessa catego-
ria. Os demais tipos de recursos, apesar de terem sido empre-
gados em algumas traduções, não obtiveram usos expressivos. 
Observa-se:

3	A gachamento (AG); Balanço (BA); Batidas de Pé (BP); Deslocamento (DE); Movi-

mento de Cabeça (MC) e Movimento de Tronco (MT).
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Alguns dos resultados relativos aos Aspectos Extralinguís-
ticos foram interessantes e merecem ser destacados. O uso de 
Movimento de Cabeça (MC), por exemplo, e de Movimento 
de Tronco (MT), foram recursos empregados em maior parte 
por sinalizantes ouvintes nas canções populares, assim como 
o uso do Balanço (BA), das Batidas de Pé (BP) e do Desloca-
mento (DE). Esses elementos não foram tão recorrentes nas 
sinalizações dos surdos, o que implica considerar que esses re-
cursos empregados pelos sinalizantes ouvintes foram possivel-
mente usados na tentativa de tradução dos elementos sonoros 
da canção, ou seja, dos elementos não linguísticos (signos não 
verbais) do texto de partida, uma vez que a canção (sua le-
tra e composição instrumental), que faz parte do conjunto de 
canções populares, pode ser entendida como música de gênero 
pop que possui efeitos bastante marcantes e ritmados. 

As BP e o BA, assim como o MT e o MC empregados pelos 
sinalizantes ouvintes podem ser entendidos como recursos que 
correspondam em alguma medida ao ritmo da música, elemen-
to esse compartilhado na linguagem da dança. Sekeff (2007, p. 
42-43) considera justamente sobre a indução da música no que 
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diz respeito à execução de movimentos motores, ou seja, na 
sua capacidade de provocar naqueles que a ouvem (e, portan-
to, nos sinalizantes ouvintes e não nos sinalizantes surdos) uma 
resposta corporal, uma vez que “ritmo musical e ritmo cor-
poral são o resultado de movimentos sucessivos, ordenados, 
modificados e estilizados” (BENENZON, 1971, p. 36 apud 
SEKEFF, 2007, p. 44-45).

Nas sinalizações percebe-se uma preocupação por parte dos 
ouvintes, por meio desses recursos extralinguísticos, de tradu-
zir a sonoridade da canção. Esses recursos podem ser enten-
didos como recursos influenciados pelo conteúdo sonoro não 
verbal da música, o que faz com que os ouvintes empreguem 
tais elementos subordinados ao som (LULKIN, 2000, p. 99) 
em razão de sua própria essência enquanto ser que ouve e que, 
portanto, é levado ao movimento (SEKEFF, 2007, p. 33). O 
que corrobora com isso é o fato de os resultados apontarem 
o uso não tão expressivo desses recursos em sinalizações de 
surdos e, também, pela própria ausência do som da música 
traduzida nas gravações das traduções. Essas traduções de mú-
sica sem som podem ser entendidas como aquelas que Strobel 
(2008, p. 70) denomina de “músicas sem som”. 

É possível refletir, nesse contexto, até que ponto a preocu-
pação de traduzir o conteúdo sonoro não interfere na tradu-
ção dos conteúdos linguísticos e visuais da música, de forma a 
prejudicar o sentido da mensagem da letra ao priorizar os ele-
mentos não verbais. É importante que se repense sobre a infor-
mação sonora implicar também a literalidade e simultaneidade 
da sinalização (RIGO, 2013), uma vez que o instrumental da 
música pode desencadear numa sinalização presa ao tempo da 
canção, ou seja, uma construção sintática do texto de chegada 
direcionada ao acompanhamento da música.

Os resultados nessa categoria também apontam uma 
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expressividade dos recursos de Movimento de Tronco (MT) e 
de Movimento de Cabeça (MC). Esses dois recursos em especial 
dialogam estreitamente com os recursos de Direcionamento de 
Tronco (DT) e Direcionamento de Cabeça (DC), uma vez que 
seus aspectos de movimento do corpo compartilham de mesmos 
referentes podendo influenciar entre si, embora o DT e o DC 
possuam função de marcação gramatical e o MT e o MC não. 

Já o uso inexpressivo dos demais elementos extralinguísti-
cos também nas traduções do hino nacional pode ser explicado 
em função do próprio gênero musical, pois os hinos são com-
posições de natureza patriótica, formal, e possuem um estilo 
de marcha ou música orquestrada. Geralmente são usados em 
contextos diplomáticos ou de homenagens que demandam de 
regras mais formais. Nesse sentido, são traduzidos também a 
partir de uma adequação de registro formal4, implicando uma 
sinalização nesse estilo, menos dançada, mais contida e discre-
ta, mesmo que rica em elementos poéticos. 

O hino pode ser entendido, ainda, como um texto sensível, 
um frozen text (ANDERSON, 2009, p. 11), onde o texto de 
partida não deve ser modificado. Nesse sentido, há estrofes que 
tendem a ser convencionadas, como no caso do verso “Entre 
outras mil és tu, Brasil” que foi traduzido da mesma forma 
por vários dos sinalizantes analisados no estudo. Embora essas 
supostas padronizações sejam desconstruídas algumas vezes, 
como no caso da adaptação realizada por Rimar Segala5, há 
também propostas de traduções do hino que partem do pressu-
posto de que seu texto não pode ser modificado, uma vez que 
é considerado um símbolo pátrio. Esse é o caso da tradução 
realizada por Sueli Ramalho6, que defende que a sinalização 

4	V er SILVA (2013, p. 117).

5	D isponível em: https://www.youtube.com/watch?v=rb_FS3GZe8s

6	D isponível em: https://www.youtube.com/watch?v=S7JnjLby1aY
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do hino deve ser literal, fixa, preservando sua forma e seu con-
teúdo, uma vez que não se pode, conforme a tradutora, mudar 
a letra nem a música da composição, pois se assim for feito 
na língua de sinais não se preservará a música de Francisco 
Manuel da Silva ou mesmo a letra do poema de Joaquim 
Osório Duque Estrada.

Diante do exposto, é possível evidenciar de modo ge-
ral que nessa categoria os sinalizantes ouvintes empregaram 
mais recursos extralinguísticos do que os sinalizantes surdos. 
Entendendo que os recursos extralinguísticos compartilham de 
movimentos corporais da linguagem da dança – podendo ser 
compreendidos, nesse caso, como escolhas de tradução interse-
miótica (JAKOBSON, 2010, p. 81), ou seja, tradução de signos 
não verbais (som) em signos também não verbais (dança) ou de 
signos não verbais (som) em signos verbais (língua) – sugere-se 
que a preocupação por uma tradução realizada a partir desses 
recursos concentra-se, naturalmente, nas sinalizações realiza-
das pelo grupo de sinalizantes ouvintes. 

Com exceção das traduções das canções religiosas que 
sugerem uma intervenção (possivelmente feita por ouvintes ou 
profissionais de apoio) nas traduções realizadas por surdos, as 
demais traduções (de canções populares e do hino nacional) 
produzidas por surdos apresentam pouco uso de elementos ex-
tralinguísticos, o que demonstra que não há uma preocupação 
com esses recursos por parte desse grupo de sinalizantes, visto 
que são recursos de tradução das informações sonoras. 

Aspectos Tradutórios

Os procedimentos7 de tradução definidos nessa categoria 

7	  Adaptação (AD); Contextualização (CO); Explicação (EX); Explicitação (EP); Reto-

mada (RE); Variação Equivalente (VE) e Variação de Tema (VT).
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variaram de acordo com o conjunto de canções e grupos de 
sinalizantes. Um procedimento em específico, no entanto, con-
centrou maior ocorrência de uso nas traduções dos três conjun-
tos de canções e por ambos os grupos de sinalizantes. Alguns 
procedimentos não foram empregados em traduções de alguns 
conjuntos de canções. Conforme os dados:

Com exceção de dois procedimentos de tradução: a 
Contextualização (CO) – que não foi usada por ouvintes nas 
traduções das canções populares nem por surdos nas canções 
religiosas – e a Retomada (RE) – não empregadas por ouvintes 
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nas traduções do hino e canções populares –, todos os demais 
recursos dessa categoria foram empregados, em maior e menor 
ocorrência, por ambos os grupos de sinalizantes.

Observa-se que nessa categoria foram definidos sete pro-
cedimentos de tradução diferentes. Nas canções religiosas, 
mais tipos de procedimentos distintos foram empregados por 
sinalizantes ouvintes, sendo apenas dois deles usados com 
mais ocorrências em sinalizações de surdos. Já nas traduções 
das canções populares e do hino nacional esse resultado foi 
diferente, como bem ocorreu nos resultados da categoria dos 
Aspectos Linguísticos. Dos sete procedimentos, seis foram uti-
lizados com mais expressividade por sinalizantes surdos e ape-
nas um foi mais usado por sinalizantes ouvintes nas traduções 
das canções populares. Nas traduções do hino nacional tam-
bém foram seis os tipos de procedimentos tradutórios mais em-
pregados expressivamente por sinalizantes surdos e um deles 
foi utilizado com a mesma ocorrência de emprego pelos dois 
grupos de sinalizantes. De forma geral, é possível considerar, 
de acordo com esse comparativo, que o número de tipos de 
procedimentos tradutórios empregados mais expressivamente 
foi maior em traduções realizadas por sinalizantes surdos.

Com relação aos procedimentos de Adaptação (AD), 
Contextualização (CO) e Explicação (EX), os resultados apon-
tam que foram mais empregados nas sinalizações de surdos, 
uma vez que se entende uma preocupação por parte desses si-
nalizantes com a questão da cultura de chegada do texto tra-
duzido. Os sinalizantes surdos adaptaram, contextualizaram e 
explicaram mais vezes determinados termos e expressões para 
o contexto de chegada da canção. Nesse sentido, cabe trazer 
o que Segala (2010, p. 08) aponta sobre a necessidade de o 
profissional TILS ouvinte considerar pertencer à cultura surda, 
“ter boas raízes culturais e uma boa experiência na vida social 
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em ambas as línguas”, também a necessidade desses sinalizan-
tes conhecerem as várias nuances das duas culturas envolvidas 
no par linguístico que traduzem “encarando não só a estrutu-
ra linguística, mas também a vida cultural da uma sociedade 
como fatos semióticos”.

As sinalizações dos ouvintes empregaram o procedimento 
de Explicitação (EP) mais expressivamente, sobretudo nas tra-
duções das canções populares. Esse resultado, contudo, foi di-
ferente nas traduções do hino nacional, cujos termos e mensa-
gens foram mais explicitadas pelos sinalizantes surdos. O que 
reforça esse resultado nas traduções do hino é o próprio em-
prego dos Classificadores (CL) nas sinalizações, visto que re-
metem a uma construção explicativa elaborada nas traduções.

De forma geral é possível considerar que nas traduções do 
hino nacional há claramente uma atenção mais recorrente a 
certos procedimentos de tradução explicativos por parte dos 
sinalizantes surdos, no intuito de adequar o texto de partida 
ao público-alvo que, muitas vezes, não compartilha de conhe-
cimentos e informações implícitas na letra do hino brasileiro. 

Aspectos Audiovisuais

Já com relação aos aspectos audiovisuais, é possível notar que 
a expressividade no emprego de grande parte dos recursos8 
concentrou-se nas traduções do grupo de sinalizantes surdos, 
com ressalva de um conjunto de canções específico (canções re-
ligiosas) em que os resultados também foram significativos nas 
traduções realizadas pelos sinalizantes ouvintes. Observa-se:

8 	 Cortes (COR); Créditos (CR); Efeitos (EFE); Imagens (IM); Legenda (LE); Planos 

(PL) e Vídeos (VI).
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A categoria de Aspectos Audiovisuais compreendeu, por-
tanto, sete diferentes recursos. Nas canções religiosas o empre-
go de maior parte dos tipos de recursos distintos foi feito por 
ouvintes, sendo utilizados quatro tipos de recursos diferentes 
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mais expressivamente, ao passo que os sinalizantes surdos fize-
ram uso de apenas dois dos recursos de forma mais expressiva. 
Um dos recursos apenas, a Legenda (LE), foi empregada nesse 
conjunto de canções da mesma forma entre ambos os grupos 
de sinalizantes. Apenas um tipo de recurso foi empregado mais 
expressivamente pelos sinalizantes ouvintes nas traduções das 
canções populares, as Imagens (IM). Com exceção do uso de 
Vídeos (VI) não empregado por nenhum dos grupos de sinali-
zantes nesse conjunto, todos os demais recursos foram usados 
de forma mais expressiva por parte de sinalizantes surdos. Já 
nas traduções do hino nacional todos os recursos foram empre-
gados mais expressivamente por parte de sinalizantes surdos. 

O uso de recursos em maior expressividade por parte dos 
sinalizantes surdos implica entender uma preocupação aten-
ta desses sinalizantes com os elementos audiovisuais. O uso 
de Créditos (CR), por exemplo, pode ser entendido como um 
recurso não tão complexo de ser empregado, podendo ser usa-
do inclusive em vídeos cuja proposta não seja de algo tão ela-
borado ou especializado. O uso de Créditos (CR) pode trazer 
informações importantes a respeito do texto e do contexto de 
partida, informações adicionais e complementares sobre o au-
tor, compositor, etc. Evidenciou-se que essas informações es-
tiveram mais presentes nas sinalizações dos surdos, conforme 
apontam os dados e, não há o emprego dessas informações 
adicionais nos hinos traduzidos por ouvintes. 

Cabe considerar que a informação sintetizada ou a falta dela 
sempre foi uma problemática para as pessoas que não compar-
tilham da língua vocal majoritária usada onde vivem. É sabi-
do que a história dos surdos foi construída a partir de muitas 
limitações comunicacionais, ocasionadas por uma educação 
ineficiente, inadequada e por uma grave falha de acessibilidade 
nos meios de comunicação e informação. O uso expressivo de 
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Créditos (CR) e informações complementares por parte dos si-
nalizantes surdos em suas traduções talvez possa ser entendido 
como um reflexo disso, uma vez considerando a necessidade 
de o público surdo ter mais informações referentes ao texto de 
partida. A ausência desse tipo de informação complementar 
pode gerar algumas lacunas. Isso não significa, entretanto, que 
toda a tradução de música – seja ela de um hino, uma canção 
religiosa ou canção popular – precise necessariamente vir com 
uma ficha corrente do nome do autor, compositor, gênero, es-
tilo, título da letra, etc., mas que o tradutor tenha consciência 
da possibilidade e eficiência desse recurso, uma vez que pode 
ser empregado de diferentes formas a depender da situação  
e necessidade. A função da música empregada em determinado 
contexto determinará a necessidade de uso desse recurso ou 
não.

É possível considerar por fim que os resultados dos recursos 
audiovisuais foram os mais notáveis no sentido de diferenças 
claras entre traduções realizadas por sinalizantes surdos e 
traduções realizadas por sinalizantes ouvintes. Observou-se 
que o uso dos recursos audiovisuais foi maior por parte de 
sinalizantes surdos, com exceção das traduções das canções 
religiosas em que os sinalizantes ouvintes também fizeram o 
uso significativo desses recursos. Há de se considerar também 
o leque de possibilidades de tradução intersemiótica por meio 
de recursos usados criativamente, como é o caso dos inúmeros 
vídeos com traduções em American Sign Language (ASL) vis-
tos na etapa de sondagem do estudo. É preciso considerar, por 
outro lado, que o uso desses elementos em excesso pode gerar 
um efeito contrário daquilo que se deseja numa tradução de 
música, isto é, pode fazer com que a sinalização perca seu ca-
ráter artístico e acabe gerando ruídos e poluições visuais, pre-
judicando assim a visualização do público surdo. Nesse ponto, 
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entende-se que há conhecimentos específicos necessários para 
se apropriar o sinalizante que pretende registrar sua tradução 
em vídeo.

Aspectos Cênicos 

Em função do número inexpressivo de ocorrências desses re-
cursos, tanto por parte de sinalizações de surdos como por 
parte de sinalizações de ouvintes, não foi possível estabelecer 
muitos comparativos entre os dados. O baixo número de re-
cursos cênicos empregados não permite resultados confiáveis 
para análise. Essa ausência de elementos cênicos nas traduções 
observadas pode ser pensada como um fator curioso quando 
comparado às produções audiovisuais em ASL observadas 
no período de sondagem inicial da pesquisa. A intenção no 
trabalho não foi comparar vídeos produzidos em Libras e ví-
deos produzidos em ASL ou qualquer outra língua de sinais. 
Contudo, é válido registrar uma diferença curiosa do emprego 
desses recursos cênicos entre vídeos produzidos dentro e fora 
do país. Pelas visualizações feitas na sondagem da investigação 
foi possível notar alguns indícios que demonstram um suposto 
uso mais recorrente de recursos cênicos nos vídeos produzidos 
em ASL. 

Diante desses indícios, talvez se possa considerar que ainda 
não há no Brasil um interesse recorrente por parte dos sinali-
zantes, tanto surdos como ouvintes, de elaboração de traduções 
de vídeos com caráter desse tipo e com a preocupação do uso 
expressivo de elementos cênicos. Isso não significa dizer que 
não há produções nesse estilo publicadas, pelo contrário, há 
algumas produções interessantes elaboradas nesse sentido, so-
bretudo em Libras, realizadas por parte de ouvintes. Inúmeras 
outras observações e interpretações possíveis dos resultados 
poderiam ser compartilhadas e aprofundadas, contudo esse 
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recorte investigativo visa, por hora, apresentar apenas alguns 
dos resultados mais significativos encontrados na pesquisa de 
Rigo (2013).

4. Considerações Finais

A partir das informações apresentadas nesse recorte decorrente 
da investigação de Rigo (2013), foi possível verificar o quanto 
a prática de tradução de música merece atenção e um pensar 
mais cuidadoso, uma vez que se trata de um desafio indiscutí-
vel para os profissionais TILS. Para se pensar sobre esse assun-
to, objetivou-se no estudo identificar os recursos tradutórios 
empregados em traduções de músicas e apontar quais recursos 
podem contribuir para trabalhos mais satisfatórios com músi-
ca em Libras. Assim, a sondagem inicial realizada compreen-
deu na visualização de vários vídeos com gravações de tradu-
ções de música em língua de sinais compartilhados na internet. 
Esses vídeos compreenderam diferentes contextos de sinaliza-
ção, diferentes canções (gêneros, estilos), diferentes pares lin-
guísticos e diferentes perfis de sinalizantes (surdos e ouvintes). 
Diante dessa sondagem foi possível construir um mapeamento 
de recursos. 

Observou-se a partir do mapeamento que os recursos em-
pregados em traduções de música são muitos e podem ser 
classificados em categorias de aspectos em comum, a retomar: 
Aspectos Linguísticos (recursos referentes aos elementos gra-
maticais das línguas de sinais e também suas possibilidades de 
sinalização poética, como: ações construídas, classificadores, 
direcionamento de cabeça e tronco, espaço de sinalização dife-
renciado, expressões faciais, morfismos, repetições simétricas e 
soletrações); Aspectos Extralinguísticos (recursos não grama-
ticais geralmente empregados para a transposição dos signos 
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não verbais presentes no texto de partida e mais próximos aos 
elementos da linguagem da dança, como: agachamentos, ba-
lanços, batidas de pé, deslocamentos, movimentos de cabeça 
e tronco); Aspectos Tradutórios (procedimentos de tradução, 
tais como: adaptações, contextualizações, explicações, explici-
tações, retomadas e variações equivalentes e de tema); Aspectos 
Audiovisuais (recursos semióticos possíveis de serem empre-
gados quando a forma de registro da língua-alvo é o vídeo, 
tais como: cortes, créditos, efeitos, imagens, legendas, planos e 
vídeos); e, por fim, os Aspectos Cênicos (recursos de composi-
ção cênica, tais como: adereços, cenário, figurino, maquiagem 
e plano de fundo).

A maioria dos recursos acima listados foi empregada, em 
maior e menor grau, por ambos os grupos de sinalizantes. 
Observou-se, porém, que a concentração dos recursos linguís-
ticos, tradutórios e audiovisuais foi maior nas traduções reali-
zadas pelos sinalizantes surdos e os recursos extralinguísticos 
nas traduções dos sinalizantes ouvintes. Já os recursos cênicos 
não foram tão significativos, embora os dois grupos tenham 
empregado em diferentes medidas. 

Esse estudo evidenciou que muitos são os recursos possíveis 
de contribuição para traduções mais satisfatórias de músicas 
realizadas por profissionais TILS, sobretudo os recursos de ca-
ráter visual que condizem com a experiência visual do públi-
co surdo e que se adequem à modalidade e visualidade da lín-
gua-alvo, a Libras. Alguns desses, a saber: recursos linguísticos 
(com exceção das soletrações de vocalizações); procedimentos 
tradutórios (sobretudo adaptações, contextualizações, explica-
ções e retomadas); recursos audiovisuais (todos os que, ineren-
temente, carregam consigo funções visuais); e recursos cênicos 
de forma geral. Todos eles carregam ricas possibilidades para a 
composição de uma sinalização artística e poética musical em 
Libras, considerando o emprego do vídeo como registro ou não. 
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Não se pretende aqui concluir as discussões sobre esse as-
sunto, tampouco descartar outros possíveis resultados. O es-
tudo realizado se apresentou como um primeiro passo dado 
num longo caminho a ser trilhado dentro da esfera de pesqui-
sas sobre música em língua de sinais, em especial de pesquisas 
sobre tradução de música em Libras. A literatura dessa área 
especializada desenvolvida no Brasil, vale lembrar, precisa ser 
fomentada, assim esse recorte da investigação de Rigo (2013) 
lançou-se como uma tentativa de aporte para profissionais que 
costumam sentir dificuldades na prática de tradução de mú-
sicas, podendo auxiliar em alguns aspectos para que possam 
enxergar caminhos para realizar esse tipo de trabalho.
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1. Introdução

Por muito tempo o campo da Linguística das Línguas de Sinais 
precisou enfrentar o grande desafio de provar, sobretudo para 
a comunidade acadêmica, que as línguas de sinais eram, de 
fato, línguas naturais. A estratégia usada pelos pesquisadores 
da área foi a de buscar o que havia de semelhante entre as lín-
guas de sinais e as línguas orais. Para isso foi necessário deixar 
de fora das análises, inicialmente, aspectos de gestualidade e 
pantomima até então presentes nos discursos sinalizados. Um 
exemplo dessa tendência pode ser vista no trabalho de Kibrik 
e Prozorova (2007). 

A partir dos estudos linguísticos sobre as línguas de sinais, 
com o reconhecimento legal da Língua Brasileira de Sinais 
(Libras) e a criação de leis que garantem acessibilidade para 
pessoas surdas, cresceu expressivamente no âmbito cultural a 
presença do Tradutor Intérprete de Língua de Sinais (TILS). 
Esse crescimento reflete a importante demanda social pela 
acessibilidade plena na medida em que se observa um interes-
se cada vez maior de pessoas surdas por contextos e artefa-
tos culturais produzidos por pessoas ouvintes. São recentes os 
estudos que se debruçam em analisar de perto o trabalho do 
profissional TILS nesse âmbito que, por sua vez, é requisitado 
atualmente por força de lei e pelas necessidades impostas a 
partir das novas configurações de comunicação. 

Este trabalho apresenta exemplos de soluções tradutórias 
empregadas em traduções intersemióticas de músicas para 
Libras, tendo como base os procedimentos técnicos de tradu-
ção classificados por Barbosa (2004) e Lanzeti et al. (2009). 
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Esses procedimentos foram aqui complementados e ampliados 
considerando as especificidades da língua de sinais em questão 
na tradução. Os exemplos apresentados podem ser entendidos 
como sugestões de tradução e foram categorizadas de acordo 
com paradigmas pós-estruturalistas e de observações empíri-
cas feitas a partir da própria experiência do autor enquanto 
profissional que atua com tradução e interpretação de textos 
e contextos musicais. Este estudo busca contribuir com a em-
preitada de descrever e analisar a prática dos TILS de forma 
a melhorar, sob o ponto de vista da alteridade, o acesso pleno 
das pessoas surdas falantes de Libras às produções humanas 
artísticas e culturais.

2. Tradução Intersemiótica de Músicas para 
Libras: o TILS e o público surdo.

Em seu capítulo intitulado Aspectos linguísticos da tradução, 
Roman Jakobson (2010) distingue três tipos de tradução: tra-
dução intralingual ou reformulação (uma interpretação dos 
signos verbais por meio de outros signos na mesma língua); tra-
dução interlingual ou tradução propriamente dita (uma inter-
pretação dos signos verbais por meio de alguma outra língua) 
e tradução intersemiótica ou transmutação (uma interpretação 
dos signos verbais por meio de sistemas de signos não verbais).

Uma vez que o autor estabelece esses três tipos de tradu-
ção, nos quais a tradução interlingual (ou tradução propria-
mente dita) é a que descreve o processo de transferência da 
Língua-Fonte (LF) para Língua-Alvo (LA), ele indica em segui-
da um problema central relativo a todos os tipos de tradução 
que é retomado por Bassnett (2005, p. 36): “[...] enquanto as 
mensagens podem servir como interpretações adequadas das 
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unidades ou mensagens de código, não há, normalmente, uma 
equivalência completa através da tradução”. Considerando, 
portanto, que a equivalência completa, no sentido da sinoní-
mia ou similaridade, não pode ocorrer em nenhuma de suas 
categorias, Jakobson declara que toda poesia é, portanto, 
tecnicamente intraduzível.

O autor complementa, porém, que a transposição criati-
va é possível. Seja a transposição intralingual (de uma forma 
poética para outra); a transposição interlingual (de uma língua 
para outra) ou a transposição intersemiótica (de um sistema de 
signos para outro; por exemplo, da forma verbal para música, 
dança, cinema ou pintura). Considerando nesse sentido o pro-
cesso de decodificação e recodificação, Bassnett (2005, p. 37) 
sugere que o tradutor utilize critérios que transcendam o pu-
ramente linguístico, e assim a decodificação e a recodificação 
tomam o seu lugar.

Há de se considerar que, em se tratando de traduções entre 
línguas orais e línguas de sinais, existe uma distinção entre as 
modalidades linguísticas envolvidas. A modalidade visual-es-
pacial, própria das línguas de sinais, determina que as tradu-
ções realizadas nesta e para esta língua se constituam em tra-
duções interlinguais e intersemióticas; por exemplo, quando 
textos escritos ou músicas em Português são traduzidos para 
Libras. 

Cabe esclarecer que se entende aqui como intersemiótica 
tudo o que diz respeito a mais de um meio, mais de uma semio-
se. Uma tradução intersemiótica é uma tradução de algo em 
um meio para outro; a própria tradução, nesse sentido, é en-
tendida aqui como um processo de recriação. A tradução inter-
semiótica em Libras seria uma recriação ainda mais complexa 
e ousada, uma vez que Libras é uma língua visual e, assim, 
grande parte das traduções para esse idioma passa por uma 
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transformação/tradução visual-espacial, de modo a transpor 
signos sonoros auditivos para complexos e elaborados textos 
visuais. 

Em Libras a tradução intersemiótica, portanto, se constitui 
como uma prática crítico-criativa na historicidade dos meios 
de produção e reprodução como leitura; ação sobre estruturas 
e eventos; diálogo de signos e textos; síntese e reescrita da his-
tória; pensamentos em signos e trânsito de sentidos subjetivos 
como transcrição e recriação de formas culturais entre as lín-
guas envolvidas. Isso significa que o TILS, quando trabalhar 
com traduções de músicas, precisará pensar como um nativo 
da língua, isto é, deverá se valer de todo seu conhecimento 
linguístico e cultural para formular sentenças visuais. É pre-
ciso construir a tradução a partir de um discurso imagético 
(e não sonoro), de modo a transportar os espectadores para o 
bojo da relação tradutória intersemiótica. Nesse sentido, vale 
compartilhar o que menciona Rodrigues (1999, p. 63) sobre 
os fenômenos de interação semiótica: “todos os fenômenos de 
interação semiótica entre as diversas linguagens, a colagem, a 
montagem, a interferência, as apropriações, as integrações, fu-
sões e refluxos interlinguagens dizem respeito às relações tra-
dutoras intersemióticas”. 

Atualmente, as pesquisas e práticas de tradução intersemió-
tica em Libras ainda se encontram em sua gênese, e talvez esse 
fator alimente o senso comum presente em discursos de sur-
dos e de membros ouvintes da comunidade surda brasileira. 
Percebe-se que muitas pessoas surdas ainda possuem uma re-
sistência com traduções e interpretações de músicas em Libras. 
Muitas vezes, nas justificativas atribuídas para essa resistência, 
encontra-se um ponto em comum: a inabilidade técnica tradu-
tória por parte do TILS com esse tipo de atividade específica. 
É possível entender a música (enquanto tipo de manifestação 
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artística e cultural a que pode combinar letra, melodia e ritmo) 
como uma construção humana que engloba vários elementos 
que podem (e devem) ser compartilhados com o povo surdo 
interessado. Os TILS ainda estão construindo tal habilidade 
de forma empírica e intuitiva, portanto, nem todos farão isso 
competentemente.

Outra questão possível de ser levantada em relação à tradu-
ção intersemiótica em Libras é que não existe um consenso so-
bre o assunto. Ao observar que a música atinge a alguns surdos 
e a outros não, entende-se que há sim um canal possível, e que 
a questão muitas vezes acaba por se direcionar estritamente 
para o campo técnico, já que ainda se observa certa resistên-
cia com relação à tradução de música por parte de surdos e 
também por parte de alguns TILS ouvintes. Algumas pessoas, 
por exemplo, acabam por ter visões deterministas e fechadas, 
acreditando que “música não é para surdos” e seguindo um 
discurso pronto que circula na comunidade surda.

Essa resistência pelos surdos pode ser entendida por várias 
razões, dentre elas o fato de serem raras as oportunidades de 
esses sujeitos estarem envolvidos com esse tipo de atividade ou 
então de ainda não terem presenciado, enquanto espectadores, 
traduções que alcancem de fato a essência da mensagem da 
LF na LA e cumpram com sua função artística. Já por parte 
de alguns TILS ouvintes, essa resistência pode ser justificada 
pelo fato de muitos profissionais ainda não terem desenvolvido 
competências técnicas necessárias para se trabalhar com tradu-
ções de músicas ou então de ainda não se sentirem à vontade e 
seguros com esse tipo de atividade específica.

Há de se considerar que os surdos estão hoje cada vez mais 
acessando espaços e contextos nunca antes imaginados: teatros, 
casas de shows, festivais, eventos culturais, museus, espetácu-
los dos mais diversos tipos, carnavais, festividades populares 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   56   •

e até apresentações de paródias de cunho político-partidário, 
ou seja, contextos e circunstâncias em que a música está forte-
mente presente e se apresenta de diversas formas e a partir de 
infinitas temáticas. Assim, partindo dessa perspectiva de que 
“música não é para surdos”, vale trazer uma provocação e le-
vantar a seguinte indagação: o que o TILS deverá fazer quando 
existir música em espaços onde os surdos e a Libras estiverem 
presentes? Eles cruzarão os braços e justificarão argumentando 
que a tradução não será realizada porque “música não é para 
surdos”? Não seria essa uma postura inadequada e presunçosa 
do TILS, cujo dever é “traduzir e interpretar de Libras para 
Português e vice-versa em quaisquer modalidades que se apre-
sentar” (QUADROS, 2004, p. 11) sem prescrever ou determi-
nar o que o cliente deve ou não acessar? 

Talvez aqueles que se inscrevam nessa perspectiva possam 
estar subestimando a capacidade do outro de acessar sentidos 
que eles acreditam ser inacessíveis do ponto de vista do de-
terminismo biológico. Muitos surdos e profissionais TILS, ao 
defenderem esse discurso, acabam involuntariamente reafir-
mando e revivendo o discurso clínico-terapêutico, que entende 
que as pessoas surdas são cognitivamente inferiores às pessoas 
ouvintes e, portanto, a Libras é uma linguagem (e não uma 
língua) que serve como uma bengala para o alcance da língua 
portuguesa. 

De acordo com Rosa (2005) e demais pesquisas realiza-
das dentro do campo disciplinar dos Estudos Surdos, Estudos 
Culturais e dos Estudos das Línguas de Sinais, há dois modos 
distintos de se entender a surdez. No modo clínico-terapêutico, 
a surdez é vista como doença, falta ou déficit, e o surdo é visto 
como uma pessoa com “deficiência” auditiva. Contrária a essa 
visão, existe a perspectiva socioantropológica que utiliza o ter-
mo “surdo” para se referir a qualquer pessoa que não escuta, 
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independentemente do grau da perda auditiva. Nessa visão, a 
surdez é concebida como diferença e os surdos como membros 
de uma comunidade linguística minoritária de experiência vi-
sual. Assume-se, nessa perspectiva, como direito das crianças 
surdas o acesso à língua de sinais o mais cedo possível.

Segundo Rosa (2005), é a partir da escolha de uma dessas 
concepções (clínico-terapêutica ou socioantropológica) que o 
TILS constrói o discurso em língua de sinais, podendo preser-
var a essência do discurso da LF dependendo do conceito que 
ele tem sobre os surdos e, consequentemente, sobre a língua de 
sinais. No caso de o TILS estar inscrito na primeira concepção, 
a clínico-terapêutica, consequentemente implicará um trabalho 
de cunho assistencial e o TILS poderá se enxergar como um 
“ajudante” que, ao intermediar a comunicação, está na verda-
de “praticando uma boa ação”. Em razão disso, percebe-se que 
o profissional que assume essa postura, geralmente, é aquele 
que acaba aceitando realizar um serviço gratuitamente, mesmo 
em situações ou contextos onde recursos e pagamentos justos 
estão disponíveis para sua remuneração, uma vez que entende 
que o “retorno” pelo serviço realizado é justamente a satisfa-
ção em “ajudar os necessitados”.

Essa postura pode implicar situações de trabalho e desem-
penho da atividade de tradução/interpretação com baixa quali-
dade, contribuindo para propalar e reforçar estereótipos sobre 
as pessoas surdas, principalmente crenças ultrapassadas como 
a ideia de que a Libras é um meio de expressão simples, su-
perficial, e pode ser aprendido facilmente. Do mesmo modo, 
essas atitudes podem endossar a perspectiva preconceituosa 
com relação aos surdos falantes da língua de sinais enquan-
to indivíduos limitados em habilidades de compreensão e ex-
pressão de pensamentos abstratos. Nessa mesma perspectiva, 
vale mencionar que, geralmente, quando um TILS realiza um 
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trabalho inadequado ou insuficiente (seja empregando a Libras 
de maneira confusa ou simplista, seja traduzindo um discurso 
de uma pessoa a partir de sinais incompreensíveis, ou ainda, 
se recusando a traduzir discursos por julgar que o outro não 
terá capacidade de compreendê-lo) é sempre o surdo que aca-
ba sendo entendido como um indivíduo inferior, desprezado 
intelectualmente e, portanto, diminuído ou humilhado perante 
seus interlocutores que não conhecem seu universo.

Por outro lado, se o TILS tem como escolha a segunda con-
cepção, ou seja, se ele enxerga as pessoas surdas a partir da 
perspectiva socioantropológica de modo a entender os surdos 
enquanto membros de uma minoria linguisticamente diferen-
ciada, sua postura durante a realização de seu trabalho será 
outra. Esse profissional não se colocará tão facilmente diante 
da comunidade surda como um “protetor”, mas sim como um 
profissional da tradução/interpretação. Terá, possivelmente, 
uma preocupação mais voltada à qualidade do seu trabalho, 
que desempenhará, sobretudo, sem preconceitos com relação 
à língua de sinais e aos seus clientes surdos. Entende-se que, a 
partir desse tipo de postura e atitude, o TILS possa produzir 
um trabalho mais adequado e coerente, de forma a preservar 
níveis de registro e formas de tratamento em igual importância 
entre os interlocutores, sem reproduzir mensagens “inferiores” 
aos enunciados produzidos na língua majoritária. Ainda, ao 
se colocar e se enxergar como um profissional de fato, o TILS 
tende a pesquisar sobre sua atuação e a não se limitar à apren-
dizagem decorrente apenas da prática. 

A recusa em considerar os valores culturais transmitidos 
também pela tradução intersemiótica de músicas para Libras 
funciona por meio de uma espécie de concessão seletiva da 
qualificação, para fazer parte das construções e sentidos com-
partilhados por pessoas surdas, que pertencem a uma comuni-
dade interpretativa (FISH, 1980). 
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A música transposta para Libras a partir da tradução inter-
semiótica se constitui em um tráfego cultural existente entre a 
cultura surda e a ouvinte. Através dela, sinais-termos, expres-
sões idiomáticas, diferentes formas de organização gramatical, 
etc. podem ser observados e compartilhados entre as comuni-
dades envolvidas. Música é arte e a arte só sobrevive em razão 
das reproduções (traduções) refeitas sobre ela. Qualquer tradu-
ção promove uma desordem, destituindo da ordem da tradição 
e beleza. A tradução permite a suspensão da descrença. 

Vinicius de Moraes é “ressuscitado” cada vez que a mú-
sica Aquarela é traduzida para Libras. Além disso, ele pode 
ser apresentado à comunidade surda pela primeira vez, assim 
como tantos outros artistas, compositores, personagens reais 
e fictícios cantados, contados e imaginados. Talvez, sem esse 
diálogo e essa recriação possibilitada pela tradução intersemió-
tica em Libras, poucos surdos conheceriam tais autores e suas 
obras e, portanto, não poderiam sequer atribuir sua impressão 
pessoal sobre elas.

A tradução intersemiótica – tipo de tradução que parte  
de textos já produzidos – transforma. Pode inverter papéis de  
personagens e, quando possível, recriar e dar voz a outros per-
sonagens passivos de narrativas diversas. A tradução interse-
miótica pode propor fissuras ao texto e o enriquecer com ele-
mentos culturais, gramaticais e lexicais. Nas mãos do TILS, o 
texto retorna transformado. Essa transformação, a depender 
de como é feita, não diminuiu a legibilidade da tradução, nem 
seu poder de comunicar e provocar fruição e prazer.
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3. Crítica à Tradução de Músicas para Libras

Segundo Rodrigues (1999, p. 45), o universalismo seria uma 
“estratégia dos poderosos para justificar e legitimar a exclu-
são da diferença em nome de princípios supostamente gerais, 
racionais, que pretensamente derivariam das próprias coisas 
e seriam universalmente aplicáveis”. Sendo assim, o universa-
lismo presente nos discursos de muitos ouvintes sobre tradu-
ção de música para Libras destrói a singularidade do sujeito, 
pois tende a generalizar e hierarquizar escolhas (arte, tradução) 
e engessa o fluxo da consciência tradutória que está ligada à 
ausência da linearidade no pensamento que influencia a tra-
dução. Esse engessamento parte do padrão estético do centro, 
e encara o indivíduo a partir do ponto de vista de elementos 
culturais comuns aos membros desse centro: homem, branco, 
cristão, heterossexual, ouvinte.

É possível notar que ainda existe uma definição muito tra-
dicional enraizada entre alguns TILS e surdos sobre a crítica 
à tradução livre e à exigência de uma suposta equivalência. 
Entende-se não caber mais esse tipo de pensamento e defesa, 
pois já está evidenciado que “a tradução recoloca, em outra lín-
gua e outra cultura, as palavras em outras cadeias de substitui-
ções, ou seja, transforma o original”, como afirma Rodrigues 
(1999, p. 47). Com essa citação, a autora demonstra que a 
polarização entre tradução literal e tradução livre na ativida-
de tradutória já se encontra superada dentro dos Estudos da 
Tradução, visto que tudo pode ser entendido como tradução.  

Nesse sentido, desconsiderar os valores culturais possíveis 
de serem transmitidos em uma tradução de música para Libras 
revela certo elitismo ou monopólio no centro das discussões 
realizadas por muitos TILS e surdos, o que pode ser observado 
e evidenciado em discussões compartilhadas em redes sociais 
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sobre o assunto ou em debates realizados em encontros de pro-
fissionais da área.

No universo da internet, além de muitas discussões e po-
sicionamentos diversos sobre essa temática, existem também 
disponíveis muitas traduções de músicas para Libras de um 
mesmo texto registrado e compartilhado em vídeo. São tradu-
ções realizadas por diferentes perfis de pessoas. É possível ob-
servar que essas traduções possuem inúmeras funções, dentre 
algumas: o ensino-aprendizado de Libras como L2 por ouvin-
tes, o entretenimento de pessoas surdas e/ou pessoas ouvintes, 
análises técnicas por outros tradutores e pesquisadores, etc. 

Vale lembrar que não há, atualmente, em Libras uma dife-
renciação e definição sobre o que é canônico ou não canônico. 
Não há ainda um parâmetro definido para embasar traduções 
de músicas para língua de sinais. Nota-se que alguns TILS, ao 
realizarem seus trabalhos de tradução musical, acabam se pa-
rametrizando em opiniões de pessoas surdas de suas comuni-
dades locais, sobretudo para defenderem ou justificarem suas 
traduções e, assim, supostamente se resguardar de possíveis 
críticas dirigidas às suas produções tradutórias. Quando algu-
mas traduções intersemióticas são compartilhadas na rede de 
internet por “não especialistas” é comum observar alguns TILS 
e surdos assumindo uma atitude bastante defensiva, quando 
não autoritária, com relação a essas produções. Em muitos 
casos, TILS e surdos acabam por querer “corrigir erros” e/
ou elencar imprecisões tradutórias desses trabalhos compar-
tilhados, baseando-se em opiniões pessoais e desconsiderando 
a possibilidade de outras leituras possíveis do texto e outros 
públicos possíveis. 

Diante disso, não há a pretensão de se propor aqui a ba-
nalização da profissão do TILS ou querer justificar produções 
que diminuem o outro em sua própria língua. Propõe-se aqui 
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promover a ampliação do olhar e do reconhecimento da exis-
tência de outros textos, de outras perspectivas, de outros perfis 
de surdos e comunidades, bem como de outros caminhos tra-
dutórios legítimos e possíveis a serem percorridos para alcan-
çar a essência da mensagem produzida. A humanidade como 
um todo e, portanto, as comunidades surdas são heterogêneas. 
Tentar generalizar conclusões partindo de um único ponto de 
vista pode ser bastante limitante. Utilizar da opinião de uma 
única pessoa surda como verdade absoluta, apenas pelo fato de 
ela ser falante de Libras, implica desconsiderar outras opiniões, 
outras experiências e outras perspectivas surdas.

É fato que existem surdos que não gostam e não se identi-
ficam com música, bem como aqueles que buscam combater 
qualquer tipo de tradução para Libras desse gênero. Porém, 
há quem pense o contrário. Para Rigo (2013, p. 74), um fator 
complicador de tradução de músicas para Libras que reforça o 
desafio dessa prática é justamente o vasto público surdo e suas 
diferentes particularidades e perfis. Para a autora, se faz neces-
sário que o TILS ouvinte saiba (ou pelo menos procure saber) 
para qual tipo de público seu trabalho está sendo destinado, 
isso porque:

[...] esse público pode se constituir de diferentes perfis, 
isto é, de pessoas surdas que possuem diferentes relações 
com o tipo de texto (canção) a ser traduzido. As expe-
riências dos surdos em relação à música são inúmeras e 
as relações podem envolver desde surdos músicos, sur-
dos musicistas, até surdos que consideram a música uma 
“experiência esdrúxula”, um meio de repressão e domí-
nio ouvintistas, passando por aqueles que não entendem 
como um artefato cultural surdo e, por isso, a rejeitam 
ou se mostram indiferentes, até aqueles que criam uma 
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identificação através do trabalho de tradução realizado 
para sua língua materna. (RIGO, 2013, p. 75).

Há pessoas surdas que não gostam de música e buscam 
combater qualquer tipo de tradução desse gênero. Há outras 
pessoas surdas, por outro lado, que pensam o contrário. Para 
exemplificar essas diferentes opiniões, tem-se a citação das au-
toras Perlin e Quadros, que identificam a partir de narrativas 
de indivíduos surdos representações dos ouvintes:

As experiências mais esdrúxulas para os surdos desse 

tipo de colonialismo estão relacionadas com a música. 

Há experiência mais auditiva do que curtir uma músi-

ca? Claro que há ouvintes que querem ensinar música, 

mas tão entranhadamente que querem ensinar só música 

e para isto sabem alguns sinais... E aprendem estes sinais 

para ensinar só isto. E como o surdo não tem escolha, 

tem este tempinho, esta atenção do ouvinte e de tal forma 

que a transforma em lazer... Aceita e vai... . (PERLIN; 

QUADROS, 2006, p. 179).

A narrativa acima evidencia o colonialismo praticado por 
alguns ouvintes que possuem um conhecimento superficial e 
raso da língua de sinais e que querem a todo custo utilizar de 
sua influência e posição para impor sua cultura e as sensações 
que agradam ao seu grupo cultural. Da mesma forma que Rigo 
(2013) considera em sua pesquisa, é importante retomar o fato 
de ser ainda bastante comum escolas inclusivas ou grupos reli-
giosos promoverem “corais” em Libras. Nesses corais escolares 
os surdos são meros copistas de seus professores ouvintes, e 
nos corais religiosos observa-se a presença de pessoas não sur-
das que, geralmente, fazem parte do coral em Libras por terem 
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sido rejeitados em testes vocacionais para corais de ouvintes. 
Muitas vezes, as pessoas que participam desses corais religio-
sos não conhecem nada da língua de sinais, tampouco da cul-
tura surda, e acabam apenas decorando sinais e os colocando 
fora de contexto nas traduções literais que fazem. 

Nesses casos, as produções não respeitam a estrutura gra-
matical da Libras, nem a cultura surda de chegada. Nos ca-
sos mais graves, percebem-se também grupos que infantilizam 
a língua de sinais e criam uma caricatura estereotipada da 
tradução intersemiótica ao se valerem do uso de roupas pre-
tas e luvas brancas para a apresentação de suas produções. 
Considerando esses casos agravantes, convém considerar ana-
logicamente que o uso das roupas pretas pode ser entendido 
como um verdadeiro “luto” ao “assassinato” que esse tipo de 
prática causa à cultura surda. E o uso do branco nas mãos (lu-
vas) como a representação mais evidente da clara ignorância 
das pessoas envolvidas que, definitivamente, desconhecem as 
inúmeras implicações negativas desse tipo de prática.

Toury (1980 apud Shuttleworth; Cowie, 2011, p. 134) de-
fine pseudotraduções e considera isso como uma maneira con-
veniente de introduzir inovações numa cultura, marcando os 
limites dos valores dominantes ao precipitar mudanças. A par-
tir desse conceito, vale considerar que a tradução intersemió-
tica de músicas em Libras não pode ser responsabilizada por 
pseudotraduções realizadas por alguns ouvintes. A aversão que 
muitos surdos possuem dessa modalidade tradutória não deve 
ser projetada na tradução em si, bem como a discussão em tor-
no dessa prática não pode estar limitada à afirmação: “música 
não é para surdos”. Essa afirmação não cabe nesse contex-
to, pois não existe justificativa plausível e fundamentada do 
ponto de vista do ato tradutório em si. Esse tipo de posicio-
namento se perde em juízo de valor pautado em observações 
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preconceituosas e opiniões rasas que não se sustentam. Ao de-
preciar a tradução intersemiótica de músicas para Libras, esses 
“críticos”, tidos como “especialistas da língua”, expressam um 
investimento chauvinista e ignoram as condições culturais sob 
as quais ela deve ser ensinada.

Os erros de tradução de ordem linguística podem ser corri-
gidos, mas não diminuem a legibilidade e o entendimento da 
tradução, bem como seu poder de comunicar e oportunizar 
fruição e prazer. A tradução é performativa, é uma recriação 
daquilo que foi dito. Essa transgressão tradutória provoca a 
própria emancipação do tradutor. Observa-se abaixo um tre-
cho do depoimento de uma pessoa surda, aqui denominada  
Lua (nome fictício), que foi concedido ao autor em fevereiro 
de 2016:

Não ouço a melodia, mas a sinto através do meu corpo. 

Na verdade eu “ouço” a música através do meu corpo. 

Para mim, a letra e o ritmo fazem muita diferença. Gosto 

mais de músicas que falam de amor e da natureza. Choro 

e me emociono muito. Mas nem todas as traduções me 

fazem sentir essas sensações, acho que o tradutor tem que 

se apropriar de tudo o que estiver ao seu alcance para 

produzir uma tradução que faça sentido para nós surdos: 

classificadores, processos anafóricos, parâmetros fonoló-

gicos e, o mais importante, o contato com surdos para 

conhecer nossa cultura. A fluência na língua também não 

pode ser esquecida. – Lua, 2016 

Diante do depoimento compartilhado acima, é possível ob-
servar que a pessoa surda, doravante Lua, não critica a tra-
dução de músicas para Libras em si, mas sim problematiza 
os TILS que ainda não adquiriram competência técnica para 
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realizar tal atividade. A crítica à tradução de música para 
Libras estaria então pautada em representações e valores so-
ciais, variando seu valor e status a depender de quem a faz e 
de qual instituição a patrocina. Ela acontece do ponto de vista 
afetivo e não técnico, e não considera todas as vozes e todas as 
representações presentes na diversidade da comunidade surda 
brasileira. 

Cada comunidade interpretativa tem como preparação, 
para aceitar as reinterpretações, as forças econômicas e as for-
ças culturais. Essas comunidades interpretativas e seu peso, 
quando não endossam a tradução, criticam ou elogiam, rein-
ventando assim o poder da patronagem e a recontextualizam 
a partir de outras imagens (mídias, traduções) podendo se ino-
var. A tradução resulta de um contrato mediado, cujo media-
dor é o próprio tradutor.

4. Recursos Linguísticos

Sabendo que a tradução intersemiótica é possível ser realiza-
da de modo a alcançar a essência proposta no texto de par-
tida – nesse caso a música produzida em Português traduzida 
para Libras –, alguns caminhos e técnicas encontradas são aqui 
compartilhadas com base em observações feitas a partir da ex-
periência do autor.

A tímida literatura sobre esse tema, ou até mesmo o pou-
co contato entre os TILS atuantes com tradução de músicas 
em espaços e momentos de compartilhamento da prática, in-
fluencia de certa forma no distanciamento entre os pares e na 
inobservância dos próprios métodos tradutórios. Muitos pro-
duzem traduções intersemióticas inconscientemente; outros o 
fazem sem identificar claramente os elementos linguísticos e 
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tradutórios presentes em suas performances. Cabe pensar que 
cada música narra relações humanas sob o ponto de vista de 
diferentes prismas (paixão, solidão, alegria, crítica social, inte-
ração com o divino, etc.). As traduções de músicas para Libras 
implicam, em grande parte, a busca do TILS por recursos lin-
guísticos diversificados, tais como: o processo anafórico e os 
dêiticos. É preciso, porém, que os profissionais compreendam 
de fato esses processos linguísticos como princípios da língua e 
que consigam conceituar e ter clareza na diferenciação de tais 
processos. Reconhecer os processos anafóricos e dêiticos na 
tradução de música para Libras em sentenças e discursos pode 
ser determinante para um resultado satisfatório.

O processo anafórico – também denominado de anaforis-
mo, de shifting ou de role-play – é o recurso da língua de sinais 
que possibilita ao sinalizante, por meio da mudança de sua 
postura corporal, incorporar diferentes personagens em uma 
narrativa. Para o TILS, em um discurso conversacional, quan-
do existe a troca de mensagens entre dois ou mais falantes, é 
importante o domínio desse recurso. Porém, este procedimento 
exige do sinalizante excelente capacitação para assumir dife-
rentes corporeidades em um único setting de tradução. Todos 
os objetos imaginados e criados nos campos anafóricos (cons-
trução tátil) e nos processos anafóricos exigem um poder de 
concentração alto para serem utilizados e mantidos adequada-
mente, de modo que os surdos possam compreender claramen-
te o texto traduzido e a relação entre possíveis referentes ou 
personagens presentes.

Conhecer e fazer uso de pronomes de primeira pessoa em 
Libras, por exemplo, além do emprego do processo anafóri-
co, pode facilitar significativamente a atividade tradutória. 
Moreira (2007), em sua dissertação de mestrado, revisita as 
ideias de Liddell (2003), que menciona Meier (1998) quando 
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descreve o sistema de formas pronominais da American Sign 
Language (ASL), a língua de sinais americana. A notação des-
critiva criada e usada por Liddell (2003) mostra a diferença 
entre as formas de primeira pessoa e as de não primeira pessoa. 
A principal diferença entre essas duas formas é o fato de os 
pronomes de primeira pessoa apontarem necessariamente para 
o corpo do sinalizador, enquanto os sinais de não primeira pes-
soa apontarem para algum lugar, fora do corpo do sinalizante. 
No discurso, esse lugar vai ser associado à conceitualização ou 
do enunciatário ou de uma terceira pessoa.

Moreira (2007, p. 94) afirma que as línguas de sinais pos-
suem, além dos dêiticos, outros elementos linguísticos que 
também se referem à pessoa, ao espaço e ao tempo, elementos 
esses chamados de anafóricos. A autora cita Fiorin (2002), que 
distingue os signos dêiticos dos anafóricos afirmando que os 
primeiros procuram sua referência na situação de enunciação, 
seja ela pressuposta, seja ela explicitada no texto pelo narra-
dor. Os anafóricos são entendidos em função de participantes 
que já foram mencionados no discurso e de marcas espaciais 
e temporais que aparecem no enunciado. Isso quer dizer que 
esses elementos procuram sua referência não na situação, mas 
em um antecedente que aparece no próprio enunciado.

Para Silva (1972 apud Moreira, 2007, p. 94), “os signos 
anafóricos são aqueles que pertencem à dimensão sintática da 
língua e, assim como os dêiticos, também instituem o que é 
chamado de ‘relação de mostração’, ou seja, o ‘apontar’ para 
algo”. Ainda, conforme o autor, as anáforas “apontam” ou 
para um signo anterior (anáfora propriamente dita) ou para 
um signo posterior (catáfora) dentro de um mesmo discurso. 
Moreira (p. 94) menciona que Silva (1972) denomina os sig-
nos anafóricos ou catafóricos de “proformas” por servirem de 
“substitutos” das formas que os precedem ou seguem.
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Tendo como base o trabalho de Bolgueroni e Viotti (2013, 
p. 21), é importante citar ainda, para fins de contextualização 
deste estudo, os dois tipos de espaços mencionados pelas au-
toras: o espaço token e o espaço sub-rogado. O primeiro se 
refere ao elemento apresentado no texto (personagens, lugares, 
objetos), enquanto o segundo se refere ao enriquecimento que 
o tradutor insere no espaço token a partir de classificadores e 
da incorporação de sujeitos por meio do processo anafórico 
(vestimenta de uma princesa, por exemplo, ou o modo como 
ela olha, anda, interage com outros referentes do texto). Já o 
espaço sub-rogado resulta da integração conceitual de partes 
do corpo do sinalizante (que pertencem ao espaço real) com 
entidades pertencentes ao espaço do evento. Por meio desse 
espaço mental, conforme as autoras (2013), o narrador faz re-
ferência às personagens da história representando suas ações 
e atitudes valendo-se de diferentes posturas corporais, expres-
sões faciais, movimentos de tronco, cabeça, etc. Os elementos 
do espaço sub-rogado podem ser visíveis (quando manifesta-
dos pelo corpo do sinalizante) ou quando conceituados a partir 
do direcionamento dos sinais ou do olhar.

Toda interação linguística envolve também outro tipo de 
espaço mental, que se refere àquilo que se quer contar para 
o interlocutor, o espaço do evento, denominado assim por 
Oakley (1998 apud Bolgueroni; Viotti, 2013, p. 21). A esse es-
paço pertencem: as personagens, os objetos, os eventos, o tem-
po e o cenário da história como um todo a ser contada. Essa 
integração conceitual do espaço real com o espaço do evento 
gera uma série de novos espaços conceituais que explicam vá-
rios fenômenos das línguas sinalizadas e ajudam a entendê-la 
a partir de suas propriedades, sobretudo multidimensionais. 
Na ilustração a seguir, produzida por Amanda Miyuki Fonseca 
(Figura 1), é possível observar a característica tridimensional 
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das línguas de sinais a partir do emissor, do receptor, da mensa-
gem produzida em língua de sinais e do canal de comunicação 
que se dá a partir da modalidade visual-gestual. 

5. observando a própria prática: aquarela em 
libras

No trecho “o menino caminha e caminhando chega ao muro. 
E ali, logo em frente, a esperar pela gente, o futuro está”, da 
música Aquarela de Antônio Carlos Pecci (Toquinho) e Vinicius 
de Moraes, é possível se pensar sobre como essa sentença pode 
ser enunciada em Libras. Uma solução possível é a de o tradu-
tor incorporar o personagem menino a partir da referenciação 
de sua roupa e curvar seu tronco para frente – como quando 
alguém se esforça para olhar para o horizonte – movendo-se 

Figura	1:	Tridimensionalidade	nas	Línguas	de	Sinais
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levemente e empregando uma expressão facial infantil de curio-
sidade. Com seu próprio corpo, sem a utilização de sinais ne-
cessariamente, o tradutor gestualmente consegue demonstrar 
informações sobre as ações do personagem menino e preservar 
o sentido do texto. Esse é um exemplo de emprego do recurso 
linguístico de ação construída que o tradutor pode usar consi-
derando o espaço sub-rogado.

Nesse tipo de recurso linguístico, vale destacar, o corpo do 
sinalizante não é parte do espaço mental resultante. Assim, em 
uma narrativa em que o sinalizante esteja referenciando dois 
personagens (o menino e a gaivota, por exemplo) ele pode si-
nalizar MENINO à sua direita e GAIVOTA à sua esquerda. 
Normalmente, esses dois sinais são realizados em frente ao cor-
po do tradutor, porém, ao referenciar os sinais à sua direita e à 
sua esquerda, o tradutor cria uma integração conceitual entre 
os personagens e os dois espaços ao lado de seu corpo e acaba 
criando dois espaços tokens, um para o personagem menino 
e outro para a personagem gaivota. A partir daí, quando o 
tradutor retomar o referente MENINO em sua tradução, ele 
poderá fazer um gesto de “apontamento” para sua direita ou 
apenas direcionar seu olhar para esta direção.

Na tradução da música Aquarela de Toquinho e Vinicius 
de Moraes para Libras, que será compartilhada a seguir, fo-
ram empregados esses recursos linguísticos (dêiticos e anafóri-
cos) para a construção tridimensional dos elementos presentes 
no texto. Com base nas experiências do autor deste trabalho, 
também tradutor das músicas aqui mencionadas, para a cons-
trução dessa tradução foi, inicialmente, elaborado um “mapa 
tradutório” usando a escrita de sinais a partir do sistema Sign 
Writing. Em razão do não domínio pleno desse sistema de es-
crita, possivelmente por grande parte dos leitores deste traba-
lho, sobretudo dos leitores TILS aos quais este capítulo é desti-
nado, optou-se por empregar aqui o sistema de glosas.
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As glosas são usadas como registro primário numa tentativa 
de representar os sinais de Libras numa forma escrita. Alguns 
autores da área apontam inclusive que esse é um caminho um 
tanto limitado no registro das informações em línguas de si-
nais e toda sua complexidade tridimensional. Para Barreto e 
Barreto (2015, p. 60), por exemplo, o sistema de escrita Sign 
Writing permite uma associação rápida, direta e precisa dos si-
nais expressos em Libras e, portanto, certamente seria uma for-
ma eficaz de registro e ilustração da língua de sinais. Contudo, 
como acima mencionado, o “mapa tradutório” produzido pelo 
tradutor em escrita de sinais não foi aqui apresentado em sua 
versão original em Sign Writing em razão de esse sistema ainda 
não ser amplamente empregado e dominado por TILS e pes-
quisadores da área. 

Vale ressaltar que toda tradução e suas escolhas tradutó-
rias se dão de forma subjetiva. Um modelo tradutório para 
a música Aquarela de Toquinho e Vinicius de Moraes é aqui 
apresentada como um exemplo, dentre outros tantos possíveis 
que podem surgir a partir de outros projetos de tradução. Vale 
mencionar ainda que a forma pela qual um tradutor decide 
realizar sua tradução está diretamente relacionada ao modo 
como ele aborda o texto com base em sua subjetividade, suas 
concepções teóricas acerca da tradução, sua reflexão e leitura 
e os significados gerados dos valores que atribuiu ao texto de 
partida.
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AQUARELA (em Libras)

Parte I
FOLHA DESENHO SOL + AMARELO

1, 2, 3, 4, 5, 6 RISCOS + CASTELO + HIPISMO
LÁPIS (contorna os dedos) + LUVA

CHUVA + RISCOS + GUARDA-CHUVA
PINTAR + AZUL GOTA + PAPEL
IMAGINAR + LINDA + AVE (CL)

VOAR + SUBIR + DESCER + VOANDO
HAVAÍ + CHINA + ÁRABE

DESENHAR + BARCO A VELA (CL)

CÉU + MAR + UNIÃO + BRILHAR + AZUL
NUVENS + BONITO + AVIÃO + ROSA

CORES (CL) + LUZ-PISCA (3X)

IMAGINAR + AVIÃO PLAINAR (CL) + CALMO + LINDO
PISTA DE POUSO + POUSA AVIÃO (CL)

Parte II
FOLHA DESENHO + NAVIO + PARTIDA (CL).

AMIGOS + INDIVÍDUO (2x) + BEBER + FELIZ
AMÉRICAS MUDAM (CL)

COMPASSO + MUNDO
MENINO + BONÉ + MACACÃO (CL) + CAMINHAR

AVISTAR + FUTURO
NAVE + TENTAR + CONTROLAR

TEMPO + RÁPIDO + ALTERAR
MENINO + FASES DA VIDA (CL).

RIR + CHORAR + QUAL?
HOJE + MUNDO + NÓS + INOCENTES

CAMINHO + FIM + TESTEMUNHAR + INTERROGAÇÃO
NÓS + VIVER + MULTIDÃO + CAMINHO + INDIVÍDUOS +  

CAIR + MORRER.
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Diante das glosas apresentadas acima demonstrando as es-
colhas tradutórias da música Aquarela em Libras pelo tradu-
tor, é possível reforçar sobre o entendimento de que não há um 
único modelo de tradução a seguir. Uma vez que as línguas são 
diferentes, os textos também podem ser apresentados e ma-
terializados de formas diferentes. Na medida em que existem 
essas diferenças, os textos estabelecem uma relação de comple-
mentaridade. Assim, entende-se a atividade de tradução como 
um exercício de constante complementação. Quanto mais um 
texto é traduzido, mais será complementado, transformado, 
recriado. 

Esta constatação é baseada nos conceitos de rastro e diffe-
rénce propostos por Graham e Derrida (1985), retomados no 
estudo de Marcos Siscar (2000), que dizem que, uma vez que há 
diferenças entre as línguas, a differénce e o rastro não permitem 
que dois textos estejam em relação de equivalência de um polo 
para outro. Nesse caso, é possível pensar que há uma relação 
de complementaridade. A tradução é o lugar em que nascem 
palavras transculturais, palavras de uma cultura que vêm do 
contato com outra. A tradução é um exercício constante de 
complementação; quanto mais um texto é traduzido, mais ele 
será complementado, transformado, recriado. A tradução não 
é a vida nem a morte de um texto, mas a continuação de sua 
existência (Derrida, 1987 apud Siscar, 2000).

6. Procedimentos Técnicos de Tradução de 
Músicas para Libras

Para adquirir a competência tradutória é necessário que o 
tradutor domine algumas técnicas procedimentais. Segundo 
Heloísa Barbosa (2004), procedimentos técnicos de tradução 
são ações de cunho linguístico, praticados por tradutores a fim 
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de realizar pragmaticamente o processo de tradução. Cabe in-
dagar aqui quais seriam os procedimentos técnicos tradutórios 
possíveis de serem empregados em traduções intersemióticas 
de músicas para Libras. 

Barbosa (2004), em sua obra Procedimentos técnicos da 
tradução, propõe uma tabela de procedimentos que são pos-
síveis de serem aplicados também ao par linguístico nesse es-
tudo em questão: Português-Libras. Esses procedimentos não 
estão dissociados um do outro, uma vez que um recurso pode 
requerer outro ou ser mesclado com um terceiro, ou ainda ser 
consequência de um quarto. Na atividade tradutória algumas 
estratégias e procedimentos utilizados podem nem fazer parte 
das categorizações que serão aqui apresentadas. 

Antes disso, vale mencionar brevemente a respeito das 
competências tradutórias propostas por Daniel Gile (1995). 
Conforme o Modelo dos Esforços do autor, a competência 
tradutória pode ser dividida em três principais subcompetên-
cias, a saber: subcompetência bilíngue (que diz respeito ao 
conhecimento do par linguístico em questão e a capacidade 
de se evitar a transferência, ou seja, de uma língua influenciar 
a outra durante a tradução, pois ambas estarão em contato 
durante o processo); subcompetência extralinguística (que se 
refere aos conhecimentos que extrapolam o sistema da língua 
em si, como o de conhecimento geral de mundo, de diferentes 
culturas e da interação entre elas); e, por fim, a subcompetên-
cia estratégica (considerada central, pois regula o processo de 
tradução em relação às escolhas do tradutor, ao planejamento 
da tradução e à decisão da apresentação do produto final inte-
grando todas as outras subcompetências). 

A seguir, serão apresentados alguns exemplos de soluções 
tradutórias empregadas pelo tradutor, autor deste capítulo, 
em diferentes músicas traduzidas para Libras, considerando os 
procedimentos técnicos tradutórios classificados por Barbosa 
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(2004) e revisados por Lanzeti et al. (2009). As soluções tra-
dutórias mencionadas nos exemplos listados são apresentadas 
aqui como sugestões, uma vez que há um leque de possibilida-
des tradutórias diversas que são, por conseguinte, influencia-
das diretamente pelas leituras, conhecimentos e subjetividades 
de cada tradutor. 

Exemplo 01: 

Texto de partida

“Amor, I love you, amor, I love you, amor, I love you, amor, I love you.”

Texto de chegada (glosa)

AMOR + ILY (ASL)

O texto de partida, referente ao primeiro exemplo aqui tra-
zido para breve discussão, refere-se à música intitulada Amor, 
I love you, da artista brasileira Marisa Monte (composta 
com Carlinhos Brown), disponível em seu álbum Memórias, 
Crônicas e Declarações de Amor, lançado em 2000. Conforme 
é possível ver na tabela acima, na tradução do fragmento da 
música: “amor, I love you”, um item lexical do inglês, foi man-
tido por meio da correspondência de um item lexical da ASL. 
Assim, na manutenção de itens lexicais da cultura fonte e do 
contexto de partida, é possível que o tradutor decida por re-
produzir um determinado item cultural do texto de partida 
no texto de chegada, sem a necessidade de empregar procedi-
mentos de explicação ou explicitação em complementaridade, 
por exemplo. Isso ocorre principalmente quando o tradutor 
entende que esse item cultural do texto de partida é plena-
mente compreensível ao público do texto de chegada. Nesse 
exemplo, considerando a classificação de Barbosa (2004) e 
Lanzeti et al. (2009), o procedimento técnico empregado foi o 
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de estrangeirização, bem como um tipo de transposição basea-
da na tradução palavra-por-palavra, a partir da manutenção 
de itens lexicais, de estruturas sintáticas e do estilo do texto de 
partida e, ainda, da manutenção de itens culturais da cultura 
fonte. 

Exemplo 02: 

Texto de partida

“Bateu, bateu, bateu, bateu, levou; bateu, bateu, vou descontar com 
outro amor.”

Texto de chegada (glosa)

TRAIÇÃO + VINGANÇA + OUTRO + PEGAR + 1x1

O texto de partida, referente ao segundo exemplo, refere-se 
à música Bateu, levou, da banda Aviões do Forró. Com letra 
de Chrystian Lima, Beto Caju e Jairo Neves, essa música faz 
parte do álbum Aviões do Forró – Volume V, lançado em 2007 
no Brasil. No trecho da música Bateu, levou acima citado, o 
provérbio popular nordestino foi traduzido pelos correspon-
dentes em Libras que possuem o mesmo valor semântico dos 
provérbios da Língua-Fonte (LF). Quando um ditado, provér-
bio ou expressão idiomática empregado na LF não possui cor-
respondente na LA é possível que o tradutor empregue o pro-
cedimento de equivalência funcional para manter e preservar 
o valor semântico. Assim, procedimentos técnicos de tradução 
domesticadora podem ser considerados pelo tradutor, ao passo 
que são recursos de domesticação do sistema linguístico que 
pressupõem mudanças na estrutura do texto na LA. Nesse 
exemplo, foi considerada ainda a equivalência que, por sua vez, 
é dividida em duas subcategorias conforme a classificação de 
Barbosa (2004) e Lanzeti et al. (2009): equivalência de expres-
sões idiomáticas (ditados, provérbios) e equivalência funcional.
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Exemplos 03 e 04: 

Texto de partida

“com o seu jeito de me cortejar, que nem mestre-sala.”

Texto de chegada (glosa)

ENCANTAR-EU + LIBRAS + IGUAL + 007

No trecho “com o seu jeito de me cortejar, que nem mes-
tre-sala” da música Meu ébano, composta pela artista Alcione 
(lançada em 2005 no álbum Uma nova paixão), os elementos 
traduzidos por equivalência funcional não possuem a mesma 
estrutura sintática, porém expressam o mesmo valor semânti-
co-funcional. Nesse caso, foi usada a transferência do item cul-
tural “mestre-sala”, que representa o cortejo irresistível dessa 
figura carnavalesca, pelo item cultural “007”, que possui essas 
mesmas funções e características e se aplica de forma bastante 
equivalente à cultura surda e ao contexto de chegada do texto 
traduzido. 

Texto de partida

“você é um negão de tirar o chapéu, não posso dar mole, senão,  
você créu.”

Texto de chegada (glosa)

VOCÊ + NEGRO + QUEIXO-CAIR + DISTRAIR + NÃO-POSSO + VOCÊ-
PENETRAR (dir.)

Já no trecho “você é um negão de tirar o chapéu, não pos-
so dar mole, senão, você créu”, da mesma música citada de 
Alcione, o tradutor optou pelo recurso de compensação. 

O procedimento de compensação, conforme Barbosa (2004) 
e Lanzeti et al. (2009), é a tentativa de utilizar o mesmo recurso 
estilístico usado no texto de partida, porém com referentes di-
ferentes. Na tradução do trecho apresentado na tabela acima,  
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ao perceber a impossibilidade de usar os mesmos referentes 
para produzir o jogo de palavras em Libras, o tradutor de-
cidiu optar por empregar os sinais QUEIXO-CAIR e VOCÊ-
PENETRAR, mantendo assim a comicidade do texto de parti-
da da música.

Exemplos 05, 06 e 07:

Texto de partida

“a Mônica de moto e o Eduardo de camelo.”

Texto de chegada (glosa)

M-O-N-I-C-A+ MOTO + E-D-U-A-R-D-O + BICICLETA

Nesse exemplo, é possível observar o procedimento de expli-
citação empregado na tradução da música Eduardo e Mônica, 
composta pelo artista brasileiro Renato Russo para sua ban-
da Legião Urbana em 1986 (música lançada no álbum Dois). 
Conforme as categorizações de Barbosa (2004) e Lanzeti et al. 
(2009), o procedimento de explicitação é um recurso empre-
gado quando o tradutor decide acrescentar ao texto alguma 
informação que não está expressa no texto de partida. Nesse 
caso, o tradutor decidiu explicitar a informação referente à ex-
pressão “camelo” e traduzir para “bicicleta”, uma vez que tal 
expressão, se colocada na LA e construída dessa mesma forma 
(CAMELO) no texto de chegada, passaria a impressão de se 
tratar de um animal de fato.

Ainda na mesma música Eduardo e Mônica de Renato 
Russo vale citar outros dois exemplos de procedimentos tra-
dutórios usados. No caso do trecho “mas a Mônica queria ver 
um filme do Godard” o tradutor optou por empregar o recurso 
de generalização, classificado por Barbosa (2004) e Lanzeti et 
al. (2009) como um procedimento que se distingue do recurso 
de especificação.
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Texto de partida

“mas a Mônica queria ver um filme do Godard.”

Texto de chegada (glosa)

MAS + M-O-N-I-C-A+ VONTADE + VER + CINEMA+ CULTO

	
Os procedimentos de generalização e especificação ocorrem 

quando o tradutor utiliza, para traduzir um determinado item 
lexical do texto de partida para o texto de chegada, hiperôni-
mos ou hipônimos. Nesse caso, foi usada a generalização do 
termo “Godard” a partir do hiperônimo “culto”, uma vez en-
tendendo que filmes do cineasta Jean-Luc Godard são filmes 
de gênero intelectual e artístico, comumente acessado por um 
grupo restrito de pessoas. Por fim, em um último trecho dessa 
mesma música, houve o emprego do procedimento técnico de 
especificação na tradução realizada. 

Texto de partida

“ele aprendeu a beber, deixou o cabelo crescer.”

Texto de chegada (glosa)

ELE + APRENDEU + BEBER + LIVRE (álcool) + CABELO-CRESCER 
(estilo afro).

Nesse caso, o tradutor decidiu especificar o tipo de bebida 
e também o estilo que o personagem Eduardo adotou para seu 
cabelo por meio de um hipônimo. Essa escolha tradutória foi 
feita a partir do entendimento do próprio tradutor sobre a im-
portância da inclusão e especificação de tais informações para 
um texto de chegada mais adequado à sua função.
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Exemplos 08 e 09:

Texto de partida

“por que você é Flamengo e meu pai Botafogo? O que significa 
impávido colosso?.”

Texto de chegada (glosa)

POR QUE + VOCÊ + FLAMENGO + INVERSO + MEU + PAI + 
BOTAFOGO + TERMO + I-M-P-Á-V-I-D-O C-O-L-O-S-S-O + SIGNFICA?

Também conhecida como melhoria, o procedimento de 
equivalência estilística é usado quando o tradutor inclui no 
texto padrões retóricos relacionados com a tipologia textual 
a qual o texto pertence. No trecho “Por que você é Flamengo 
e meu pai Botafogo? O que significa impávido colosso?” da 
música Oito anos – Gabriel, da artista Adriana Calcanhoto 
(lançada em 2004, no álbum Adriana Partimpim), a decisão 
do tradutor foi a de empregar o procedimento de equivalência 
estilístista, uma vez que foi possível identificar que o sujeito da 
história narrada na música que faz as perguntas é uma criança 
e, portanto, a retórica pode ser adaptada para um estilo infan-
til de questionamento por meio da sinalização.

Nesse mesmo álbum, Adriana Calcanhoto também lançou 
sua versão para a música Fico assim sem você (de Cacá Moraes 
e Agnaldo Batista de Figueiredo). Essa música também foi tra-
duzida pelo tradutor para Libras e um trecho específico vale 
aqui ser mencionado a partir dos procedimentos tradutórios 
empregados. 

Texto de partida

“Eu te quero a todo instante, nem mil alto-falantes vão poder falar  
por mim.”

Texto de chegada (glosa)

DESEJO + VOCÊ + SEMPRE + MIL + INTÉRPRETES + PASSAR-
INFORMAÇÃO-ME + NÃO-CONSEGUIR.
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Para a tradução do trecho “Eu te quero a todo instante, nem 
mil alto-falantes vão poder falar por mim” há o emprego do 
recurso de transferência. Conforme a classificação de Barbosa 
(2004) e Lanzeti et al. (2009), o procedimento de transferên-
cia diz respeito à substituição de um item cultural do texto de 
partida por um item cultural de mesma função no texto de 
chegada. Na música Fico assim sem você o tradutor decidiu 
substituir a referência dos “alto-falantes” por uma referência 
mais próxima da cultura surda e do universo da Libras, já que 
os surdos utilizam de serviços de intérpretes para se comunica-
rem com um maior número de pessoas, diferentemente do que 
ocorre a partir do uso de alto-falantes por pessoas ouvintes. 

Exemplo 10:

Texto de partida

“Se ficar comigo é porque gosta do meu lepo-lepo.”

Texto de chegada (glosa)

SE + ACEITAR + FICAR + COMIGO + ÓBVIO-GOSTAR + MEU + JEITO.

Nesse último exemplo, referente à música Lepo lepo de 
Filipe Escandurras e Magno Santana (lançada em 2017, no ál-
bum Ao vivo no ensaio do Psi da banda Psirico), o tradutor 
optou por não utilizar sinais “ofensivos” ou “constrangedores” 
e decidiu neutralizar o registro do texto de partida traduzin-
do a expressão “lepo lepo” pelo sinal JEITO. No entanto, vale 
ressaltar, que essa é uma decisão que cabe ao tradutor, ten-
do como parâmetro a comunidade interpretativa à qual está 
sendo dirigida sua tradução. Entende-se que essa escolha pode 
ser denominada de domesticação da realidade extralinguística, 
uma vez que implica mudanças ou substituições de itens cultu-
rais e referências presentes no texto de partida.
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7. Considerações Finais 

Os procedimentos tradutórios categorizados Barbosa (2004) e 
Lanzeti et al. (2009) e aqui adaptados podem ser utilizados em 
traduções intersemióticas dos mais diversos textos, não apenas 
para textos musicais. Corroborando com Lanzeti et al. (2009), 
entende-se diante desse breve registro que as fronteiras entre os 
procedimentos técnicos de tradução não são estáticas e fixas, 
pois, por vezes, podem se apresentar congruentes. Os proce-
dimentos de tradução de textos envolvendo línguas diferentes 
podem se apresentar bastante definidos nos projetos de tradu-
ção ou, também, ser imperceptíveis em alguns casos. Por exem-
plo, os procedimentos de paráfrase e explicitação podem, em 
determinadas músicas, serem considerados congruentes. Cabe 
ao profissional TILS e aos pesquisadores da área lançar um 
olhar mais atento para essas fronteiras, de modo que possam 
ser compreendidas e esclarecidas. Os exemplos compartilhados 
neste capítulo podem ser desmembrados em estudos futuros e 
suas discussões melhor aprofundadas. 

É importante dizer que traduzir significa trabalhar com 
textos e isso implica atividade de leitura e posterior produ-
ção da tradução. Geralmente, os TILS trabalham com textos 
carregados de elementos culturais, frutos de aspectos culturais 
que nada mais são que efeitos de representações, isto é, efei-
tos das performances constituídas a partir de aspectos sociais 
construídos e negociados. A performance (enquanto ação do 
tradutor de Libras através de seu corpo e, ao mesmo tempo, 
enquanto desempenho empreendido em cada tradução) será 
inédita, mesmo sendo produzida diversas vezes por um mesmo 
tradutor. Por outro lado, nenhuma tradução será a primeira, 
uma vez que ela é fruto de tudo aquilo que o tradutor vivencia. 
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Uma tradução, por fim, deve preservar a essência do texto de 
partida, mas também deve revelar a originalidade da recons-
trução feita pelo tradutor, ao passo que é ela que evidencia 
a multiplicidade presente em cada texto e nas comunidades 
interpretativas. 
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1. Introdução

A música é parte da vida das pessoas no mundo inteiro. É for-
ma de demonstração dos mais diversos sentimentos humanos, 
de expressão religiosa e até mesmo de manifestação política. A 
música é produto cultural de uma sociedade. Em suas estrutu-
ras e letras são registrados momentos históricos e representam 
uma identidade social. São diversos os canais pelos quais a mú-
sica é captada pelo corpo humano. Acreditamos não se tratar 
apenas de algo a ser ouvido, mas também sentido através das 
vibrações provocadas pelas ondas sonoras, entendido através 
da visualidade, da performance de um artista e sua interpreta-
ção. Esses diferentes elementos da linguagem musical são ca-
pazes de ampliar o imaginário do receptor além de despertar 
emoções e memórias.

Em nossa concepção, o trabalho do tradutor e intérprete 
de língua de sinais deve ser baseado no princípio de direito in-
condicional de acessibilidade das pessoas surdas. Defendemos 
o direito de livre acesso a todo e qualquer gênero de expressão 
artística e cultural. Não cabe a nós definir o que é pertinente 
à cultura surda, de modo que consideramos os surdos sujeitos 
capazes de formar opinião sobre o que lhes proporciona iden-
tificação e afinidade, além de serem protagonistas no que diz 
respeito à sua cultura.

Assim como em qualquer grupo social, a diversidade de opi-
niões é um aspecto inerente à comunidade surda. Cada indiví-
duo estabelece uma relação com o gênero musical de acordo 
com a maneira que essa experiência lhe foi apresentada e faz 
conexões com sua visão de mundo, vivência, repertório e valo-
res. Sendo assim, é comum encontrarmos sujeitos surdos que 
apreciam a música, outros que não apreciam e aqueles que são 
indiferentes e não sentem a necessidade dessa relação. 
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O acesso à música em língua de sinais não se dá, porém, 
apenas pelo público surdo, uma vez que ouvintes também po-
dem apreciá-la a partir de outro ponto de vista diferente do 
comum, além de levar a Libras para diferentes espaços quando 
exploramos seu potencial poético, estético, criativo e artístico.

Nesse sentido, o desafio para o profissional da área que atua 
com tradução e interpretação em língua de sinais incide em 
pensar uma prática que respeite os elementos particulares des-
se gênero e ultrapasse a barreira linguística, estabelecendo um 
elo com a linguagem artística. Assim, a língua de sinais deve 
extravasar para além do uso convencional, ser explorada em 
sua estrutura, recombinando regras, tomando conta do espaço, 
do corpo, das expressões e da mão daquele que sinaliza a músi-
ca. Esse processo complexo exige estudo e dedicação. Diferente 
do que muitos imaginam, balançar o corpo no ritmo da música 
enquanto se sinaliza uma letra não é o suficiente na tradução 
de músicas em Libras quando a intenção é a de apresentar um 
resultado poético e artístico. 

Ao longo dos anos em que trabalhamos com traduções de 
músicas foi possível desenvolver diferentes escolhas para ex-
pressar elementos considerados indispensáveis na tradução, 
sobre os quais trataremos no decorrer deste texto. Nesse senti-
do, queremos compartilhar aqui nossa vivência com os proje-
tos de tradução de músicas que realizamos desde 2010. Esses 
projetos referem-se a produções de vídeos musicais compar-
tilhados com o público no canal HandsUp Libras, disponível 
no YouTube. Nesse canal oferecemos um repertório diverso de 
trabalhos que demandaram de nós, ao longo dos anos, dedica-
ção e inúmeros desafios tradutórios.

Nosso objetivo aqui, em especial, é apresentar algumas das 
etapas envolvidas no processo de tradução conforme nossas vi-
vências e produções já realizadas. Dentre essas etapas citamos: 
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escolha da música, busca por referências, criação imagética, 
tradução da letra, musicalidade e produção e edição do vídeo. 
Tecemos algumas considerações a respeito de ferramentas, es-
tratégias, soluções tradutórias, recursos de tradução, etc. con-
forme cada uma dessas etapas e, em alguns momentos deste 
texto, trazemos referências que nos ajudam a refletir sobre os 
temas e assuntos aqui propostos. 

Flusser (2007), por exemplo, nos ajuda a pensar sobre a 
atividade de tradução e o papel das línguas envolvidas na prá-
tica. Já Campos (2013) contribui para que possamos enxergar 
nosso trabalho como uma atividade criativa e, portanto, um 
exercício de transcriação. Já Rigo (2013) estuda sobre os recur-
sos (linguísticos, extralinguísticos, cenográficos, audiovisuais) 
possíveis na tradução de músicas para Libras, alguns deles 
mencionados neste relato. Por fim, Sutton-Spence e Quadros 
(2006) embasam nossas reflexões a respeito dos elementos 
poéticos das línguas de sinais. Elementos que são essenciais 
para enriquecer visualmente a construção do texto musical em 
Libras, uma vez que partimos do entendimento que a tradução 
de música também é tradução de poesia.

2. HandsUp Libras

O perfil denominado HandsUp Libras, cadastrado no YouTube 
– plataforma  de armazenamento e compartilhamento de vídeos 
da internet – surgiu a partir da necessidade que sentimos de re-
gistrarmos e compartilharmos nosso trabalho com produções 
de vídeos musicais em Libras. Em 2010, iniciamos nossa traje-
tória realizando trabalhos de tradução de música em Libras de 
maneira despretensiosa. Ao compartilharmos na internet um 
vídeo com a tradução da canção Carinhoso (1916-1917), de 
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Pixinguinha e João de Barro, fomos estimuladas por colegas 
e surdos a continuar produzindo vídeos e traduzindo novas 
músicas. A partir daí, nos lançamos ao desafio de realizar mais 
trabalhos, porém, com a preocupação de fazer vídeos mais ela-
borados e pensados dentro de uma composição visual e estéti-
ca audiovisual, de forma a ressaltar a Libras agregando novas 
mídias e linguagens artísticas.   

Conscientes de que não tínhamos formação ou experiência 
profissional com a linguagem cinematográfica, tampouco com 
produção ou edição de vídeos, passamos a nos dedicar para co-
nhecer melhor esse universo, nos aproximando cada vez mais 
das diferentes ferramentas existentes para produção de vídeos. 
Além disso, seguindo o princípio que consideramos fundamen-
tal no nosso trabalho, o de direito incondicional de acessibili-
dade, e percebendo que a comunidade surda dificilmente tem 
acesso ao acervo musical da cultura brasileira ou até mesmo 
estrangeira em sua primeira língua, decidimos alimentar o ca-
nal HandsUp Libras e compartilhar com o público vários ou-
tros trabalhos envolvendo traduções de músicas em Libras. 

A cada novo projeto de tradução buscamos explorar no-
vos formatos, experimentar novos caminhos, metodologias, 
dando vida a diferentes ideias que iam surgindo com o passar 
do tempo. Passamos a incorporar em nosso trabalho experiên-
cias com: criação de roteiro, maquiagem e figurino, cenografia, 
gravação de vídeos em ambientes externos e em estúdios mais 
elaborados e, também, novos recursos de edição. Foi a partir 
de nossas ideias colocadas em prática que o canal HandsUp 
Libras foi tomando forma e alcançando um grupo significativo 
de espectadores que passaram a assistir aos vídeos e conhecer 
nosso trabalho. 

Achamos importante mencionar que toda a produção, as-
sim como a publicação e difusão dos vídeos no canal, não é 
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financiada comercialmente por nenhuma iniciativa, seja pri-
vada ou governamental. Não contamos com profissionais téc-
nicos especializados, como cinegrafistas, editores, figurinistas, 
cenógrafos ou maquiadores. Nossas produções são indepen-
dentes e o trabalho acontece, desde a ideia inicial até o produto 
final gerado, por meio de recursos que dispomos. Embora o 
trabalho de produção cênica e de produção audiovisual não 
seja possível ser realizado por profissionais especializados da 
área, o trabalho primordial de tradução das músicas é tratado 
profissionalmente, uma vez que além de experiência na área, 
sobretudo com textos literários e artísticos, temos formação 
específica e competência tradutória, o que garante realizarmos 
nossos projetos de tradução com qualidade.  

3. Processo de Criação dos Vídeos

A produção dos vídeos musicais em Libras disponíveis no 
canal HandsUp Libras no YouTube envolve um processo de 
criação. Porém, esse processo não segue necessariamente uma 
metodologia única ou fixa. As etapas de produção variam con-
forme cada proposta e podem seguir diferentes ordens, ou ain-
da acontecer simultaneamente a cada tradução. Essas etapas 
são aqui divididas nos seguintes momentos: escolha da músi-
ca, busca de referências, criação imagética, tradução da letra, 
musicalidade e, por fim, produção e edição do vídeo. Iremos 
relatar agora cada uma dessas etapas, considerando a respeito 
de alguns desafios de tradução enfrentados, possíveis recursos 
e soluções tradutórias. Vale ressaltar que consideramos nos-
so trabalho com produções de vídeos musicais em Libras uma 
pesquisa de experimentação em andamento e contínuo aperfei-
çoamento, e que esse processo criativo e suas etapas podem ser 
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alterados futuramente, conforme a aquisição de novas expe-
riências e de acordo com novas necessidades e desafios.

Escolha das Músicas

Todo projeto de tradução e produção de um vídeo musical 
em Libras, naturalmente, envolve a escolha de uma obra, de 
uma música. Não seguimos um critério único de seleção das 
músicas a serem traduzidas; as motivações podem ser inúme-
ras e dependem de vários aspectos. Ao pararmos para pensar 
sobre nosso trabalho e analisar nosso repertório, no entanto, 
identificamos como mais importante preceito o valor histórico, 
cultural e político da Música Popular Brasileira (MPB), ain-
da que estejamos longe de alcançar uma mostra de produções 
relevante e considerável de um acervo tão rico. Mesmo que a 
música não seja o gênero artístico mais procurado e apreciado 
pela comunidade surda, entendemos que a MPB é patrimônio 
cultural nacional. Muitas canções, por exemplo, marcam mo-
mentos históricos e políticos de nossa sociedade, influenciam 
e refletem valores, culturas e identidades de diversos grupos 
sociais. Nesse sentido, todo e qualquer cidadão brasileiro, in-
dependentemente de condição, classe, gênero ou língua, tem o 
direito de acessá-la. 

Outras motivações nos levam a escolher determinadas mú-
sicas em nossos projetos. Algumas datas comemorativas, por 
exemplo, também influenciam na escolha, como é o caso da 
canção You’ve got a friend in me, de Randy Dewman e Lyle 
Lovett, que faz parte da trilha sonora do filme Toy story (2005) 
da Walt Disney. Traduzida no Brasil para Amigo, estou aqui, 
essa canção foi por nós escolhida considerando uma data co-
memorativa em especial e, a partir dela, produzimos o vídeo 
Amigo, estou aqui em Libras. 
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As escolhas também se devem, muitas vezes, aos desafios de 
tradução que a própria música nos apresenta, como aconte-
ceu no caso da música O pulso (1990), composta por Arnaldo 
Antunes, Marcelo Fromer e Tony Bellotto da banda Titãs. A 
tradução dessa música foi de fato desafiadora e, justamente por 
isso, resolvemos produzir o vídeo O pulso em Libras.

Enquanto apreciadoras de música de forma geral, algumas 
canções também nos influenciam por razões de afetividade, ou 
seja, pelo fato de estabelecermos algum tipo de relação pessoal 
ou emotiva com elas. Foi o caso, por exemplo, da música Cryin’ 
(1989) da banda Aerosmith, que traduzimos para Libras e pro-
duzimos o vídeo Cryin’ em Libras. Além dessa, outras tantas 
músicas foram escolhidas para fazer parte de projetos de tra-
dução também por razões de afetividade. 

Muitos desses projetos foram desenvolvidos por nós en-
quanto tradutoras e principais atrizes sinalizantes nas perfor-
mances. Porém, no caso da música Oração (2011), composta 
por Leo Fessato e cantada pelo grupo musical A Banda Mais 
Bonita da Cidade, foi diferente. Mais profissionais da área es-
tiveram envolvidos no projeto e a proposta de produção de 
um vídeo com a tradução dessa música partiu de uma inicia-
tiva coletiva. Dessa iniciativa, produzimos Oração em Libras, 

cuja tradução foi realizada por nós em parceria com Mirian 
Caxilé, e a performance contou com a participação de mais 
dez pessoas. 

Além dos motivos acima mencionados, outras razões nos 
levam a optar por uma ou outra música em nossos projetos. 
Uma última razão que vale ser mencionada aqui é a da necessi-
dade de registro de uma tradução, como aconteceu com a can-
ção Fico assim sem você (2002), composta por Cacá Moraes 
e Agnaldo Batista de Figueiredo. A versão dessa canção de 
Adriana Calcanhoto (2004) gerou um projeto de tradução que 
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não compreendeu a produção de um vídeo elaborado, mas 
apenas o seu registro. Dessa forma, Fico assim sem você em 
Libras foi produzido.

Busca de Referências

A busca de referências é um fator importante no processo que 
pode determinar qual caminho tomaremos, não apenas na 
produção do vídeo musical em Libras, mas também no pro-
jeto de tradução da música escolhida. Nessa etapa, fazemos 
uma busca de referências diversas sobre a música escolhida. 
Pesquisamos a respeito do compositor da obra, possíveis artis-
tas que já tenham interpretado a canção, contexto histórico em 
que foi escrita, diferentes versões existentes, mídias associadas 
e videoclipes. Ao longo dos trabalhos realizados fomos perce-
bendo que a busca por referências é uma etapa essencial para o 
projeto de tradução, de modo a torná-lo mais rico, melhor em-
basado e pensado desde sua concepção com responsabilidade, 
considerando os diferentes aspectos e elementos que pretende-
mos inserir nos vídeos.  

Ao pesquisar sobre o compositor da música, por exemplo, 
acabamos tendo contato com outras canções compostas pelo 
artista e, muitas vezes, é possível encontrar comentários do pró-
prio autor sobre suas escolhas na criação da letra, o que enri-
quece significativamente o processo de tradução. Conhecer o 
contexto histórico no qual a música foi composta, ou mesmo o 
momento em que a obra se tornou mais conhecida, é algo que 
também notamos ser fundamental ao tecer o fio que costura a 
trama tradutória, sobretudo porque isso nos possibilita sermos 
ainda mais precisas em nossas escolhas tradutórias para Libras. 

A importância disso é possível ser ilustrada, por exem-
plo, com o caso da canção O bêbado e a equilibrista (1979), 
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composta por João Bosco e Aldir Blanc e consagrada na voz de 
Elis Regina. A letra dessa canção é formada pelo termo partir e, 
ao fazermos nossa busca por referências sobre essa música, ob-
servamos que ela foi composta durante o período da Ditadura 
Militar no Brasil. Consequentemente, diante disso, tivemos que 
atribuir alguns sentidos a esse termo, tais como: fugir, deixar a 
pátria, exilar, morrer. Esse último termo, inclusive, ainda abre 
para outras possibilidades de tradução, pois em Libras faz-se 
necessário determinar o modo de morte (arma de fogo, afo-
gamento, atropelamento, enforcamento, envenenamento, etc.). 
Quando a letra da canção não explicita os sentidos, o tradutor 
precisa fazer escolhas e, assim, durante o processo de tradução 
de O bêbado e a equilibrista (1979) optamos por usar o sinal 
em Libras SAIR, uma vez que no contexto em questão esse si-
nal abrange os sentidos de fugir, deixar a pátria e exilar.

Buscar diferentes versões musicais de uma mesma compo-
sição também contribui significativamente para ampliar nosso 
olhar para diversas formas de compreensão da letra, enrique-
cendo também a construção das escolhas tradutórias. Quanto 
mais referências o tradutor acessar e tiver conhecimento, mais 
perspectivas diferentes ele terá sobre determinado texto e, por-
tanto, mais possibilidades criativas estarão à sua disposição na 
construção do texto de chegada. Vale mencionar que, sempre 
que possível, optamos por versões com menor tempo de intro-
dução ou interlúdios instrumentais, ou até mesmo por aquelas 
que identificamos uma cadência de ritmo e voz que se encaixe 
na intenção que desejamos propor com o vídeo e no desenho 
dos sinais que escolhemos.

Outras referências importantes de serem consultadas são os 
videoclipes originais das músicas. Nos videoclipes pensados, 
muitas vezes, pelos próprios artistas, compositores e autores 
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das obras, há uma construção imagética proposta relacionada 
ou não ao conteúdo da música. Os videoclipes, nesse sentido, 
muitas vezes se tornam um ponto de partida para a elaboração 
do nosso roteiro. Isso aconteceu, por exemplo, no caso da mú-
sica Até quando? (2001) de Gabriel o Pensador e no caso de 
Celebrar (2015) do grupo Jammil e Uma Noites. Conforme é 
possível observar nas figuras ilustrativas, existe uma referência 
visual nos vídeos musicais em Libras que remete aos videocli-
pes originais dos artistas.

Figura 1: Até Quando? em Libras

No caso do vídeo Até quando? em Libras buscamos pre-
servar a proposta estética do videoclipe original de Gabriel o 
Pensador, que compreende a imagem do cantor que performa 
dois personagens: um que está inerte diante da sua existência e 
o outro que cobra um movimento. As imagens são sobrepostas 
na tela e ambos estão sentados numa poltrona. Essa mesma 
composição visual foi pensada por nós no vídeo em Libras, 
de modo a tentar preservar os elementos semióticos e fazer 
referência ao autor da obra. O videoclipe oficial do artista é 
denominado Gabriel o Pensador – Até quando? (clipe oficial) 
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e está disponível para visualização no YouTube em seu canal 
Gabriel o Pensador. Vale mencionar que ele foi dirigido por 
Oscar Rodrigues Alves e venceu o prêmio de Melhor Edição no 
Video Music Brasil MTV de 2011.  

No vídeo que produzimos para a música Celebrar (2015) 
também foram preservados alguns elementos cênicos usados 
no videoclipe original. Em Jammil – Celebrar (clipe oficial), 

disponível no canal Banda Jammil na plataforma YouTube,  
observamos que o cantor está em um ambiente bem iluminado 
e cheio de balões brancos flutuando no espaço. Em Celebrar 
em Libras usamos também balões e um cenário semelhante 
para recriar a imagem. Rigo (2013, p. 112-113) define o uso 
desses elementos cênicos em traduções de músicas para Libras 
como recursos cenográficos. 

Figura 2: Celebrar em Libras

Tomamos como prática também assistir a outros vídeos 
do mesmo artista em que ele apareça interpretando a canção 
em outras situações e mídias: shows ao vivo, participações em 
programas televisivos, apresentações mais intimistas, etc. Com 
isso é possível observar o comportamento do cantor, suas ex-
pressões, postura e trejeitos, uma vez que isso são referências 
visuais que nos aproximam de sua voz. Não necessariamente 
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iremos copiá-las em nossa versão, mas são elementos impor-
tantes para se transmitir.

Pesquisamos também se a música escolhida já tem alguma 
versão traduzida para Libras disponível em alguma plataforma 
de compartilhamento e armazenamento de vídeo na internet. 
Ao encontrarmos uma versão em língua de sinais disponível 
que consideramos bem-elaborada e que contemple adequada-
mente a proposição da música, acabamos por descartar, muitas 
vezes, a proposta de uma nova versão e, assim, dispensamos 
nossa energia em uma tradução inédita. Nos casos em que op-
tamos por elaborar uma nova versão para uma canção que já 
foi traduzida para Libras, visamos contribuir para um cenário 
de diversidade de escolhas linguísticas e interpretativas com 
uma nova proposta.

Buscamos referências, por fim, não apenas como parte do 
processo de uma tradução ou produção de um vídeo musical 
em Libras, mas como uma prática contínua de nosso trabalho. 
Consideramos indispensável ao tradutor de músicas em Libras 
a construção de um repertório musical e linguístico e, para 
isso, faz-se necessário ouvir músicas de diferentes estilos habi-
tualmente, assistir a outras traduções e outros intérpretes em 
ação que não sejam apenas brasileiros ou falantes de Libras. 

	

Criação Imagética

Com a música já escolhida, passamos para a etapa da cria-
ção imagética, na qual representamos visualmente as sensações 
que são despertadas ao ouvir a música. Algumas vezes apenas 
descrevemos imagens e cenas verbalmente em Libras ou em 
Português, em outros momentos desenhamos ou até mesmo 
pesquisamos vídeos e imagens virtuais que possam exemplifi-
car essas cenas que temos em mente. Essas cenas nos dão su-
porte para duas coisas: a elaboração visual e estética do vídeo e 
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o suporte para a composição linguística considerando o uso do 
espaço e o posicionamento dos referentes em Libras.

Para a elaboração visual e estética do vídeo costumamos 
analisar dentre várias possibilidades a que melhor se ajusta 
com nossa proposta para determinado vídeo, ou mesmo a que 
está dentro de nossos recursos e ferramentas. Uma dessas pos-
sibilidades é trazer referências do videoclipe original, com os 
conceitos apresentados pelo artista, como mencionado ante-
riormente. Outra opção que seguimos é percorrer o caminho 
da criação de uma narrativa visual que se distancia daquela 
apresentada pelo artista em seus shows e videoclipes, porém, 
representamos de alguma maneira o cantor ou a obra da qual 
a música é tema (no caso de filmes e novelas).

O vídeo Cryin’ em Libras, anteriormente citado, é um exem-
plo de quando construímos uma narrativa visual que não segue 
os conceitos apresentados pelo artista. No entanto, durante o 
interlúdio instrumental, criamos nesse caso uma cena em que 
a referência que trazemos desse espaço de tempo na música é 
a do próprio videoclipe original da banda Aerosmith tocando. 
Optamos por usar esse recurso inclusive pelo fato de a banda 
em questão ser mundialmente famosa e que, possivelmente, o 
espectador possa associar sua imagem e fazer inferências com 
relação ao gênero e temática.

Figura 3: Narrativa visual em Cryin’ em Libras
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Outro exemplo dessa referência visual é a marcação ceno-
gráfica por meio do painel azul com nuvens que confecciona-
mos para o plano de fundo do vídeo Amigo, estou aqui em 
Libras. Rigo (2013, p. 136) menciona sobre o uso de plano de 
fundo como um recurso cenográfico possível de ser empregado 
em traduções de músicas para Libras em vídeo. 

Figura 4: Amigo, estou aqui em Libras

O figurino, também considerado como recurso cenográ-
fico por Rigo (2013, p. 134-135), foi empregado no vídeo 
Amiguinho em Libras partindo da ideia de preservar o estilo 
infantil presente nas referências consultadas, uma vez que a 
música faz parte da trilha sonora da novela Carrossel e, por-
tanto, optamos por usar um figurino na cor amarela e um laço 
na cabeça para estimular no espectador a identificação da atriz 
do vídeo em Libras com os artistas e personagens da produção 
infantil televisiva.
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Figura 5: Amiguinho em Libras

Há ainda a possibilidade de produzir um vídeo com uma 
identidade visual que se distancie totalmente daquela apre-
sentada pelo artista, em que criamos um novo conceito visual 
de narrativa, cenário e figurino a partir da letra da música, 
explorando assim nossa liberdade criativa. Fizemos essa es-
colha, por exemplo, no vídeo Não precisa mudar em Libras, 

cuja tradução partiu da canção Não precisa mudar (2007) 
cantada pelos artistas Ivete Sangalo e Saulo Fernandes. No 
projeto de tradução dessa música em especial, enquanto bus-
cávamos referências, percebemos que o videoclipe original 

da música era a gravação de um show ao vivo, no qual os artis-
tas se apresentam num palco. Assim, os recursos cenográficos 
no nosso projeto de tradução para essa canção foram pensados 
para um contexto geral e não especificamente estão relaciona-
dos ao videoclipe original. Assim, em Não precisa mudar em 
Libras montamos um quarto como cenário, onde a cama é o 
espaço central da performance em Libras, pensando no que a 
letra da música propõe como tema: o quarto e a cama como 
ambiente para a reconciliação de um casal.
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Figura 6: Cenário – Não Precisa Mudar em Libras

É importante mencionarmos que a criação imagética como 
suporte para a composição linguística, para o uso do espaço e 
o posicionamento dos referentes em língua de sinais são aspec-
tos essenciais no processo de tradução de músicas para Libras. 
Nesse sentido, vale compartilhar o que Flusser (2007) consi-
dera sobre o fato de a atividade de tradução demandar do in-
telecto, portanto da criatividade humana, e a possibilidade de 
superar os horizontes da língua.  

A possibilidade da tradução é uma das poucas possibili-

dades, talvez a única praticável, de o intelecto superar os 

horizontes da língua. Durante esse processo, ele se ani-

quila provisoriamente. Evapora-se ao deixar o território 

da língua original para condensar-se de novo ao alcançar 

a língua da tradução. (FLUSSER, 2007, p. 61).

Podemos entender que a imagem criada promove o distan-
ciamento da estrutura linear do Português e facilita a aproxi-
mação da estrutura espacial em Libras. Isso contribui com o 
processo tradutório e diminui o risco de usarmos o português-
sinalizado, ou seja, sinalizar linearmente tal qual o Português, 
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aquilo que Rigo (2013, p. 168) denomina como grau de litera-
lidade. Essa representação visual só é possível com a quebra de 
estrutura da língua-fonte para que a transmissão da mensagem 
seja mais adequada visualmente na língua-alvo respeitando sua 
estrutura.

Em todas nossas traduções costumamos seguir essa etapa 
no processo. Escolhemos aqui, para ilustrar e exemplificar, o 
projeto de tradução que resultou no vídeo Até quando? em 
Libras. Precisamos entender que no texto em Português, ou 
seja, na letra da música de Gabriel o Pensador, o eu lírico dirige 
o discurso ao seu interlocutor. Ao pensarmos no uso do espaço 
com base em nossa criação imagética, escolhemos posicionar 
esse referente à frente do sinalizador. Assim, durante a perfor-
mance em Libras, a fala era direcionada à câmera como uma 
forma de representar a localização do interlocutor enquanto 
espectador, principalmente nos trechos em que o eu lírico se 
refere ao interlocutor como “saco de pancadas”.

Figura 7: Esboço da criação imagética



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   104   •

Outro aspecto presente nesse exemplo é o posicionamento 
dos referentes deputado e pé-rapado, que foram localizados 
em lados opostos com o objetivo de evidenciar a diferença de 
tratamento que cada um recebe quando é preso, conforme o 
trecho em questão da letra da música: “A justiça prendeu o 
pé-rapado, soltou o deputado” (Gabriel o Pensador, 2011).

Ainda nesse caso, podemos citar também o seguinte trecho 
da mesma música: “A programação existe pra manter você na 
frente, na frente da TV, que é pra te entreter, que é pra você 
não ver que o programado é você” (Gabriel o Pensador, 2011). 
Nesse caso, optamos por representar visualmente o referente 
“TV” entre o sinalizante e o espectador com a intenção de pro-
vocar um duplo efeito: ora a tela representa a TV, ora represen-
ta o espectador através da câmera. Além disso, transpusemos a 
rima presente entre os termos “programação” e “programado” 
em Português para mudança de orientação da palma no sinal 
em Libras CONTROLE-REMOTO.

Outra possibilidade de sugerir essa criação imagética men-
cionada para o espectador é apresentar uma imagem concreta, 
assim como foi realizado no caso do vídeo Ciranda da baila-
rina em Libras. Esse vídeo originou-se do projeto de tradu-
ção da música Ciranda da bailarina (1983), de Chico Buarque 
e Edu Lobo, que foi interpretada e regravada por Adriana 
Calcanhoto em 2004. Nesse caso, decidimos pela representa-
ção de uma imagem concreta da bailarina, algo que não está 
necessariamente explícito na música, uma vez que a letra faz 
alusão à figura da bailarina apenas no imaginário.
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Figura 8: Ciranda da bailarina em Libras

Tradução da Letra da Música

Em nossos trabalhos buscamos entender a letra das músicas 
como um texto do gênero poético. Assim, enxergamos a ativi-
dade de tradução musical como uma atividade de tradução de 
poesia. Conforme Rigo (2013, p. 71), “entender a letra da mú-
sica como poesia (embora nem todas sejam possíveis de serem 
entendidas assim) ou como texto que compartilha elementos 
poéticos, implica entender a tradução de canção como tradu-
ção poética”. A autora lembra que “sobre traduções de poe-
sias, na área dos Estudos da Tradução, há um vasto campo de 
teorizações e investigações que dissertam e discutem o tema”, 
cabe ao profissional se valer também de referências teóricas 
para embasar sua prática. 

Entre as diferentes perspectivas abordadas dentro dos 
Estudos da Tradução sobre tradução de poesias, nos identifi-
camos com o conceito de transcriação elaborado por Haroldo 
de Campos que, desde seu primeiro ensaio teórico na década 
de 1960, entende a tradução de poesias enquanto uma obra da 
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arte verbal. Campos (2013, p. 208) elabora alguns princípios 
norteadores da práxis tradutória que nos permitem entender 
melhor o conceito proposto, são eles: 1) a impossibilidade de 
traduzir uma obra de arte verbal decorre necessariamente da 
possibilidade de recriar textos assim caracterizados; 2) a recria-
ção deveria se reger pelo critério da isomorfia; 3) a tradução 
isomórfica se voltaria para a reconfiguração da iconicidade do 
signo estético situando-se no avesso da chamada tradução lite-
ral; 4) quanto mais difícil é um texto, menos “traduzível” esse 
texto parece por sua complexidade estética e mais recriável ele 
seria (mais sedutor enquanto possibilidade de recriação); 5) a 
tradução deveria ser crítica, donde não ser a constituição de 
uma “tradução viva” e de uma pedagogia também ativamente 
renovadora; 6) dessa noção de “tradução criativa” ou “trans-
criação” decorre o corolário da impossibilidade de se ensinar 
literatura sem que se coloque o problema da tradução como 
“forma privilegiada de leitura crítica”; e, por fim, 7) seria reco-
mendável o trabalho em equipe.

Dessa forma, a tradução de músicas para a língua de sinais 
só se tornaria possível a partir de sua impossibilidade, pois 
permite ao tradutor recriar esses textos buscando a mesma for-
ma ou uma forma paralela do texto original. Há um princípio 
mencionado por Campos (2013, p. 208) que nos chama a aten-
ção: o princípio em que se recomenda que a transcriação seja 
produto de um trabalho em equipe. Essa é uma das concepções 
do HandsUp Libras, uma vez que o exercício da tradução fei-
to num coletivo nos permite o acesso a olhares de diferentes 
pontos de vista do mesmo texto, ampliando as possibilidades e 
diversificando as escolhas.

A transcriação é um processo complexo e exige pesquisa e 
empenho do tradutor para se afastar da língua do texto origi-
nal e transitar para a língua-alvo e a cultura nela envolvida. 
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Para Campos (2015, p. 103), “o tradutor deve ‘estranhar’ sua 
língua, alargá-la, ‘deixá-la ser violentamente sacudida’ pelo ori-
ginal, em lugar de preservá-la do choque”. Olhar o processo 
de tradução do ponto de vista da transcriação dá ao tradutor 
liberdade para criar e elaborar um novo texto na língua-alvo. 
Dessa forma, para cada vídeo que produzimos existem inúme-
ras possibilidades de tradução. Nossa experiência nos permitiu 
observar que essa atividade se desenvolve de forma peculiar. 

Não temos como objetivo nos aprofundarmos sobre téc-
nicas de tradução, pois essas estão diretamente relacionadas 
às escolhas individuais de cada profissional. Defendemos, po-
rém, que é necessário cuidado, estudo, comprometimento e 
aprimoramento para a elaboração de tradução de músicas. É 
fundamental priorizar o respeito às estruturas da língua de si-
nais e ao gênero musical. Mencionamos aqui sobre algumas de 
nossas escolhas tradutórias que também podem ser pensadas à 
luz da poesia em língua de sinais, tal como propõe Rigo (2013, 
p. 67-73). Cabe mencionar que, para nós, todo o processo 
apresentado aqui compõe o projeto de tradução de música e, 
portanto, não isolamos ou excluímos nenhuma das etapas na 
busca da transcriação da obra de arte verbal.

Sobre o emprego da poesia em língua de sinais em traduções 
de músicas, ao corroborar com Rigo (p. 115), entendemos o 
morfismo como um interessante elemento poético da língua de 
sinais que pode ser empregado em traduções de textos artísti-
cos. Sobre esse recurso linguístico, Sutton-Spence e Quadros 
definem:

Um resultado do neologismo criativo é o morfismo ou a 

mistura de dois sinais. Quando dois sinais são mórficos 

ou misturados, a configuração de mão final, a locação 

e o movimento do sinal precedente são os mesmos que 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   108   •

os parâmetros iniciais dos sinais subsequentes. Às vezes, 

a mistura é meramente um recurso estético de minimi-

zar as transições entre sinais, criando um efeito poéti-

co suave e elegante. Outras vezes, entretanto, o morfis-

mo é usado de modo que as formas e o significado dos 

dois sinais se tornem fortemente relacionados. (2006,  

p. 151, grifo nosso).

O morfismo é bastante explorado em nossas traduções, 
uma vez que propicia transições mais sutis entre os sinais, apre-
sentando um efeito estético visualmente harmônico. Podemos 
exemplificar o uso desse recurso na tradução do trecho da mú-
sica O bêbado e a equilibrista que diz: “Caía a tarde feito um 
viaduto” (João Bosco; Aldir Blanc, 1979). Essa frase é passada 
para Libras a partir do emprego do morfismo entre os sinais: 
TARDE e VIADUTO. O sinal TARDE é produzido mais len-
tamente, trazendo a ideia do tempo que leva o entardecer. Em 
seguida, mantendo a base do primeiro, o sinal VIADUTO fun-
de-se partindo de um movimento também contínuo, o que gera 
a sensação de um sinal único.

Em nossos projetos de tradução, buscamos constantemente 
explorar diferentes usos criativos da língua de sinais, uma vez 
que são recursos linguísticos que possibilitam forte representa-
ção visual, além de serem fundamentais para a solução de pro-
blemas tradutórios na linguagem poética musical. Com relação 
ao uso criativo da língua de sinais, Sutton-Spence e Quadros 
mencionam:

O uso criativo da língua de sinais para produzir novos 

sinais tem sido chamado também “sutileza poética” e é 

relacionado à maneira com que os sinalizantes podem 

produzir imagem visual forte pelo tratamento criativo 
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da forma visual dos sinais [...]. Um poeta usando sinais 

visualmente criativos para produzir imagem visual for-

te está celebrando o potencial visual da língua de sinais. 

(2006, p. 147).

A música Oração (2011), antes citada, nos exigiu grande es-
forço na realização da tradução, isso porque a letra não apre-
senta uma narrativa linear e alguns termos aparecem com sen-
tido amplo, possibilitando várias interpretações. Para ilustrar, 
citamos a expressão “três vidas inteiras” que pode significar 
tanto a vida de três pessoas como três vidas de uma pessoa 
só. Nesse caso, teríamos que escolher entre essas duas possi-
bilidades ou encontrar um caminho que nos eximisse de tal 
distinção. Decidimos sinalizar os números 3, 2, 1 em ordem 
decrescente e finalizar o movimento com a mesma configura-
ção de mão que forma o sinal VIDA em Libras.

Figura 9: Oração em Libras	
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Outro problema tradutório que podemos considerar aqui, 
que diz respeito especificamente ao gênero musical, são as ri-
mas isto é, as repetições de fonemas em diferentes versos, uma 
vez que são elementos constantes na maioria das músicas. As 
rimas por si só produzem sonoridade nas melodias, por isso 
são muito exploradas. A repetição de um ou mais parâmetros 
gramaticais da língua de sinais pode produzir um efeito visual 
similar. Com relação a esse elemento poético, presente nas poe-
sias em língua de sinais, Sutton-Spence e Quadros (2006, p. 
131) definem a rima como a repetição de padrões sub-lexicais 
que pode acontecer a partir de qualquer um ou mais parâme-
tros gramaticais que compõem os sinais (configuração de mão, 
locação, movimento, orientação e determinadas características 
não manuais). Para as autoras, essa repetição pode ter sim-
plesmente uma apelação estética ou também servir para desta-
car relacionamentos incomuns entre sinais e ideias, de modo a 
criar um maior significado para o poema e trazer uma densida-
de artística para ele. 

Essa apelação estética mencionada por Sutton-Spence e 
Quadros (2006) pode ser observada, por exemplo, em Cryin’ 
em Libras. A transcriação desse vídeo se deu num processo 
bem particular, uma vez que a letra da música original apre-
senta-se em inglês. O texto em sua língua original nos trouxe 
pistas que orientaram na elaboração da versão em Libras. 

Para o seguinte trecho da música: “I was cryin just to get 
you, now I’m dyin cause I let you, do what you do-down on 
me” (Aerosmith, 1989) foi elaborada uma série de sinais com 
a mesma configuração de mão, produzindo um efeito estéti-
co, são eles: CHORAR (cryin); PESSOA-AFASTADA (let you); 
PESSOAS-JUNTAS (get you); PESSOA-DESTRUÍDA (down on 
me). Observamos que em Português na sentença: “Eu chorava 
só pra ter você, agora estou morrendo porque te deixei, isso 
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que você faz me destrói” (tradução nossa), o verbo “destruir” 
não evidencia o espaço em que a ação ocorre – por cima do eu 
lírico – mas está explícito na frase em inglês “do-down on me”. 
Buscamos, porém, contemplá-lo em língua de sinais, como é 
possível observar nas imagens ilustrativas.

Figura 10: Rima em Cryin’ em Libras

Em outro exemplo, a letra da música O pulso (Titãs, 1990) 
cita diferentes nomes de doenças, o que demandou uma vas-
ta pesquisa desse vocabulário em língua de sinais. Algumas 
delas já possuíam um sinal próprio em Libras, outras ainda 
não. Criamos, portanto, juntamente com surdos e profissionais 
da área, alguns sinais com base em estudos que fizemos a res-
peito das doenças mencionadas na música. Alguns sinais, por 
exemplo, foram criados com base nos sintomas patológicos e 
só assim foi possível traduzir para Libras todas as doenças lis-
tadas na música. É interessante mencionar que não tínhamos 
a intenção de usar a datilologia como recurso nesse caso para 
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a tradução dos nomes das doenças, pois nossa intenção era 
trazer a língua de sinais ao primeiro plano, valorizando seu 
potencial poético.

A criação de novos sinais dentro de uma perspectiva poética 
é definida por Sutton-Spence e Quadros (2006, p. 147) como 
neologismo. Conforme as autoras, neologismo é a criação de 
palavras novas. Esse recurso pode ser usado para efeito poético 
de muitas maneiras, trazendo a língua ao primeiro plano, uma 
vez que o sinalizante produz uma forma que ainda não faz 
parte da língua.

Para finalizarmos essa subseção na qual abordamos sobre 
questões a respeito da tradução da letra da música para Libras, 
é importante pontuar, por fim, que entendemos o processo tra-
dutório de músicas como algo bastante complexo, uma vez 
que envolve diferentes aspectos das línguas envolvidas a serem 
considerados. Quando o processo tradutório é desenvolvido a 
partir de um gênero específico como a música, por exemplo, 
em primeira instância parece ser impossível realizar o trabalho. 
Entretanto, à medida que o tradutor lança mão de sua criativi-
dade para explorar recursos linguísticos, uma obra verbal com 
grande potencial estético torna-se possível de ser gerada.

Musicalidade

Em nossas produções a musicalidade, muitas vezes, é repre-
sentada pelo movimento corporal e não necessariamente está 
presente durante toda a performance, podendo ser pontuada 
apenas no início ou fim da música. A intensidade, a cadência e 
a amplitude do movimento das mãos também podem denotar 
o ritmo e a melodia. A duração desses movimentos geralmente 
acompanha o que a música sugere. Rigo (2013, p. 112) entende 
esses movimentos e demais ações corporais não verbais como 
recursos extralinguísticos na tradução de músicas em Libras. 
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Na produção do vídeo Domingo no parque em Libras, 

 cujo projeto de tradução partiu da canção Domingo no parque  
(1968) de Gilberto Gil, analisamos sobre como solucionar o 
problema tradutório enfrentado logo no começo da música. 
A introdução constitui-se de apenas conteúdo não verbal, ou 
seja, do som do instrumento berimbau geralmente associado à 
prática da capoeira que, inclusive, é citada posteriormente na 
letra. Nesse caso, optamos por representar o gingado da ca-
poeira no corpo da sinalizante com nuances do movimento du-
rante a sinalização desse trecho. Ainda nesse caso, utilizamos a 
repetição dos sinais RODA-GIGANTE e GIRAR, não apenas 
para traduzir a letra, mas também no intuito de acompanhar o 
andamento da música de modo a conseguir passar qual a sen-
sação que a melodia e a voz do cantor transmitem.

Em nosso trabalho, entendemos que a edição de vídeo apre-
senta-se, por vezes, também como recurso de representação da 
musicalidade. Em Cryin’ em Libras sincronizamos a batida e o 
ritmo da introdução da música com efeitos audiovisuais, alter-
nando cenas coloridas e cenas em preto e branco. Igualmente, 
em algumas cenas dos vídeos Até quando? em Libras e O pulso 
em Libras empregamos a velocidade do vídeo de forma acele-
rada, com a finalidade de acompanhar o andamento da músi-
ca. Em ambas as músicas, a letra é cantada numa velocidade 
um tanto mais rápida que comumente acontece com as demais. 
Dessa forma, lançamos mão de ferramentas de edição para 
transmitir essa dinâmica. Essas ferramentas são definidas por 
Rigo (2013, p. 113) como recursos audiovisuais na tradução 
de músicas em Libras. 

Em se tratando dessas ferramentas vale mencionar que, ao 
buscarmos referências para a produção do vídeo O pulso em 
Libras, descobrimos que a banda Titãs, em um de seus shows, 
utilizou justamente recursos gráficos para representar as ondas 
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sonoras da música, fazendo referência às ondas representadas 
nos aparelhos que aferem as batidas do coração. Seguindo essa 
proposta, decidimos utilizar efeitos gráficos similares na edição 
do vídeo, com a intenção de aproximar ainda mais esses ele-
mentos da performance em Libras.

Como já antes mencionado, um desafio na tradução de mú-
sicas para a língua de sinais são as introduções das músicas, 
os interlúdios e os solos instrumentais, pois esses não possuem 
conteúdo verbal, isto é, não são acompanhados de letra na 
maioria das vezes. Esses intervalos instrumentais ampliam as 
sensações da música e, ao ouvi-las, despertam no espectador 
diferentes emoções e memórias, além de permitirem um mo-
mento de introspecção. Mais ainda, trechos instrumentais co-
nectam uma parte da música com a outra, como traços de um 
mesmo desenho que, em conjunto, formam uma única obra. 
Nos vídeos que produzimos, encontramos algumas maneiras 
de representar os trechos instrumentais. 

Algumas vezes usamos recursos gráficos, imagens, vídeos 
ou ainda efeitos de edição que possam preservar visualmente 
as referências do texto original. Isso aconteceu com o vídeo 
Fico assim sem você em Libras, por exemplo, cuja introdução 
da música é apenas instrumental e decidimos iniciar o vídeo 
inserindo imagens. Usamos diversas imagens sendo “rasgadas” 
e separando os personagens mencionados na letra da canção 
(Piu-Piu e Frajola, Claudinho e Buchecha, Romeu e Julieta, 
etc.) na tentativa de passar a sensação de como é ficar sem a 
pessoa amada, o que infere a própria letra da música. 

Outras vezes optamos por usar recursos linguísticos para 
criar uma contextualização da letra, de modo a criar um ce-
nário poético. A construção do espaço visual onde a música 
se desenvolve, a marcação do eu lírico, suas características e 
seu lugar de fala, são fundamentais na construção do texto 
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de chegada em língua de sinais, pois contribuem também na 
elaboração do conteúdo que aparecerão no vídeo em seu ca-
ráter artístico. Em Carinhoso em Libras escolhemos introdu-
zir a música referenciando o eu lírico na janela, de forma que 
estivesse observando o movimento de uma rua imaginária. 
Posicionamos os referentes em uma cena criada que contribui 
com o desenvolvimento da letra enquanto conteúdo poético a 
ser transmitido em Libras. 

Figura 11: Carinhoso em Libras

Em determinados projetos de tradução, buscamos explo-
rar recursos linguísticos a partir da criação de cenas imaginá-
rias construídas em Libras durante a sinalização da música. 
Podemos exemplificar isso também pelo Não precisa mudar 
em Libras, no qual utilizamos configurações de mão para cons-
truir a cena imaginada. Nesse caso, os dedos das mãos funcio-
naram na representação do corpo humano.

No início do vídeo Não precisa mudar em Libras essas confi-
gurações de mão usadas pela sinalizante indicam duas pessoas, 
dois personagens que dançam no ritmo da música original e, 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   116   •

posteriormente, formam um casal. Esse casal se separa em um 
determinado momento da canção mas, com a iniciativa de um 
deles, acaba reatando. É quando se deitam na cama e permane-
cem juntos, como sugere a letra.

Figura 12: Recursos Linguísticos – Não precisa mudar em Libras

Produção e Edição do Vídeo

Como já mencionado anteriormente, as etapas do processo 
de tradução podem ocorrer simultaneamente. Dessa forma, a 
produção do vídeo é um conjunto de todo o processo, desde 
a primeira ideia até sua finalização. É importante considerar 
também outras etapas necessárias para a concretização do tra-
balho, como: elaboração do roteiro, produção de figurino e 
maquiagem, montagem de cenografia e finalização. Assim, para 
que detalhes não passem despercebidos e sejam contemplados 
no produto artístico final, geralmente elaboramos um roteiro 
onde descrevemos todas as etapas da produção do vídeo. Essas 
etapas, vale ressaltar, se desenvolvem de acordo com o objetivo 
do produto final a ser gerado: um registro simples da tradução 
da música ou a produção de um vídeo mais elaborado (tipo 
videoclipe).
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Esse roteiro contempla também, muitas vezes, as cenas a 
serem gravadas, a narrativa que queremos propor para o ví-
deo, o ambiente de gravação (se a filmagem será feita em local 
interno ou externo, por exemplo) e os elementos referentes à 
cenografia. Costumamos detalhar nesse roteiro também o uso 
de maquiagem e figurino, considerando esses recursos como 
indispensáveis ou não a depender de cada proposta ou pro-
jeto de tradução. São recursos que podem ser determinantes 
na composição de um personagem vivido pelo sinalizante no 
vídeo, além de serem ferramentas visuais que colaboram na 
construção da narrativa.

Também podemos mencionar sobre o local onde cada vídeo 
será gravado. Esse local precisa ser pensado cuidadosamente 
para que haja coesão entre a narrativa criada e o tema da mú-
sica a ser traduzida. A gravação em ambientes externos, por 
exemplo, pode apresentar alguns desafios, como a necessidade 
de se obter autorização para captar imagens em determinados 
espaços (públicos e privados). É preciso também considerar a 
questão da circulação de pessoas, pois sem a autorização do 
uso de suas imagens não podemos incluí-las nos vídeos. 

Outro desafio desse tipo de gravação feita em ambiente ex-
terno é a iluminação, pois dificilmente temos a possibilidade de 
controlá-la. Isso pode influenciar, por exemplo, no aspecto de 
continuidade do vídeo, considerando o caso de imagens captu-
radas o logo de um dia inteiro, onde a posição solar se altera. 
Apesar disso, cenas externas podem ser bastante interessantes 
e colaborarem com a concepção estética do vídeo. Na figura 
referente ao vídeo Ainda bem em Libras é possível observar, 
por exemplo, o bom aproveitamento da luz natural. 
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Figura	13:	Ainda bem em Libras

Em alguns casos, nosso roteiro direciona a produção para 
a gravação de cenas internas, ou mesmo para um registro sim-
ples de tradução. Nesses casos, montamos o cenário e a ilumi-
nação partindo de nossos objetos pessoais. Acontece também 
de usarmos o chroma key (fundo verde ou azul), de modo que 
seja possível produzir uma cenografi a virtual. No vídeo O bê-
bado e a equilibrista em Libras usamos essa estratégia para 
inserir a atriz num cenário circense. No processo de edição, 
enquadramos as duas imagens de modo a passar a ideia de que 
a cena estava acontecendo de fato no picadeiro de um circo. 

Figura	14:	Chroma	Key	–	O bêbado e a equilibrista
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Uma vez que temos as cenas gravadas, passamos finalmente 
para a etapa de edição e finalização do vídeo. Nesse momen-
to, incluímos as legendas com a letra da música, os créditos e 
demais informações de texto. Também fazemos as transições e 
empregamos diversos efeitos de imagem, a depender do con-
ceito que idealizamos para cada vídeo. Quando essa etapa ter-
mina, buscamos sempre divulgar o nosso trabalho, o produto 
final gerado, na internet. Até o momento, temos veiculado os 
vídeos apenas no canal HandsUp Libras, mas sempre busca-
mos divulgar também por meio de nossos perfis nas redes so-
ciais, uma vez que um público mais diverso pode acessar os 
trabalhos.

4. Considerações Finais

Neste relato, tratamos a respeito da tradução de músicas para 
Libras, considerando o vídeo como ferramenta de registro do 
produto final. Com base em nossas experiências na produção 
de vídeos musicais em Libras, objetivamos compartilhar aqui 
algumas das etapas que costumamos seguir em nossos projetos 
de tradução, etapas que demandam diferentes recursos, ferra-
mentas, desafios e soluções tradutórias. Mostramos aqui breve-
mente como se dá, por exemplo, a escolha das músicas que são 
selecionadas em nossos projetos e, assim, quais as razões que 
nos levam a optar por uma ou outra música a ser traduzida. A 
busca por referências também foi aqui mencionada como uma 
importante etapa do processo que pode, inclusive, determinar 
o desenho do projeto de tradução e influenciar diretamente nas 
escolhas e no formato da produção. 

Sobre a etapa que denominamos de criação imagética, 
compartilhamos alguns exemplos de problemas tradutórios 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   120   •

enfrentados e as respectivas soluções encontradas a partir do 
uso de recursos cenográficos. Já com relação à etapa de tra-
dução da letra, alguns recursos linguísticos foram menciona-
dos, considerando o que a língua de sinais nos oferece, bem 
como as possibilidades de uso de elementos da poesia para a 
construção da música em Libras em uma proposta poética vi-
sual. Tratamos ainda sobre a etapa de musicalidade e o uso do 
corpo como ferramenta de transcriação a partir de recursos 
extralinguísticos diversos para preservar o ritmo e melodia da 
música no texto de chegada, e, por fim, consideramos sobre a 
etapa de produção e edição dos vídeos apresentando exemplos 
de ferramentas audiovisuais que usamos em algumas de nossas 
produções.  

A partir deste relato de experiências, esperamos poder con-
tribuir com a fomentação de projetos cujas propostas estejam 
comprometidas com a acessibilidade e respeito ao público sur-
do falante de Libras em diferentes produtos culturais nacio-
nais e internacionais. Além disso, buscamos tecer aqui algumas 
considerações pertinentes sobre o processo de tradução que 
adotamos em nossos projetos tradutórios envolvendo vídeos 
musicais em Libras, de modo a promover não apenas a Libras, 
mas destacar seu potencial poético e artístico. Nossa intenção, 
enfim, é de ampliarmos o diálogo com trabalhos de outros co-
legas que estudam e produzem traduções de músicas para a 
língua de sinais. Vale ressaltar que nosso trabalho baseia-se no 
exercício da pesquisa contínua em busca do aprimoramento e 
que, também, desejamos partilhar mais de nossas experiências 
e evoluções de nossa prática futuramente.
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Alice em dois atos: 
PROCESSOS DE TRADUÇÃO 

EM LIBRAS NO TEATRO

Celina Nair Xavier Neta

Ângela Russo
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1. Proscênio e Bastidores

Registrar nossas experiências de tradução no âmbito artístico-
cultural sempre esteve entre nossos objetivos, tendo em vista 
os ainda tímidos registros sobre tradução em língua de sinais 
nessa modalidade de trabalho. Neste capítulo, trataremos a 
respeito da atuação do tradutor junto ao trabalho teatral do 
grupo Signatores de Porto Alegre-RS, especificamente, na mon-
tagem de dois espetáculos teatrais: O ensaio de Alice (2013) 
e Alice no País das Maravilhas (2015). Este relato apresenta 
nossas vivências com o processo de tradução dos roteiros das 
peças teatrais e não sobre a interpretação para língua de sinais 
realizada durante sua encenação. Muitas das publicações no 
âmbito da tradução e interpretação teatral em Libras tratam 
da atuação do profissional no palco, fazendo o trabalho de 
interpretação propriamente dito, ou seja, mediando em tempo 
real os diálogos do espetáculo para a 	plateia. 

A experiência que nos propomos apresentar aqui foca na 
etapa de tradução, uma vez que ela acontece nos bastidores da 
produção, durante o momento de trabalho com o texto/roteiro 
da peça, primando pelo trabalho que considere a aproxima-
ção cultural. É importante mencionar que quando falamos em 
tradução e interpretação o fazemos a partir da perspectiva de 
Campos (2004), que afirma que tradução nada mais é do que 
fazer passar de uma língua para outra um texto escrito na pri-
meira delas. Já quando o texto é oral, se diz que a atividade 
realizada é uma interpretação e quem realiza o trabalho, por-
tanto, é o intérprete (CAMPOS, 2004, p. 07). 

Cabe contextualizar que conhecemos o grupo Signatores há 
alguns anos, quando amigos da comunidade surda da cidade  
de Porto Alegre-RS comentaram que estavam participando de  
uma oficina de formação teatral para atores surdos e que 
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fariam uma apresentação no final da oficina. Na ocasião, en-
tendemos ser de extrema importância essa oportunidade que 
os surdos tiveram com essa experiência, sobretudo porque as 
pessoas envolvidas na proposta de formação eram pesquisado-
res e professores da Universidade Federal do Rio Grande do 
Sul (UFRGS). 

A proposta dos Signatores1 é “investigar as possibilidades de 
criação artística dos surdos”, assim como “incentivar a forma-
ção de docentes e pesquisadores na área teatral”, aproximando 
jovens e adultos surdos da área das artes cênicas. “O Signatores 
estimula um espaço de experimentação onde os surdos são os 
principais autores da produção artística, em um processo de 
constante diálogo e troca entre surdos e ouvintes.” A denomi-
nação do grupo vem da junção dos termos “signo” e “atores”, 
uma vez que se trata de um grupo de criação e pesquisa teatral 
compreendido por artistas que se utilizam da Língua Brasileira 
de Sinais (Libras). O nome também é um trocadilho com os 
termos “signatários” e “signatura”, duas palavras que provêm 
do latim singare (aquele que assina) e que reflete justamente a 
ideia do ator que assina, isto é, do ator que é autor e, portanto, 
criador do seu próprio trabalho: um “signator”.

O grupo foi formado no ano de 2010, na capital gaúcha, a 
partir do interesse comum dos envolvidos em pesquisar sobre 
processos de construção da linguagem teatral partindo da pró-
pria cultura surda. O grupo é compreendido por pessoas sur-
das e ouvintes falantes de Libras. Coordenado pela diretora e 
pesquisadora Adriana de Moura Somacal (IFSC), o Signatores 
conta também com a participação de Sérgio Lulkin (UFRGS), 
pesquisador que atua junto ao grupo como orientador pe-
dagógico, e com a participação de Augusto Schallenberger, 

1	  Disponível em: http://www.signatores.com.br/. Último acesso em: 3 mar. 2019. 
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pesquisador que contribui também enquanto consultor surdo 
de Libras. 

Muitas das montagens teatrais do grupo são pensadas de 
forma bilíngue, ou seja, acontecem em Libras e também em 
Português. A Libras é usada na fala dos atores surdos que 
aparecem contracenando e sinalizando no palco, já a Língua 
Portuguesa é trazida por meio da voz de outros atores (ou-
vintes) que assumem a função de narradores-personagens 
(SOMACAL, 2014) e que ficam na cabine técnica, juntamente 
com os iluminadores da peça, por exemplo. As vozes dos per-
sonagens não são, portanto, as vozes das tradutoras e intérpre-
tes de língua de sinais, mas sim de atores da peça que fazem 
uma narração da sinalização daqueles que estão no palco. 

As peças do Signatores são criadas para o público surdo 

com acessibilidade para ouvintes. Para isso, foi criado o 

narrador-personagem, recurso cênico de personagem pa-

ralelo à história da peça (áudio em Português) encenado 

por um ator profissional que acompanha o público ou-

vinte durante a peça. O ator fica na cabine, junto com o 

iluminador, e segue um roteiro próprio de narração com 

diferenças no roteiro da peça sinalizada. (SOMACAL, 

2014, p. 106).

Acompanhamos a trajetória do Signatores, inicialmente, 
apenas como espectadoras e, às vezes, como “palpiteiras” em 
conversas com a diretora do grupo. Foi mais tarde que passa-
mos a atuar também como tradutoras e intérpretes de Libras/
Português; num primeiro momento Celina Nair Xavier Neta e, 
posteriormente, num segundo momento, Ângela Russo. A alte-
ração das profissionais ao longo do desenvolvimento do grupo 
não foi um fator que tenha gerado implicações nos trabalhos. 
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Pelo contrário, as experiências se complementaram. Campos 
(2004) ressalta justamente o quanto pode ser significativo con-
tar com diferentes traduções de um texto, no intuito de con-
frontar as várias interpretações possíveis, ampliando também 
a captação do sentido do texto.

A proposta deste texto é apresentar algumas estratégias 
tradutórias encontradas durante nossas experiências no pro-
cesso de tradução teatral referente aos espetáculos do grupo 
Signatores. Como mencionado, os espetáculos aqui em questão 
são: O ensaio de Alice (2013), cujo trabalho de tradução foi 
realizado por Celina Xavier, e Alice no País das Maravilhas 
(2015), traduzido por Ângela Russo. 

Embora este relato compreenda experiências de dois espe-
táculos distintos, os exemplos de recursos tradutórios empre-
gados compartilhados aqui se complementam, e as etapas do 
processo metodológico de tradução possuem similaridades, 
isso também em razão de que os textos das peças foram ambos 
baseados na obra As aventuras de Alice no País das Maravilhas, 
de 1865, do escritor inglês Lewis Carroll, portanto, os roteiros 
traduzidos contaram basicamente com os mesmos personagens. 
Além disso, não encontramos muitos registros de trabalhos de 
tradução teatral que pudessem orientar metodologicamente 
nossa prática. Encontramos, porém, traduções e adaptações 
culturais em Libras da obra original de Lewis Carroll, como 
em Alice no País das Maravilhas (2002) e Alice para crianças 
(2007 e 2013), publicadas pela Editora Arara Azul2. Trabalhos 
esses, inclusive, consultados durante o processo de tradução 
do roteiro. 

2	  Alice para crianças é uma tradução/adaptação para o Português do livro de Lewis 

Carroll The nursery Alice, publicada em PDF em 2007 e, posteriormente, em livro 

digital bilíngue Português/Libras em 2013. 
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Ao pensarmos nos trabalhos de tradução em especial, e nos 
registros numa perspectiva mais geral da área, podemos men-
cionar o que Rodrigues e Beer (2015) apontam em seu estudo a 
respeito dos Estudos da Tradução e da Interpretação de Língua 
de Sinais (ETILS) enquanto novo campo disciplinar emergente. 
Conforme Rodrigues e Beer (2015, p. 21), esta ausência está 
relacionada a aspectos históricos e teóricos, já que a prática 
de interpretação de línguas de sinais, uma vez socialmente de-
mandada, consolidou gradualmente seu reconhecimento social 
e acadêmico, ao passo que “as discussões teóricas sobre a tra-
dução de línguas de sinais são bem mais recentes, assim como 
sua visibilidade social”. 

Apesar de o trabalho de tradução e interpretação em língua 
de sinais no contexto artístico-cultural tenha crescido no cená-
rio brasileiro, as formas de atuações podem ser bastante diver-
sas, a depender das propostas dos espetáculos e das iniciativas 
das próprias companhias teatrais. Os caminhos metodológicos 
encontrados por tradutores e intérpretes para a realização dos 
trabalhos também são igualmente diversificados. Há de se con-
siderar que registros sobre essas práticas ainda são tímidos na 
área, mesmo eles sendo bastante urgentes e fundamentais de 
serem compartilhados e publicados. 

Rigo (2014) ressalta que a atuação no contexto teatral ou 
artístico-cultural em geral é um campo relativamente recente 
de atuação, mas que se expande rapidamente como um novo e 
promissor mercado de trabalho, exigindo reflexão sobre o per-
fil profissional de quem atua nessa área, bem como sua forma-
ção e competências necessárias para o trabalho. Para a autora, 
“os inúmeros contextos de atuação já transitados por profis-
sionais passam também a se tornar cada vez mais presentes 
em forma de temáticas de reflexão e discussão teórica, numa 
perspectiva acadêmica como fonte de investigação e pesquisa 
científica” (p. 67). 
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Sendo este um texto produzido a quatro mãos, é impor-
tante esclarecer a sua dinâmica. Inicialmente, apresentamos os 
aspectos metodológicos do processo de tradução. Em seguida, 
apresentamos a experiência de Celina Xavier com a peça O 
ensaio de Alice (2013) trazendo alguns exemplos de escolhas 
tradutórias empregada e a experiência de Ângela Russo com a 
peça Alice no País das Maravilhas (2015) e exemplos de esco-
lhas tradutórias. Na seção final, tecemos algumas considera-
ções de fechamento do relato. 

  

2. Aspectos Metodológicos: frente a frente 
com o roteiro

A partir do recebimento dos roteiros dos espetáculos O ensaio  
de Alice (2013) e Alice no País das Maravilhas (2015), nos 
coube estabelecer algumas metodologias para o processo de 
tradução do texto para Libras. Tendo como prioridade o re-
gistro dos textos traduzidos em Libras no intuito de deixá-los 
disponíveis para o acesso e estudo dos atores, optamos pela 
realização de gravações em vídeo das traduções do texto e, 
em seguida, disponibilizamos essas gravações, de forma não 
pública, numa plataforma de compartilhamento de vídeos, o 
YouTube. Optamos por não deixar públicas as gravações em 
vídeo dos textos traduzidos em razão de ser um material soli-
citado e destinado apenas aos interesses do grupo Signatores.  

Quadros e Souza (2008), ao considerarem sobre as especifi-
cidades das línguas envolvidas num processo de tradução, afir-
mam que se trata de “uma língua que se apresenta na moda-
lidade visual-espacial e que não tem uma língua gráfica visual 
difundida no país”. Os autores citam Novak (2005) conside-
rando que os textos traduzidos para Libras são filmados, pois 
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se trata de “uma língua vista pelo outro, é uma língua que usa 
as mãos, o corpo, as expressões faciais, é uma língua que de-
pende da presença material do corpo do ‘tradutor’” (NOVAK, 
2005 apud Quadros; Souza, 2008, p. 175). 

Antes, porém, de os textos traduzidos serem gravados em 
vídeos e esses serem disponibilizados na plataforma YouTube, 
ao receber os roteiros das peças as tradutoras realizaram uma 
etapa inicial de apropriação do texto, compreendida pela leitu-
ra dos roteiros e estudo prévio, de modo que fosse possível se 
familiarizar com o conteúdo da peça, estudar as falas, os diá-
logos e, também, fazer as devidas buscas terminológicas neces-
sárias para a tradução de termos diversos e de antropônimos. 
Alguns problemas tradutórios observados durante essa etapa 
inicial de leitura do roteiro são citados nas próximas seções, 
seguidos de breves considerações sobre as soluções tradutórias 
empregadas. 

Após as leituras dos roteiros, as tradutoras optaram por 
produzir o texto em Libras, registrando os sinais em sistema de 
glosas. As glosas foram gravadas em voz alta para registro em 
áudio e, então, a partir do áudio foram feitas as sinalizações 
gravadas em vídeo. 

As gravações foram realizadas nas próprias residências 
das tradutoras que, por sua vez, contaram com equipamentos 
que lhes estavam disponíveis. Na medida em que os impasses 
iam surgindo ao longo do estudo do texto e da elaboração 
das glosas, as tradutoras recorriam à colaboração do consul-
tor surdo de Libras. Essa colaboração foi imprescindível, pois 
nesses momentos era possível discutir e negociar as diferentes 
possibilidades de tradução até chegarmos a uma tradução que 
contemplasse o sentido do texto. Campos (2004) nos lembra 
que uma tradução não se faz apenas de uma língua para outra, 
mas sim de uma cultura para outra também. Sendo assim, esses 
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momentos de consulta, debate e negociações asseguravam uma 
tradução sob uma perspectiva cultural. 

 	

3. Ato I: O Ensaio de Alice (2013)

A peça teatral O ensaio de Alice foi uma montagem feita pelo 
grupo no ano de 2013; trata-se da terceira montagem teatral 
realizada pelo Signatores. Tendo como componentes atores 
surdos, a proposta desse espetáculo foi a de encenar a obra 
de Lewis Carroll a partir de uma ideia de metalinguagem, ou 
seja, os atores encenavam um grupo de teatro que ensaiava a 
história As aventuras de Alice no País das Maravilhas (1865). 
Esse espetáculo contou com a produção e direção de Adriana 
Somacal e com a dramaturgia de Jéfferson Rachewsky. Os ato-
res envolvidos (muitos deles surdos) foram: Audrei Gonçalves, 
Brenda Artigas, Bruno dos Anjos, Fernando Chiella, João Vitor 
Nunes, Márcio Lima, Maria Eduarda Bassani, Rosiglei Pinto e 
Umberto da Rosa. 

Já os atores que atuaram como narradores-personagens, 
ou seja, aqueles que deram voz aos atores que sinalizaram no 
palco, foram: Danuta Zaghetto (que também atuou como as-
sistente de produção) e Ricardo Santanna. A peça contou com 
o trabalho técnico de iluminação de Carol Zimer; figurino de 
Angela Kerber e Thiago Rieth; maquiagem de Nikki Goulart 
e cenografia de Cláudio Benevenga. Como anteriormente 
mencionado, as propostas do grupo Signatores compreendem 
espetáculos que respeitem os dois públicos: os espectadores 
surdos e os espectadores ouvintes. Portanto, em O ensaio de 
Alice (2013) assim como nas demais produções do grupo, hou-
ve a preocupação com o som e com a trilha sonora da peça. 
O responsável pela trilha sonora pesquisada nesse espetáculo 
em questão foi Ricardo Pavão. A peça também contou com o 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   131   •

trabalho de concepção coreográfica que ficou sob a responsa-
bilidade de Carla Vendramin. O planejamento cultural, bem 
como o trabalho de design gráfico e ilustração do material de 
divulgação, foram feitos respectivamente por Daniela Lopes e 
Paulo Mendonça. 

Durante o processo de concepção do espetáculo foi neces-
sário um trabalho pedagógico, coordenado pelo Prof. Sérgio 
Lulkin. E os trabalhos de pesquisa, também realizados durante 
a elaboração da peça e no transcorrer dos ensaios, foram fei-
tos pela diretora e produtora da peça, pelo consultor surdo 
Augusto Schallenberger e por Celina Nair Xavier Neta que, 
nesse caso, também atuou como tradutora e intérprete de 
Libras, realizando o trabalho de tradução do roteiro da peça. 
A respeito da experiência de Celina Xavier com relação à tra-
dução do roteiro da peça, cabe compartilhar na seção a seguir 
alguns desafios tradutórios enfrentados, bem como soluções 
encontradas pela tradutora.

Escolhas Tradutórias em O Ensaio de Alice 
(2013)
	       
Por ser a primeira vez que o grupo teve contato com a his-
tória de Lewis Carroll, e também com o roteiro teatral, foi 
necessário escolher e definir alguns sinais de identificação para 
personagens da história, de modo que isso pudesse facilitar aos 
envolvidos (diretora, atores, etc.) no preparo de suas atuações, 
assim como nas discussões sobre a história e os ensaios, ainda 
que no espetáculo esses sinais não fossem necessariamente usa-
dos em cena. Antes de os ensaios iniciarem, foi preciso tornar 
a história conhecida aos atores e, também, esclarecer possíveis 
dúvidas que fossem surgindo, uma vez que a história de As 
aventuras de Alice no País das Maravilhas, de Lewis Carroll, 
ainda não era tão familiar para alguns dos atores. 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   132   •

Assim que o grupo recebeu da diretora o roteiro da peça, 
se iniciaram os trabalhos de tradução do texto, bem como as 
negociações linguísticas entre os envolvidos no sentido de esta-
belecer, dentre outras questões, os sinais de identificação para 
os personagens e, também, a tradução das principais cenas da 
montagem. Sobre as estratégias de escolha dos sinais de iden-
tificação de personagens, podemos exemplificar aqui quatro 
(04) exemplos de soluções tradutórias encontradas: os sinais 
que se referem aos personagens Alice, os Gêmeos, Chapeleiro 
e o Coelho e a Lebre.

Um Sinal para Alice

O primeiro sinal de identificação a ser combinado foi o da per-
sonagem Alice. As referências que os atores traziam, num pri-
meiro momento, baseavam-se na imagem da personagem re-
presentada no desenho da animação do longa-metragem Alice 
no País das Maravilhas, de 1951, produzido pela Walt Disney e 
na imagem da atriz Mia Wasikowska caracterizada como Alice 
no também longa-metragem live-action (filme com atores reais 
baseado em animações) Alice no País das Maravilhas, de 2010, 
dirigido por Tim Burton e também produzido pela Walt Disney 
Pictures. 

Na representação em desenho da personagem da animação 
de 1951, Alice aparece usando uma tiara (arco) nos cabelos 
longos. Foi com base nessa característica visual que a escolha 
tradutória para criação de seu sinal de identificação foi feita. 
Conforme comumente acontece, os sinais de identificação das 
pessoas, personagens e/ou celebridades, nas línguas de sinais 
dentro das comunidades surdas, são motivados com base em 
alguma característica visual, algum acessório frequentemen-
te usado pela pessoa, algum traço facial ou, até mesmo, al-
gum trejeito ou mania que seja caracterizada e visualmente 
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identificada, considerando que surdos falantes das línguas de 
sinais são sujeitos de experiência essencialmente visual.   

Além de usar o acessório de cabelo (tiara/arco) da perso-
nagem do filme de 1951 como referência visual para a criação 
do sinal de identificação, ele foi composto também partindo 
do recurso linguístico de inicialização. Nesse caso, o sinal de 
identificação da personagem foi composto pela configuração 
de mão (CM) em “A” que remete à primeira letra do nome 
próprio da personagem Alice, equivalente não apenas do nome 
usado na Língua Portuguesa, mas também do nome empre-
gado nas adaptações estrangeiras e nos originais em inglês de 
Lewis Carroll. 

Assim, definiu-se que o sinal de identificação da persona-
gem Alice seria feito com a CM em “A” produzido de forma 
a fazer menção ao acessório usado pela personagem no filme 
da Walt Disney. Cabe ressaltar que nos materiais consultados 
pela tradutora com os textos traduzidos em Libras, produzidos 
e publicados pela Editora Arara Azul em 2007 e 2013, o sinal 
de identificação usado para Alice também faz menção à CM 
em “A” e é articulado no ponto de localização espacial ao lado 
da testa do sinalizante, o que nos leva a supor que as mesmas 
referências podem ter sido utilizadas para a criação desse sinal.

Um Sinal para os Gêmeos 

O segundo sinal que exigiu reflexão da tradutora, junto com 
a equipe do grupo Signatores, foi o sinal de identificação para 
os Gêmeos, também personagens de Lewis Carroll presente no 
texto teatral de O ensaio de Alice (2013). Na variação gaúcha, 
o sinal em Libras convencionado para representar o termo em 
português gêmeo ou gêmeos é realizado em frente ao rosto, 
em ponto de localização espacial próximo ao nariz. Porém, a 
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tradutora e a equipe perceberam que o uso desse sinal não fun-
cionava em cena, uma vez que não era perceptível durante a 
encenação e diálogos em Libras. Em razão da distância entre 
os atores posicionados no palco e o público, foi observado que 
determinados sinais empregados junto ao rosto, por exemplo, 
não eram facilmente perceptíveis e, portanto, compreensíveis. 
Nesse caso, foi necessário desconsiderar o sinal usado em 
Libras e criar um novo sinal para ser usado na peça, de modo 
que ao coreografá-los e colocá-los em cena pudessem se tornar 
visíveis e compreensíveis pelo público espectador. 

Na história de Lewis Carroll, os Gêmeos assumem um ca-
ráter cômico e, ao mesmo tempo, enigmático. Ambos falam ao 
mesmo tempo suas falas fazendo trocadilhos. Locomovem-se 
de forma cadenciada e usam roupas iguais. Essas características 
trazidas tanto nas adaptações da Walt Disney (1951 e 2010), 
como também no texto teatral de O ensaio de Alice (2013), 
foram consideradas na criação do novo sinal de identificação 
para os personagens em questão. O sinal definido é realizado 
de forma coreografada pelos atores e é produzido com o dedo 
indicador saindo da ponta do nariz, a partir de um movimento 
espelhado e circular de dentro para fora. Na fotografia a seguir 
(Figura 1) é possível ver o registro dos personagens Gêmeos e, 
também, da personagem Alice ao fundo em uma apresentação 
da peça O ensaio de Alice (2013). 
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Figura 1: Os Gêmeos e Alice 

A fotografia acima (Figura 1), assim como todas as demais 
usadas neste capítulo, são de autoria do fotógrafo Ricardo 
Augusto de Almeida. Na imagem, os atores Márcio de Lima, 
Bruno Tavares (os Gêmeos) e Brenda Artigas (Alice). Observa-se  
que os figurinos de Angela Kerber e Thiago Rieth usados pe-
los personagens os Gêmeos não são exatamente iguais (um 
é verde e o outro amarelo), porém conversam entre si numa 
semelhança que traduz bem suas características peculiares.

Um Sinal para o Chapeleiro

O personagem Chapeleiro exigiu da tradutora e da equipe um 
sinal de identificação que fugisse de uma tradução literal que 
fizesse referência a um indivíduo qualquer que produz cha-
péus, o que corresponderia em Libras, por exemplo, à glosa: 
HOMEM-FAZER-CHAPÉU. A participação na peça do per-
sonagem em questão era frequente, uma vez que sua presença 
acontecia em muitos momentos. Além disso, em razão de ser 
o Chapeleiro um personagem importante na peça, e sua pre-
sença se dar em praticamente todas as cenas, foi preciso que o 
seu sinal fugisse também de possíveis simplificações, tampouco 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   136   •

se resumisse ao sinal de CHAPÉU. Para esse personagem, em 
especial, foi necessário um sinal de identificação que de fato o 
caracterizasse, sem implicar prejuízos no fluxo da sinalização 
de falas que referenciassem o Chapeleiro. 

Outro recurso observado pela tradutora, que também não 
daria conta para a criação do sinal do personagem, refere-se 
à possiblidade de formação de novos sinais ou compostos, ou 
seja, o processo de derivação que a Libras permite. As auto-
ras Quadros e Karnopp (2004), em seus estudos linguísticos, 
tratam a respeito do processo de derivação de nomes a partir 
de verbos e da formação de compostos. Conforme as autoras, 
“uma forma de criar novos sinais na língua de sinais brasileira 
é através da derivação” (p. 101). Ao descrever os processos, 
elas afirmam que a derivação de nomes a partir de verbos é 
algo comum e pode acontecer pela repetição do movimento ou 
pelo encurtamento do movimento do sinal. Este processo de re-
petição é chamado por Quadros e Karnopp (2004) de redupli-
cação. “Semelhante ao processo de nominalização da Língua 
Portuguesa, em Libras repete-se o morfema base (verbo) e tem-se  
como produto um nome. O processo de adicionar morfemas a 
uma forma base é uma possibilidade de criar novas unidades 
lexicais” (p. 101).

No entanto, simplesmente repetir o sinal de CHAPÉU tam-
bém não seria suficiente para fazer referência ao personagem, 
conforme consideraram a tradutora e a equipe. Assim, por ser 
o chapéu o destaque do figurino do Chapeleiro, convencionou-
se um sinal que fazia menção à sua cartola, ao formato do 
acessório usado pelo ator. Esse sinal convencionado, porém, 
não derivava do sinal de CHAPÉU, tampouco se reduzia a esse 
próprio sinal. Foi combinado, portanto, que o sinal de identi-
ficação para o personagem Chapeleiro seria feito com as duas 
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mãos em paralelo à cabeça, configuradas em “U” realizando 
um movimento de cima para baixo, de modo a fazer referência 
à altura e à aba do acessório usado no figurino pelo Chapeleiro. 

Figura 2: O Chapeleiro

É possível ver na imagem acima (Figura 2) o ator Umberto 
da Rosa representando o personagem Chapeleiro e usando o 
seu chapéu. Vale observar o formato do acessório (do tipo car-
tola) e seus detalhes, uma vez que serviram de motivação para 
a criação do seu sinal de identificação. Nesse sentido, em um 
processo de tradução de um texto teatral, sobretudo as esco-
lhas tradutórias referentes aos sinais de identificação dos per-
sonagens, diferentes tipos de referências visuais são possíveis 
de serem usadas pelo tradutor. Desde referências visuais que 
estão para além do texto e do contexto teatral em questão, 
como é o caso do sinal de identificação da personagem Alice 
motivado por uma imagem que sequer tem relação direta com 
a peça do grupo Signatores, mas sim com um desenho da déca-
da de 1950, até referências visuais que estão estritamente liga-
das a elementos de composição e concepção do próprio espe-
táculo, como no caso do sinal de identificação do personagem 
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Chapeleiro motivado por um acessório do figurino pensado e 
criado especialmente para a peça a qual a tradução está vin-
culada. 

O profissional tradutor pode se valer também de motiva-
ções mais convencionais, diretamente ligadas às características 
físicas usuais de um personagem. Como, por exemplo, no caso 
dos sinais de identificação dos personagens Coelho e Lebre, 
abaixo descritos.

Um Sinal para o Coelho e para a Lebre

No momento de escolha dos sinais de identificação dos perso-
nagens Coelho e Lebre, a tradutora identificou que em Libras 
não havia um sinal conhecido pela equipe para mencionar o 
termo lebre. Os dois termos, coelho e lebre, eram sinalizados 
em Libras a partir do sinal correspondente a COELHO. Isto é, 
um mesmo sinal é usado em Libras para referenciar o animal 
coelho e, também, o animal lebre, embora sejam animais dife-
rentes. Além disso, na história de Lewis Carroll, bem como na 
adaptação para O ensaio de Alice (2013), ambos são persona-
gens que desempenham papéis distintos. Nesse sentido, foi ne-
cessário que a tradutora convencionasse sinais de identificação 
para ambos os personagens de modo que fossem representados 
de forma diferente. Não seria possível, portanto, o uso do sinal 
COELHO para representar tanto o personagem Coelho como 
a personagem Lebre.

Nesse caso, as escolhas tradutórias foram de manter o sinal 
convencional de COELHO para o personagem Coelho, e no 
caso da personagem Lebre, por ter orelhas mais compridas, um 
sinal de identificação que fazia menção às suas longas orelhas 
foi criado. O sinal para a Lebre era produzido com uma das 
mãos configurada em “U” a partir de um movimento que sai 
do lado da cabeça do sinalizante para trás e para baixo, até 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   139   •

a altura do ombro. Na imagem abaixo (Figura 3) é possível 
observar o ator João Vitor Silva caracterizado como o Coelho.

Na fotografia fica evidente que, nesse caso, a escolha tra-
dutória pelo sinal de identificação do personagem não foi mo-
tivada pelo figurino pensado para o personagem (assim como 
aconteceu no caso do Chapeleiro), uma vez que o figurino do 
Coelho não conta com nenhum elemento que represente con-
vencionalmente o animal de orelhas compridas. Ao contrá-
rio da personagem Lebre, que conta em seu figurino com um 
chapéu com longas orelhas pontudas e caídas, o personagem 
Coelho é trazido visual e esteticamente no ator por meio ape-
nas de sua maquiagem.

Figura 3: O Coelho

Ainda sobre a tradução da peça O ensaio de Alice (2013) 
realizada por Celina Xavier, é interessante compartilhar outros 
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dois exemplos de soluções tradutórias empregadas. A seguir, 
relatamos momentos desafiadores da peça que se referem, res-
pectivamente, ao número de personagens em cena em diálo-
gos rápidos e trocas de turno e, também, o emprego de neolo-
gismos no texto em Português e o desafio de traduzi-los para 
Libras considerando uma tradução que preserve seu sentido 
dentro do contexto empregado.

Cena do Chá

O processo de tradução da Cena do chá apresentou um nível de 
complexidade maior do que o esperado. Em cena, encontram-
se quatro (04) personagens com falas concomitantes e trocas 
rápidas de turnos, bem como o emprego de jogos de palavras 
e movimentos coreografados. Nesse sentido, lançado o desafio, 
foi necessário recorrer a estratégias linguísticas para a caracte-
rização de diferentes personagens, por exemplo, o uso de role 
shift (mudança na posição do corpo ou da direção do olhar), 
também conhecida como mudança de papel, personalização 
ou ação construída (QUADROS; SUTTON-SPENCE, 2006, p. 
118). Além do uso desse recurso, para a tradução dessa cena, 
foi também necessário o estabelecimento de referentes para a 
realização da tradução, ou seja, o emprego do processo ana-
fórico. Como descreve Quadros (2007), em Libras, os falantes 
estabelecem os referentes com uma determinada localização no 
espaço, e continua:

Tais referentes podem estar fisicamente presentes ou 

não. Depois de serem introduzidos no espaço, os pon-

tos específicos podem ser referidos ao longo do discurso. 

Quando os referentes estão presentes, os pontos no espa-

ço são estabelecidos baseados na posição real ocupada 

pelo referente. Por exemplo, o sinalizador aponta para si 
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para indicar a primeira pessoa, para o interlocutor para 

indicar a segunda pessoa e para os outros para tercei-

ra pessoa. Quanto aos referentes que estão ausentes do 

discurso, são estabelecidos pontos abstratos no espaço.  

(p. 23-24).

Na fotografia abaixo (Figura 4) é possível observar o ins-
tante em que a Cena do chá ocorre e os personagens dialogam 
interagindo entre si. Nessa cena, como mencionado, os diá-
logos são rápidos, com falas concomitantes. Na imagem, da 
direita para a esquerda, a personagem Alice representada pela 
atriz Brenda Artigas, o personagem Chapeleiro representado 
pelo ator Umberto da Rosa Rosiglei Pinto como Camundongo 
e Maria Eduarda de Andrade como Lebre.

Figura 4: Cena do chá

Com relação à tradução da Cena do chá e sua posterior gra-
vação em vídeo, a tradutora empregou o recurso de mudança de 
papel na sinalização. No entanto, apesar de o estabelecimento 
dos referentes no espaço ter sido feito numa primeira gravação 
realizada, bem como a incorporação das personagens, ainda foi 
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necessário elaborar uma segunda gravação da tradução com as 
falas de cada personagem. Assim, no primeiro vídeo gravado 
foi possível visualizar a dinâmica da cena e, no segundo vídeo, 
os atores puderam observar as falas de cada personagem, o que 
contribuiu significativamente para o estudo e preparo da cena. 

Cena do Desaniversário

A Cena do desaniversário exigiu, dentre outras coisas, uma pes-
quisa linguística, tendo em vista que em Português, apesar de 
não existir a palavra desaniversário, fica evidente que se trata 
de um dia em que não se comemora o aniversário, pois o pre-
fixo “des” sugere negação, assim como acontece nos termos: 
despercebido, desencanto ou descontente, por exemplo. Assim, 
no caso da tradução do neologismo desaniversário, foi necessá-
rio recorrer à incorporação de negação em Libras. Sobre isso, 
Quadros e Karnopp (2004) afirmam que este processo é bastan-
te produtivo, pois alguns sinais na língua de sinais incorporam 
a negação a partir da alteração de um dos parâmetros gramati-
cais, especialmente o parâmetro de movimento. Nesse sentido, 
a solução tradutória encontrada pela tradutora foi a de manter 
o sinal para o termo desaniversário todos os parâmetros gra-
maticais, alterando apenas a direção do movimento do sinal de 
ANIVERSÁRIO que, normalmente, é feito para cima. Assim, o 
sinal correspondente convencionado para o termo desaniversá-
rio também foi um neologismo em Libras, realizado com movi-
mento para baixo e para fora do tronco. Um trecho do diálogo 
da cena pode ser observado abaixo:

Alice: Sinto interromper seu chá de aniversário. 
Obrigada.
Lebre: Aniversário? Haha! Não é chá de aniversário.
Chapeleiro: Claro que não! É chá de desaniversário.
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Alice: Desaniversário? Não entendo.
Lebre: Só há um dia no ano em que você comemora 
seu aniversário.
Chapeleiro: Portanto, os outros 364 dias são desa-
niversários. 
Alice: Então, hoje é meu desaniversário!
Lebre: Oh, que coincidência!

A Cena do desaniversário, além de compreender o uso do 
neologismo desaniversário, também envolveu o desafio de tra-
dução de uma música. O sinal empregado teria que ser co-
reografado e suficientemente visível para que a cena fosse 
produzida de forma clara e o conjunto do sinal combinado 
na música produzisse e preservasse o efeito estético do texto. 
Estabeleceu-se, portanto, para a realização da tradução dessa 
cena em especial, um grupo de trabalho composto pela direto-
ra da peça, Adriana Somacal, a coreógrafa Carla Vendramin, a 
tradutora Celina Xavier e o consultor surdo de Libras Augusto 
Schallenberger. Esse grupo de trabalho tinha como objetivo es-
tudar os movimentos e as configurações dos sinais de modo a 
transformá-los em uma coreografia, sem que essa fosse sub-
metida a uma tradução literal da música. O resultado foi uma 
composição coletiva que agregou não apenas elementos cêni-
cos ao espetáculo, mas que facilitou e reforçou a compreensão 
sobre a ideia nonsense de desaniversário. 

	  

4. Ato II: Alice no País das Maravilhas (2015)

Como mencionamos anteriormente, o espetáculo Alice no país 
das maravilhas foi montado no ano de 2015 pelo grupo Signa-
tores e trouxe em sua bagagem toda a experiência acumulada 
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com a montagem do espetáculo O ensaio de Alice (2013).  
O grupo e os atores, na ocasião da montagem da peça de 2015, já  
haviam convencionado os sinais dos personagens, bem como 
já conheciam a história na qual o espetáculo seria baseado; to-
dos já haviam transitado e mergulhado pelo universo de Alice. 
Cabe destacar que, para esse espetáculo, o grupo Signatores foi 
selecionado pelo Edital do Fumproarte da Secretaria Munici-
pal de Cultura (SMC) da Prefeitura Municipal de Porto Alegre 
e teve financiamento para a produção da peça, o que oportuni-
zou um empreendimento maior e o envolvimento mais signifi-
cativo de todos os membros do grupo.

A ficha técnica de Alice no País das Maravilhas (2015) contou 
com a produção do grupo Signatores e do Cardápio Cultural. 
A direção e a direção de produção permaneceram com a dire-
tora do grupo, Adriana Somacal, que nesse espetáculo atuou 
também ao lado de Jéfferson Rachewsky na dramaturgia. Em 
razão de o espetáculo poder contar dessa vez com financia-
mento cultural, a produção contou ainda com assistência de 
direção realizada por Alexandre Borin; preparação corporal 
de Aline Brustolin e Carla Vendramin; planejamento cultural e 
produção executiva de Daniela Lopes, do Cardápio Cultural;  
e assistência de produção realizada por Karina Borges. 

Nesse espetáculo, os atores envolvidos foram: Brenda Artigas, 
Bruno Anjos, Karina Moraes, Márcio de Lima, Rosiglei Vieira 
e Umberto da Rosa; já os atores que atuaram como narradores- 
-personagens foram: Alexandre Borin e Marcia Caspary. Alice 
no País das Maravilhas (2015) contou com o trabalho técnico 
de iluminação e operação de luz de Carol Zimmer; figurino 
criado por Margarida Rache e confeccionado pela mesma figu-
rinista em parceria com Patrícia Preiss e Caio Klein; cenografia 
de Álvaro Vilaverde; trilha sonora de Eloy Fritsch e operação 
de som feita por Vitório Azevedo e Magnus Viola. 
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Assim como na peça O ensaio de Alice (2013), o proces-
so de concepção do espetáculo Alice no País das Maravilhas 
(2015) demandou de uma assessoria pedagógica realizada pelo 
Prof. Sérgio Lulkin, bem como pelo trabalho de tradução rea-
lizado por Ângela Russo, que também atuou como intérprete, 
e por Augusto Schallenberger, consultor surdo de Libras. As 
fotografias ficaram por conta de Adriana Marchiori e Fabrício 
Simões; as imagens do espetáculo por Mauro Gonçalves; e a 
assessoria de imprensa e redes sociais foi responsabilidade da 
empresa Dona Flor Comunicação.

Sobre os aspectos do processo de tradução do espetáculo 
Alice no País das Maravilhas (2015), destacamos para apre-
sentar na próxima seção: as especificidades das duas línguas 
(Libras e Português) e o constante jogo e alternância entre 
ambas ao longo do processo; as estratégias tradutórias encon-
tradas para solucionar alguns problemas tradutórios quanto à 
sinalização de sinais contidos e menores; bem como as falas do 
roteiro de caráter nonsense, típico de muitos personagens da 
história, e a tradução cultural. 

Escolhas Tradutórias em Alice no País das Ma-
ravilhas (2015)

Durante a tradução do roteiro, o encontro com frases célebres 
do texto de Lewis Carroll como, por exemplo: “Quem és tu?” 
e “Qual a semelhança entre o corvo e uma escrivaninha?” pro-
vocou uma breve suspensão no momento da tradução para 
Libras. Não exatamente pela dificuldade em traduzir ambas 
as frases já que, em princípio, uma tradução com as seguintes 
glosas resolveria a questão:
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Frase I

Quem és tu?

Glosa I

VOCÊ(apontar) + SINAL(exp?)

 

Frase II

Qual a semelhança entre o corvo e uma escrivaninha?

Glosa II

PÁSSARO-PRETO(ref1) + MESA-ESCREVER(ref2) + DOIS(incorp.)  
+ IGUAL + O-QUÊ(exp?)

Contudo, não foi de maneira tão tranquila que essa questão 
foi resolvida nos ensaios. Nesse momento, o processo tradutó-
rio deixava de ser solitário, com a produção das glosas e reali-
zação das gravações para Libras, e passava a ser coletivo, com 
interação durante os ensaios entre todos os atores, narradores
-personagens, com o consultor surdo de Libras e a diretora. O 
que antes parecia funcionar bem em Libras gravado em vídeo, 
em princípio, em cena não era a mesma coisa. Os exemplos 
que trazemos aqui neste relato ilustram bem o quanto o fato de 
estarmos inseridas em um grupo que tem a Libras circulando 
ativamente também nos bastidores contribui significativamen-
te com o processo de tradução do espetáculo, uma vez que é 
nos primeiros ensaios da peça e na visualização da sinalização 
em cena que muitos ajustes da tradução acontecem. 

Foi no ensaio da peça em equipe, junto com os atores e 
diretora, que percebemos formas mais adequadas de tradução 
para Libras de determinados trechos do texto. Por exemplo, a 
possibilidade de inversão dos sinais na frase antes mencionada 
“Quem és tu?” que não comprometeria o entendimento e a si-
nalização poderia ganhar um ritmo e um movimento alinhado 
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ao ritmo da narração/voz. Assim, alteramos para:

Frase I

Quem és tu?

Glosa I

SINAL+VOCÊ(apontar-exp?)

Em nenhum momento durante o espetáculo houve a so-
breposição de uma sobre a outra. Primou-se por resguardar 
na peça, desde o começo, as duas línguas; cada uma em sua 
especificidade estrutural, gramatical e cultural. Em vários 
momentos durante o trabalho de tradução e na concepção das 
cenas faladas, entretanto, houve uma alternância e o emprego 
de uma ou de outra língua, no que tange a construção das 
frases dos textos. A depender da avaliação dos tradutores e do 
grupo como um todo, uma ou outra forma linguística era em-
pregada primeiramente, conforme o que melhor se adequava 
para o contexto cênico em questão. 

O próximo exemplo aqui mencionado ajuda a ilustrar essa 
mesma situação. Nesse caso, porém, o texto alterado parte da 
Língua Portuguesa e não da Libras. A célebre pergunta do per-
sonagem Chapeleiro para a personagem Alice em uma das ce-
nas: “Qual a semelhança entre o corvo e uma escrivaninha?” 
foi construída inicialmente em Libras e, posteriormente, ga-
nhou uma nova versão na Língua Portuguesa, conforme o que 
segue: Vejamos, aqui temos um corvo e aqui uma escrivaninha, 
qual a semelhança entre eles? Assim, a construção em Libras e 
glosas se manteve, o que mudou foi a organização sintática da 
frase em Português.
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Frase II

Vejamos, aqui temos um corvo e aqui uma escrivaninha, 
qual a semelhança entre eles?

Glosa II

PÁSSARO-PRETO(ref1) + MESA-ESCREVER(ref2) + DOIS(incorp.) + 
IGUAL + O-QUÊ(exp?)

Nota-se, portanto, o quanto o processo de tradução do 
roteiro no grupo Signatores não é estanque e determinado 
exclusivamente pelas escolhas feitas pela equipe de tradução. 
Esse constante movimento de ir e vir ao roteiro e refazer a 
tradução ao longo do acompanhamento dos ensaios, de 
retornar aos momentos sozinhos da tradutora e novamente 
retornar ao grupo, proporciona um envolvimento maior, não 
apenas com os textos, mas com todo o processo de montagem 
do espetáculo.

Cena da Lagarta e Cena do Gato

Outro aspecto relevante a destacar, já mencionado na seção an-
terior sobre o espetáculo O ensaio de Alice (2013), se refere às 
escolhas tradutórias que permitem fazer com que sinais muito 
contidos, sutis e difíceis de serem enxergados pela plateia ga-
nhem visibilidade durante a apresentação. Assim, na prepara-
ção do espetáculo Alice no País das Maravilhas (2015), a Cena 
da Lagarta apresentava uma sentença em que a personagem 
Lagarta compara Alice a uma pulga.

Frase I:

Você deve ser uma espécie de pulga, isso sim...

Glosa I:

ACHAR+VOCÊ+PARECER+MATAR-INSETO+SIM!
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Sabemos que o sinal em Libras para o termo pulga remete 
à ação icônica de se matar um inseto (pulga). O movimento 
do sinal acaba sendo contido, uma vez que o próprio inseto 
é pequeno e, portanto, sua representação também pequena 
e contida quando sinalizada. Dessa forma, entendemos que 
qualquer espectador, mesmo não muito distante do palco, não 
conseguiria enxergar com clareza o sinal de MATAR-INSETO 
correspondente a pulga empregado em Libras pelo ator no pal-
co. Além disso, vale ressaltar que a personagem Lagarta foi 
elaborada na peça a partir de elementos cênicos (dobraduras 
em papel) combinados aos corpos dos atores que, por sua vez, 
eram três (03) e, portanto, um total de seis (06) mãos e seis 
(06) braços em cena. Nesse caso, o sinal para pulga MATAR-
INSETO não foi empregado na cena também em razão disso.

Figura 5: Lagarta composta por três atores

Na fotografia acima (Figura 5) é possível observar a Cena 
da Lagarta, composta pela personagem Alice representada pela 
atriz Brenda Artigas e pela personagem Lagarta representada 
pelos atores Márcio de Lima, Bruno Tavares e Rosiglei Pinto.  
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O problema de tradução do termo pulga foi levado para o 
grupo em um dos ensaios. Assim, testamos algumas ideias e 
sugestões levantadas para verificar como poderia ser aplicado 
à cena. 

A participação do consultor surdo foi crucial para as so-
luções tradutórias escolhidas e para os encaminhamentos das 
propostas levantadas. Após várias sugestões de tradução, op-
tou-se por manter a mesma glosa, mas com uma pausa cênica 
significativa antes da execução do sinal para pulga MATAR-
INSETO. Essa pausa era precedida da ação da personagem 
Lagarta que começava a se coçar. A ação começava pelo ator 
que representava a cabeça da personagem, passando pelo ator 
do meio até o último ator que, por sua vez, marcava a ação de 
retirar a pulga de seu corpo e a levando de volta, de mão em 
mão, até chegar novamente ao primeiro ator que representava 
a cabeça da Lagarta e, só então, nesse momento ele produzia o 
sinal MATAR-INSETO para representar o termo pulga trazido 
no texto da peça. Essa solução tradutória e cênica resolveu 
bem o conflito gerado pelo contido e sutil sinal usado para o 
minúsculo inseto. 

 Além da preocupação com o uso de sinais contidos, con-
trolados e sutis, havia também, no decorrer do processo, a 
constante observância com os atores quanto à necessidade 
de execução e do ritmo dos movimentos dos sinais, de modo 
a serem produzidos de forma mais ampla e clara, bem como 
quanto à importância de as configurações de mãos dos sinais 
e o emprego das expressões manuais também serem bastan-
te claras e precisas na sinalização durante a encenação. Essa 
preocupação, bem como a necessidade da produção de sinais 
altamente claros foram questões também ressaltadas na Cena 
do Gato. Um dos principais problemas tradutórios enfrenta-
dos durante o processo foi com relação ao personagem Gato e 
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suas possibilidades e limitações de produção da fala em Libras, 
uma vez que o personagem, assim como no caso da persona-
gem Lagarta, era formado pela combinação de partes do corpo 
de quatro atores diferentes, sob uma estética produzida por luz 
negra, onde cada ator compreendia em uma parte diferente do 
rosto do Gato. 

Conforme a fotografia a seguir (Figura 6), o personagem 
Gato na peça Alice no País das Maravilhas (2015) era com-
posto por um ator que representava o corpo do personagem, 
e pelo meio da cabeça saíam os bigodes; o segundo ator repre-
sentava o sorriso do Gato; o terceiro ator representava seus 
olhos e, por fim, o quarto ator representava as orelhas do bi-
chano. Com esse tipo de composição estética e construção do 
personagem não havia muitas possibilidades de empregar um 
dos parâmetros gramaticais em Libras durante a sinalização 
do texto, a saber: as expressões não manuais do Gato. Cabe 
lembrar que no espetáculo O ensaio de Alice (2013) essa cena 
também foi feita com o mesmo tipo de construção cênica do 
personagem Gato, conforme é possível observar nas fotogra-
fias da imagem a seguir (Figura 6).

Nas duas fotografias, a atriz Brenda Artigas aparece como 
Alice, sendo representada tanto na montagem de 2013 como 
na de 2015. Em ambas as fotografias há a presença em cena 
dos atores que compuseram o personagem Gato, ainda que 
não seja possível observar nas imagens em razão da pouca ilu-
minação da cena inerente à estética do teatro de luz negra.  

Na cena em questão, algumas frases célebres do Gato eram 
narradas num tom prosódico que acompanhavam o típico sor-
riso sarcástico e enigmático do personagem. Frases como “Isso 
depende de onde você quer chegar” e, também, “Impossível, 
somos todos loucos aqui!” são exemplos de frases trazidas 
do texto original da peça que geraram inúmeras tentativas 
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de tradução para Libras e, portanto, várias versões em glosa. 
Após tentarmos várias traduções possíveis na sinalização do 
Gato, chegamos à escolha de duas soluções que, a nosso ver, 
garantiam que a tradução em Libras não ficasse prejudicada, 
mesmo sem a possibilidade do uso das expressões não manuais 
no personagem. 

        

Figura 6: Gato composto por quatro e por cinco atores.
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Nesse caso, enquanto equipe de tradução, um de nossos 
principais problemas tradutórios na tradução das frases men-
cionadas era não poder contar com as expressões não manuais 
do Gato, sobretudo na sinalização dos sinais para os termos 
depende e impossível, transcritos em glosa para DEPENDER 
e IMPOSSÍVEL. A solução tradutória encontrada foi a de os 
atores executarem os movimentos do Gato durante sua sinali-
zação de forma mais ampla e com ritmo mais pausado, isto é, 
de forma mais clara possível e em uma velocidade moderada 
a lenta. O ritmo da fala na voz dos atores narradores-persona-
gens, nessas cenas, acompanhava a velocidade de sinalização 
do personagem, isto é, também eram mais lentas, trazendo ain-
da uma entonação sarcástica que complementava as ações ges-
tuais do Gato. Abaixo as frases referidas na cena em questão e 
suas respectivas traduções em glosa.

Frase I:

Isso depende bastante de onde você quer chegar!

Glosa I:

DEPENDER(exp.)+VOCÊ(apontar)+QUERER+ONDE+IR

Frase II:

Impossível, somos todos loucos aqui!

Glosa II:

IMPOSSÍVEL(incorp.neg.)+TODOS+LOUCOS+AQUI

Incorporar na sinalização em Libras o mesmo ritmo da nar-
ração era uma vantagem. A cada ensaio, tínhamos que obser-
var com atenção como a língua de sinais se apresentava, quais 
eram as possibilidades e as limitações de sinalização do Gato, 
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até porque, nos momentos de ensaio, não contávamos com o 
recurso da luz negra pensada para a encenação e, portanto, 
não era possível conferir se a sinalização do Gato sem as ex-
pressões não manuais estavam de fato funcionando e ficando 
claras. Mesmo assim, em razão das inúmeras tentativas, erros 
e acertos, ensaios, modificações, revisões, o resultado foi sig-
nificativamente positivo. A constante prática da animação do 
Gato e o aprimoramento da técnica fizeram com que os atores 
que compunham o personagem fossem ajustando e sincroni-
zando os movimentos coreografados, possibilitando a sinaliza-
ção compreensível das falas do personagem.

Ainda, como bem diz o personagem em uma de suas falas 
“todos são loucos no País das Maravilhas”, não poderíamos 
deixar de relatar brevemente neste relato alguns problemas tra-
dutórios encontrados durante o processo de tradução das fra-
ses nonsense ditas por vários personagens da história, inclusive 
pela própria Alice. 

Cena da Duquesa e Cena do Rio de Lágrimas

Por exemplo, na Cena da Duquesa, em resposta ao comentário 
da personagem, quando esta diz: “Se cada um cuidasse do pró-
prio nariz, o mundo giraria muito mais rápido”, a personagem 
Alice pondera com a seguinte fala: “O que não seria uma gran-
de vantagem. Se, por exemplo, o planeta levasse a metade do 
tempo para girar, então um dia só teria o tempo de meio dia, e 
como meio-dia é a hora do almoço, as pessoas só almoçariam 
tarde da noite e nunca jantariam”. Para a tradução dessa se-
gunda complexa frase, novamente, testamos algumas sugestões 
de tradução em glosas até que, depois de vários ensaios, chega-
mos ao seguinte resultado:
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Frase I:

O que não seria uma grande vantagem. Se, por exemplo, o planeta 
levasse a metade do tempo para girar, então um só dia teria o tempo de 
meio dia, e como meio-dia é hora do almoço, as pessoas só almoçariam 

tarde da noite e nunca jantariam.

Glosa I:

MAS+VALER-A-PENA. NÃO(exp?)+POR-EXEMPLO. SE+MUNDO(pausa) 
GIRAR(cl1)+METADE(pausa)+SIGNIFICADO+O-QUÊ(exp?). UM-

DIA(cl2)+NADA(exp?)(pausa). SÓ+MEIO-DIA(exp?)(pausa). 
ENTÃO(pausa)+PESSOA+NUNCA+NOITE+COMER(exp?).

	
Nessa situação, tanto a sinalização em Libras como a fala 

do narrador/voz eram mais rápidas, portanto, um complicador 
para que pudéssemos ajustar o ritmo de ambas. Contudo, no-
vamente os ensaios contribuíram para os ajustes e essa apro-
priação. Já na Cena do rio de lágrimas, a personagem Alice 
tenta se comunicar com o outro personagem questionando: 
“Um gato comeu sua língua?”. No trabalho inicial de tra-
dução do texto para Libras, quando da primeira versão em 
glosa e de sua gravação em vídeo, colocamos em suspensão 
a tradução dessa expressão idiomática em um dos encontros 
com o consultor surdo, uma vez que não tínhamos encontrado 
uma solução tradutória que garantisse o sentido da expressão. 
Consentimos, contudo, que para esse caso uma tradução cul-
tural era imprescindível. Depois de várias ideias, levamos para 
o grupo a proposta de tradução que resultou na seguinte glosa:

Frase I:

Um gato comeu sua língua?

Glosa I:

GATO(exp!)+ARRANHAR(cl)
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Como ressaltamos anteriormente, a tradução cultural con-
sidera não apenas as línguas envolvidas no processo, mas a 
cultura relacionada a cada uma. Nesse caso, uma tradução que 
se propusesse a sinalizar literalmente a expressão “Um gato co-
meu sua língua?” não daria conta do sentido implícito, quan-
do trazida para Libras. Tendo o entendimento do significado 
da expressão na língua de partida, portando, pudemos, sob a 
perspectiva de uma tradução cultural, propor a glosa acima 
apresentada. Cabe dizer que a proposta dessa tradução foi bem 
recebida pelo grupo e a solução encontrada se encaixou com 
o todo na continuidade do diálogo de Alice com o outro per-
sonagem. Os roteiristas concordaram, inclusive, em alterar o 
roteiro em Português, modificando a frase inicialmente escrita 
como “Um gato comeu sua língua?” para a sua forma adapta-
da, a saber: “Um gato arranhou suas mãos?”.

Diferentemente do que vinha acontecendo nas demais situa-
ções de confronto com problemas tradutórios, nesse caso em 
especial tivemos um encaminhamento diferente. Por se tratar 
de um roteiro teatral, o texto apresenta determinadas caracte-
rísticas flexíveis e, assim, determinados elementos podem ser 
ajustados ao longo dos ensaios, de forma a possibilitar nego-
ciações entre as línguas e culturas envolvidas. Essa flexibilidade 
e possibilidade de alteração do texto, é importante frisar, é algo 
bastante específico desse tipo de trabalho, onde os tradutores 
são parte da equipe teatral e contribuem com a construção do 
espetáculo. 

	

5. Ato Final: Algumas Considerações

A partir das experiências de tradução para Libras junto ao 
grupo Signatores, analisamos alguns aspectos comuns aos dois 
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espetáculos e aos processos de tradução. Percebemos, ao longo 
do trabalho, que o nosso papel no grupo Signatores foi primor-
dialmente de tradução, apropriando-se desse texto a partir das 
interações nos ensaios e no contato com o roteirista e a dire-
tora do grupo. Usualmente, o trabalho de tradução acontece 
de uma forma solitária do tradutor com o texto e suas fontes. 
Contudo, na experiência com o grupo Signatores os processos 
de tradução foram influenciados pela contribuição de vários 
profissionais, entre eles o roteirista, a direção e os atores. Por 
outro lado, os processos de tradução também influenciaram, 
em alguns aspectos, a montagem do espetáculo, contribuindo 
para a aproximação do roteiro original com a língua-alvo e 
com a cultura surda. Nessa dinâmica, percebeu-se um movi-
mento circular no processo de tradução, ou seja, recebendo 
interferência e contribuindo para o roteiro.

Esse movimento que envolvia o roteiro, as tradutoras e 
o grupo oportunizou a discussão sobre a criação dos sinais, 
pesquisa linguística e a busca por referenciais, enriquecendo 
o processo de tradução e caracterizando esse processo como 
uma construção coletiva. O aprendizado resultado desse pro-
cesso proporcionou conhecimento, reflexão sobre o desenvol-
vimento das competências para a realização desse trabalho, 
bem como a busca de qualificação permanente para a atuação. 
Assim, como afirma Robinson (2002):

As experiências novas que nos assustam e nos afastam 

das rotinas [...] são o estímulo didático; sem esses cho-

ques no sistema, ficaríamos estagnados e entorpecidos. 

As experiências novas nos animam; tornam ásperas as 

superfícies lisas da existência para nos fazer sentir as coi-

sas de fato, em vez de deslizar através ou para além delas 

como fantasmas (p. 136).
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Finalizando este relato de experiência, destacamos a impor-
tância do registro dos processos de tradução de espetáculos de 
teatro, já que é uma área crescente que se apresenta como pos-
sibilidade de atuação, além de ser um campo de atuação que 
não é comumente problematizado e discutido nas formações 
de tradutores e intérpretes de língua de sinais. Acreditamos, 
entretanto, que na medida em que os registros dessas práticas 
passam a acontecer, os profissionais terão mais subsídios e re-
ferências para qualificar seus trabalhos de tradução no âmbito 
teatral.
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1. “Vamos Ver?” Teatro Playback: a história 
que as histórias contam

Tal como representada em Libras na figura abaixo, a frase con-
vidativa “Vamos ver?” é a expressão-chave em uma apresenta-
ção de teatro playback. É com essa frase que o condutor – tam-
bém chamado de diretor – encerra a narração de uma história 
contada por um espectador da plateia, e chama os atores para 
recontá-la no palco por meio da dramatização (SIEWERT, 
2014, p. 20). Mas o que é teatro playback? Quais suas caracte-
rísticas e importância? Onde ele acontece? Quais elementos o 
compõem? Existem formas específicas de apresentação? E, por 
fim, como se dá o trabalho de interpretação para Libras no tea-
tro playback, considerando a presença de espectadores surdos?

	
Figura 1: Vamos ver?

Neste capítulo, compartilho uma experiência vivenciada 
durante o 1º Encontro Brasileiro de Teatro Playback1, realiza-
do na cidade de Joinville-SC, de 9 a 12 de outubro de 2015. 
Pretendo, aqui, responder as questões acima indagadas a partir 

1	  Disponível em: https://encontroplayback.wixsite.com/2015
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de um relato de experiência que tem como ponto central minha 
atuação como Tradutor Intérprete de Língua de Sinais (TILS) 
no evento. Ainda, busco contribuir com sugestões de possíveis 
estratégias de interpretação para Libras no teatro playback.

Cabe definir, inicialmente, que essa abordagem teatral ba-
seia-se em histórias. Embora no Brasil ainda seja pouco conhe-
cido e difundido, o teatro playback está presente em todos os 
continentes e é praticado em dezenas de países. Consiste basi-
camente na prática de improvisação realizada por um grupo 
de artistas que dramatizam histórias reais compartilhadas por 
espectadores da plateia. Esse tipo de teatro traz como diferen-
cial a concretude das histórias de vida das pessoas presentes. 

Num contexto de globalização neoliberal, na qual a indús-
tria cultural se apropria das produções culturais transforman-
do-as em mercadoria massificada, vale aqui destacar o signifi-
cado e a importância desse tipo de teatro. A especificidade do 
playback está na contraposição a essa tendência, em razão da 
valorização de histórias de vida de pessoas comuns que essa 
abordagem propõe. O ato de testemunhar uma história con-
fere uma atualidade para seu conteúdo (SIEWERT, 2014). O 
playbacktheatre, como é conhecido mundialmente é, portanto, 
uma forma de representação cênica realizada por atores que re-
contam experiências de participantes durante a apresentação.

De acordo com Fox (1999a, p. 10), autor criador dessa prá-
tica, as apresentações do teatro playback aconteciam inicial-
mente em escolas, hospitais e centros comunitários. Esse tipo 
de teatro, portanto, sai dos meios “elitizados” e ocupa espaços 
populares, compreendendo também grupos minoritários. Essa 
abordagem teatral traz uma ligação direta com o público es-
pectador, uma vez que é dele que surgem as histórias que serão 
encenadas pelos atores no palco. Os atores recontam as histó-
rias tornando-as vivas e visíveis dramaticamente. 
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Com relação ao caráter comunitário do drama pré-literá-
rio, Fox (2003, p. 45) destaca que a forma do teatro playback 
também dá muito valor à inclusão. Os papéis não são fixos, 
ou seja, membros da plateia podem ser narradores e até ato-
res em alguns casos. Em razão de seu caráter mais intimista, 
o playback funciona melhor com plateias pequenas, de modo 
que uma porcentagem maior de espectadores possa participar 
e interagir. Pelo fato de o teatro playback ter também essa fun-
ção inclusiva, de valorização de histórias e pessoas reais, ele é 
confundido, muitas vezes, com o psicodrama de Jacob Levy 
Moreno, já que, conforme Siewert (2014, p. 70),  esse gênero 
teatral de cunho mais psicoterapêutico tem como foco princi-
pal a ação dramática e o jogo de inversão de papéis. 

Entre o teatro playback e o psicodrama há especificidades 
que ajudam a distinguir uma abordagem da outra; porém, em 
razão das semelhanças existentes quanto às metodologias usa-
das, formas e estrutura de organização dos jogos e dinâmi-
cas de improviso, o teatro playback tende a se aproximar de 
abordagens psicológicas. Com o foco voltado inclusive para 
espaços mais alternativos e plateias diversificadas, o teatro 
playback acaba adquirindo um formato bastante versátil e ri-
tualístico, uma vez que cria um momento íntimo e artístico 
com os participantes.

Essa versatilidade está também no fato de uma apresenta-
ção de teatro playback poder acontecer em espaços variados, 
pois seu formato exige poucos elementos, tais como: os atores, 
os músicos (não necessariamente imprescindíveis), o condutor/
diretor e os espectadores. Também é possível envolver elemen-
tos cênicos, como caixotes e panos coloridos, e ainda adereços 
diversos a depender da necessidade ou proposta. Quando no 
caso de apresentações que envolvam músicos, há também o 
uso de instrumentos musicais. Embora a apresentação possa 
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acontecer em qualquer espaço físico, geralmente opta-se pelo 
teatro convencional com recursos de tecnologia e iluminação.

Com relação ao espaço cênico no teatro playback, Salas 
(2000, p. 114) afirma que a montagem pode ser algo bastante 
simples. De um lado são dispostas duas cadeiras lado a lado, 
voltadas ao centro do palco, para que o condutor/diretor e o 
narrador possam se sentar. Do outro, encontram-se os músicos 
e seu conjunto de instrumentos espalhados sobre uma mesa 
baixa ou um pano aberto no chão. Na parte de trás ficam cai-
xotes de madeira, de modo que os atores possam se sentar en-
quanto ouvem as histórias narradas pelos espectadores e, mais 
tarde, possam utilizá-los também como objetos da encenação.

Conforme a figura abaixo, é possível observar como o espa-
ço cênico pode ser organizado: o condutor/diretor à esquerda 
(de vestimenta vermelha); tecidos diversos dispostos ao fundo 
do palco; caixas de madeira também ao fundo do palco dispo-
níveis aos atores; a presença dos próprios atores representando 
uma história no centro do palco; ao lado direito dos atores, o 
profissional TILS intermediando a informação para o públi-
co espectador surdo e, ao seu lado, por fim, bem à direita da 
imagem, os dois músicos participantes. Na margem inferior da 
figura, em primeiro plano, é possível ver o público espectador 
que assiste à encenação. 

Figura 2: Espaço cênico no teatro playback
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Em uma apresentação de teatro playback pode acontecer de 
não apenas os atores estarem no palco se apresentando, mas 
também de algumas pessoas da plateia interagirem em cena. 
Uma vez que as pessoas não estão acostumadas com esse tipo 
de teatro interativo, antes de iniciar cada apresentação o con-
dutor/diretor explica as regras e como funciona essa proposta 
teatral. A ideia é sempre buscar que as pessoas se sintam o mais 
à vontade possível para compartilhar suas histórias pessoais e, 
por isso, são os atores que introduzem cenicamente as repre-
sentações nessa interação, dando o pontapé inicial.

De acordo com Salas (2000, p. 43), é o condutor/diretor que 
deve explicar e ressaltar sobre o quanto as histórias reais das 
pessoas presentes têm valor e, por isso, merecem ser comparti-
lhadas e respeitadas, sobretudo em público. Essas histórias, por 
trazerem aspectos bastante peculiares de cada pessoa, precisam 
receber um tratamento artístico adequado; assim, é a partir da-
quilo que foi contado pelo espectador que o condutor/diretor 
dará o direcionamento aos atores, de modo a relembrar a his-
tória contada considerando não apenas a pessoa que contou, 
mas também a forma que a história será dramatizada.

Uma apresentação de teatro playback pode acontecer de for-
mas diferentes. Geralmente há um ritual de abertura e também 
o uso de formas curtas para o aquecimento e a familiarização 
dos participantes. Em seguida, parte-se para a encenação das 
histórias propriamente ditas e, por fim, é feito o fechamento da 
apresentação. Para que seja possível compreender melhor essas 
etapas, a seguir compartilho brevemente como elas acontecem. 

Ritual de Abertura e Formas Curtas

De acordo com Siewert (2014), o ritual de abertura é um mo-
mento muito peculiar e próprio de cada grupo de playback. 
Um ponto importante nesse momento de apresentação inicial 
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é que ele possa “quebrar o gelo” entre os atores e o público. 
Trata-se de uma forma de dizer aos espectadores que eles serão 
os responsáveis pelo espetáculo e que sua participação é tão 
importante quanto a dos atores naquele momento. Durante a 
abertura é preciso que o condutor/diretor deixe claro aos es-
pectadores que haverá tanto a exposição das pessoas que qui-
serem contar suas histórias no palco, como a exposição dos 
atores nas improvisações. Geralmente, de início, fala-se de sen-
timentos. No caso de um público espectador mais tímido, o 
condutor/diretor pode realizar pequenas dinâmicas ou brinca-
deiras no intuito de descontração. 

Trazendo um pouco da minha experiência, cabe compar-
tilhar que no 1º Encontro Brasileiro de Teatro Playback os 
rituais de abertura das apresentações aconteceram de várias 
maneiras diferentes. Alguns grupos, por exemplo, entraram 
com instrumentos musicais tocando canções convidativas para 
chamar a atenção do público. Outros se valeram do humor, 
como foi o caso da companhia Cheios da Graça que trabalha 
com o teatro playback a partir da linguagem clown. Já o grupo 
Libração, compreendido por atores surdos falantes de Libras, 
usou as formas curtas para a realização da abertura de sua 
apresentação. É interessante frisar que todos os grupos par-
ticipantes mantinham a mesma essência do teatro playback, 
declarando claramente o objetivo do espetáculo no momento 
de abertura e convidando o público espectador a participar 
contando suas histórias.

Conforme Rowe (2007, p. 193), no teatro playback existem 
algumas maneiras de apresentar cada história contada, e para 
isso é possível utilizar algumas formas específicas chamadas de 
formas curtas também denominadas de short forms. As formas 
curtas nada mais são do que cenas rápidas que podem com-
preender formatos variados de representação, realizadas com 
base no que os espectadores dizem estar sentindo no momento. 
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Esse recurso também serve como um aquecimento, uma for-
ma de aproximar o espectador e fazê-lo familiarizar-se com a 
proposta do teatro playback. São várias as formas curtas que 
existem, dentre elas: a transformação, a escultura fluida, a tran-
sição, os pares, a narrativa em V, as histórias em quadros, os 
três solos e o coro.

Na transformação, também conhecida como transforma-
tions (ROWE, 2007, p. 195), os grupos fazem uso de pequenas 
narrativas difusas para recontar as histórias dos espectadores. 
Além dessa, outra forma curta conhecida e bastante emprega-
da por companhias e grupos de teatro playback é a escultura 
fluida ou fluidsculpt. Essa forma implica o espectador contar 
ao condutor/diretor e aos atores sobre como ele está se sentido 
no momento, isto é, verbalizar algum sentimento ou sensação 
sentida naquele instante. Depois que o espectador compartilha 
seu sentimento, o condutor/diretor dá um sinal – podendo esse 
ser sonoro, musical ou gestual – e, sem nenhum tipo de combi-
nação prévia, os atores se posicionam no centro do palco. 

Na escultura fluida um ator entra em cena e, ao parar no 
centro do palco, realiza algum som ou movimento que repre-
sente o sentimento compartilhado pelo espectador. Em segui-
da, os demais atores entram e se posicionam próximos entre si 
(um à frente e o outro mais atrás) formando uma fila. Os atores 
que entraram depois também representam, por meio de sons 
ou movimentos, o sentimento compartilhado pelo espectador. 
Nessa forma, os atores não se relacionam, porém, estão pre-
sentes em cena de forma harmônica e equilibrada visualmente 
com seus corpos juntos e bem posicionados, de forma a cons-
truir de fato uma escultura fluida. Na figura2 a seguir é possível 

2	  As figuras aqui usadas para ilustrar as formas curtas são reproduções elaboradas 

por mim com base em dramatizações.
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observar uma representação dessa técnica sobre o sentimento 
de devaneio e apatia. 

Figura 3: Escultura fluida

Outra forma interessante de ser aqui mencionada é a transi-
ção, muito parecida com a escultura fluida, porém diz respeito 
à transição de sentimentos, isto é, quando o espectador fala 
de uma emoção e ela passa a ser outra num processo de tran-
sição. Na transição os atores entram em cena e formam uma 
escultura, assim como na forma anterior, porém, em determi-
nado momento – marcado com a música ou com a espera de 
alguns minutos – os atores mudam seus movimentos de acordo 
com os comandos que são dados a partir de novos sentimentos 
que vão sendo introduzidos ao longo da cena (a transição do 
sentimento de desânimo, por exemplo, para o sentimento de 
felicidade). Essa movimentação dos atores acontece simulta-
neamente, todos ao mesmo tempo transitam e vão mudando 
suas ações conforme vão recebendo cada novo sentimento.

A forma denominada de pares, por sua vez, também conhe-
cida como pairs, envolve a encenação de uma dupla de atores 
onde um se posiciona perto do outro. O posicionamento pode 
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se dar quando um fica em frente ao outro, olhando para a 
plateia, ou quando eles ficam de costas um para o outro, gi-
rando. Nesse caso, os atores representam também sentimentos 
compartilhados pelos espectadores, porém essa representação 
acontece ao mesmo tempo, gerando sentimentos conflitantes 
que são dramatizados simultaneamente. As cenas, geralmen-
te, são rápidas e os atores permanecem em seus lugares. Essa 
forma é utilizada quando um espectador relata estar sentindo 
duas coisas ao mesmo tempo, por exemplo, quando ele está 
cansado, mas feliz.

Figura 4: Pares

A forma denominada narrativa em V é quando todos os 
atores entram em cena e se posicionam no palco formando um 
“V”. O ator do centro é sempre o elemento principal da cena, 
pois é ele o responsável por narrar de forma poética a história 
contada pelo espectador. O espectador, por sua vez, é referen-
ciado em terceira pessoa, por exemplo, o ator fala: “Esta é a 
história de um rapaz chamado Mike que gostava de andar de 
skate”. Durante a narração, o ator responsável pela narrativa 
vai produzindo diversos movimentos a fim de ilustrar visual e 
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corporalmente a história. Os demais atores imitam os movi-
mentos e também algumas palavras e sons importantes da nar-
rativa. Nessa forma, o ator central faz movimentos lentos para 
que os outros atores possam segui-lo, de modo que o objetivo 
seja a ampliação desses movimentos. 

Figura 5: Narrativa em “V”

Há outras três formas interessantes de serem compartilha-
das aqui, são elas: história em quadros, três solos e coro. A 
forma história em quadros, também conhecida como tableau 
stories, é utilizada geralmente após a narração de uma história 
curta. O condutor/diretor dá o nome das cenas que serão cria-
das pelos atores por meio de um quadro inanimado, expres-
sando cada etapa da história (SALAS, 2000, p. 52). Já a forma 
de três solos, denominada também como three solos, envolve 
uma fila formada por três atores, onde o primeiro (na direita 
do palco) começa a realizar movimentos, sons ou verbalizar 
palavras que tenham relação com aspectos da história contada 
pelo espectador e, ao congelar, é seguido pelo segundo ator 
que também começa a realizar movimentos e assim por diante. 
Nessa forma, cada ator mostra diferentes aspectos da história 
contada pelo espectador (ROWE, 2007, p. 193). 
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Na figura abaixo é possível perceber uma exemplificação da 
forma de três solos, no caso da verbalização de um espectador 
sobre os conflitos de sua mente e seu pedido de ajuda a Deus 
em razão de pensamentos suicidas. Esses sentimentos-chave 
são expressos visual e corporalmente pelos atores.

Figura 6: Três solos

Por fim, uma última forma bastante usada no teatro playback  
que pode ser aqui mencionada é o coro, também conhecido 
como chorus. Essa forma acontece quando um grupo, de no 
mínimo três atores, se junta no centro do palco e um deles dá 
início a uma ação de movimentos, sons ou palavras e os outros 
fazem “eco” dessa ação. Assim, o grupo passa a explorar esses 
movimentos no conjunto. Essa técnica pode ser usada também 
para contar uma história ou como um elemento de humor du-
rante uma cena (SALAS, 2000, p. 51). Na figura a seguir, o gru-
po de atores repete os movimentos daquele que está à frente.
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Figura 7: Coro

Existem muitas outras formas curtas possíveis de serem em-
pregadas no teatro playback, cabe ao condutor/diretor escolher 
a que melhor se ajuste com a proposta pensada, com o contex-
to da apresentação e com o que é verbalizado pelo espectador, 
sejam sentimentos, emoções ou histórias. Neste trabalho men-
cionei brevemente sobre algumas das formas (transformação, 
escultura fluida, transição, pares, narrativa em V, história em 
quadros, três solos e coro) usadas por grupos e companhias 
durante as apresentações realizadas no 1º Encontro Brasileiro 
de Teatro Playback.

É importante salientar que todas essas formas implicam vá-
rios aspectos a serem considerados, tais como: posicionamen-
to, interação, expressão, comunicação, uso do espaço cênico, 
etc. Esses aspectos precisam ser bem pensados também no caso 
do teatro playback em Libras, ou seja, quando a apresentação 
é feita em língua de sinais (por atores surdos, por exemplo) ou 
quando ela acontece em Português e precisa ser interpretada 
para Libras pelo TILS. Mais considerações nesse sentido são 
retomadas na seção sobre Interpretação para Libras no teatro 
playback.
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Encenação de Histórias

Corroborando com Salas (2000, p. 24), as pessoas precisam 
de histórias em suas vidas para poder construir significados. 
Na correria do dia a dia, porém, acabam nem sabendo mais 
quem de fato são aqueles que cruzam seus caminhos na rua, 
no trabalho, etc. Nesse sentido, é possível entender o quan-
to as histórias são indispensáveis e o quanto elas podem es-
tar presentes na vida das pessoas, seja por meio de conversas 
informais entre amigos e parentes, por meio da literatura na 
contação de histórias, ou por meio da arte através do teatro. 
Encenar histórias no teatro playback é também uma forma de 
preservar histórias.

Após o ritual de apresentação inicial e o aquecimento com 
as formas curtas, entra o momento mais importante no teatro 
playback: a encenação das histórias. Nesse momento, o condu-
tor/diretor anuncia que será iniciada essa etapa do espetáculo 
e, como antes já mencionado, ressalta o respeito que é preciso 
se ter com as histórias compartilhadas pelos espectadores. É 
nessa etapa da apresentação que os espectadores são convida-
dos a participar efetivamente do espetáculo, subindo no palco 
para contar e compartilhar suas histórias com o condutor/di-
retor e com os atores. Essa pessoa é convidada a sentar-se em 
uma cadeira especial ao lado do condutor/diretor e narrar sua 
história, no tom e na velocidade que se sentir mais confortável.

A figura a seguir ilustra um exemplo da disposição das pes-
soas no palco em uma apresentação de playback, com interpre-
tação para Libras, no momento da encenação das histórias. De 
um lado o condutor/diretor e o espectador convidado, sentados 
em cadeiras dispostas no canto do palco, voltadas ao centro; 
do outro lado, os atores em pé, dispostos em um espaço cênico 
maior para que possam realizar a dramatização das histórias; 
e no meio o TILS, também em pé, posicionado em um ponto 
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estratégico para que possa estar próximo a todos os interlocu-
tores e ao mesmo tempo visível ao público surdo.

Figura 8: Encenação de histórias

No momento da apresentação do teatro playback que ini-
cia a encenação das histórias, todos os espectadores devem ser 
motivados a participar e interagir, não apenas as pessoas mais 
extrovertidas, ou aquelas sentadas mais à frente da plateia. 
Administrar isso é função do condutor/diretor, que deve bus-
car abranger todos os presentes no local, bem como explicar 
com clareza aos espectadores que as histórias a serem contadas 
devem ser histórias vividas, que aconteceram de fato. Toda his-
tória é sempre bem-vinda, naturalmente, porém é importante 
que se entenda que o objetivo do teatro playback é dar vida a 
histórias reais de pessoas reais. 

Conforme Salas (2000, p. 89), a tarefa do condutor/diretor 
é ajudar a descobrir uma boa história e deslocá-la de seu lugar 
na memória do espectador/narrador para o âmbito do público, 
conferindo-lhe uma forma antes de entregá-la aos atores. Isso 
porque a história precisa se tornar ali um artefato vivo que to-
dos poderão ver, entender, lembrar e por ela ser talvez transfor-
mados. Para que a história se torne um artefato vivo, contudo, 
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o condutor/diretor precisa conversar com o espectador sobre 
sua história, de modo a ter informações suficientes para que 
seja possível ser dramatizada em cena. Assim, o condutor/dire-
tor faz uma espécie de “entrevista” com o espectador, buscan-
do deixá-lo sempre bastante confortável ao contar sua história.

Uma vez que a história é narrada pelo espectador e o condu-
tor/diretor consegue deslocá-la para o âmbito do público e dos 
atores, inicia-se a apresentação da encenação propriamente 
dita. Os atores se valem de suas competências para dramatizar 
a história narrada e o espectador, bem como os demais parti-
cipantes na plateia, assistem à história em um formato teatral, 
ou seja, por meio de personagens e da construção da narrati-
va pelo viés cênico. O número de histórias narradas e encena-
das pelo grupo poderá variar conforme o tempo, a proposta 
de cada grupo e a estrutura organizada para a apresentação. 
Nesse sentido, é possível entender que o teatro playback lida 
essencialmente com a questão do imprevisível, do inesperado, 
do efêmero e, claro, do improviso.

Finalização da Apresentação

A finalização de uma apresentação é também um momento 
importante e delicado e pode se dar a partir do uso de uma for-
ma curta, da retomada de alguma proposta cênica ou até mes-
mo de um resumo feito pelo condutor/diretor sobre todas as 
histórias narradas e dramatizadas durante o espetáculo. Salas 
(2000, p. 117) afirma que, quando um espetáculo termina, a 
finalização que for feita também vai ajudar a firmar o signifi-
cado e a dignidade daquilo que todos os presentes acabaram de 
compartilhar. Algo significativo desse momento, que justamen-
te objetiva-se no teatro playback, é entender qual história as 
histórias contam. Fox (1999b, p. 117), ao citar Siewert (2014, 
p. 45), corrobora com a ideia de que as histórias dialogam 
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entre si e que, portanto, o teatro playback não é meramente 
entretenimento, mas uma oportunidade de transformação.

2. Interpretação para Libras no Teatro Playback

Antes de falar sobre a prática de interpretação para Libras no 
teatro playback especificamente, é importante apresentar al-
gumas considerações sobre o trabalho do TILS em contextos 
artístico-culturais em geral, bem como a presença de pessoas 
surdas nessa esfera. Conforme Rigo (2014, p. 66), é possível 
perceber na esfera artística, sobretudo na esfera teatral, uma 
preocupação crescente por parte de grupos e companhias por 
abranger em seus espetáculos novos públicos, sobretudo o pú-
blico surdo falante de Libras. Essa preocupação implica inicia-
tivas de acessibilidade e inclusão, bem como o aumento das de-
mandas de atuação do TILS que, por consequência, se tornam 
cada vez mais diversificadas.

Uma vez que a Libras foi legalmente reconhecida desde 
2002 como meio legítimo de comunicação e expressão das pes-
soas surdas, ela vem sendo difundida como um artefato cultu-
ral bastante importante do povo surdo brasileiro (STROBEL, 
2008), e os militantes da causa surda vêm lutando por mais 
espaços acessíveis dentro da sociedade. Os espaços culturais 
são um exemplo de onde ainda o direito linguístico dos surdos 
não é plenamente respeitado. Na esfera teatral os surdos estão 
presentes enquanto espectadores e também enquanto artistas, 
protagonistas de suas próprias produções artísticas. Na região 
sul do Brasil é possível citar dois exemplos de grupos teatrais 
que atuam profissionalmente e são formados por atores sur-
dos: o grupo Signatores de Porto Alegre-RS e o grupo Libração 
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de Joinville-SC. O grupo Libração, fundado em 2011 e dirigido 
por Manoella Carolina Rego, é o primeiro do país a trabalhar 
com a abordagem playback e, como antes mencionado, esteve 
presente no 1º Encontro Brasileiro de Teatro Playback. 

Com os surdos transitando pelo universo artístico, conse-
quentemente cresce o mercado de trabalho para os TILS com 
perfil de atuação e, à medida que os TILS passam a atuar efeti-
vamente na esfera da arte e da cultura, surge a necessidade de 
eles compreenderem melhor suas práticas, bem como compar-
tilharem suas experiências. Cito aqui a experiência comparti-
lhada por Grutzmacher et al. (2014) e por Rigo (2014) a partir 
de suas práticas com interpretação no teatro. Ao estudarem 
sobre o tema, os autores dividem o processo interpretativo no 
contexto teatral em três etapas. Grutzmacher et al. (2014), por 
exemplo, dividem o processo em: etapa texto, etapa corpo e 
etapa cena. Rigo (2014) define esses momentos como: etapa 
de tradução, etapa de arranjo técnico e etapa de interpretação.

Uma vez isso posto, volto a ressaltar que o teatro playback 
tem como uma de suas principais premissas o improviso, e isso 
significa que a história só é conhecida por todos no momento 
em que é narrada pelo espectador e, apesar de se tornar acessí-
vel momentos antes da encenação, a forma como ela é drama-
tizada parte da definição do condutor/diretor e dos atores ins-
tantes antes de a apresentação acontecer. Assim, o texto teatral 
a ser interpretado pelo TILS no teatro playback não tem como 
ser disponibilizado com antecedência para que o profissional 
possa conhecê-lo e estudá-lo.

Grutzmacher et al. (2014) ressaltam que após conhecer  
o texto teatral a ser traduzido na etapa texto o TILS inicia o  
trabalho da etapa corpo, onde o principal objetivo é a reprodu-
ção da linguagem corporal dos personagens. Os autores men-
cionam que é necessário, por exemplo, que o TILS acompanhe 
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os ensaios do grupo teatral para poder compreender as carac-
terísticas físicas e psicológicas de cada personagem.

No caso do teatro de playback essa etapa não se aplica da 
mesma forma, pois não há um roteiro fixo da peça, nem per-
sonagens previamente definidos. O texto no teatro playback, 
como mencionado, acontece na hora, os personagens são cria-
dos conforme as histórias são narradas pelos espectadores no 
momento da apresentação. Não há, portanto, como o TILS rea-
lizar nenhum tipo de tradução ou estudo prévio do texto, uma 
vez que o texto ainda não existe antes de iniciar a apresentação. 

Considerando minha experiência vivenciada com o teatro 
playback, entendo que essa primeira etapa, no caso da atuação 
com esse tipo de abordagem teatral, não se trata de uma etapa 
diretamente relacionada ao texto, mas sim de uma etapa de 
preparação, onde o TILS precisará considerar aspectos mais 
gerais de sua atuação, independente de roteiros previamente 
estabelecidos. Assim, à medida que o TILS participa de encon-
tros anteriores com o grupo para fins de preparação cênica, 
trabalho corporal, exercícios para a improvisação, ele está 
consequentemente se preparando para atuar na hora da cena, 
na hora da interpretação propriamente dita. Nesses encontros 
prévios o profissional passará a se familiarizar com a aborda-
gem do teatro playback e poderá conhecer suas modalidades, 
técnicas, organização cênica e formas de apresentação.

Vale registrar que, mesmo sendo o improviso uma caracte-
rística do teatro playback, os grupos sempre têm um momen-
to de aquecimento instantes antes de começar a apresentação. 
Durante esse momento geralmente são feitas algumas combi-
nações entre os atores e o condutor/diretor sobre o espetáculo, 
assim o TILS pode solicitar para participar desse aquecimento, 
uma vez que isso lhe ajudará a situar-se melhor no momento 
da interpretação. 
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Rigo (2014) menciona sobre a etapa de arranjo técni-
co, quando o profissional está presente antecipadamente no 
lugar onde acontecerá o espetáculo, sobretudo no intuito de 
“familiarizar-se com o local e acompanhar os ensaios, bem 
como verificar com o diretor da peça e com a equipe técni-
ca seu posicionamento no palco, a iluminação adequada e o 
ângulo de visão por parte do possível espectador sinalizante”  
(p. 72). Essa etapa de arranjo técnico foi possível de ser garan-
tida durante o 1º Encontro Brasileiro de Teatro Playback em 
que estive atuando como TILS. Durante o evento, estive pre-
sente no local das apresentações a fim de verificar questões de 
estrutura física, posicionamento, iluminação, etc. mesmo que 
ensaios e passagem de som ou luz não tivessem acontecido, 
considerando a abordagem teatral em questão.

O teatro playback impõe muitos desafios à interpretação 
para Libras e muitas questões precisam ser pensadas, discutidas 
e colocadas em prática para se garantir a plena acessibilidade 
dos espectadores surdos. Grutzmacher et al. (2014) comentam 
justamente sobre isso, entendendo que muitas coisas ainda pre-
cisam ser aprimoradas no campo teatral. Os autores lembram 
que uma interpretação realizada num formato mais descritivo, 
como se fosse uma simples legenda, pode empobrecer o texto, 
sobretudo porque não se trata de “dizer o que está sendo dito” 
simplesmente, se trata sim de mediar artisticamente o espetá-
culo, considerando toda a gama de elementos expressivos que 
a linguagem teatral traz junto ao texto. 

Uma especificidade ainda maior no caso do playback é que 
nessa abordagem, além dos aspectos até então mencionados 
de ordem linguística, comunicacional, etc. há também aspectos 
de ordem social que o TILS precisa considerar; aspectos, por 
exemplo, relativos ao campo do psicodrama: intimidades, sub-
jetividades, particularidades, experiências, sentimentos, trau-
mas, etc. de vidas reais.
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De acordo com Napier et al. (2006, p. 130 apud Rigo 2013, 
p. 50), o trabalho de interpretação para língua de sinais no 
campo artístico se diferencia da maioria dos trabalhos que são 
realizados nos outros campos de atuação do TILS. Essa dife-
renciação se dá em vários aspectos, sobretudo porque é ne-
cessário um tempo maior para a preparação da interpretação. 
Outro fator que diferencia esse trabalho, conforme as autoras, 
diz respeito ao posicionamento do TILS, uma vez que no tea-
tro os profissionais tendem a se posicionar no palco ou perto 
dele, em um local iluminado. Durante o 1º Encontro Brasileiro 
de Teatro Playback, como já mencionado, foi possível partici-
par dos momentos de aquecimento dos grupos e verificar meu 
posicionamento adequado, bem como a iluminação necessária 
para minha atuação. Foram também reservados lugares espe-
cíficos para os surdos, o que lhes favoreceu participação nas 
apresentações. 

Humphrey e Alcorn (2007, p. 369 apud Rigo 2013, p. 52) 
apontam justamente sobre a necessidade do envolvimento do 
TILS nos momentos que antecedem as apresentações teatrais, 
ao passo que o diretor pode definir o posicionamento do in-
térprete em locais estratégicos, garantindo uma iluminação 
adequada e preservando ângulos de visão eficazes aos especta-
dores surdos. Durante minha experiência no evento, o arranjo 
pensado com relação ao meu posicionamento no palco foi o de 
ficar próximo ao proscênio e, ao mesmo tempo, próximo aos 
atores. Senti a necessidade, por exemplo, de estar em um local 
onde pudesse enxergar os atores e sua movimentação no palco, 
mas cuidando para não interferir na apresentação. 

Em uma das noites do Encontro, foi programada uma apre-
sentação do grupo Libração e, para esse momento, meu posi-
cionamento no palco teve que ser mudado, uma vez que eu de-
veria estar visível, tanto para os espectadores surdos na plateia, 
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quanto para os atores surdos no palco. Ainda, foi solicitado 
microfone para o outro profissional TILS presente responsável 
pela interpretação para o Português da apresentação, uma vez 
que as apresentações do grupo Libração são feitas em Libras.

 Uma última atividade do evento que merece ser aqui men-
cionada também demandou um posicionamento diferente da-
quele usado nas apresentações até então: a palestra proferida 
via videoconferência por Jo Salas3. Durante a palestra foi reali-
zada a interpretação para Libras a partir de um posicionamen-
to adequado, usualmente empregado para esse tipo de situação 
mais monológica e expositiva, de modo a garantir o acesso 
comunicacional pleno aos participantes surdos. 

Para Humphrey e Alcorn (2007, p. 368 apud Rigo, 2013, p. 
56), ao TILS que deseja trabalhar na esfera teatral aconselha-se 
a participação em cursos de artes dramáticas, desenvolvimen-
to de personagens, análise de roteiro e direção de palco. O 1º 
Encontro Brasileiro de Teatro de Playback compreendeu ofici-
nas básicas e avançadas sobre essa abordagem teatral. Durante 
as oficinas, os TILS acompanharam, por exemplo, os atores 
surdos e a diretora do grupo Libração. Durante essas ofici-
nas, mesmo de forma indireta, foi possível conhecer mais a 
respeito do teatro playback e adquirir conhecimentos que fo-
ram bastante úteis para os momentos posteriores de atuação. 
Entre as várias oficinas ofertadas durante o evento, algumas 
não precisaram de TILS e, portanto, pude aproveitar para par-
ticipar dessas formações como aluno participante, consideran-
do não apenas uma necessidade profissional, mas meu interesse  
pessoal.

3	  Pesquisadora do teatro playback e esposa de Jhonatan Fox, criador da abordagem 

teatral. Ambos os autores usados neste capítulo como referências teóricas. 
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Desafios no Teatro Playback

O ritual de abertura das apresentações no teatro playback é o 
único momento da apresentação que é previamente conhecido 
e ensaiado pelos atores e pelos condutores/diretores. Alguns 
grupos possibilitaram durante o encontro que eu e o outro pro-
fissional TILS presente no evento acompanhássemos os ensaios 
dos rituais de abertura; teve casos de alguns grupos, porém, 
que isso não foi possível. Assim, alguns dos rituais de abertura 
acabaram sendo uma surpresa, não apenas para os espectado-
res, mas também para nós TILS presentes nas apresentações. 
A companhia teatral Cheios de Graça, por exemplo, entrou 
em cena fazendo uma grande algazarra (característica da lin-
guagem clown); os atores cantavam alto e, ao mesmo tempo, 
produziam sons aleatórios com pequenos instrumentos que 
compunham o cenário. Nesse caso, buscamos na interpretação 
para Libras incorporar da melhor forma possível cada perso-
nagem, de modo a ficar claro aos espectadores surdos quem era 
quem no palco.

No caso da apresentação da companhia Cheios de Graça, 
não sentimos a necessidade de criar um sinal-nome para cada 
um dos personagens, uma vez que eles tinham características 
faciais bastante marcantes que eram possíveis de serem incor-
poradas na personificação em Libras. Um deles, por exemplo, 
era mais cômico, enquanto o outro era mais sério e falava tudo 
num tom mais formal. Já um terceiro era do gênero feminino 
(mulher) que tinha manias e trejeitos próprios. Cada uma des-
sas características era facilmente incorporada na sinalização, já 
os inúmeros sons que os personagens provocavam eram inter-
pretados como apitos e barulhos aleatórios.

Com relação ao trabalho de interpretação para Libras das 
formas curtas empregadas por alguns grupos teatrais, é inte-
ressante compartilhar alguns desafios enfrentados que estão 
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relacionados diretamente a cada uma das formas. A escultura 
fluida, por exemplo, foi empregada apenas por alguns grupos 
teatrais de ouvintes que se apresentaram em Português. Na 
hora que interpretamos essa forma em especial sentimos cer-
ta dificuldade com o texto improvisado, uma vez que as falas 
dos atores eram sobrepostas e simultâneas, o que desprendeu 
de nós um grande esforço cognitivo devido à necessidade de 
maior concentração para processar tudo o que estava sendo 
dito.

Mesmo que tivéssemos recém-ouvido a história narrada 
pelo espectador (sobre a qual os atores estavam dramatizan-
do), ainda assim sentíamos um pouco de dificuldade para in-
terpretar as falas sobrepostas dos atores, uma vez que cada 
um falava e contava no seu tom e à sua maneira a história, 
conforme a forma de apresentação escolhida pelo condutor/
diretor. Essa dificuldade não implicou prejuízos em nossa in-
terpretação, uma vez que éramos três atores em cena e está-
vamos atuando em dois intérpretes. Assim, ao nos dividirmos 
nos turnos e personagens, foi possível dar conta de transmitir 
as falas; e mesmo que estivéssemos em um profissional apenas, 
não haveria grandes prejuízos no texto de chegada, uma vez 
que um único profissional pode se valer, nesses casos, do bom 
uso do espaço de sinalização, bem como da marcação definida 
dos personagens. 

A forma de transição, por sua vez, embora a meu ver tenha 
exigido maior concentração e agilidade de nós TILS, não im-
plicou mudanças em nosso posicionamento no palco, diferente 
do que aconteceu na interpretação da forma em pares. Como 
o próprio nome diz, apresentação em pares deve ser feita dois 
a dois e, portanto, no caso da presença de TILS, o posiciona-
mento dos profissionais também pode se dar dois a dois, um 
de costas para o outro, seguindo a forma de apresentação dos 
atores. Nessa forma, porém, o TILS que está de costas precisa 
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se certificar que sua sinalização é visível pelos espectadores sur-
dos na plateia.

As apresentações feitas com a narrativa em V, por sua vez, 
podem ser interpretadas por apenas um profissional TILS, caso 
não sejam disponibilizados dois ou três, o que seria o ideal. 
Como já mencionado neste capítulo, a narrativa em V é uma 
forma de apresentação teatral poética que exige certa comple-
xidade corporal e gestual dos atores. Essa mesma complexida-
de é exigida do TILS que precisa passar para Libras os “ecos” 
produzidos pelos atores em cena. Nessa e nas demais formas, 
as falas dos atores e seus corpos estão diretamente relaciona-
dos entre si, e isso possui implicações na interpretação do TILS, 
uma vez que Libras é uma língua que se materializa também 
por meio da gestualidade e da corporeidade. Nessa perspecti-
va, é interessante citar o que McCleary e Viotti (2011, p. 290) 
falam sobre o texto e o gesto. Para os autores, nas línguas de 
sinais a ligação entre texto e gesto, ou entre língua e gesto, é 
fortalecida, uma vez que os elementos verbais e não verbais 
não são produzidos por meio das mãos apenas, mas também 
por todo o corpo, incluindo o tronco e as expressões faciais.

A modalidade de apresentação denominada três solos é 
uma forma que envolve a incorporação de personagens ou de 
um narrador, como já explicado anteriormente. Para interpre-
tar apresentações que façam uso desse tipo de forma é possível 
a presença de apenas um TILS sem prejuízos, pois, nesse caso, 
o maior desafio para o profissional são as trocas de narradores. 
Para que essas trocas de narradores fiquem claras ao especta-
dor, uma estratégia eficaz é o TILS dar um passo para trás cada 
vez que um novo narrador tomar o turno da fala. 

Por fim, em apresentações que façam uso do coro é tam-
bém possível dispor de apenas um único TILS sem maiores pre-
juízos, ao passo que ele deverá se valer de suas competências 
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linguísticas e artísticas para interpretar para Libras essa for-
ma usada na apresentação. Porém, considerando o formato e 
a proposta de representação das narrativas por meio de mo-
vimentos, sons, gestos em coro, o interessante nesse caso se-
ria a disposição de dois TILS, de modo que o efeito estético 
da composição entre os personagens possa ser preservado na 
interpretação. É interessante ressaltar que essa forma tem ca-
racterísticas poéticas em sua concepção e, portanto, se valer 
de recursos poéticos da língua de sinais pode ser uma escolha 
bastante eficaz para o profissional, uma vez que ele precisará 
manter na sinalização o caráter poético da cena.

Com relação à interpretação para Libras dos momentos de 
encenação das histórias, não foram encontradas grandes di-
ficuldades ou desafios quanto à prática interpretativa em si, 
sobretudo nos momentos das entrevistas realizadas pelos con-
dutores/diretores e os espectadores convidados. Os desafios 
aconteciam, em especial, em determinados momentos das ce-
nas onde eram dramatizadas as histórias, sobretudo nos mo-
mentos em que os atores entravam em cena ao mesmo tempo. 

3. Considerações Finais

Este relato de experiência tratou de forma geral sobre o teatro 
playback, em especial, considerado a partir da minha perspec-
tiva enquanto TILS atuante durante o 1º Encontro Brasileiro 
de Teatro Playback. Foi possível compartilhar aqui o que é essa 
modalidade teatral, qual sua importância e características, bem 
como os elementos que a compõem e algumas de suas possíveis 
formas de apresentação. 

O ritual de abertura e as formas curtas do teatro playback, 
por exemplo, foram também aspectos compartilhados nesse 
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trabalho, bem como o momento de encenação das histórias e 
de finalização. Partindo de minha experiência como TILS na es-
fera artística, busquei tratar sobre algumas questões que enten-
do ser relevantes sobre a prática de interpretação para Libras 
no teatro playback, mencionando alguns desafios impostos ao 
profissional TILS nessa modalidade teatral e apresentando al-
gumas estratégias eficazes possíveis de serem empregadas em 
alguns casos e situações.

Algumas dessas estratégias eficazes surgiram durante a in-
terpretação dos rituais de abertura das apresentações dos gru-
pos e companhias que participaram do Encontro e, também, 
durante os momentos em que eram usadas algumas formas 
curtas, tais como: a escultura fluida, a transição, os pares e o 
coro. Além das soluções encontradas para essas formas, tam-
bém busquei considerar a respeito do posicionamento do TILS 
no teatro playback e sobre o espaço cênico, considerando a 
posição mais adequada para o profissional durante sua prática.  

Conforme Stanislavski (1984), referência mundial da esfera 
teatral, enquanto linguagem específica de grande expressivida-
de, o teatro possui elementos próprios que são maximizados e 
distintos conforme cada personagem e suas marcações cênicas. 
Nesse sentido, devido a toda complexidade que envolve a lin-
guagem teatral, entendo ser aconselhável ao profissional TILS 
que procure adquirir conhecimento e experiência com o teatro, 
de modo que seja possível compreender suficientemente como 
essa linguagem artística e seus mecanismos funcionam.

Isso também se aplica, naturalmente, ao teatro playback e à 
atuação do TILS com esse tipo de abordagem especializada. Para 
trabalhar com interpretação para Libras no teatro playback  
o ideal é que o profissional já tenha participado de alguma 
formação específica nessa modalidade (oficinas, minicursos, 
workshops, etc.), de modo que ele conheça, por exemplo, os 
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detalhes técnicos envolvidos, algumas questões teóricas perti-
nentes, as diferentes maneiras de organização cênica e, princi-
palmente, a diversidade de formas de apresentação.

A interpretação é mais que mero “transporte” de um texto 
de uma língua para outra. Na atividade interpretativa, sobre-
tudo a teatral, são vários os elementos envolvidos que o pro-
fissional TILS precisa gerenciar, incluindo elementos relativos 
à visualidade e expressividade. Assim como em algumas outras 
esferas, o TILS que atua no teatro geralmente encontra-se em 
evidência quando está realizando seu trabalho, mesmo que não 
objetive isso, e essa evidência pode implicar algumas questões 
de ordem estética e artística. A exposição da figura do TILS no 
teatro é óbvia e necessária, podendo ser determinante no mo-
mento em que precisa provocar no espectador mais ou menos 
emoção – ou qualquer outro tipo de reação que se pretenda – a 
depender de como as estratégias de interpretação serão empre-
gadas. 

Como mencionado no início deste capítulo, o teatro playback  
tem fortes ligações com o psicodrama e isso faz com que cada 
apresentação exerça grande impacto psicológico sobre cada es-
pectador. A interpretação para Libras dessa modalidade teatral 
estará, consequentemente, carregada desse impacto. O profis-
sional TILS precisa saber lidar com essas questões de forma 
ética e respeitosa, considerando não apenas valorizar e respei-
tar as histórias compartilhadas pelos espectadores – como bem 
é explicado e solicitado pelo condutor/diretor – mas também 
mantendo uma postura profissional de discrição e sigilo diante 
da exposição de questões pessoais dos participantes.

Vale lembrar que em algumas situações, e por parte de al-
guns diretores e/ou grupos teatrais, a presença do TILS no pal-
co é comumente vista como algo prejudicial, sobretudo no que 
tange a estética do espetáculo. Esse desconforto geralmente 
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provém de pessoas ouvintes que desconhecem ou não estão 
habituadas com o trabalho desse profissional. Em alguns mo-
mentos, porém, durante minha atuação no encontro, pude per-
ceber que minha figura no palco foi enxergada por muitos de 
maneira diferente, certamente mais positiva. Entendo que isso 
se deve tanto ao formato como se apresenta o teatro na mo-
dalidade playback, como também em razão da expressividade 
corporal e facial exigida pela língua de sinais e pelo próprio 
contexto teatral de interpretação. Minha presença no palco – 
próxima aos grupos e somada às atuações dos atores em cena 
– foi vista como algo igualmente importante e natural às apre-
sentações. 

A experiência vivida durante o 1º Encontro Brasileiro de 
Teatro Playback foi essencial em minha trajetória enquanto 
TILS na esfera artística, e pôde não só intensificar meu inte-
resse pela área artística, mas também demonstrar as inúmeras 
especificidades impostas pela modalidade playback na inter-
pretação para Libras. Por meio deste relato foi possível evi-
denciar que dentro de uma mesma esfera de atuação – isto é, 
dentro da própria esfera teatral – não há como se estabelecer 
padrões ou modelos fixos de atuação para o TILS, uma vez que 
são múltiplas as formas de se fazer teatro. É nesse sentido que 
este trabalho não se esgota aqui, mas se encerra por hora como 
uma forma de fomentar uma reflexão mais aprofundada sobre 
o trabalho de interpretação para Libras no teatro playback.
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1. Introdução

Em 2002, foi sancionada no Brasil a Lei 10.436, que reconhece 
a Língua Brasileira de Sinais (Libras) como meio de comunica-
ção e expressão das comunidades surdas no território brasilei-
ro. Após três anos, em 2005, o Decreto 5.626 passou a regu-
lamentar esta Lei e propôs medidas para certificar tradutores 
e intérpretes de Libras/Português. O exercício dessa profissão, 
por sua vez, só foi regulamentado em 2010, a partir da Lei 
12.319, que aborda em seu Art. 2º sobre a competência e pro-
ficiência necessárias para o profissional realizar o trabalho de 
interpretação simultânea ou consecutiva nas duas direções: de 
Português para Libras e/ou de Libras para Português. Mais re-
centemente, em 2015, entrou em vigência a Lei 13.146, conhe-
cida como Lei Brasileira de Inclusão, que assegura e promove 
os direitos da pessoa com deficiência em diversas esferas da 
vida, incluindo o direito à cultura, ao esporte, ao turismo e ao 
lazer, conforme consta em seu Capítulo IX. Essas leis mencio-
nadas abordam, dentre outros aspectos, a relevância do acesso 
da pessoa surda à comunicação, que pode se dar em Libras na 
modalidade visual-espacial ou na modalidade vocal-auditiva 
traduzida e/ou interpretada para língua de sinais.

Para que seja possível abordar neste trabalho sobre a per-
formance de intérpretes em contextos de espetáculos teatrais, 
é necessário inicialmente compreender alguns aspectos sobre 
tradução e interpretação. Rodrigues e Beer (2015) apontam al-
gumas diferenças entre os dois processos quando pensados a 
partir de seus campos disciplinares: Estudos da Tradução (ET) 
e Estudos da Interpretação (EI). Conforme os autores, o que 
possibilita diferenciar os ET e os EI é basicamente o seu objeto 
central de estudo: “a tradução e o traduzir” e “a interpreta-
ção e o interpretar”. “Esses dois processos, embora cunhados 
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na translação de material linguístico-cultural de uma língua à 
outra, caracterizam-se pela maneira por meio da qual aconte-
cem linguística, cognitiva e operacionalmente” (RODRIGUES; 
BEER, 2015, p. 19). Trata-se de atividades que exigem dos tra-
dutores e intérpretes fluência linguística, competência tradutó-
ria e interpretativa e competência referencial de áreas específi-
cas do conhecimento humano.

Segundo Gile (2004), a palavra tradução pode ser usada 
para uma reformulação escrita em língua-alvo de um texto-
fonte escrito, e as palavras interpretação ou interpretar para a 
re-expressão não escrita de um texto-fonte não escrito. Nesse 
caso, é possível assumir que o tradutor pode ter apenas domí-
nio da forma escrita das línguas; já que o texto escrito pode 
ser duradouro e passivo de revisão, o tradutor tem tempo há-
bil para realizar pesquisas caso haja necessidade. Ainda que 
não se exija um conhecimento cultural aprofundado da área 
de conhecimento ou da especificidade temática, o tradutor ou 
o intérprete, quando possui mais intimidade com o texto ou 
com o contexto de atuação, poderá apresentar determinadas 
estratégias, contribuindo para uma boa qualidade da tradução 
ou da interpretação.

Em relação ao texto não escrito, é possível dizer que o intér-
prete pode buscar conteúdo antes da sua atuação. É relevante 
que esse profissional tenha um maior conhecimento linguístico 
e cultural das línguas. Durante o processo interpretativo, geral-
mente não há tempo para consultas em dicionários e revisão, já 
que o texto não escrito pode ser efêmero, o processo e o produ-
to ocorrem em tempo real. A interpretação, frequentemente, é 
trabalhada por uma equipe composta por dois profissionais ou 
mais, ao contrário do tradutor que às vezes trabalha sozinho.

Quadros e Souza (2008), ao refletirem sobre os aspectos da 
tradução de Português para Libras, consideram sobre o corpo 
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exigido na língua de modalidade visual-espacial para enunciar. 
As línguas de sinais, conforme os autores, são línguas produzi-
das com as mãos, face e corpo, portanto, constituídas de uma 
gramática que “se utiliza de canais articulatório-perceptuais, vi-
suais e espaciais (olhos e corpo)” (QUADROS; SOUZA, 2008, 
p. 175). Nesse sentido, embora existam propostas de sistemas 
de escrita das línguas de sinais, as traduções do Português para 
a Libras são comumente registradas na forma de vídeo, ao in-
vés da escrita. Já a atividade de interpretação possui um caráter 
mais efêmero, ocorrendo em tempo real e podendo se dar de 
forma simultânea, consecutiva ou ainda de forma sussurrada. 

Talvez o mais visível contexto de atuação dos Intérpretes de 
Língua de Sinais, doravante ILS, seja o contexto comunitário, 
principalmente os espaços educacionais onde os profissionais 
atuam mais próximos e diretamente com o público, sua clien-
tela. Mesmo que os espaços do contexto comunitário pareçam 
compreender a presença do ILS de forma mais recorrente, os 
profissionais que atuam com língua de sinais também estão 
presentes na esfera de conferência.

O teórico Franz Pöchhacker vem propondo em seus traba-
lhos uma concepção da interpretação como um contínuo con-
ceitual com duas grandes distinções: a intra-social ou comu-
nitária (diálogos face a face) e a internacional (conferências). 
Conforme o autor, “tomar essas duas dimensões conceituais 
como base permite levar em conta muitas diferenciações inter-
mediárias, incluindo eventos similares a conferências dentro de 
comunidade (especialmente envolvendo surdos) ou interpreta-
ção de diálogos” (PÖCHHACKER, 2010, p. 07). Com base 
nessa distinção, os autores deste trabalho têm compreendido 
que o ILS que atua em espetáculos teatrais se aproxima ao con-
texto de conferência, uma vez que, comumente, se posiciona 
distante e sem o contato direto com os sujeitos que compõem o 
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público-alvo da interpretação, podendo ter consciência ou não 
dos sujeitos envolvidos. 

Ainda que parte da legislação anteriormente citada, bem 
como a Lei 13.442 de 2017 que institui o “Dia Nacional do 
Teatro Acessível: Arte, Prazer e Direitos” incentivem a oferta 
de espetáculos teatrais acessíveis, incluindo a presença de ILS 
(em todas, algumas ou em apenas uma seção), percebe-se que 
em muitas cidades brasileiras a presença do intérprete em es-
petáculos de teatro ainda não é comum. Grutzmacher et al. 
(2014) e Rigo (2014) já apontavam sobre essa questão em seus 
trabalhos e isso reflete, inclusive, nas pesquisas nesse âmbito 
que até então eram também bastante incipientes.

Durante o período de realização deste trabalho, especifi-
camente na fase de busca por referenciais teóricos (agosto de 
2015 a junho de 2016) foram encontrados poucos trabalhos 
publicados em anais de eventos científicos que compreendem 
sobre a temática. Os encontrados podem ser aqui citados: 
Interpretação em contextos artístico-culturais: um mapeamento 
de espaços acessíveis em Libras na cidade de Florianópolis-SC, 
de Natália Rigo (2013); Tradução-interpretação teatral: desa-
fios e soluções em “O som das cores”, da mesma autora (RIGO, 
2014); Interpretação de Libras no teatro em Porto Velho-RO,  
de Marcos Grutzmacher, Ariana Pereira e Indira Moura 
(2014); e Metodologias para implementação da interpreta-
ção de espetáculos cênicos para língua de sinais, de Anderson 
Correia e Ernani Ribeiro (2014). Outro trabalho que merece 
ser mencionado, publicado no mesmo ano porém em contexto 
internacional, é o trabalho de Miriam Ganz Horwits (2014) 
intitulado Demands and strategies of interpreting a theatrical 
performance into American Sign Language, que aborda a com-
plexidade do trabalho dos ILS no teatro. Vale mencionar que, 
de 2014 pra cá, mais pesquisas foram realizadas, o que reflete 
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o crescimento e o amadurecimento não apenas da área, mas 
também da temática.

É consenso que a realização de um espetáculo teatral deman-
de todo um trabalho por parte da equipe envolvida. A monta-
gem de uma peça requer comprometimento de todas as partes 
para que o trabalho possa ser efetivado da melhor maneira 
possível, desde a estreia até a última apresentação ao públi-
co. Nesse sentido, exige-se dos profissionais a responsabilidade 
pelo envolvimento com o espetáculo, que pode ser entendida 
na mesma perspectiva que Constantin Stanislavski pensa sobre 
a atuação do ator. Em sua obra traduzida como A criação de 
um papel (1972, 2008) o autor aponta sobre a importância 
dos atores se doarem não apenas em palco, mas durante todo 
o seu cotidiano. Isso implica preparar-se de tal forma que seja 
possível fazer do teatro algo real para os espectadores.  

Em meio a toda essa complexidade está o ILS e seu processo 
de interpretação. Processo esse que pode até ter similaridades 
com o trabalho de tradução, uma vez que o profissional tem 
acesso ao texto antecipadamente para seu estudo e tem tempo 
para fazer buscas terminológicas em dicionários, livros, etc., 
porém, sua performance propriamente dita ocorre em tempo 
real, é passageira e pode sofrer improvisos em decorrência de 
mudanças oriundas dos próprios atores da peça. Mesmo que 
a performance do intérprete seja gravada em vídeo, ainda as-
sim entende-se aqui não se caracterizar como uma atividade de 
tradução. 

O intérprete requer um tempo maior para organizar suas 
estratégias tradutórias e interpretativas do espetáculo teatral, 
devido aos desafios enfrentados que são não apenas linguís-
ticos, mas também culturais trabalhados na língua-fonte e na 
língua-alvo. Assim como Horwitz (2014) pontua, a atuação do 
ILS nos espetáculos teatrais está para além de sua competência 
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linguística da língua-fonte; o profissional deve compreender 
também toda a estética teatral, bem como ter sensibilidade para 
perceber os elementos não verbais envolvidos e transmiti-los  
para a língua-alvo.

Conforme os trabalhos de Grutzmacher et al. (2014), Rigo 
(2014) e Horwitz (2014), é possível evidenciar que a tarefa do 
intérprete no contexto teatral é dividida basicamente em três 
etapas. A nomenclatura de cada etapa se diferencia conforme 
cada autor. Grutzmacher et al. (2014), por exemplo, denomi-
nam as três etapas de: etapa texto, etapa corpo e etapa cena. 
Já Rigo (2014) as denomina de: etapa de tradução, etapa de 
arranjo técnico e etapa de interpretação. Já Horwitz (2014) as 
chama de: script analysis (análise de roteiro), interpreter team 
rehearsals (ensaios com a equipe de intérpretes) e live interpre-
tation (interpretação ao vivo). 

Na primeira etapa do processo, o intérprete tem o conta-
to com o roteiro, podendo estudar estratégias para sua per-
formance. Na segunda, ele acompanha os ensaios da peça; é 
quando ele conhece as personagens vivas, fora do texto escrito, 
e quando ocorre também o ensaio da sua interpretação para 
possíveis correções e ajustes. A última etapa desse processo é 
a performance ao vivo, isto é, a atuação de todo o processo; 
quando o espetáculo é aberto ao público. Diferentemente dos 
autores acima citados, Correia e Ribeiro (2014) propõem uma 
metodologia de interpretação no contexto das artes cênicas 
dividindo as etapas do processo em quatro momentos, onde 
acrescentam uma quarta etapa de feedback do público. 

Uma vez apresentados os pressupostos teóricos deste tra-
balho, importa ressaltar que esta pesquisa se propõe a apre-
sentar relatos de intérpretes de Libras/Português a respeito de 
suas performances de Português para Libras no contexto de 
espetáculos teatrais. Foram coletadas narrativas de seis (06) 
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profissionais, compreendidas por informações a respeito de 
suas formações e sobre os principais desafios enfrentados no 
âmbito teatral. Os relatos de experiência dos ILS entrevista-
dos auxiliaram este trabalho para o apontamento de caminhos 
para reflexão sobre esse contexto de atuação.

2. Metodologia em Cena

Este capítulo baseia-se nos resultados da pesquisa desenvol-
vida no subprojeto de iniciação científica A performance dos 
tradutores de língua de sinais em peças teatrais: interpretação 
e criação dos personagens, vinculado ao Edital 2015-2016 do 
Programa Institucional de Iniciação Científica da Universidade 
Federal do Espírito Santo (Ufes). A pesquisa se constituiu a 
partir das seguintes fases metodológicas: estudo das bases teó-
ricas, realização das entrevistas com ILS atuantes em espetácu-
los teatrais, filmagem de performances, transcrição das entre-
vistas e análise do material coletado. As fases foram pensadas a 
serem realizadas dentro do período de um ano. No decorrer da 
pesquisa, no entanto, percebeu-se que demandaria mais tempo 
para as filmagens, transcrições e análises. Em razão da comple-
xidade do trabalho, optou-se em dar continuidade às etapas de 
filmagem em outro momento, em pesquisas futuras. Desta for-
ma, as entrevistas foram realizadas e apenas os relatos foram 
coletados a respeito do perfil e das experiências dos profissio-
nais participantes da investigação. 

Como mencionado, a primeira fase da pesquisa envolveu o 
estudo das bases teóricas, a fim de elencar aspectos dos Estudos 
da Tradução e Interpretação (ETI) para melhor compreender a 
performance de ILS em espetáculos teatrais. No contexto das 
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línguas de sinais, Grutzmacher et al. (2014), Horwitz (2014) e 
Rigo (2014) ajudaram a entender as etapas do processo de in-
terpretação no contexto teatral, e com os pressupostos teóricos 
estabelecidos foi possível iniciar a segunda fase da pesquisa: a 
realização das entrevistas. 

Um roteiro de nove (09) perguntas relacionadas à forma-
ção dos ILS e suas experiências na atuação com espetáculos 
teatrais foi organizado e entrevistas indiretas foram aplicadas. 
Conforme Kauark (2010), as entrevistas indiretas podem ser 
definidas como aquelas realizadas com a utilização de recur-
sos remotos. Das entrevistas realizadas na pesquisa, uma (01) 
delas aconteceu por vídeo-chamada via software de comunica-
ção online, outra aconteceu por escrito via e-mail, e as outras 
quatro (04) por mensagens instantâneas de chamada de voz 
via aplicativo telefônico. Dos profissionais entrevistados, duas 
(02) mulheres residem em Santa Catarina, uma (01) no estado 
de São Paulo e três (03) homens no estado do Rio de Janeiro. 
Algumas perguntas que se encontram na tese de doutorado de 
Rodrigues (2013) foram empregadas neste estudo como base 
para elaboração das entrevistas com os ILS participantes. As 
perguntas formuladas foram: Há quanto tempo você tem con-
tato com Libras? Você tem algum familiar surdo? Qual sua 
formação? Quais cursos específicos em Libras você realizou? 
Qual sua formação como tradutor e intérprete de Libras? 
Quantos espetáculos teatrais você já interpretou? Quantas ve-
zes você interpretou cada peça? Por que você se interessou em 
atuar nesse contexto interpretativo? Quais os desafios em rea-
lizar esse tipo de interpretação?

As nove (09) perguntas foram respondidas por todos os 
profissionais entrevistados. As identidades dos participantes 
foram mantidas anônimas e sua designação na pesquisa foi fei-
ta com base em nomes de personagens de William Shakespeare, 
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a saber: Gertrude, Hamlet, Hipólita e Teseu. Os intérpretes pu-
deram realizar intervenções durante as entrevistas gravadas e 
houve acréscimos de perguntas em alguns casos, conforme as 
dúvidas que foram surgindo. Somente na entrevista do partici-
pante Romeu não houve interação. 

Os dados das entrevistas são aqui apresentados em duas 
tabelas organizadas por categorias. A primeira, Tabela 1, apre-
senta os dados relacionados à formação dos ILS; a segunda, 
Tabela 2, elucida os resultados relativos às experiências dos en-
trevistados com interpretação de espetáculos teatrais. Na seção 
abaixo, as tabelas com os dados do estudo são apresentadas, 
assim como alguns trechos dos relatos dos ILS entrevistados.

3. Formação e Experiência com Interpretação 
de Espetáculos Teatrais

Como mencionado anteriormente, os resultados da pesquisa 
foram obtidos por meio de entrevistas realizadas com seis (06) 
ILS que atuam, ou já atuaram, com interpretação de espetácu-
los teatrais. Na tabela a seguir (Tabela 1) é possível verificar os 
dados coletados no que concerne à formação dos profissionais 
entrevistados. As perguntas da entrevista que a tabela se refe-
re são: Há quanto tempo você tem contato com Libras? Você 
tem algum familiar surdo? Qual sua formação? Quais cursos 
específicos em Libras você realizou? Qual sua formação como 
tradutor e intérprete de Libras?
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ILS
CONTATO 
COM 
LIBRAS

FORMAÇÃO 
ACADÊMICA

FORMAÇÃO 
EM LIBRAS

FORMAÇÃO 
COMO ILS

Gertrude 30 anos

Graduação em 
Pedagogia. 

Graduação em 
Letras-Libras.

Feneis

Letras-Libras
Letras-Libras

Hamlet 17 anos

Graduação em 
Letras-Português/
Inglês.

Especialização em 
ensino de Língua 
Portuguesa para 
estrangeiros.

Feneis

Âmbito 
religioso 
Outros

Feneis

Hipólita ≅ 09 anos

Graduação em 
Artes Plásticas. 

Graduação em 
Letras-Libras. 

Mestrado.

Curso de 
idioma 
Letras-Libras

Letras-Libras

Julieta 11 anos
Graduação em 
Letras-Libras

Letras-Libras Letras-Libras

Romeu 14 anos

Tecnólogo em 
tradução e 
interpretação 
em Libras. 
Especialização 
em ensino. 
Especialização 
em tradução e 
interpretação em 
Libras.

Tecnólogo 
em 
tradução e 
interpretação 
em Libras.

Tecnólogo 
em 
tradução e 
interpretação 
em Libras.

Teseu ≅ 19 anos

Graduação em 
História. 

Especialização 
em docência do 
ensino superior. 

Especialização em 
acessibilidade e 
cultura.

Âmbito 
religioso 
Feneis

Feneis

Tabela 1: Formação dos ILS
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É possível observar que os ILS entrevistados possuem de 09 
a 30 anos aproximadamente de contato com Libras. Entre as 
mulheres estão o menor e o maior período de contato com a 
língua. O interesse dos profissionais em aprender a língua de 
sinais se deve a diversos motivos. Entre as mulheres, há simi-
laridades nos motivos relatados por Hipólita, que se interes-
sou pela língua na hipótese de ter um aluno surdo: “Na época, 
atuava como professora no ensino básico. Interessei-me por 
aprender Libras para poder receber um aluno surdo em sala 
de aula”; e Gertrude, que na época em que cursava magistério 
conheceu alguns surdos em sua escola e foi onde começou a 
aprender alguns sinais e se inserir na comunidade surda: “A 
gente ficava no pátio onde os surdos ficavam conversando. Eu 
ficava olhando e decidi procurá-los”. Apesar de estarem ocu-
pando posições diferentes, ambas estavam inseridas no contex-
to educacional escolar quando surgiu o interesse por aprender 
Libras. 

Nenhum dos intérpretes entrevistados possui a língua de 
sinais como primeira língua. Buscando compreender a moti-
vação dos entrevistados a se tornarem intérpretes, uma das su-
posições inicialmente levantadas pelos autores foi a de possível 
parentesco com pessoas surdas. Percebeu-se, no entanto, ape-
nas no relato de Hipólita uma relação familiar, uma vez que ela 
conheceu seu atual esposo (surdo) depois de ter passado a fazer 
parte da comunidade surda em sua cidade natal.

Embora a formação acadêmica não tenha sido critério para 
a realização da entrevista e para a escolha dos profissionais par-
ticipantes, foi observado que todos os ILS possuem graduação. 
Hipólita, Gertrude e Julieta são bacharéis em Letras-Libras, 
curso ofertado pioneiramente pela Universidade Federal de 
Santa Catarina (UFSC) em 2008 na modalidade à distância. 
Hipólita e Gertrude possuem duas graduações. A primeira em 
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Artes Plásticas e a segunda em Pedagogia; ambos os cursos con-
cluídos pelas profissionais antes mesmo do ingresso no bacha-
relado em Letras-Libras. Já Hamlet e Teseu não possuem for-
mação acadêmica na área de língua de sinais. Romeu, porém, é 
tecnólogo em Tradução e Interpretação em Libras.

No que concerne à formação em Libras dos ILS, percebemos 
que Hipólita e Gertrude estudaram cursos de Libras, além da 
graduação em Letras-Libras. Hamlet e Teseu também fizeram 
alguns cursos de Libras no âmbito religioso, mesmo não sendo 
cursos oficializados. Gertrude relata que, quando começou a 
atuar como ILS, não havia cursos de língua de sinais, a Libras 
ainda não era oficializada. Com o surgimento da Federação 
Nacional de Educação e Integração dos Surdos (Feneis) no Rio 
de Janeiro e a necessidade por certificação para atuação, aca-
bou ingressando em um curso de Libras. 

Nos locais onde eu ia prestar o serviço de interpretação 

pela Feneis, geralmente pediam meu certificado. Eu não 

tinha certificação, embora já fosse proficiente e já atuas-

se como intérprete. [...] a Feneis resolveu ajudar fazen-

do uma prova composta por uma banca de intérpretes 

e mais de dez surdos avaliadores. Fizeram testes práti-

cos comigo, tanto de Libras para Português quanto de 

Português para Libras. Passei e pulei etapas do curso. 

Então fui para o último nível avançado e eles me deram 

o certificado. (Gertrude)

 Com relação à formação na área de tradução e interpreta-
ção em língua de sinais, verificou-se que, quatro (04) dos entre-
vistados possuem graduação na área. Nesse sentido, é possível 
pontuar o que Rodrigues (2010) menciona sobre a evidência 
dos profissionais tradutores e intérpretes de língua de sinais 
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a partir do final da década de 1980, bem como o aumento 
das demandas e necessidade dos serviços de interpretação nos 
mais diversos âmbitos socais. Paralelo a isso, o crescimento do 
número de pessoas ouvintes falantes fluentes de Libras que, 
aos poucos, passaram a atuar como tradutores e intérpretes e 
se profissionalizar. Sobre o aspecto formativo, Hamlet destaca 
a respeito da escassez de formações na área durante a década 
de 1990.

Na década de 1990 até os anos 2000, e até antes do 

Prolibras acontecer em 2006, não havia essa gama de 

oferta de cursos para tradutor e intérprete de língua de si-

nais. Aqui no Rio de Janeiro tínhamos só a Feneis mesmo. 

Assim, o conhecimento e toda a parte prática se davam di-

retamente no momento de atuação como intérprete. Não 

existiam os cursos de formação para intérprete como os 

que existem hoje, por exemplo, o curso de extensão da 

APILSP que abrange todo o Brasil. Hoje são vários cur-

sos, inclusive a formação em Letras-Libras. (Hamlet)

Atualmente, percebe-se que não há mais essa escassez de 
formação mencionada na área. São vários os cursos de gra-
duação, cursos técnicos e/ou de aperfeiçoamento voltados 
para tradução e interpretação de Libras-Português ofertados 
hoje em dia. É possível entender que a crescente oferta des-
sas formações se deve não apenas ao reconhecimento legal da 
profissão, mas também ao crescimento expressivo das pessoas 
surdas falantes de Libras nas mais diversas instâncias sociais 
e, consequentemente, o aumento de demandas por mediação 
comunicacional. 

A Tabela 2 foi organizada em categorias sobre a atuação 
dos ILS em espetáculos teatrais. A seguir, ela compreende as 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   204   •

respostas das seguintes perguntas realizadas na entrevista: 
Quantos espetáculos teatrais você já interpretou? Quantas ve-
zes você interpretou cada peça? Por que você se interessou em 
atuar nesse contexto interpretativo? Quais os desafios em rea-
lizar esse tipo de interpretação?

ILS

INTERESSE 
NO 
CONTEXTO 
TEATRAL

QUANTIDADE 
DE PEÇAS JÁ 
INTERPRE-	
TADAS

FREQUÊNCIA DE 
INTERPRETAÇÃO 
DE CADA PEÇA

DESAFIOS NA 
INTERPRE-	
TAÇÃO 
TEATRAL

Gertrude Oportunidade > 20
No mínimo uma 
vez

Tradução 
transcultural

Hamlet Oportunidade > 50
De três a quatro 
vezes

Posicionamento 
do ILS e acesso 
ao texto prévio

Hipólita Identificação ≅ 08 A maioria uma vez

Posicionamento 
do ILS e 
trabalho em 
equipe

Julieta Oportunidade ≅ 26 Uma vez
Posicionamento 
do ILS

Romeu Identificação *** ***
Ética 
profissional

Teseu Oportunidade > 60
No mínimo duas 
vezes

Posicionamento 
do ILS

Tabela 2: Experiência dos ILS com interpretação de espetáculos teatrais

Conforme é possível observar nos dados apresentados na 
tabela acima, quatro (04) dos profissionais relataram ter se 
interessado por atuar em espetáculos teatrais em razão das 
oportunidades que surgiram, isto é, por conta de convites fei-
tos por surdos, produtoras e grupos teatrais. Dois (02) dos en-
trevistados mencionaram ser por razões de identificação com a 
área artística. Já sobre o número de espetáculos interpretados, 
nenhum dos participantes soube afirmar com exatidão; cinco 
(05) dos ILS, porém, mencionaram um número aproximado 
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de peças. Apenas o participante Romeu se absteve em definir 
a quantidade, mesmo que aproximada, uma vez que conforme 
relatado atua como intérprete nesse contexto há oito (08) anos 
e o trabalho é fixo desde 2012. Nas palavras do profissional: 
“Trabalho com acessibilidade cultural em Libras desde 2008”.

No tocante a frequência em que os ILS interpretaram cada 
peça, todos os seis (06) tiveram certa dificuldade em precisar. 
Hipólita, Gertrude e Julieta, no entanto, em consenso mencio-
naram ter interpretado no mínimo uma vez cada espetáculo. 
Hamlet e Teseu, por sua vez, apresentaram uma maior frequên-
cia de interpretação de cada peça. Já Romeu preferiu não de-
terminar a frequência da atuação em números. Diante desses 
dados, bem como dos relatos dos participantes, percebe-se que 
não é contínua a atuação dos ILS nos espetáculos, mesmo que 
a peça permaneça em cartaz por um ano. Não é sempre que 
existe acessibilidade em Libras em todas as peças. Conforme 
o relato de Hamlet: “A contratação para intérprete de Libras 
não perdura durante muitos espetáculos. Geralmente são de 
três a quatro sessões com intérprete de Libras, mesmo que a 
peça fique em cartaz cinco, seis meses”. Esse aspecto também 
é observado no relato de Teseu: “Houve algumas peças que 
foi temporada inteira, já outras a metade da temporada. Isso 
dependia de acordo com o que eles tinham de verba para orçar 
com o intérprete”.

Além dessa questão, vale pontuar a respeito dos projetos 
que incentivam a acessibilidade cultural e têm grande influência 
na oferta de espetáculos com a presença de ILS de forma mais 
frequente. Isso é observado nos relatos de Julieta e Romeu. 
Conforme a ILS entrevistada: “É um projeto que acontece pela 
lei de incentivo à cultura e está previsto para ocorrer durante o 
ano todo. Esse projeto já vem acontecendo há uns cinco anos, 
mas esse ano foi a primeira vez que eles colocaram o intérprete 
de língua de sinais”. Já conforme o outro profissional: 
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Recentemente, a partir dos projetos que têm acessibi-

lidade como contrapartida, tem crescido a oferta de 

sessões com acessibilidade dentro de uma temporada. 

Vi no decorrer dos anos a transformação da oferta da 

acessibilidade. Antes era comum contratarem o serviço 

de interpretação cultural para apenas uma ou duas apre-

sentações. Hoje é comum ver temporadas inteiras com 

acessibilidade, isso significa que os intérpretes atuam tan-

tas vezes forem apresentadas essas peças. Aqui no Rio, 

por conta de editais lançados em 2015 (Viva Arte, Rio 

2016 Cultural, etc.) várias companhias estão em turnê 

itinerante nas Lonas Culturais Municipais, por exemplo, 

e todas as sessões contam com interpretação simultânea. 

[...] Acho positiva esta possibilidade de interpretar mais 

vezes um mesmo espetáculo. Como a acessibilidade ain-

da é pensada como um “remendo” final de toda produ-

ção e montagem de um espetáculo, ao fazer o serviço e 

trabalhar as adaptações mais de uma vez, o trabalho do 

intérprete vai ganhando um formato mais sincronizado. 

[...] Vou acumulando acertos e descobertas e cada sessão 

é sempre melhor do que a anterior. (Romeu)

Partindo do princípio de que os intérpretes de língua de si-
nais precisam de tempo de preparação para sua atuação e que 
esse tempo envolve análise de roteiro e ensaios com equipe de 
intérpretes (quando houver), o trabalho esporádico pode não 
ser favorável a todas as partes. O profissional tem um complexo 
trabalho até chegar a sua performance em uma apresentação. 
Quando há assiduidade, ou seja, quando existe a possibilidade 
de se interpretar determinado espetáculo mais de uma única 
vez, o trabalho se torna mais aprimorado. É possível perceber 
na fala de Romeu esse processo de aperfeiçoamento. Além dos 
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benefícios para o profissional, o próprio público-alvo surdo 
também acaba se beneficiando, uma vez que terá acesso não 
apenas a uma única sessão em Libras, mas em todas, da mesma 
forma que o público ouvinte. 

Entende-se que há uma gama de desafios a serem conside-
rados na atuação com interpretação de espetáculos teatrais. 
Neste trabalho está pontuado apenas o que seis (06) intérpretes 
trouxeram como desafios em suas visões. Contudo, conhecer 
esses desafios permite refletir como eles surgem e suas possíveis 
soluções. Hipólita, Julieta, Hamlet e Teseu trazem a questão 
do posicionamento do ILS durante o espetáculo como um dos 
desafios desse contexto. Conforme o relato abaixo, a questão 
da localização do intérprete é algo importante a ser pensado:

 

A questão da localização do intérprete é algo que venho 

percebendo há algum tempo já e, também, a partir de 

minhas experiências com interpretação. Antes mesmo de 

atuar nessa área, já frequentava teatro com meu marido. 

Tivemos a oportunidade de assistir algumas peças com 

intérprete de Libras, e a localização desse profissional 

sempre foi polêmica. Onde o intérprete irá se posicionar 

afinal? Existe a questão da iluminação e da estética tea-

tral por trás disso. São várias questões envolvidas. Ter 

uma pessoa a mais em cima do palco, aos olhos de mui-

tos diretores, gera toda uma mudança. Passa a ser quase 

que uma nova proposta de espetáculo. É preciso sim um 

olhar atento aos surdos também enquanto público-alvo 

do espetáculo. De nada adianta só colocar um intérprete 

no canto do palco. Aliás, hoje é muito fácil disponibili-

zar um intérprete numa peça de teatro. Inclusive, proje-

tos culturais que concorrem a prêmios ou editais, muitos 

respaldados pela Lei Rouanet de incentivo à cultura para 
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capacitação de recursos, por exemplo, pontuam mais 

quando iniciativas de acessibilidade são contempladas. 

Muitos grupos, companhias, inscrevem seus projetos pre-

vendo sessões acessíveis em Libras. Porém, no momento 

da execução do projeto, o que acabam oferecendo é um 

acesso limitado, irresponsável e inadequado ao público 

surdo. Não basta colocar um intérprete num lugar qual-

quer. A questão da localização do intérprete no palco pre-

cisa ser bem pensada, pois isso é crucial para o público 

surdo acessar a peça. Se o campo de visão do surdo entre 

o intérprete e o palco for muito extenso, por exemplo, 

ele terá que ou olhar para o intérprete em um ponto ou 

para os atores em cena em outro ponto. Nessa confusão 

de não saber para onde olhar primeiro, muito se perde. 

Penso que seja essa uma das principais dificuldades da 

atuação nesse contexto. A ideia é sempre tentar dispor 

o profissional o mais próximo da cena possível. Talvez 

buscar o deslocamento desse profissional do canto para 

dentro do palco ou, pelo menos, pensar lugares estratégi-

cos para os profissionais e para os surdos na plateia, de 

modo que possam visualizar o intérprete e os atores em 

cena num campo de visão confortável. (Hipólita)

Ainda a respeito do posicionamento do profissional na hora 
da interpretação, vale lembrar que os espaços físicos de atua-
ção podem ser bastante diversificados e, consequentemente, os 
desafios implicados diante disso, como é possível verificar a 
seguir no relato da ILS entrevistada:

Nesse caso, as peças acontecem dentro de uma sala de ci-

nema. Então, eles montam o palco e fazem a iluminação. 
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Ao contrário de um teatro onde eu fico mais acima e a 

plateia fica mais abaixo, na sala de cinema eu fico no 

primeiro piso, e as pessoas ficam acima, nas poltronas 

do auditório. Isso prejudica um pouco o trabalho, por 

exemplo, os feedbacks. O contato visual que eu tento es-

tabelecer com os surdos, às vezes, é um pouco difícil, pois 

eles ficam sentados próximos ao local da projeção de luz 

do cinema. Nem sempre eu consigo vê-los. (Julieta)

Além da diversidade dos espaços físicos onde acontecem os 
espetáculos e suas implicações no trabalho do ILS, há que se 
considerar também sobre as produções e suas dimensões di-
versas. Conforme os relatos abaixo, a produção do espetáculo 
pode ser um fator decisivo para a realização do trabalho do 
ILS. Produções de grandes espetáculos, por exemplo, podem 
gerar desafios não apenas de ordem ambiental, mas também 
interpessoal: 

A maior dificuldade é a respeito das produções dos 

grandes espetáculos, principalmente, aqueles incentiva-

dos pela Lei Rouanet. Nesses casos, eles disponibilizam 

o intérprete mais como um apêndice, e não como parte 

essencial e estrutural do espetáculo. Posicionam o intér-

prete mais no canto possível, ou até fora do palco. Não 

compreendem e não valorizam o intérprete como parte 

integrante da peça que poderia funcionar como uma es-

pécie de “legenda”. Para isso, o intérprete precisa estar 

no palco, junto e bem-iluminado. Só com esse tipo de 

interação acontece a acessibilidade de fato. (Hamlet)

A maior dificuldade que eu vivencio é em lidar com a pro-

dução. Na maioria das vezes, as produções não entendem 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   210   •

a importância que o intérprete tem na hora da apresen-

tação do teatro. Eles, às vezes, pensam até que a gente 

só quer aparecer, ficar ao lado do ator. Não entendem 

a importância da comunicação dos surdos ser extrema-

mente visual e o quanto é importante o intérprete estar 

no mesmo campo de visão daquilo que está sendo apre-

sentado em cena. Quando o intérprete sai desse campo 

de visão, eles acham que estão fazendo boa coisa, mas 

não. Eles te jogam lá para o lado e ainda te dizem: “Faz 

ali no cantinho! Ali não atrapalha ninguém!”. Essa não 

é a proposta de acessibilidade no teatro. Não são todas 

as produções, mas ainda há várias delas que têm grande 

dificuldade de entender que o que fazemos se trata de um 

trabalho profissional e que o intérprete não está ali para 

ganhar aplausos. (Teseu)

Diante dos relatos apresentados, verificou-se que quatro 
(04) dos profissionais entrevistados frisaram sobre a impor-
tância do posicionamento do intérprete no palco. Isso sugere 
refletir sobre as implicações do desconhecimento do papel do 
ILS no contexto teatral, uma vez que nem sempre as produto-
ras, as companhias ou os grupos teatrais entendem exatamente 
o porquê de os ILS buscarem e argumentarem sobre a necessi-
dade de lugares específicos para realização de suas performan-
ces. Mesmo que seja explicado pelo ILS, não significa que isso 
será compreendido e, nesses casos, são os próprios intérpretes 
que precisarão adotar outras estratégias para realização do seu 
trabalho. 

O contexto teatral compreende questões que são planejadas 
durante um longo tempo. O período de pré-produção de uma 
peça teatral, por exemplo, pode envolver inúmeros aspectos a 
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serem pensados, discutidos, repensados e só então definidos. 
Nem sempre, porém, o intérprete de língua de sinais é lembra-
do na fase de pré-produção. Nota-se que tem sido raro pensar 
a presença do ILS como parte do espetáculo. Se os espetáculos 
fossem pensados desde sua concepção levando em considera-
ção o posicionamento do intérprete no palco, talvez os desafios 
enfrentados fossem mais fáceis de serem solucionados e não 
causassem prejuízos para ambas as partes.

O relato de Julieta, sobre sua atuação com espetáculos tea-
trais apresentados dentro da sala do cinema, contribui para 
evidenciar que uma peça teatral pode acontecer em qualquer 
espaço físico, não se limitando a teatros convencionais. Nesse 
sentido, cabe considerar que as estratégias para o posiciona-
mento do ILS podem variar conforme o local em que a peça é 
encenada. Em uma de suas respostas, Teseu relata justamente 
sobre os diferentes lugares onde atuou: “Já traduzi peça em 
teatro, peça empresarial, peça no meio da rua, em praça públi-
ca, peça dentro de jardins, de museus”. A depender dos obje-
tivos e das circunstâncias de produção, os espetáculos podem 
ser pensados para dentro e fora de espaços físicos tradicionais 
como já mencionado, e isso implicará também nas marcações 
de posicionamento de palco, incluindo as marcações necessá-
rias aos próprios atores da peça. Torna-se interessante, nesse 
sentido, enfatizar a importância do olhar da pré-produção tea-
tral também às marcações de posicionamento de palco dos in-
térpretes de língua de sinais.

Além do exposto, é fundamental considerar também que, 
além da Libras ser uma língua visual-espacial e, portanto, 
para ser percebida é necessário o canal da visão (ANATER;  
PASSOS, 2009, p. 51), as peças teatrais, muitas vezes, também 
são ricas em detalhes visuais. Isso requer certos cuidados no 
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sentido de procurar evidenciar o enunciador em um plano que 
o público surdo consiga receber ao mesmo tempo a interpreta-
ção e as nuances do espetáculo como um todo. Horwitz (2014), 
em seu estudo, aponta sobre as estratégias utilizadas por ILS 
quando as informações visuais nas peças são importantes. A 
autora considera:

Às vezes, detalhes importantes da trama são comunica-

dos por ações dos personagens no palco. Por exemplo, 

uma carta importante que é lançada em uma lareira para 

nunca chegar ao destinatário desejado. Rocks (2011) dis-

cute sobre a complexidade da concorrência de foco pelo 

público surdo que, muitas vezes, precisa negociar entre 

olhar a interpretação do diálogo ou a narrativa visual da 

performance. Isto se deve ao fato de que os intérpretes 

são frequentemente colocados ao lado do palco. Quando 

há uma cena (com uma informação visual apenas), os 

intérpretes então direcionam a atenção do público sur-

do para o palco “jogando o foco”. Assim, eles guiam os 

olhos do público surdo para a ação da cena que talvez 

não fosse percebida pelo surdo se ele estivesse concen-

trado apenas no intérprete1 . (HORWITZ, 2014, p. 04, 

tradução nossa).

1	  Tradução livre do original: “Sometimes important plot details are communicated by 

the actions of the characters on stage. For example, an important letter is thrown in 

a fireplace never to be delivered to its intended recipiente. Rocks (2011) discussed 

the complexity of competing points of focus for deaf audiences who often have to 

negotiate between the interpretation of the dialogue and the visual narrative of the 

performance. This is due to fact that interpreters are often place off to the side of 

the stage. When stage action (solely visual information) occurs, interpreters direct 

the deaf audience’s attention to the stage by “throwing focus”. In effect they guide 

the deaf audience member’s eyes to the action that they may otherwise miss while 

focusing on the interpreters” (HORWITZ, 2014, p. 04).
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Ainda conforme a autora, quando essas informações vi-
suais ocorrem em cena, os intérpretes podem adotar estraté-
gias como abaixar as mãos, olhar para o palco ou direcionar o 
olhar para a ação de forma rápida. Isso faz com que o público 
surdo dirija sua atenção para a ação que está acontecendo no 
palco. Esse tipo de estratégia, porém, requer dos profissionais 
um estudo prévio, de modo a poder avaliar e escolher o melhor 
recurso possível, como por exemplo, atrasar uma fala ou omi-
tir alguma informação.

Nos relatos antes apresentados é possível considerar ain-
da sobre o que Hipólita e Hamlet mencionam a respeito da 
Lei 8.313 de 1991, conhecida como Lei Rouanet. O Art. 3º 
do Capítulo I menciona que “os incentivos criados por esta 
Lei somente serão concedidos a projetos culturais que forem 
disponibilizados, sempre que tecnicamente possível, também 
em formato acessível à pessoa com deficiência [...]”. Trata-se 
de um aspecto que merece atenção para que seja colocado em 
prática com cautela, de modo que todas as partes envolvidas 
no projeto sejam devidamente atendidas.

Ainda sobre o relato de Hipólita é interessante observar o 
que a profissional menciona a respeito de casos de espetáculos 
teatrais que tenham muitos personagens em cena com diálogos 
rápidos e falas sobrepostas. Uma estratégia de interpretação 
recorrente para diferentes personagens é a caracterização, tam-
bém conhecida como “mudança de papel”, “personalização” 
ou “ação construída” (QUADROS; SUTTON-SPENCE, 2006, 
p. 118). Esse recurso linguístico das línguas de sinais também 
é entendido por shifting ou incorporação da terceira pessoa, 
e permite que o intérprete incorpore personagens. Sobre esse 
recurso, Bernardino define:

[...] consiste na referenciação feita a partir do desloca-

mento do enunciador para o ponto de referência que ele 
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passa a incorporar. A partir desse deslocamento, o enun-
ciador passa a assumir a postura de primeira pessoa, 
incorporando o personagem referenciado, muitas vezes 
passando a se referir a essa pessoa como “eu” [...]. Tanto 
os verbos de movimento, quanto as expressões faciais e 
corporais realizadas nesse momento caracterizam o per-
sonagem, e não o enunciador. Essa incorporação persiste 
até o momento em que o enunciador retoma a posição 
inicial, assumindo o seu próprio papel de enunciador 
(voltando à posição de origem), ou mudando a referência. 
Entretanto, algumas vezes não ocorre esse deslocamento 
do corpo, em narrativas onde o enunciador assume o pa-
pel do protagonista. (BERNARDINO, 1999, p. 151).

A intérprete Hipólita fala sobre a importância do trabalho 
em equipe, ou seja, de se ter mais de um intérprete quando, no 
caso de espetáculos com diálogos muito rápidos, ocorrem tro-
cas de turnos sobrepostas e falas de mais de três personagens 
ao mesmo tempo na cena. Mesmo que cinco (05) dos ILS te-
nham relatado não ter trabalhado em duplas ao mesmo tempo 
em espetáculos teatrais, a fala de Hipólita nos faz refletir sobre 
a importância de se adotar outras práticas. Ela afirma:

Muitas vezes o projeto ou a companhia teatral não têm 
condições de bancar dois intérpretes para a atuação em 
equipe, então o profissional acaba atuando sozinho. Isso 
complica quando a dramaturgia do espetáculo envolve 
vários personagens e se agrava ainda mais quando todos 
os vários personagens contracenam juntos. É realmente 
difícil para o profissional gerenciar a interpretação de 
tantos personagens em cena ao mesmo tempo. O ideal, 

nesses casos, seriam dois ou mais intérpretes atuando si-

multaneamente. Esse tipo de atuação teatral em equipe 
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é algo já bastante comum fora do Brasil, nos Estados 
Unidos, por exemplo. O fato de a quantidade de perso-
nagens em cena ser bem maior que a quantidade de intér-
pretes pode ser uma dificuldade. Isso não significa dizer, 
porém, que seria necessário ter um intérprete para cada 
personagem da peça. Aliás, poderia até ter, seria inclusive 
uma proposta interessante. O que quero dizer, no entan-
to, é que dispor de apenas um profissional para atuar em 
um espetáculo com mais de três personagens interagindo 
em uma única cena pode ser arriscado. Por mais que o 
profissional tenha preparado sua atuação, saiba o tempo 
das ações dos atores, das entradas e saídas, e tenha tradu-
zido previamente as falas, os diálogos no teatro tendem 
a ser rápidos, com vozes e trocas de turno sobrepostas. 
Isso sem falar nas mudanças de última hora, imprevistos 
e improvisos. Nesses casos, ter dois profissionais atuando 
em conjunto seria o mais adequado. Se um segundo pro-
fissional não for possível, o intérprete que atuará sozinho 
precisará buscar soluções para interpretar as cenas de 
forma que os surdos compreendam. Optar por recursos 
de narração pode ser uma saída. Já estratégias de incor-
poração de mais de um personagem ao mesmo tempo é 
um tanto desafiador. (Hipólita)

A atuação dos ILS nos espetáculos está para além da com-
petência linguística. Para compreender as culturas envolvidas 
e os elementos intersemióticos em cena, se faz necessário uma 
atenção minuciosa. É possível perceber esse aspecto no seguin-
te relato:

Dependendo do roteiro, da peça, do drama, da histó-
ria, há uma exigência maior de pesquisa da linguagem 

a ser empregada. Às vezes, é preciso fazer uma tradução 
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transcultural de sentido. Por exemplo, quando há falas 

muito metafóricas ou figuras de linguagens específicas 

da Língua Portuguesa. Nesses casos o desafio é ainda 

maior, e leva o intérprete a pensar e ter que consultar a 

comunidade surda, outros intérpretes, etc. Essas consul-

tas ajudam a saber como traduzir usando metáforas em 

Libras; metáforas em Libras que tenham o mesmo senti-

do para o contexto onde está sendo usada a metáfora em 

Português. (Gertrude)

As metáforas e as figuras de linguagem são elementos lin-
guísticos bastante culturais e, realmente, demandam do intér-
prete um olhar mais atento para suas escolhas interpretativas. 
Nesse contexto, é possível dialogar com Anater (2008) na ten-
tativa de compreender como o sujeito não surdo percebe a cul-
tura do sujeito surdo. Conforme a autora:

O não surdo percebe que valores constituem os sujei-

tos surdos, como participantes de uma comunidade que 

vive a sua cultura e seus elementos culturais (língua, cos-

tumes, etc.); aquele passa a se constituir por meio dos 

valores culturais do outro, de modo a traduzir-se cultu-

ralmente; aprende a pertencer a mundos diferentes e a 

coincidir com formas de viver que são suas e de outros, 

simultaneamente. (ANATER, 2008, p. 140).

Para alcançar seu objetivo de tradução cultural, Gertrude 
demonstra em seu relato buscar sempre compartilhar o co-
nhecimento e os desafios de seu trabalho com consultores da 
comunidade surda. Nesse contexto cultural ainda, também 
Julieta relata sobre os desafios enfrentados na interpretação de 
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uma peça infantil com trechos encenados pelos atores usando 
a “língua do P”. A ILS entrevistada relata também nesse caso a 
busca por consultoria junto a membros da comunidade surda a 
fim de minimizar os problemas tradutórios enfrentados. Julieta 
comenta sobre essa experiência que, enquanto os personagens 
em cena falavam a “língua do P”, ela buscava produzir o mes-
mo efeito estético linguístico na Libras, porém, a partir do uso 
da repetição de mesmas configurações de mãos dos sinais. Essa 
estratégia foi pensada pela ILS justamente em parceria com os 
colegas consultados.

 Sobre o trabalho em equipe e com consultoria, a autora 
Miriam Horwitz (2014) em seu trabalho recomenda justamen-
te a realização de mais pesquisas sobre a prática de intérpretes 
surdos como consultores de intérpretes ouvintes em espetácu-
los teatrais. Esse tipo de consultoria, porém, só é possível quan-
do o profissional possui acesso ao texto teatral ou roteiro que 
será encenado. Geralmente essas consultas acontecem na etapa 
que Rigo (2014) e Horwitz denominam de etapa de tradução. 
Conforme os dados levantados a partir das entrevistas realiza-
das, é possível observar na Tabela 2 que o acesso ao texto ou 
ao roteiro a ser interpretado é também um desafio apontado 
pelos ILS. Receber o material para preparação e estudo nem 
sempre é algo que acontece e isso pode ser determinante para o 
profissional que não poderá buscar por estratégias de interpre-
tação antecipadamente.

Negociar as condições de atuação pode não ser uma tarefa 
tão simples. Cabe ao profissional preparar-se também em seus 
argumentos para que possa esclarecer sobre a importância do 
acesso ao material de preparação e estudo. Isso leva a con-
siderar não apenas os aspectos interpessoais imbricados, isto 
é, a relação que se estabelece com os contratantes ou solici-
tantes dos serviços de interpretação, mas aspectos de postura 
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profissional, ética e seus desdobramentos nesse sentido. Romeu 
deixa uma reflexão sobre as atitudes que os intérpretes devem 
tomar frente às produções teatrais, uma vez que uma ação  
mal-planejada, às vezes, pode indiretamente implicar prejuízos 
para outras situações ou outros profissionais atuantes nesse 
mesmo contexto. A forma de agir, pensando na construção da 
imagem do intérprete, pode repercutir nas condições futuras de 
trabalho. O entrevistado comenta:

A maior dificuldade está em descobrir a dose certa de 

cautela e postura ao agir, pensando numa imagem co-

letiva que está sendo construída sobre nós, sobre quem 

somos e o que precisamos. Devemos pensar nisso ao to-

mar qualquer decisão. Desde o primeiro contato do con-

tratante, as orientações dadas sobre posicionamento, a 

elaboração do orçamento de trabalho, a escolha da me-

todologia de trabalho, a definição sobre a necessidade ou 

não de mais um intérprete para revezamento/apoio, etc. 

(Romeu).

A percepção de Romeu acerca dos desafios enfrentados na 
interpretação de espetáculos teatrais destaca a questão da ética 
profissional. Trata-se de um apontamento essencial que, mes-
mo numa perspectiva ampla, elucida um elemento central na 
relação entre o processo e o produto da interpretação. A ques-
tão de como o intérprete se autoavalia, se percebe e se examina 
em suas atuações nos espetáculos teatrais é de grande impor-
tância, sobretudo no que se refere à imagem profissional que é 
construída e constituída nos espaços artísticos. 

Cabe dizer que a função do ILS não deve ser entendida como 
prescritiva, mas sim pensada a partir das responsabilidades exi-
gidas no todo; desde o contato com os contratantes do serviço, 
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passando pelo processo vivenciado, até o produto final gerado. 
Diante de uma fortuna de saberes encontrada nas narrativas de 
performances dos ILS entrevistados, entende-se que o trabalho 
e o corpo na interpretação de espetáculos teatrais representam 
a busca e a constituição da função vivenciada pelos profissio-
nais. Entre outras questões, os dados evidenciam a necessidade 
de uma formação sistematizada no campo e a inclusão da esfe-
ra artística-cultural nos cursos de formação de ILS. 

4. Considerações Finais

Esta pesquisa buscou apresentar relatos de profissionais que 
atuam como intérpretes de Português para Libras em espetá-
culos teatrais. Para a coleta de dados, foram entrevistados seis 
(06) ILS que atuam nos contextos de Santa Catarina, São Paulo 
e Rio de Janeiro. Realizadas de forma indireta e por meio de 
recursos remotos, as entrevistas compreenderam nove (09) per-
guntas relacionadas à formação dos profissionais entrevistados 
e às suas experiências no contexto interpretativo de espetácu-
los teatrais, no que diz respeito, sobretudo, aos principais desa-
fios enfrentados na prática. 

Diante dos relatos coletados foi possível obter alguns ques-
tionamentos e possíveis caminhos para futuras investigações 
na área de interpretação de espetáculos teatrais. Algumas refle-
xões ficam em aberto apontando para a necessidade de novas 
pesquisas e estudos mais aprofundados. O contexto interpreta-
tivo que envolve o trabalho com teatro é amplo e compreende 
muitos pontos a serem problematizados e respondidos. Essa 
pesquisa buscou sintetizar os relatos dos ILS entrevistados a 
fim de contribuir com as discussões sobre essa temática. Os 
dados coletados foram dialogados com algumas bases teóricas 
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trazidas neste trabalho que, por sua vez, contribuiu de forma 
geral com as pesquisas sobre interpretação em língua de sinais 
que oferecem caminhos metodológicos e formativos. Os rela-
tos dos profissionais participantes deste estudo implicam um 
pensar sobre as complexas relações envolvidas na esfera do 
teatro, bem como sobre a necessidade de aproximação com 
outros saberes; saberes esses construídos nas próprias práticas 
e experiências profissionais com espetáculos teatrais e demais 
contextos interpretativos artístico-culturais.

As leis de incentivo à cultura e acesso à comunicação em 
Libras implicam possibilidades ao público surdo de vivenciar 
experiências de mundo a partir das diferentes linguagens ar-
tísticas. Acredita-se que a literatura produzida em espetáculos 
teatrais contribui significativamente com a formação artísti-
ca-cultural dos sujeitos contemporâneos. Vale ressaltar que a 
comunidade surda possui as especificidades de sua arte, sua li-
teratura e sua própria cultura e, nesse sentido, ainda há muitas 
questões a serem discutidas, tanto sobre as possibilidades do 
teatro em Libras, como o trabalho de interpretação de espetá-
culos propriamente dito. 

A responsabilidade pelo fazer artístico não se limita ape-
nas aos intérpretes de língua de sinais, mas deve compreender 
a todos; desde a comunidade surda até os agentes envolvidos 
no campo das artes, como: produtores, atores, diretores, téc-
nicos, etc. Mesmo o ILS ainda tendo que orientar, assessorar 
e, muitas vezes, explicar pedagogicamente sobre suas funções, 
o trabalho de acessibilidade em Libras em espetáculos teatrais 
deve ser colaborativo e de cooperação entre todos os agen-
tes envolvidos. Quando o trabalho é pensado em conjunto, as 
problemáticas são minimizadas, falhas evitadas e os objetivos 
de todos alcançados. Demais inquietações concernentes aos 
ILS e ao contexto teatral de atuação podem ser tratadas em 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   221   •

desdobramentos futuros deste trabalho. Cabe considerar, por 
fim, que a experiência de interpretar em língua de sinais espetá-
culos teatrais representa um lugar de fala, de ação, de saberes, 
de performances e de políticas artísticas e culturais.
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1. Introdução

Considerando o potencial educativo-cultural de espaços cultu-
rais, o surgimento de políticas públicas de incentivo à cultura, 
bem como a importante consciência e busca de tornar aces-
síveis os artefatos culturais produzidos em nossa sociedade, 
pode-se perceber a diversidade significativa do público em es-
paços culturais e a importância de esses espaços contemplarem 
as demandas de diferentes usuários. Esta pesquisa traz para 
discussão a mediação cultural em espaços educativos de mu-
seus e instituições culturais, o papel do Tradutor Intérprete de 
Língua de Sinais (TILS) em atuação em museus e as visitas 
mediadas em Língua Brasileira de Sinais (Libras) nas exposi-
ções, destacando o papel do surdo como sujeito protagonista 
nessa mediação cultural. Para entendimento de como se dá essa 
acessibilidade para o público surdo em museus e espaços cultu-
rais e entender a atuação do TILS nesse contexto, em busca de 
uma acessibilidade plena em todos os seus aspectos, é preciso 
entender o contexto histórico e quais ações inclusivas vêm sen-
do realizadas nesses espaços; mais especificamente, no caso do 
Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM-SP). 

A partir de revisão bibliográfica, foram compreendidos os 
períodos nos quais a sociedade tenta aproximar as atividades 
sociais integrando e incluindo as pessoas com deficiência na 
sociedade; o percurso histórico e suas conquistas políticas e 
sociais; como o tema da acessibilidade passou a integrar o es-
copo de atividades de instituições culturais; e, por fim, como 
isso se deu no MAM-SP, objeto desta pesquisa. A partir da 
descrição das experiências dos autores, como um ato político 
(LARROSSA, 2002, p. 21) esta pesquisa traz algumas contri-
buições sobre a atuação do educador surdo e do TILS nesse 
contexto.  
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2. Acessibilidade em Espaços Culturais

O Brasil tem dado passos em direção à acessibilidade e à in-
clusão social, podendo-se observar uma evolução e difusão do 
tema de forma ainda incipiente a partir da década de 1980 
(SASSAKI, 1997; ORNSTEIN; ALMEIDA PRADO; LOPES, 
2010). Tratando-se de acessibilidade na comunicação, em ter-
mos legais, a Lei 10.098/00, no Artigo 17, garante a acessibi-
lidade na comunicação e participação social de pessoas com 
dificuldade de comunicação no capítulo que dispõe sobre a 
acessibilidade nos sistemas de comunicação e sinalização; tam-
bém o Decreto 5.296/04, que define e contempla a eliminação 
destas barreiras comunicacionais. 

A Associação Brasileira de Normas Técnicas (ABNT), na 
Norma Brasileira (NBR) 9050:15 sobre acessibilidade a edifi-
cações, mobiliário, espaços e equipamentos urbanos, nos itens 
3.1 e 3.2, define “acessibilidade” e “acessível” como: 

Acessibilidade: possibilidade e condição de alcance, per-

cepção e entendimento para utilização, com segurança e 

autonomia, de espaços, mobiliários, equipamentos urba-

nos, edificações, transportes, informação e comunicação, 

inclusive seus sistemas e tecnologias, bem como outros 

serviços e instalações abertos ao público, de uso público 

ou privado de uso coletivo, tanto na zona urbana como 

na rural, por pessoa com deficiência ou mobilidade re-

duzida. 

Acessível: espaços, mobiliários, equipamentos urbanos, 

edificações, transportes, informação e comunicação, in-

clusive seus sistemas e tecnologias ou elemento que possa 

ser alcançado, acionado, utilizado e vivenciado por qual-

quer pessoa. 
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Acessibilidade, portanto, não é apenas a eliminação de bar-
reiras físicas. Elali, Araújo e Pinheiro (2010), ao pensarem so-
bre acessibilidade, elencam quatro tipos de barreiras a serem 
eliminadas: barreiras físicas, barreiras comunicacionais, bar-
reiras sociais e barreiras atitudinais, onde: 

Barreiras Físicas (ou arquitetônicas) referem-se às di-

ficuldades e impossibilidades de uso dos espaços, edifí-

cios, mobiliários e equipamentos urbanos (inclusive de 

transporte). Barreiras Comunicacionais: têm relação com 

a impossibilidade de uso adequado do espaço pela fal-

ta de acesso à informação, aos sistemas de comunicação 

disponíveis no ambiente, ou em seu entorno. Refere-se à 

falta de informações visuais, táteis, lumínicas ou audi-

tivas. Barreiras Sociais: são relacionadas aos processos 

de exclusão/inclusão social de grupos ou categoria de 

pessoas, especialmente as chamadas “minorias”. E, 

por fim, as Barreiras Atitudinais: são as geradas pelas 

atitudes e comportamentos dos indivíduos, mesmo que 

não intencionais, que são impeditivos do acesso de outras 

pessoas a um determinado local ou espaço. (2010,  
p. 118).

Ainda relacionadas às barreiras comunicacionais, sociais e 
atitudinais os autores relacionam o conceito de “acessibilidade 
psicológica”. Nestes termos, pode-se discutir uma real inclusão 
social, uma vez que a acessibilidade não se esgota na dimensão 
física, podendo ser estendida até sua dimensão psico-sócio-am-
biental. Pensar em “acessibilidade psicológica”, segundo estes 
autores, é pensar em pertencimento e diz respeito à possibili-
dade de a pessoa perceber-se inserida/inserível em determinado 
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ambiente, pensar em si próprio como alguém pertencente 
àquele contexto, podendo influenciar e agir com uma atuação 
social mais eficaz sobre o mesmo. 

Em espaços culturais, o acesso de todos ao museu com 
todo o seu potencial educacional e social, e a afirmação da 
identidade cultural dos cidadãos, é um direito protegido pela 
Constituição Brasileira (1988): 

Art. 215. O Estado garantirá a todos o pleno exercício 

dos direitos culturais e acesso às fontes da cultura na-

cional, e apoiará e incentivará a valorização e a difusão 

das manifestações culturais. (Constituição da República 

Federativa do Brasil, Seção II, art. 215).

E, mais recentemente, a Lei 13.146/15, Lei Brasileira de 
Inclusão da Pessoa com Deficiência (Estatuto da Pessoa com 
Deficiência), que se destina a assegurar e a promover em con-
dições de igualdade o exercício dos direitos e das liberdades 
fundamentais por pessoa com deficiência, visando à sua inclu-
são social e cidadania. A LBI destaca, no Capítulo IX, o direito 
da pessoa com deficiência à cultura, ao esporte, ao turismo e 
ao lazer, e se tornou vigente em 2016. Por consequência, uma 
série de editais têm contemplado essa demanda, podendo-se 
perceber um crescente de ações voltadas à acessibilidade em 
diversas instituições culturais. 

Entretanto, o exercício desses direitos ocorreu, segundo 
Tojal (2010), acompanhando os processos de inclusão social 
na educação e, inicialmente, apenas com questões dirigidas ao 
acesso físico, para depois experimentar incluir propostas de 
novas concepções de interatividade com os objetos e participa-
ção do público nas exposições. Segundo Tojal,
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a cultura tem como princípio possibilitar tanto o reco-

nhecimento da identidade de um povo ou nação como 

também possibilitar o reconhecimento da sua diferença 

– de quem somos frente à diversidade do outro –; isto 

posto, não pode atualmente ser entendida senão como 

território da diversidade. (TOJAL, 2007, p. 79).

O Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São 
Paulo (MAC-USP) foi pioneiro na iniciativa de inclusão de pes-
soas com deficiência visual em espaços museológicos, quando 
organizou na década de 1980 uma exposição de esculturas ori-
ginais do seu acervo. A partir daí, os processos para a promo-
ção de acessibilidade em espaços culturais se difundiram e fo-
ram percebidos inicialmente em São Paulo e no Rio de Janeiro, 
em algumas instituições que se tornaram referência por sua 
preocupação e compromisso na promoção de oferecer a cultu-
ra ao público diverso, o que tem sido difundido em outros es-
tados brasileiros. Pode-se citar, em São Paulo, a Pinacoteca do 
Estado de São Paulo, o Museu de Arte Moderna de São Paulo 
(MAM-SP), o Museu do Futebol, o Centro Cultural Banco do 
Brasil e o Instituto Itaú Cultural. No Rio de Janeiro, o Museu 
de Arte do Rio, o Museu do Amanhã e Oi Futuro – Museu 
das Telecomunicações, dentre outras instituições culturais por 
todo o Brasil. Instituições estas que se preocuparam não ape-
nas em adequar o seu espaço físico, mas trabalhar na direção 
da eliminação das barreiras sociais, atitudinais e comunicacio-
nais, promovendo acessibilidade em um aspecto mais amplo. 

Faz-se importante salientar também que é a partir do re-
conhecimento da Libras com status linguístico, por meio da 
Lei 10.436/2002, e regulamentação da profissão de Tradutor 
e Intérprete da Língua Brasileira de Sinais, por meio da Lei 
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12.319/2010, que se percebe uma crescente presença de pro-
fissionais TILS nas mais diversas esferas sociais, incialmente na 
esfera educacional e de conferências e, a posteriori e ainda de 
forma incipiente, na esfera artístico-cultural. Em consequência 
dos movimentos políticos e normativos, é também crescente no 
Brasil os estudos e pesquisas em tradução e interpretação de 
língua de sinais e estes apontam para “a importância de teoriza-
ções sobre práticas já existentes” (NASCIMENTO, 2011, p. 32). 

Sobre os Estudos da Tradução e Interpretação de Línguas de 
Sinais (ETILS) é preciso apontar as diferenças entre os ETILS, 
os Estudos da Tradução (ET) e os Estudos da Interpretação 
(EI), uma vez que são diversos os autores que apontam a tra-
dução e a interpretação como processos similares e ao mesmo 
tempo distintos, sob a perspectiva que “todo ato de tradução 
é tanto tradução como interpretação, porque traduzir é sem-
pre interpretar e porque sempre que se interpreta se traduz” 
(SOBRAL, 2008, p. 88). 

Entretanto, entende-se a importância de um olhar aos ET, 
EI e ETILS como campos disciplinares independentes, posto 
que há uma diferença entre a atividade específica de tradução 
de textos – que acontece a partir de um texto em uma língua-
fonte, com tempo considerável para execução de seu trabalho, 
possibilidade de consulta a dicionários, podendo a qualquer 
momento fazer revisões e ajustes no texto na língua-alvo – e 
a atividade de interpretação simultânea, que acontece em um 
dado espaço e tempo limitado e lida com o texto em sua versão 
final no momento em que é enunciado na língua-alvo, confor-
me apontam Cokely (1992), Romão (1998) e Pagura (2003). 
Por isso a importância de entendê-los como campos discipli-
nares independentes. Mais especificamente quanto aos ETILS, 
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as línguas de sinais marcam a tradução e a interpreta-

ção, assim como o traduzir e o interpretar, com a questão 

da modalidade gesto-visual. Além disso, a intensificação 

da presença de tradutores e de intérpretes de sinais em 

diversas esferas sociais, desde as intrassociais até as in-

ternacionais, assim como a ampliação dos pesquisado-

res interessados em investigar os processos tradutórios e 

interpretativos de/para/entre línguas de sinais, oferecem 

diversas contribuições e desafios aos ET e aos EI do sé-

culo XXI. É visível a presença cada vez mais marcante de 

pesquisadores da tradução e da interpretação de línguas 

de sinais nos eventos da área, assim como dos intérpretes 

de sinais atuando nesses eventos, já que uma parcela des-

ses profissionais e pesquisadores é formada por surdos. 

Além disso, as referências à interpretação de línguas de 

sinais têm logrado cada vez mais espaço nas obras consi-

deradas centrais aos ET e aos EI, evidenciando a inegável 

inserção dos ETILS nesses grandes campos disciplinares 

(RODRIGUES; BEER, 2015, p. 42-43).

Entretanto, Rodrigues (2013), quando traz em sua tese de 
doutorado um panorama do crescimento dos estudos da tradu-
ção e interpretação de língua de sinais, afirma que,

com tudo isso, vemos que, embora as pesquisas, supra-

citadas, tenham trazido importantes contribuições ao 

campo da tradução e interpretação, e, também, à atua-

ção do ILS, ainda há carência de pesquisas no campo dos 

Estudos da Tradução e da Interpretação que abordem o 

processo interpretativo em si: tanto do Português para a 

Libras, quanto da Libras para o Português. Considerando 
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isso, comprova-se a necessidade e a importância de novos 

estudos capazes de esclarecer questões vinculadas ao pro-

cesso interpretativo no par linguístico Português-Libras 

e de novos instrumentais metodológicos para a coleta, 

transcrição, padronização, informatização e análise de 

dados envolvendo a tradução e a interpretação em língua 

de sinais. (RODRIGUES, 2013, p. 33). 

Se os estudos sobre tradução e interpretação envolvendo 
língua de sinais ainda são incipientes (com maior parte de tra-
balhos voltados para intérpretes educacionais ou de conferên-
cias) e apresentam comprovada necessidade de novos estudos 
capazes de esclarecer questões relacionadas em qualquer esfera 
da atividade, mais embrionário ainda encontram-se os estudos 
voltados para a atuação do TILS na esfera artística.

No que tange os estudos voltados a ações educativas e de 
acessibilidade para surdos em museus, as pesquisas são tam-
bém incipientes. Chalhub faz uma importante reflexão sobre a 
falta de pesquisas acadêmicas que abordem este tema e conclui: 

O parco quadro de produção científica de duas grandes 

áreas, Educação e Museologia, na temática acessibilida-

de de surdos a museu é significativo de uma lacuna que 

precisa ter mais atenção dos pesquisadores de diversas 

áreas que apresentam interface com democratização do 

conhecimento, inclusão social, práticas pedagógicas e di-

versidade. Não se pode negar total entendimento sobre 

os bens culturais de qualquer sociedade a um grupo de 

cidadãos. (CHALHUB, 2014, p. 341).

Dessa forma, por meio do relato de vivências e experiências 
dos autores como um ato político, conforme aponta Larrossa 
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(2002, p. 21), “nomear o que fazemos, em educação ou em qual-
quer outro lugar, como técnica aplicada, como práxis reflexiva 
ou como experiência dotada de sentido, não é somente uma 
questão terminológica”, essa pesquisa apresenta ações educa-
tivas realizadas no MAM-SP e como se dá a mediação cultural 
por meio do educador surdo e do TILS através de videoguia e 
visitas mediadas em Libras para o público surdo e ouvinte. 

3. Mediação Cultural no MAM

Foi selecionado o Museu de Arte Moderna de São Paulo 
(MAM-SP) para este estudo de caso, não apenas pela constante 
preocupação em adequações físicas às condições de acessibili-
dade, mas principalmente pelas premissas de ações educativas 
e inclusivas que permeiam todo o museu e são responsáveis 
pela eliminação das barreiras sociais, atitudinais e comunica-
cionais, garantindo uma “acessibilidade psicológica” ao espaço 
cultural, uma vez que busca ir além de questões normativas, re-
pensando o modelo de promover acesso a algo instituído, mas 
construindo realidades com o público que o frequenta.

O MAM-SP, como importante referência na acessibilidade 
em museus, carrega em sua história o pioneirismo e um intenso 
diálogo com a sociedade. Acessibilidade é uma premissa para o 
museu e é constituída em sua missão:

Missão: Colecionar, estudar, incentivar e difundir a arte 

moderna e contemporânea brasileira, tornando-a acessí-

vel ao maior número de pessoas possível. 

Ainda, segundo a coordenadora do educativo do museu, “a 
diversidade de públicos no museu compõe um cotidiano no 
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qual experiências são compartilhadas, significados são cons-
truídos, e a qualidade das relações humanas se eleva todos os 
dias.” (LEYTON, 2015b, p. 11). Desta forma, o programa edu-
cativo do MAM-SP mostra claramente a luta por uma verda-
deira inclusão, onde as diferenças são celebradas, as pessoas 
têm um importante papel e são agentes criadores de propo-
sições no espaço. Não há estigma ou marca, mas o convida 
a fazer parte na construção de uma realidade desejável como 
sujeito protagonista, conforme afirma a coordenadora do setor 
educativo: 

Com nosso trabalho de mediação, buscamos a constru-

ção permanente de um ambiente acessível sob todos os 

aspectos. Para nós, acessibilidade não significa somente 

promover acesso ao que já está instituído, mas possibili-

tar aos participantes pensar, idealizar e construir a reali-

dade que desejam viver. (LEYTON, 2015a, p. 13).

Pensando dessa forma, o museu não apenas contrata o pro-
fissional TILS como mero “recurso” de atuação e resolução de 
questões de acessibilidade, mas incorpora a Libras ao seu co-
tidiano e, além de propor uma série de ações para o público 
surdo, ganha novas formas de criação artística.

Com o público surdo, aprendemos que o corpo fala. 

Conhecemos a força de uma língua sem a oralidade. 

Compreendemos que a ausência da audição gera a cria-

ção de comunidades, com língua e cultura próprias, e 

pudemos nos aproximar delas e desenvolver pesquisas 

e criações poéticas. Hoje, a Língua Brasileira de Sinais 

(Libras) integra toda a programação do MAM, em sua 
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potente e expressiva dimensão visual, nos cursos, ofici-

nas, saraus, seminários, flash mobs, filmes, manifestos, 

narrações de histórias e espetáculos literários musicais. 

Essas iniciativas geram a compreensão e a difusão da 

cultura surda, fortalecem sua identidade e permitem que 

os surdos desenvolvam ações culturais que conectam sua 

língua com as linguagens da arte. (LEYTON, 2015b,  

p. 10).

Para melhor compreensão da programação específica e seus 
objetivos, abaixo são listados alguns dos programas voltados 
para a valorização da língua de sinais e o valor que isso agrega 
ao museu: 

Família MAM: construir novas possibilidades de diálogo 

e interação entre familiares (crianças e adultos) por meio 

da prática artística, da brincadeira e da narração de his-

tórias em Português e Libras.

Semana Cultural Sinais na Arte: gerar uma significativa 

transformação na acessibilidade ao público surdo por 

meio de uma ampla programação cultural toda realizada 

em Libras, desenvolvida em parceria com diversos espa-

ços culturais do estado.

Sencity no MAM: conectar a cultura dos surdos e dos ou-

vintes, do Brasil e de outros países, em uma experiência 

inusitada e inovadora que estimula todos os sentidos, por 

meio de um evento multissensorial com diferentes expe-

riências artísticas e de performance, incluindo piso que 

vibra conforme a música, dançarinos em língua de sinais, 

além da exploração de diferentes aromas e sabores.
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Canto Livro no MAM: sensibilizar e incentivar a leitura 

por meio da música, narração de histórias, contato com 

texto escrito, com as artes visuais, e a expressão da língua 

de sinais. 

Programa Igual Diferente: orientar e estimular a pro-

dução e apreciação artística, gerando nesse processo a 

inclusão social, por meio dos cursos de diversas modali-

dades artísticas.

Dos programas apresentados acima, destaca-se o Programa 
Igual Diferente, que desenvolve atividades e cursos que, além 
de incentivar o processo criativo dos participantes em diferen-
tes modalidades artísticas, contempla as particularidades de 
cada grupo. Seguem alguns exemplos das ações do programa:

Corposinalizante: coletivo artístico de jovens surdos e 

ouvintes que discutem cultura e identidade surda por 

meio da produção de documentários, intervenções e per-

formances.

Curso de Criação em Performance: um espaço para a ex-

perimentação e pesquisa da prática artística da perfor-

mance, onde o professor surdo, não por sua deficiência, 

mas por sua capacidade artística, se utiliza de elementos 

de várias linguagens, como o teatro, a dança, a música e 

as artes visuais, na criação de uma cena. 

Aprender para Ensinar: curso de formação em arte para 

jovens surdos e ouvintes visando sua atuação como 

educadores em museus a partir do uso de Libras. Essa 
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ação formou vários educadores surdos que passaram a 

atuar em outros museus (Pinacoteca, Museu do Futebol, 

Instituto Itaú Cultural, CCBB) e, também, formou um 

educador surdo que hoje compõe a equipe de funcioná-

rios do MAM-SP.

O educador surdo em questão, Leonardo Castilho, também 
autor deste trabalho, começou a ter contato mais próximo com 
o universo da arte-educação a partir de um curso realizado 
no Programa Igual Diferente e de sua participação na ação 
Aprender para Ensinar em 2003, juntamente com as professo-
ras artistas e educadoras Cibele Lucena e Joana Zatz. Trata-se 
de um curso de formação desenvolvido com aulas teóricas e 
práticas, buscando oportunizar a aprendizagem de novos co-
nhecimentos e acessar novos desafios por meio de experiências 
diversas, tais como: intervenções urbanas, manifestos de sur-
dos em diferentes ambientes (espaços expositivos, espaços pú-
blicos) e ida às ruas para criação de documentários e registros 
desses manifestos. A produção acontecia por meio de entrevis-
tas ou referências de trabalhos de artistas em cartaz, aos quais 
os alunos tinham acesso e a oportunidade de conversar com 
seus curadores e artistas. 

Em depoimento a respeito dessa experiência, Leonardo 
Castilho, ex-aluno do curso e que hoje integra a equipe de edu-
cadores do museu, afirma: 

O aprendizado neste curso me mostrou diferentes cami-

nhos, me tornou uma pessoa cheia de vontade de socia-

lizar culturas e conhecimentos diferentes, respeitando as 

pessoas e sua maneira de ser. Hoje em dia me sinto seguro 

com minha carreira como educador, artista e produtor; 
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tudo isso me fez ampliar meu conhecimento no campo 

das linguagens da arte e também me fez entender a rela-

ção da cultura surda e ouvinte. A partir de minhas expe-

riências, estive em vários lugares, trazendo ouvintes para 

conhecerem a cultura surda e vice-versa; tudo isso me 

ajudou a desenvolver pesquisas de poesias na língua de 

sinais, onde hoje, com o grupo Corposinalizante, somos 

uma referência para surdos e ouvintes de todas as idades. 

As propostas do programa educativo do museu demons-
tram a prática da diversidade e como a reciprocidade de ex-
periências do museu para com as pessoas, e das pessoas para 
com o museu, acontecem em uma via de mão dupla, de modo 
a promover uma real inclusão social. Não se trata de um es-
paço onde se toleram as diferenças e criam-se grupos específi-
cos para as pessoas com deficiência, mas na reciprocidade as 
diferenças tornam-se um valor e o museu passa a ser um dis-
parador desses processos de troca de experiências e formação 
identitária (TORRES, 2012).

Visitas Mediadas em Libras

Para além de uma programação específica, o MAM-SP contém 
exposições temporárias de arte moderna e contemporânea e 
recebe público diverso, tanto em visitas de público espontâneo 
(quando a visita é autônoma, podendo o público solicitar ou 
não a mediação de educadores presentes na exposição), como 
em visitas mediadas agendadas (que acontecem, geralmente, 
em grupos e com agendamento prévio com a mediação de um 
educador do museu). 
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No que tange a mediação cultural, o museu adota princípios 
educacionais propostos por Paulo Freire, nos quais o educador 
mobiliza conhecimentos no educando a partir de componentes 
advindos de suas experiências anteriores, ou seja, o educando 
não é passivo no processo de aprendizado. É a partir do diá-
logo desenvolvido entre o educador e os visitantes, ou mesmo 
entre os próprios visitantes, que são trazidos conhecimentos e 
incitadas reflexões críticas, bem como fomentadas as possibili-
dades de questionamento de valores e produção de novos sen-
tidos (VILLELA et al., 2015). Para tal, o educativo do museu 
estabelece um programa de visitação que desenvolve um per-
curso pelas obras expostas, que não necessariamente segue um 
roteiro preestabelecido, mas que pode diferir de acordo com o 
repertório e o interesse de cada grupo. 

Pensando em visitas mediadas em Libras, o setor educativo 
do MAM-SP propõe que duas formas de visitação sejam dispo-
nibilizadas, tanto a visita de público espontâneo, como a visita 
mediada agendada. Na visita de público espontâneo é desen-
volvido um vídeoguia da exposição. Já na visita mediada agen-
dada, o educador surdo (que integra o quadro de funcionários 
do museu) realiza a mediação nas visitas presencialmente. A 
seguir, este estudo descreve o programa de visitação nessas 
duas instâncias e aponta algumas estratégias adotadas pelo 
educador surdo e pelo TILS nessas atividades.

Videoguia em Libras

Para garantir que o público surdo possa visitar a exposição es-
pontaneamente e ter acesso aos conteúdos autonomamente, o 
museu disponibiliza um videoguia da exposição. Trata-se de um 
recurso de tecnologia assistiva que garante acesso aos conteúdos 
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disponíveis no espaço expositivo por meio de vídeos gravados 
em Libras e legendados em Português disponibilizados ao pú-
blico por meio de tablets emprestados pela instituição.

Esses conteúdos podem ser baixados também via internet 
para serem utilizados em tablets ou smartphones pessoais. 
Dessa forma, o público surdo visitante do MAM-SP pode fazer 
a visita de forma autônoma, escolhendo as obras que deseja ver 
e determinando o tempo de sua visita, independente da presen-
ça de um educador surdo ou TILS.  

O videoguia contém um menu com diversas faixas de con-
teúdo, começando com uma breve introdução sobre o museu 
e suas regras; nome das exposições em cartaz; o contexto na 
qual a exposição se dá e uma breve apresentação pessoal do 
educador surdo e do TILS. Em seguida são apresentados con-
teúdos como: bases conceituais e ideias que referenciam o tra-
balho dos curadores; breve contexto histórico da exposição e 
a mediação das obras expostas no museu. Todo o conteúdo é 
exposto em Libras com legendas em Português por um TILS 
ouvinte e um educador surdo. Apesar de o recurso ser coorde-
nado pelo setor educativo do museu, a produção desse material 
envolve diversos setores do museu, tais como: curadoria, co-
municação, programa de parceiros, marketing e editora-crítica. 
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Figura 1: Vídeoguia	

A partir de um texto institucional curatorial sobre a exposi-
ção em cartaz, o educador surdo e o TILS têm a responsabilida-
de de mediar esses conteúdos e a autonomia de decisão sobre os 
conteúdos que acreditam serem relevantes para o público-alvo, 
bem como definir qual a melhor forma de apresentá-los, to-
mando decisões sobre quais recursos visuais serão adotados na 
transmissão dessas informações. Além disso, há uma responsa-
bilidade com a língua de sinais que demanda uma pesquisa do 
educador e do TILS com relação aos sinais a serem utilizados 
na apresentação dos conteúdos, já que ainda são poucos os si-
nais convencionados na esfera artística na comunidade surda. 
Para isso, faz-se necessário que, tanto o educador surdo quanto 
o TILS, tenham competência linguística, tradutória e interpre-
tativa em ambas as línguas (Português e Libras) e que tenham 
formação e experiência na esfera artística, sendo também pes-
soas ativas e presentes na comunidade surda. 
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Para isso, o educador surdo e o TILS participam de todo o 
processo de formação que acontece antes de cada exposição 
entrar em cartaz. Juntamente com os demais educadores do 
museu, eles participam das diversas conversas que acontecem 
com artistas e curadores, dos estudos e pesquisas bibliográficas 
relacionadas à exposição e, ainda, participam de discussões e 
planejamentos das ações educativas. A presença do educador 
surdo e do TILS nesse período de formação é fundamental para 
que possam dar continuidade aos estudos individuais. Todo re-
pertório adquirido é essencial para a elaboração do roteiro do 
vídeoguia e das visitas. 

A elaboração do roteiro, conforme mencionado anterior-
mente, é feita a partir de um texto institucional disponibilizado 
ao educador surdo e ao TILS. Esse texto é não somente adapta-
do, no intuito de fazer sentido em Libras, mas, sim, é pensado 
a partir de escolhas linguísticas apropriadas e adequadas ao 
contexto em que a temática se insere. Assim, o educador sur-
do e o TILS têm liberdade para intervir e trazer contribuições 
na mediação do conteúdo, trazendo propostas de mediação e 
não precisando se fixar apenas ao texto institucional. É nesse 
sentido que os desafios da produção desse material permeiam 
tanto a atividade de mediação de conteúdos como a atividade 
de tradução e interpretação na esfera artística.

Com relação ao TILS, são diversos os desafios e desdobra-
mentos que constituem a atuação destes profissionais em sua 
tarefa de mobilizar discursos a partir de diferentes gêneros e 
esferas de atividade (NASCIMENTO, 2014). Se muitos são os 
desafios de tradução e interpretação interlingual em qualquer 
esfera em que se pressupõe uma teia complexa de relações, 
quando se trata de textos da esfera artística diversos fatores 
devem ser considerados para além das transferências culturais 
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e linguísticas que se produzem, dentre eles o contexto em que a 
exposição se insere; as produções estéticas, simbologias, metá-
foras e a produção de sentidos; seu impacto na vida social e os 
efeitos que isso desencadeia em seus espectadores. 

Ao educador surdo fica a responsabilidade de mediação do 
conteúdo, visto que cada exposição traz demandas diferentes, 
a depender de alguns fatores, tais como: o tema da exposição; 
os artistas envolvidos; as escolhas dos curadores; o espaço ex-
positivo; a disposição e quantidade de obras. Por exemplo, se 
o conteúdo proposto pelo curador for complexo (metafórico 
ou com muitos termos técnicos) o educador surdo – na função 
de educador que medeia conteúdos – precisa escolher sinais e 
organizar os conteúdos em Libras de modo a preservar a mes-
ma reflexão proposta para o público surdo, de forma que esses 
sujeitos também vivenciem a experiência poética proposta e, 
igualmente, reflitam sobre as ideias propostas pelo curador da 
exposição. Essas demandas são elementos fundamentais nas 
escolhas feitas pelo educador surdo e pelo TILS diante das infi-
nitas possibilidades de produção desse material. Suas escolhas 
e decisões definem o roteiro final do conteúdo a ser gravado. 

Tanto o educador surdo como o TILS ouvinte atuam na 
tradução em Libras do conteúdo e, após a divisão das falas 
para cada um, a gravação acontece. Enquanto um sinaliza, o 
outro fica de apoio, de forma a garantir que todos os con-
teúdos propostos no roteiro elaborado anteriormente sejam 
apresentados de forma clara ao visitante do museu. Um fator 
importante na produção do videoguia é o posicionamento do 
educador e do TILS com relação às obras. Em geral, na maio-
ria das exposições, o posicionamento escolhido é em frente ou 
próximo à obra, ou ainda ao setor da exposição ao qual estão 
se referindo. Desse modo, o visitante tem uma referência visual 
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e compreende de forma clara a qual setor ou obra da exposi-
ção o conteúdo do vídeoguia está se referenciando. Além dis-
so, nesses posicionamentos estratégicos o educador surdo ou o 
TILS podem fazer apontamentos às imagens ou obras a que se 
referem em seu discurso. 

É importante destacar que este trabalho descreve apenas 
uma entre as infinitas possibilidades de produção de um vi-
deoguia. As considerações aqui apresentadas são baseadas na 
experiência dos autores e, portanto, não se pretende esgotar o 
assunto, mas apenas introduzi-lo para discussão. Independente 
do formato escolhido para a produção de um vídeoguia, cabe 
apontar que esse recurso pode ser uma potente ferramenta de 
mediação de conteúdo em línguas de sinais podendo ser apli-
cado a diversas esferas, não apenas a esfera artística, mas tam-
bém a literária, a cinematográfica entre outras. O conteúdo do 
videoguia e o próprio aparelho podem ser disponibilizados ao 
visitante de diversas formas, uma vez que é necessário se pen-
sar em alterativas diversas de apresentação, de modo que seja 
funcional e prático para o público surdo, considerando que 
esses sujeitos se utilizam das mãos para sinalizar e, portanto, 
em determinados momentos, segurar objetos pode se tornar 
um tanto inviável. 
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Figura	2:	Posicionamento	do	TILS	e	do	Educador	Surdo
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Visita Mediada em Libras

A visita mediada em Libras acontece por meio de agendamento 
e é ofertada tanto para grupos de ouvintes como para grupos 
de surdos. Geralmente acontecem para turmas provenientes 
de escolas, associações, etc. que solicitam a visita com media-
ção do educador. No MAM-SP, quem medeia essas visitas é 
o educador surdo. Esse profissional, conforme anteriormente 
mencionado, participa de todo o processo de formação, bem 
como dos estudos das exposições, juntamente com a equipe do 
setor educativo e do TILS. Nas semanas de formação, além de 
estudarem textos relacionados à exposição, os educadores par-
ticipam de palestras e conversas com os artistas, curadores e 
pesquisadores. Ainda que cada educador seja responsável pela 
visita de seu grupo ou turma agendada, eles compartilham o 
planejamento das visitas e as experiências poéticas1 que de-
sejam apresentar aos visitantes durante a visitação. Durante 
todo o processo, os educadores podem contar também com 
uma consultoria pedagógica feita pela profissional pedagoga 
Fátima Freire. 

Sobre a visita mediada em Libras agendada para o público 
surdo, vale mencionar que muitos grupos vêm de escolas par-
ceiras2. Nessas visitas, normalmente o educador surdo acolhe 
o grupo antes de iniciar a visita e, por meio de uma conversa 

1	  As visitas mediadas do MAM-SP contemplam uma proposta denominada “expe-

riências poéticas”. Elas podem ser atividades de ateliê, narrações de história, di-

nâmicas ou processos experimentais que estimulam a construção de sentido pela 

experiência da criação artística.

2	  Escolas que estabelecem uma parceria com o museu e que o visitam frequente-

mente. O MAM-SP também promove encontros com professores de escolas par-

ceiras a cada exposição, a fim de colaborar também com sua formação (LEYTON, 

2015b). 
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introdutória, procura saber mais informações sobre o grupo. 
Por exemplo, de onde é o grupo, qual a fluência em Libras das 
pessoas, se é a primeira vez que eles estão tendo contato com 
um museu ou uma instituição cultural, etc. Essa sondagem é 
feita pelo educador surdo levando em consideração as comuni-
dades surdas de diferentes contextos, cujo perfil dos visitantes 
pode variar conforme sua educação familiar ou escolar, nível 
social, desenvolvimento cognitivo, familiaridade com a esfera 
artística, etc.

Ainda, por vezes, o museu recebe grupos de alunos surdos 
com idades variadas. Cabe ao educador, nesse caso, a respon-
sabilidade de encontrar a melhor forma de se comunicar com 
todos igualmente, de maneira que todos se sintam à vontade 
e saibam que têm uma referência na qual podem conversar 
à vontade em língua de sinais. O educador se responsabiliza 
também pela mediação dos conteúdos relacionados à cultura 
surda, buscando maior identificação com esse público. 

Figura 3: Visita mediada em Libras para grupo de surdos
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O educador surdo atua também como mediador entre a 
obra de arte e o grupo que visita a exposição, incentivando a 
reflexão e a autonomia dos visitantes surdos, de forma a ex-
pressarem suas perspectivas e opiniões por meio de sua língua 
visual que pode, inclusive, possibilitar a criação de imagens 
conceituais ao mesmo tempo em que interage com a obra à sua 
frente. Falando sobre sua experiência em mediação, Leonardo 
Castilho afirma:

A língua se fortalece e dialoga com a visualidade da obra. 

Quer dizer: a língua é usada para criar imagens – afinal, 

a Libras é uma língua visual –, que abrirá caminhos e 

oferecerá conceitos e imagens para adentrar a obra de 

referência. É como se a língua e o corpo circulassem em 

torno da obra, buscando imagens na língua que permi-

tam acessá-la. (CASTILHO, 2015, p. 55).

A respeito do conhecimento no campo das artes, observa-se 
que para a grande maioria do público surdo que visita o mu-
seu este conhecimento ainda é uma novidade e muitos estão 
visitando o museu pela primeira vez. Como mencionado an-
teriormente, o acesso à arte e à cultura a todos é algo que tem 
avançado somente a partir da década de 1980 no Brasil, ou 
seja, algo ainda em crescimento. 

Dentre os diversos grupos que visitam museus, pessoas de 
diferentes idades, países, cidades, culturas, línguas, pessoas com 
diferentes demandas, com ou sem deficiência, surdos ou ou-
vintes, pessoas de diferentes classes sociais, etc., todas trazem 
consigo um repertório de experiências que o educador precisa 
identificar para que possa estabelecer canais de comunicação. 

Nas visitas mediadas ao público ouvinte (não falante de 
Libras) que acontecem com a mediação do educador surdo, há 
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a presença do TILS. No caso dessas visitas, o educador surdo, 
geralmente, inicia sua mediação com uma breve introdução 
pessoal a respeito da figura do TILS e, em seguida, explica aos 
visitantes como acontecerá a comunicação entre eles por meio 
do TILS. Assim, o educador aproveita para dar dicas e orienta-
ções de comunicação. Num primeiro momento, observa-se que 
ocorre um encantamento por parte dos visitantes ouvintes pelo 
“diferente”, isto é, pela figura do educador surdo e sua língua. 
Visitantes crianças, em geral, tendem a fazer diversas pergun-
tas, como: “Você sabe falar?”, “Pode falar só uma palavrinha 
para a gente ouvir?”, “Você é brasileiro?”, “Como fala meu 
nome em Libras?”, etc. Após as perguntas serem respondidas 
pelo educador e a visita ser iniciada, naturalmente, as curiosi-
dades vão se dissipando e, à medida que o educador responde 
dúvidas, introduz o museu, fala sobre suas regras e inicia a 
mediação dos conteúdos da exposição, os visitantes passam a 
enxergar o mediador como educador surdo do museu, e não 
apenas como “surdo”. Aos poucos, o interesse passa a ser pelos 
conteúdos e pela exposição em si. 

O educador surdo se utiliza de diversas estratégias edu-
cativas na visita, bem como de recursos visuais para atrair a 
atenção dos visitantes ao conteúdo da exposição. A visita de 
ouvintes mediada com o educador surdo apresenta, portanto, 
algumas características diferentes de outras visitas, pois ela in-
troduz uma língua e uma cultura antes não conhecidas por esse 
público. Ela apresenta uma forma de comunicação baseada na 
visualidade e o ouvir vem de uma nova forma: por meio da 
mediação do TILS. Assim, a escuta se dá a partir de uma nova 
forma, fazendo-se necessária uma atenção diferente para o ou-
vir e para o olhar: os olhos atentos a uma língua visual e os 
ouvidos a uma voz que vem de um outro sujeito e posicionado 
em um outro local. 
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Com relação ao TILS, em visitas agendadas mediadas em 
Libras, são diversas as estratégias possíveis de serem adotadas 
na interpretação para o Português. O TILS pode fazer esco-
lhas com relação ao seu posicionamento, ao seu tom de voz 
de enunciação, à sua prosódia, ao vocabulário adequado ao 
grupo e faixa etária dos visitantes, etc. Com relação ao posicio-
namento, a depender do grupo, em determinados momentos o 
TILS se posiciona atrás do grupo, enquanto o educador surdo 
à frente conduz a visita, induzindo os visitantes a direciona-
rem o olhar para si e não para o TILS. Por vezes, em momen-
tos estratégicos, de perguntas e respostas de maior interação 
onde é necessário interpretar para o Português a fala do edu-
cador surdo e interpretar as falas do público visitante ouvinte 
para Libras, o TILS se posiciona mais próximo ao educador.

A participação do TILS no processo de formação dos edu-
cadores do museu, conforme mencionado anteriormente, é de 
extrema relevância, pois dessa forma o profissional passa a co-
nhecer o contexto em que se insere a exposição, os artistas 
envolvidos e os sinais específicos relacionados. Além disso, o 
educador surdo e o TILS podem estabelecer combinados, dis-
cutir conceitos e conversar sobre quais as melhores escolhas 
lexicais na interpretação, estando ambos alinhados com a pro-
posta educativa do museu. 

4. Considerações Finais	

A esfera cultural, que corresponde a uma dentre as tantas ou-
tras esferas em que os TILS têm atuado para a promoção da 
inclusão social e participativa dos surdos, tem gradativamente 
consolidado a figura do TILS para atender a uma demanda 
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de público específico, garantido a presença dessa audiência. 
Entretanto, mesmo diante dos diversos desafios e desdobra-
mentos que constituem a atuação do TILS, e mesmo diante de 
um trabalho bem-executado, a simples inserção do TILS nessa 
esfera não é suficiente para garantir a inclusão desejada.  

Pensar na mediação cultural para o público surdo – seja 
por meio de programações específicas (cursos, apresentações, 
eventos), seja por meio de visitas mediadas em Libras, ou até 
mesmo a partir recursos de acessibilidade como os vídeoguias 
– requer um olhar atento e responsável para a realidade que se 
deseja construir. Não se trata apenas de incluir o TILS em pro-
gramações específicas, mas de convidar o surdo a fazer parte 
da elaboração de projetos e a participar ativamente do proces-
so de construção dessas iniciativas. É imprescindível voz ativa 
na construção coletiva, onde as diferenças tornam-se um valor 
e o museu ganha uma língua visual com toda sua potência de 
criação artística. Dessa forma, por meio da instituição, a arte e 
a cultura atuam como disparadores de processos de trocas de 
experiências e formação identitária, trazendo o público surdo 
ao protagonismo na construção da sociedade em que se deseja 
viver. 
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1. Introdução

O Brasil, por ser um dos países signatários da Convenção sobre 
os Direitos das Pessoas com Deficiência (doravante CDPD), 
deve buscar meios e criar políticas públicas que tenham como 
interesse a equiparação de oportunidades. O Artigo 3º da 
CDPD tem como princípio o “respeito pela dignidade, auto-
nomia individual, inclusive liberdade para fazer as próprias 
escolhas e a independência das pessoas, a plena e efetiva parti-
cipação na sociedade e igualdade de oportunidade e acessibili-
dade”. No Artigo 9º da mesma convenção encontramos deve-
res relacionados à acessibilidade, segundo os quais os “Estados 
Partes devem promover o acesso de pessoas com deficiência a 
novos sistemas e tecnologias da informação e comunicação”.

Para além dessas questões, na Declaração Universal da 
Unesco sobre a Diversidade Cultural, em seu Artigo 6º, lemos 
a seguinte orientação:

A liberdade de expressão, o pluralismo dos meios de co-

municação, o multilinguismo, a igualdade de acesso às 

expressões artísticas, ao conhecimento científico e tecno-

lógico – inclusive em formato digital – e a possibilidade, 

para todas as culturas, de estar presentes nos meios de 

expressão e de difusão, são garantias da diversidade cul-

tural (UNESCO, art. 6º, 2002).

Nessa perspectiva, entendemos que a tradução deve se 
ampliar e se diversificar, assumindo novos espaços. Por con-
seguinte, a tradução para Língua Brasileira de Sinais (Libras) 
desempenha uma função fundamental como recurso de acessi-
bilidade e política de respeito para a igualdade de uma minoria 
linguística, pois oferece às pessoas surdas acesso em diversos 
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âmbitos, nos quais, sem ela, a comunicação ficaria compro-
metida ou se tornaria impossível. Ainda no tocante ao tema, a 
Unesco enfatiza nas linhas gerais do plano de ação para a apli-
cação de tal declaração a necessidade de “Fomentar a diversi-
dade linguística – respeitando a língua materna – em todos os 
níveis da educação, onde quer que seja possível, e estimular a 
aprendizagem do plurilinguismo desde a mais jovem idade” 
(UNESCO, art. 6º-B, 2002).

Diante desse cenário, torna-se evidente a necessidade da 
elaboração de políticas voltadas à tradução, compreendendo 
o importante papel do trabalho tradutório de Português para 
Libras como meio de possibilitar o respeito à língua materna 
dos cidadãos brasileiros surdos desde a infância. 

Ao tratarmos sobre o cinema para o público surdo, acredi-
tamos ser necessário viabilizar o acesso em sua primeira língua 
e, portanto, não mais mediado pela língua do outro (os não 
surdos) com suas respectivas legendas, mas por meio de uma 
língua de modalidade visual. Para tanto, conforme Albres, é 
preciso uma compreensão da tradução em seu aspecto mul-
tidisciplinar, articulando-a com a educação, a linguística e as 
tecnologias, de modo a “evidenciar que novas configurações 
estéticas estão emergindo e que os tradutores de Português e 
Libras não podem se furtar dessas configurações contemporâ-
neas” (ALBRES, 2015, p. 390). 

Uma vez entendido que existem diferentes maneiras de 
traduzir, para o presente trabalho e em concordância com 
Oustinoff, “privilegiaremos a abordagem descritiva (‘como 
se traduz’), em detrimento da abordagem prescritiva (‘como 
se deve traduzir’) ou puramente teórica (‘o que é traduzir’)” 
(2011, p. 9). Assim sendo, o contexto que planejamos examinar 
é o da tradução de produções cinematográficas. Objetivamos 
discutir a experiência de tradução de Português para Libras de 
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dois curtas-metragens produzidos para o público infantojuve-
nil. Considerando esse contexto e a relevância social de produ-
ções acessíveis por meio das traduções para Libras, procedere-
mos com uma análise descritiva a respeito de uma proposta de 
tradução desses dois curtas-metragens.

Ao refletirmos sobre o tema, emergem alguns questiona-
mentos que nortearão o nosso debate, a saber: Qual a me-
lhor forma de incluir a tradução de Português para Libras em 
curtas-metragens, visto que se trata da multimodalidade da 
linguagem cinematográfica? Quais possibilidades tradutórias 
podem ser implementadas? A partir desses questionamentos 
advindos de um processo de tradução real, optamos por relatar 
nossa proposta de tradução e as escolhas por nós realizadas. 
É importante salientar que neste estudo discorremos sobre os 
procedimentos e estratégias para a efetivação da tradução.

2. Desafios do Processo Tradutório

Se entendermos que a tradução pode assumir uma diversidade 
de formas, ao trazemos esse entendimento para o contexto da 
Libras, língua de modalidade visual-espacial, parece-nos que 
essa afirmação se torna ainda mais verdadeira. Torop salienta 
que “a tradução absoluta ou ideal não existe, mas, com base 
num original, pode criar-se toda uma série de traduções dife-
rentes, que são, no entanto, em linha de princípio igualmente 
válidas” (1995, p. 22-23 apud CUSATIS, 2008, p. 12). Assim, 
seguimos o pensamento de Magalhães Junior que diz:

Traduzir é sempre um exercício imperfeito, em que ten-

tamos transpor para outro universo semântico ideias e 

sentimentos que não são nossos. Num total processo, o 
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resultado será sempre alvo potencial de censura e dis-

senso. Na tradução fazemos mais do que simplesmente 

buscar sinônimos. Somos forçados a interpretar, a in-

tuir o sentido de passagens por vezes dúbias. Fazemos 

escolhas a todo momento. Elegemos. Tomamos deci-

sões. Com isso, naturalmente, nos arriscamos ao erro. 

(MAGALHÃES JUNIOR, 2007, p. 170).

Diante dessa complexidade, apreendemos que qualquer pro-
cesso de tradução, particularmente o cinematográfico, apresenta  
“inter-relações entre elementos intraduzíveis, desprezíveis, alte
ráveis e adicionáveis” (TOROP, 1995, p. 23 apud CUSATIS, 
2008, p. 12). Desse modo, torna-se evidente que uma tradução 
automatizada, atualmente, não será capaz de realizar ou de-
senvolver, mesmo que de modo parcial, o que acontece durante 
um processo tradutório de uma equipe de tradutores.

A discussão sobre as traduções de obras cinematográficas 
do Português para Libras ainda é pouco explorada no seu as-
pecto teórico. Desse modo, recorremos em algumas discussões 
ao conjunto de trabalhos situados no campo dos Estudos da 
Tradução e, mais especificamente, naqueles relacionados à tra-
dução especializada. A tradução cinematográfica não pode ser 
considerada uma tradução técnica, pois apresenta elementos 
multimodais, estéticos e literários que precisam ser conside-
rados pelo tradutor. Nesse sentido, como aponta Buffoni, ao 
tratar de uma tradução mais especializada como a tradução 
literária:

Não se pode reduzir-se conceptualmente a uma opera-

ção de reprodução de um texto. Isto pode valer quando 

muito para um texto de tipo técnico, para que é – ao fim 

e ao cabo – côngruo continuar a falar de descodificação 
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e recodificação. O nosso conselho, pelo contrário, é o de 

considerar a tradução literária como um processo, que 

vê movimentar-se no tempo e – possivelmente – florescer 

e reflorescer, não “original” e “cópia”, mas dois textos 

providos ambos de dignidade artística. (BUFFONI, 2005, 

p. 10 apud CUSATIS, 2008, p. 13).  

Portanto, o tradutor, diante do desafio de traduzir uma obra 
cinematográfica, assume um duplo papel, de receptor e emiten-
te. Nesse sentido, ele é espectador e também autor, responsável 
por identificar os elementos multimodais utilizados na obra 
cinematográfica e por refletir sobre as estratégias e escolhas 
tradutórias que serão incorporadas ao texto traduzido. 

Desse modo, é imprescindível pensar em toda a dimensão 
da tradução e todos os aspectos inerentes a ela, considerando 
as definições de Roman Jakobson que define três formas de 
tradução: tradução intralingual (na mesma língua), tradução 
interlingual (de uma língua para outra) e tradução intersemió-
tica. Oustinoff afirma, no entanto, que Jakobson, ao definir a 
tradução intersemiótica, “parece limitar seus exemplos ao do-
mínio artístico” em que a tradução ocorreria pela transposição 
da língua para música, dança, cinema ou pintura. Porém, como 
questionado pelo autor, será que todo sistema de signos não 
seria, por natureza, intersemiótico? 

Por conta da diversidade de suas formas, a tradução pre-

cisa ser examinada em um quadro mais amplo, o da tra-

dução “intersemiótica” (R. Jakobson), onde não se trata 

mais de passar de uma língua para a outra, mas de um 

sistema de signos para outro. Essa modalidade de tradu-

ção assume uma importância toda particular no momen-

to em que as novas tecnologias, especialmente com as 
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transmissões via satélite e por internet, nos mergulham em 
um mundo multilíngue e proteiforme, no qual a tradução, 
em todas as suas modalidades, é convocada a desempe-
nhar um papel determinante. (OUSTINOFF, 2011, p. 9).

Contemporaneamente, a tradução se conjuga e se entrelaça 
às novas tecnologias e às diferentes mídias a fim de expres-
sar e produzir novas combinações tradutórias.  Ao pensarmos 
na tradução para línguas de sinais, estas “requerem mais ain-
da o uso de interfaces tridimensionais e digitais que contri-
buam para a leitura da expressão em sinais por meio de vídeo” 
(ALBRES, 2015, p. 389). 

Talvez esse seja o desafio do tipo de tradução abordado 
neste estudo, o de lidar com a multimodalidade dos textos e 
nos meios em que eles serão disponibilizados, pois, conforme 
Santos,

na multimodalidade, a maioria dos textos envolve um 
complexo jogo entre textos escritos, cores, imagens, ele-
mentos gráficos e sonoros, o enquadramento, a perspec-
tiva da imagem, espaços entre imagem e texto verbal, 
escolhas lexicais, com predominância de um ou de outro 
modo, de acordo com a finalidade da comunicação, sen-
do, portanto, recursos semióticos importantes na constru-
ção de diferentes discursos. (SANTOS, 2008, p. 77-78).

Diante dessa diversidade de elementos presentes no texto, 
o tradutor em sua atuação assume um papel importante nesse 
entrelaçamento. Visto que sua imagem é destaque no vídeo, 
há a necessidade de combinar aspectos verbais com imagéti-
cos para a produção do discurso na língua-alvo, nesse caso, a 
Libras, e assim temos vários sistemas de signos que se combi-
nam ao mesmo tempo produzindo discursos. 
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Como estamos falando do gênero curta-metragem, em que 
os atores interpretam os personagens, o tradutor não assume 
um papel de substituto do ator, já que a imagem do ator é 
concorrente da imagem do tradutor. Porém, as características 
do gênero exigem do tradutor incorporar de forma performá-
tica os discursos, assumindo também elementos artísticos da 
dramatização para retextualização (MATENCIO, 2002). Uma 
postura de atuação frente à câmera e diante do texto que se 
está produzindo, muitas vezes, implica uma atuação muito 
próxima àquela apresentada pelo ator ao encenar. Por esse mo-
tivo, parece produtivo que sejam nomeados da seguinte forma 
os profissionais envolvidos: atores-personagens e atores-tradu-
tores.

Ademais, inicia-se um processo para a compreensão de 
como traduzir materiais multimodais, pois:

O tradutor/intérprete de Libras, na atividade de com-

preensão do texto em uma língua e no processo ativo 

de produção de enunciados em outra língua, responde 

ao emissor (autor do livro) e enuncia respondendo a sua 

consciência sobre as necessidades do receptor em poten-

cial (criança surda no caso, de literatura infantojuvenil). 

Assim, termina trabalhando dialogicamente com o eu e 

os outros. (ALBRES, 2014, p. 11, grifos do autor).

As reflexões sobre o outro, sendo unívocas, têm maior pro-
babilidade de levar a conclusões equivocadas. Em projetos de 
tradução de obras cinematográficas com diversos personagens, 
onde cada tradutor assume o papel de um ou dois atores-per-
sonagens, as discussões entre a equipe de profissionais envolvi-
dos na tradução durante o processo traz contribuições que en-
riquecem o produto final, ampliando as chances de contemplar 
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na tradução aspectos mais coerentes e relacionados ao público. 
Esse trabalho em equipe é valioso, para qualquer tipo de tradu-
ção, e destacamos aqui a relevância na tradução tanto de obras 
cinematográficas quanto no campo em geral de traduções em 
contextos culturais e artísticos tais como contextos literários, 
de teatro e cinema, que têm crescido de forma progressiva. Esse 
crescimento contribui para que vários aspectos sejam pensados 
e definidos, até mesmo tipologias para esse tipo de modalidade 
tradutória. 

Graças à tecnologia digital, os produtos a serem lidos es-

tão cada vez mais complexos e o tradutor se vê entre o 

texto e a imagem, e entre os outros elementos na tradu-

ção multimídia. Diante desse desafio, o termo tradução 

é associado a outras palavras, como tradução fílmica, 

tradução na tela, tradução de mídia, tradução multimí-

dia (GAMBIER, 2008). Não há um consenso em como 

denominar esse tipo de tradução, mas o autor comple-

menta que: “ao mesmo tempo, essa indecisão terminoló-

gica pode ser um sinal de vitalidade, refletindo desenvol-

vimentos tecnológicos recentes”. (ALBRES, 2015, p. 25).

Devido a todos esses aspectos que envolvem o processo tra-
dutório, muitas questões ainda precisam ser problematizadas 
sobre traduções que abarcam textos multimodais. Um fator 
complicador que entra em cena no complexo jogo dos textos 
multimodais ao tratarmos sobre o processo de tradução cine-
matográfica é o tempo, aspecto que rege todas as decisões dos 
tradutores. A sincronia entre as falas concorrentes da tradução 
com o texto-fonte exige desses profissionais ponderar os pon-
tos mais relevantes do texto de partida, culminando em omis-
sões de elementos de segunda importância para acompanhar 
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o mais próximo possível o turno da fala dos personagens em 
Português.

Todavia, a tecnologia de edição de vídeo possibilita ace-
lerar ou retardar um trecho em Libras com uma margem de 
aproximadamente dez por cento para cima ou para baixo da 
velocidade real sem prejuízo na visualização da sinalização, 
desde que esse recurso seja considerado no planejamento de 
uma tradução. Para tanto, quando esse efeito de edição é utili-
zado, deve-se cuidar para que a sinalização apresente fluidez e 
mantenha um ritmo constante. Assim, toda a fala deve ser ace-
lerada ou retardada sem extrapolar um limite de velocidade. 
Caso o sinalizante produza um sinal cuja velocidade se destaca 
na sentença, ao acelerar todo o trecho na edição do vídeo esse 
sinal específico atingirá uma velocidade que vai extrapolar a 
normalidade, causando um estranhamento indesejado nos es-
pectadores.

  

Com os avanços da tecnologia, os recursos que se apre-

sentam para as mídias são inúmeros e, por conseguin-

te, exigem certa aprendizagem multimodal, ou seja, o 

leitor precisa aprender a ler as palavras, imagens e sons 

presentes no texto, ao mesmo tempo. (FIGUEIREDO;  

GUARINELLO, 2013, p. 179).

Assim, por um lado é necessário que o público se adapte 
à leitura dos textos multimodais, por outro, porém, é funda-
mental que os tradutores conheçam a tecnologia disponível de 
modo a aproveitá-la como estratégia para a solução dos pro-
blemas de tradução. 

Outro obstáculo diz respeito ao espelhamento, isto é, o di-
recionamento do olhar. Geralmente, ao se traduzir um vídeo, 
os tradutores posicionam a tela à sua frente e intuitivamente 
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direcionam o olhar no mesmo sentido que o ator do vídeo-fonte.  
Tal atitude, a nosso ver, é equivocada, pois a imagem do ator-
tradutor no vídeo deverá, dessa forma, ser espelhada. A tecno-
logia de edição de vídeo facilita a correção desse erro, embora 
possa causar estranhamento, visto que o tradutor será apresen-
tado com a relação entre mão dominante e passiva invertida. 
Sendo assim, a melhor escolha seria olhar no sentido contrário 
ao do ator-personagem. Todos os cuidados necessários devem 
ser considerados em cada tentativa de gravação, caso o traba-
lho seja efetuado em equipe. 

Outras questões mais complexas, tais como o modo de tra-
duzir, também atingem maior qualidade ao se trabalhar em 
equipe, pois uma revisão inicial da tradução e a validação do 
texto são efetuadas no momento da gravação. Por fim, um úl-
timo contraponto que gostaríamos de mencionar em relação à 
atuação em equipe concerne à possibilidade de o tradutor ela-
borar toda a unidade de tradução, isto é, toda uma sentença ou 
parágrafo, com escolhas lexicais e estrutura sintática própria, 
e contar com a colaboração do colega para ditar ao parceiro. 
Nesse caso, é o ator-tradutor quem será apresentado diante da 
câmera como o autor desse trecho da tradução.

Mostra-se evidente a complexidade da tradução, havendo 
ainda muitos nós a serem desfeitos e outros que precisam ser 
costurados. Diante disso, discutimos adiante os caminhos me-
todológicos percorridos que contribuíram para as escolhas e 
estratégias realizadas no procedimento adotado no projeto tra-
dutório aqui em questão. 
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3. Metodologia	

O presente estudo segue uma abordagem qualitativa e consis-
te em uma análise descritiva da tradução de dois curtas-me-
tragens traduzidos do Português para Libras. A investigação 
foi realizada por dois membros da equipe de tradutores que 
vivenciaram e contribuíram com a proposta de tradução. Em 
um trabalho descritivo e pesquisas desta natureza, “a investi-
gação não pretende encontrar resultados que sirvam de base 
para afirmações generalizadas. Porém, os fatos e fenômenos 
observados servem para análises de futuras investigações” 
(TRIVIÑOS, 1987, p. 112 apud GERHARDT, 2009, p. 39).

O processo de descrição é o primeiro passo para compreen-
são do objeto de estudo. Neste texto, contemplamos o tema da 
autoria dos tradutores na produção do seu trabalho. Importa 
frisar que durante a descrição existe a possibilidade de somar 
dados para discussões mais amplas sobre as escolhas tradu-
tórias e projetos de tradução. Ademais, outras questões sobre 
novas possibilidades de tradução podem ser suscitadas origi-
nando trabalhos ou pesquisas futuras. 

As traduções apreciadas aqui foram solicitadas pela produ-
tora Filmes que Voam, empresa que trabalha desde 2012 com 
filmes acessíveis em Libras. Dois foram os curtas-metragens se-
lecionados como corpus deste estudo: Coração azul e Se não… 
Tal escolha deve-se ao fato de terem sido esses os primeiros 
vídeos traduzidos nessa proposta tradutória. 

O filme Coração azul1 conta a história de Janco e Samuel, 
donos de uma agência de detetives, e se passa em uma escola. 

1	D ireção de Wellington Sari. Traduzido por: Aline Gessne, André Reichert, Tiago 

Coimbra Nogueira, Tom Min Alves e Walquíria Amorim. Disponível em: 

	 https://www.youtube.com/watch?v=xmfQz21LPkY. 
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Enquanto investiga o desaparecimento de uma bola de vôlei, 
Janco tenta se aproximar de Dariana, menina por quem é apai-
xonado. Já o filme Se não...2 conta a história de Zé Ninguém, 
o velho do saco que vive no imaginário das crianças de uma ci-
dade do interior. João, Juca, Guilherme e Marquinhos, em suas 
brincadeiras do cotidiano, estão sempre às voltas com o tal 
Zé Ninguém e, na casa da árvore, esse é sempre o assunto que 
domina toda a roda de conversa. Um dia, o sumiço do robô de 
Guilherme faz com que João seja acusado, já que sua cobiça 
pelo objeto era evidente. Mas João se limita a falar que foi o 
velho do saco. Os vídeos estão disponíveis no site da Filmes 
que Voam e também no canal do YouTube da produtora.

4. Análise das Traduções

Ao observarmos o trabalho a ser traduzido, identificamos duas 
categorias influentes nas escolhas realizadas que contribuiriam 
para o desenvolvimento do projeto tradutório: i) a relação per-
sonagem e tradutor; e ii) a relação da tradução com o texto. 
A seguir, apresentamos os procedimentos técnicos, os desafios 
e as decisões para a realização das propostas tradutórias que 
constam nos vídeos.

Relação ator-personagem e ator-tradutor

O entrelaçamento entre ator-personagem e ator-tradutor ocor-
re para que o público que está assistindo ao curta-metragem 

2	  Direção de Moacyr Freitas. Traduzido por: Tom Min Alves, Priscila Paris Duar-

te, Diórgenes Edmundo de Almeida e Tiago Coimbra Nogueira. Disponível em:  

https://www.youtube.com/watch?v=0k2H9mazUaM&list=PLHq_4_NKTby5_EjEr-

qEqGxbmbTiaaC0IP&index=15.
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possa identificar de forma rápida a fala do ator-personagem 
que está sendo transmitida pelo ator-tradutor. Para isso, foram 
estabelecidas algumas relações, que são: i) cada personagem 
tem um tradutor; ii) o mesmo gênero do personagem é o do 
tradutor; e iii) quando o tradutor é o mesmo para mais de um 
personagem altera-se a cor da camisa. Nas linhas que seguem, 
apresentamos cada uma delas, exemplificando. 

Cada personagem um tradutor:

A opção por cada personagem ter um tradutor visa definir cla-
ramente para o público que está acompanhando o filme com 
a tradução qual é o personagem que naquele momento está 
se expressando. Assim, após o primeiro contato com o vídeo, 
verificamos quantos eram os personagens e quantos traduto-
res seriam necessários. Na possibilidade de um mesmo tradu-
tor assumir mais de um personagem, cuidamos para que os 
mesmos não ficassem em uma mesma cena. Caso isso fosse 
inevitável, pensamos em outras estratégias que serão descritas 
adiante. Na ilustração abaixo, elaborada por Ricardo Emanuel 
Sommer (ilustrador de todas as imagens usadas neste capítulo 
adaptadas dos frames originais) é possível visualizar o recurso 
tradutório empregado pela equipe onde cada tradutor assume 
um personagem.  

Figura 1: Cada personagem um tradutor
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No curta-metragem Coração azul, além de determinarmos 
um tradutor para cada personagem, também privilegiamos a 
relação étnico-racial. Assim, quando o personagem era negro, 
buscamos inserir um tradutor negro e quando o personagem 
era branco, tradutores brancos realizavam a tradução. Como 
já relatado, isso foi feito para que o público fizesse a relação 
do discurso proferido pelo ator-personagem com o discurso do 
ator-tradutor de forma imediata. Compreendendo a atividade 
tradutória nas obras cinematográficas também como uma ati-
vidade de encenação, essa busca para que o ator-tradutor tives-
se uma aparência física mais próxima do ator-personagem con-
tribuiu para a estética fílmica do curta. Não se faz necessário, 
obviamente, tampouco defendemos essa prerrogativa de que os 
tradutores envolvidos num projeto precisem necessariamente 
compreender todas as características dos atores-personagens. 

Mesma representação do gênero masculino/feminino 
(homem ou mulher) do ator-personagem pelo  
ator-tradutor

Outra estratégia utilizada para a identificação da fala do perso-
nagem foi a de selecionar para os personagens homens traduto-
res também do gênero masculino; paralelamente, para as per-
sonagens mulheres, tradutoras. Essa opção visa basicamente a 
rápida conexão entre o discurso e o dono do discurso naquele 
momento. Nos Estudos da Tradução existem pesquisas rela-
cionadas às diferentes marcas de gênero e à forma como elas 
influenciam nas escolhas lexicais e gramaticais (NICOLOSO; 
HEBERLE, 2012; NICOLOSO, 2015). Nossa proposta, po-
rém, não é motivada por essas questões, embora uma inves-
tigação sobre esse aspecto, observando as traduções de obras 
cinematográficas, mostre-se interessante. A seguir, podemos 
observar uma sequência de duas cenas que demonstram esse 
procedimento adotado.  
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Figura 2: Mesma representação do gênero masculino/feminino 	
(homem ou mulher) 

Alteração da cor da camisa

Quando o ator-tradutor assume mais de um personagem no 
mesmo curta-metragem, a opção que estabelecemos foi a de 
alterar a cor da camisa usada. Assim, torna-se mais claro ao 
público a informação de que se trata de um novo personagem 
que está falando. Em situações em que um personagem tem 
uma fala única, pontual e distante durante a narrativa, utili-
zamos a camisa de cor preta como base. A seguir, a Figura 3 
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ilustra isso acontecendo em uma das cenas em que o mesmo 
ator-tradutor produz a tradução de dois personagens diferentes 
usando camisas de cores distintas.  

Figura	3:	Mesmo ator-tradutor com	camisas	de	cores	distintas

Relação com o texto traduzido

interação entre os atores-personagens de acordo com 
os atores-tradutores

Nessa proposta, os tradutores não fi cam em “janelas” fi xas, 
como normalmente ocorre em outras situações em que existe 
a presença de tradutores em fi lmes ou vídeos em Libras. Nesse 
projeto, buscou-se movimentar os tradutores para que eles 
pudessem estar dispostos durante suas falas o mais próximo 
possível dos personagens. Assim, quando há interação entre os 
personagens, ocorre também a interação entre os tradutores. 
Dessa forma, a imagem do ator-tradutor acaba sendo “móvel”, 
podendo ocupar distintos espaços na tela da obra cinemato-
gráfi ca. 
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Figura	4:	Interação	entre	atores-tradutores de	acordo	
com	os atores-personagens

incorporação e expressões semelhantes às dos atores
-personagens

Esse ponto tem relação com as características presentes no tex-
to e com a possibilidade de incluí-las na tradução. Nesse caso, 
opta-se que o tradutor incorpore em sua tradução elementos 
gestuais presentes nas ações e gestos produzidos pos atores-
-personagens do fi lme. Essa possibilidade tem relação com a 
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modalidade da língua de sinais que, por ser visual, permite esse 
tipo de procedimento adotado.

Figura	5:	Incorporação	e	expressões	semelhantes	às	dos	
atores-personagens

Nas ilustrações acima é possível observar que os atores-tra-
dutores buscaram apresentar uma expressão facial semelhan-
te às usadas pelos atores-personagens, assim como preservar 
alguns gestos utilizados, aproximando-se do que foi expresso 
pelo ator no fi lme. Então, se o ator-personagem segura uma 
borracha de um determinado modo, por exemplo, o tradutor 
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ao observar esse elemento copia esse gesto e o incorpora du-
rante a tradução. Na Figura 5 vemos, por exemplo, que a tra-
dutora aparece na tela com o mesmo gesto realizado pela atriz, 
passando a mão no pescoço.  

As expressões faciais e corporais são elementos gramaticais 
das línguas de sinais, porém são também elementos que de-
monstram afetividade. Como estamos discutindo um contexto 
que aborda a dramatização, esses elementos de performance 
e uso do corpo precisam estar presentes durante a tradução. 
Abaixo apresentamos mais exemplos de como esses aspectos 
foram aproveitados pelos tradutores. 

Figura	6:	Incorporação	do	personagem	pelo ator-tradutor
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Quando o ator-personagem incorpora outros personagens, 
o ator-tradutor precisa realizar a mesma incorporação. No 
exemplo abaixo, o ator-personagem muda de voz para repre-
sentar um possível diálogo entre dois outros personagens, es-
tando ora com a voz aguda para representar uma fala femini-
na, ora com a voz grave para representar uma fala masculina. 
Isso exige que o ator-tradutor utilize essa incorporação em seu 
corpo, incluindo trejeitos femininos e masculinos. Nas sequên-
cias de imagens abaixo, é possível observar o emprego desse 
recurso tradutório.
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Figura 7: Incorporação de outros personagens pelo ator-personagem

Outro exemplo de incorporação é quando o ator-tradutor 
se utiliza do mesmo gesto emblemático produzido pelo ator-
-personagem. Abaixo temos a ilustração:

Figura 8: Incorporação do mesmo gesto
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Direção do olhar do ator-tradutor

Nos dois curtas-metragens encontramos uma diferença entre 
as estratégias utilizadas com relação à gravação da tradução. 
No curta Se não..., os atores-tradutores sempre olham para 
a câmera durante a gravação das falas. Já em Coração azul, 
os tradutores entrelaçam seu olhar conforme o olhar dos per-
sonagens. De acordo com Quadros e Souza (2008), entre os 
surdos o olhar determina quem está dizendo o que e quem são 
os interlocutores. 

A proposta de olhar direta e fixamente para a câmera foi 
concretizada na primeira produção. Posteriormente, percebe-
mos que poderia ser mais interessante se os tradutores acom-
panhassem o olhar dos personagens. Assim, a fixação do olhar 
na câmera só acontece quando o tradutor em algum momento 
assume o papel de narrador, ou ainda quando aparece algu-
ma fala em off (por exemplo, quando o personagem conversa 
consigo mesmo). Parece-nos produtivo em obras cinematográ-
ficas que os atores-tradutores nem sempre gravem sua tradu-
ção olhando para a câmera, mas que busquem aproximar seu 
olhar da direção dramatizada pelo ator-personagem. 

Figura 9: Direção do olhar conforme os atores-personagens
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Relação de proporção da imagem dos tradutores e 
localização da tradução

Essa característica é produzida durante a edição. No cinema, 
as questões dos diferentes planos e a profundidade da imagem 
dos personagens normalmente são elementos explorados pelos 
diretores. Inicialmente, pensamos em incluir em alguns mo-
mentos uma pequena diferença no plano em que os tradutores 
se encontram, com o objetivo de transmitir a mesma profun-
didade em relação aos personagens. Porém, essa estratégia só 
pareceu produtiva no filme Se não...

Figura 10: Proporção do tamanho das imagens

        
No filme Se não..., optamos pela inclusão de um enqua-

dramento fullscreen para a localização dos tradutores na tela, 
aproveitando a faixa preta inferior para evitar a sobreposição 
de informação. Entretanto, durante a negociação com a pro-
dutora e com os editores, essa estratégia foi excluída para o 
curta-metragem Coração azul. Assim, nesse caso, o tamanho 
dos tradutores na tela também é menor. 
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Figura 11: Enquadramento fullscreen do ator-tradutor

Outro aspecto já comentado aqui diz respeito à inclusão 
dos atores-tradutores próximos aos atores-personagens. Com 
a movimentação da cena e com o jogo de câmera, porém, os 
personagens podem inverter sua posição, gerando um estra-
nhamento em relação às falas dos tradutores. A seguir, temos 
um exemplo de situação em que ocorre a movimentação dos 
atores-personagens junto com suas falas, enquanto os atores- 
-tradutores permanecem no mesmo local. Por alguns segundos 
eles ficam em posições contrárias. 
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Figura 12: Variação da posição dos atores-tradutores conforme 
movimentação dos atores-personagens

Uso de objetos semelhantes pelos atores-tradutores

Uma decisão realizada pela equipe de tradutores do filme 
Coração azul foi a de incorporar na tradução objetos cênicos 
que estavam caracterizados no filme. Por exemplo, em um de-
terminado momento, o ator-tradutor coloca óculos de sol se-
guindo o que faz o ator-personagem. Esse objeto cênico na 
tradução coloca o ator-tradutor mais próximo do ator-perso-
nagem evidenciando a relação com o discurso. 
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Figura 13: Uso de objeto cênico pelo ator-tradutor

Criação de sinal-nome para os personagens

Com o objetivo de uma melhor adaptação do texto ao públi-
co-alvo e observando como os personagens eram apresentados 
durante o curta-metragem, uma das estratégias adotadas foi a 
criação de sinais-nomes (sinais de identificação pessoal) corres-
pondentes aos personagens. Em outras palavras, foram criados 
sinais específicos que substituíram o nome dos personagens 
em Português, fazendo com que não fosse necessário utilizar 
o recurso da soletração. Dessa forma, representamos de um 
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modo mais natural sinais visuais que correspondem às carac-
terísticas dos personagens. A seguir temos a ilustração de uma 
cena do filme Coração azul onde um professor faz a chamada 
dos alunos. O ator-personagem chama os nomes em Português, 
enquanto que o ator-tradutor produz os sinais de identificação 
correspondentes.

Figura 14: Tradução dos sinais-nomes

5. Considerações Finais

Neste trabalho pontuamos alguns aspectos relacionados à 
complexidade discursiva, aos elementos multimodais e aos 
aspectos técnicos necessários na transferência de significados 
de um código linguístico oral-auditivo para um espaço-vi-
sual. Apresentamos alguns procedimentos técnicos e desafios 
tradutórios na realização de um projeto de tradução cinema-
tográfica. A perspectiva apresentada nesta proposta sublinha 
elementos estratégicos que trazem contribuições para o texto 
em sua totalidade. Embora ainda não tenha sido submetida a 
um processo de validação pelas pessoas surdas, a circulação 
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dos curtas-metragens, principalmente nas redes sociais, tem re-
sultado feedbacks positivos.

Identificamos que dois elementos foram fundamentais nas 
escolhas realizadas e contribuíram para nossa análise: i) a re-
lação personagem e tradutor; e ii) a relação da tradução com 
o texto. Diante disso, as estratégias foram sendo planejadas e 
executadas de modo que os procedimentos adotados pudes-
sem também servir de base para outros projetos tradutórios.  A 
construção de um trabalho colaborativo entre os tradutores, a 
equipe de produção e edição, torna o trabalho mais eficiente, 
uma vez que possibilita a concretização de uma proposta que 
de fato consiga alcançar o seu objetivo maior: proporcionar 
o acesso de pessoas surdas a obras cinematográficas de forma 
efetiva. Um aspecto interessante que merece ser destacado é a 
importância de se poder contar com tradutores que tenham a 
Libras como sua primeira língua, ou seja, tradutores surdos, 
uma vez que suas contribuições e avaliações junto à equipe 
enriquecem significativamente a construção do trabalho. 

Àqueles que se aventurarem nesse campo pouco explorado, 
sugerimos que trabalhem em grupos de tradução em que haja 
no mínimo um tradutor com conhecimento de edição de vídeo. 
Decididamente, é preciso explorar a imagem, adequar o tempo 
em que os elementos imagéticos aparecem em tela, além de sin-
cronizar as falas em Português e Libras. Ademais, por se tratar 
de um mercado inovador, deve-se pensar em estratégias que 
funcionem de forma criativa. 

Por fim, esperamos que outros trabalhos sejam comparti-
lhados a respeito das estratégias que estão sendo usadas nas 
produções cinematográficas, pontuando as escolhas e desafios 
para apoiar as futuras análises em busca do aperfeiçoamento 
das técnicas e dos métodos de tradução de obras artísticas mul-
timodais em Libras.
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1. Introdução

A vida inspira a arte e a arte inspira a vida. Traduzir as coi-
sas da vida é também uma forma de arte. Sabemos que a arte 
e a literatura permeiam as atividades humanas, mas elas pre-
cisam ser “acessáveis”, ou “acessíveis”. Qual seria o melhor 
termo? Bem, essa também seria uma questão de tradução. Este 
trabalho tem como tema a atividade de tradução de narrati-
vas literárias para Língua Brasileira de Sinais (Libras). Após 
nossa experiência como Tradutoras e Intérpretes de Língua 
de Sinais (TILS) no trabalho com narração de histórias infan-
tis para crianças surdas durante um festival promovido pela 
Prefeitura Municipal de São Paulo em 2010, percebemos não 
apenas a necessidade de mais histórias serem disponibilizadas 
em Libras, mas também o grande desafio que é a adaptação 
literária, uma vez que se trata de uma forma de arte que precisa 
chegar até o público surdo de forma adequada, preservando 
toda sua riqueza, da mesma maneira que comumente chega ao 
público majoritário ouvinte. 

Foi a partir dessa primeira experiência que nasceu o Grupo 
Mãos de Fada. Constituído, inicialmente, por Thalita Passos, 
Elaine Sampaio e Vânia Santiago, o grupo busca desde então 
trabalhar com a narração de histórias a partir do uso da Libras. 
Por meio de traduções e adaptações de contos, o grupo se ba-
seia na visualidade da língua de sinais na produção de narra-
tivas, de modo a proporcionar para crianças surdas oportuni-
dades de experimentar, em sua própria língua e visualidade, 
diferentes sentimentos e emoções por meio das histórias. Para 
o público não falante de Libras, o Grupo Mãos de Fada busca 
oferecer sempre em seus trabalhos a possibilidade de acessar as 
histórias por meio da interpretação para o Português.

Depois de algumas trocas e ricas experiências vivenciadas, 
novos integrantes passaram a fazer parte do Grupo Mãos de 
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Fada, dentre eles surdos e ouvintes. Atuando desde 2012 nesse 
formato, as novas experiências vividas foram muitas e bastante 
significativas, tanto no sentido de buscar compreender melhor 
o público surdo enquanto espectador das narrativas, como 
também no sentido de envolver o público ouvinte nas apre-
sentações. Foi a partir dos trabalhos realizados, por exemplo, 
que foi possível perceber a importância indiscutível de crianças 
surdas poderem se identificar com personagens surdos e, com 
esses, interagir. Foi possível perceber também a importância 
do contato das crianças ouvintes com Libras que, enquanto 
espectadoras, sempre foram encorajadas pelo grupo a aprender 
língua de sinais e se comunicar com os surdos. 

Além de iniciativas como as do Grupo Mãos de Fada, per-
cebemos que outras ações que envolvem o acesso das pessoas 
surdas na arte e na cultura vêm acontecendo. Nos últimos tem-
pos, muitas instituições passaram a se preocupar em oferecer 
um espaço mais inclusivo e acessível para as minorias, a partir 
não apenas da disponibilidade de TILS e materiais traduzidos 
em Libras, mas também por meio de outros recursos e ações 
que incluem perfis diversificados de público (audiodescrição 
para pessoas cegas, atividades corporais para pessoas em ca-
deiras de roda, etc.).

É partindo desse cenário crescente que sentimos a 
necessidade de refletirmos mais sobre a atuação do TILS no 
trabalho de tradução de textos artísticos e literários. Nesse viés, 
objetivamos compartilhar aqui uma experiência de tradução 
literária do conto O alfaiatezinho valente, apresentando e 
discutindo brevemente sobre alguns exemplos de estratégias 
tradutórias usadas. A partir dessa experiência, buscamos en-
tender o processo de arquitetônica na construção da tradução 
de Português para Libras de uma história infantojuvenil, con-
siderando os efeitos de modalidade das línguas envolvidas na 
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atividade e o entendimento do produto final enquanto uma 
versão. Este trabalho nos leva a levantar questões a serem pen-
sadas também sobre a contribuição da gestualidade presente 
na língua de sinais no trabalho de tradução de contos para 
Libras, bem como sobre a necessidade de compreendermos me-
lhor e caracterizarmos com mais autonomia o produto gerado 
do nosso trabalho.

Com base nos conceitos bakhtinianos, discorreremos aqui 
sobre a consciência do tradutor – que é também contador e, 
portanto, tradutor-contador – e seu texto final produzido. 
Texto esse a ser valorado e consumido pelo espectador surdo 
que habita o mundo a partir de sua visualidade e que atribui 
sentido ao texto apresentado. Este estudo se insere nos méto-
dos de pesquisa qualitativo-etnográfica, onde as autoras e pes-
quisadoras participaram da tradução e da construção do conto 
O alfaiatezinho valente em Libras. Entendemos esse estudo 
como qualitativo, pois não objetivamos alcançar resultados 
numéricos, mas sim compreender e inter-relacionar algumas 
informações que estão relacionadas à compreensão de uma 
atividade. Esse método qualitativo permite incorporarmos a 
questão do significado e da intencionalidade como elementos 
inerentes às relações e estruturas sociais, sendo tomadas quan-
to à sua transformação e construções humanas significativas 
(MINAYO, 1996, p. 10).  

A coleta de dados consistiu em dois momentos: durante a 
tradução e construção do conto em Libras, e também no mo-
mento de apresentação do produto final do trabalho realiza-
do. Fizemos uso de um diário de campo para anotações das 
vivências durante o processo de tradução e da construção da 
narrativa em Libras, bem como a filmagem da apresentação da 
história para posterior análise.
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2. Narrativas Literárias e Contação de  
Histórias

Para que possamos compreender o contexto em que este traba-
lho se inscreve, é importante considerar brevemente a respeito 
das narrativas literárias e da prática de contação de histórias. 
Já é consenso que a convivência com histórias e contos corro-
bora para o desenvolvimento infantil, uma vez que essas prá-
ticas proporcionam significativamente o aprendizado de novo 
vocabulário, a possibilidade de lidar com conflitos existenciais, 
de vivenciar emoções e estimular a ludicidade por meio da 
imaginação e fantasia, permitindo à criança uma percepção e 
adaptação ao meio em que vive.

Sabemos que a literatura infantil teve seu início com Perrault 
a partir de contos como Cinderela, Barba azul e O gato de bo-
tas. Mais tarde, surgiram outras referências da literatura mun-
dial, como os Irmãos Grimm, Hans Christian Andersen e Lewis 
Carroll. No século XX, vimos que no Brasil a literatura infan-
til foi marcada significativamente pelas histórias de Monteiro 
Lobato e, mais tarde, por outros autores que hoje são estuda-
dos e lidos por jovens e crianças.

A contação de história, por sua vez, é uma prática que vem 
de nossos ancestrais e que contribui significativamente para a 
preservação da história das coisas, das pessoas e do mundo. 
Trata-se de uma atividade realizada há centenas de anos para 
transmitir valores e costumes de um determinado povo ou gru-
po. A tradição oral de contar histórias, por muitos anos, fi-
cou um tanto esquecida de algumas esferas sociais. No cenário 
atual, porém, observamos que muitos lugares de cultura e es-
paços públicos – como as bibliotecas, por exemplo – vêm bus-
cando oferecer cada vez mais às pessoas iniciativas de práticas 
literárias diversas e de maior qualidade. Em alguns locais de 
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nossa realidade em São Paulo, por exemplo, temos observado 
a organização de horários específicos destinados à prática de 
narração de histórias. Esses momentos destinados a se contar 
histórias, certamente, implicam uma significativa troca de cari-
nho e experiências entre as pessoas envolvidas.

Com o passar do tempo, as histórias foram entendidas a 
partir de diversos pontos de vista, inclusive o da área da saú-
de mental, a psicanálise por exemplo. Podemos trazer o que 
Bettelheim afirma em seu livro A psicanálise dos contos de fada 
sobre a importância de um conto de fada ser narrado:

Para atingir integralmente suas propensões consoladoras, 

seus significados simbólicos e, acima de tudo, seus signifi-

cados interpessoais, o conto de fadas deveria ser contado 

em vez de lido. Se ele é lido, deve ser lido com um envolvi-

mento emocional na estória e na criança, com empatia pelo 

que a estória pode significar para ela. Contar é preferível a 

ler porque permite uma maior flexibilidade. (2015, p. 215).

Quem conta uma história possibilita que outra pessoa a es-
cute e essa, por sua vez, pode então recontar a história para 
outra pessoa e assim por diante. No momento da narrativa, 
geralmente somos seduzidos e levados a ver as imagens que 
o outro nos oferece durante a narração. O contador é quem 
permite que o público se aproxime e conheça a história por 
meio de sua narrativa. Com sua construção enunciativa, faz os 
espectadores enxergarem cenas, personagens e diversas ações a 
partir de sua perspectiva com relação à história. Enquanto su-
jeito sócio-histórico e cultural, aquele que conta uma história 
carrega os dizeres e as vozes de suas vivências.

A literatura e a contação de histórias são aliadas dos múl-
tiplos letramentos, uma vez que se baseiam na reflexão das 
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práticas sociais e dos contextos de vida e vivências. Segundo 
Rojo, “os letramentos múltiplos também podem ser entendi-
dos na perspectiva multicultural (multiletramentos), ou seja, 
diferentes culturas, nas diversas esferas, terão práticas e textos 
em gêneros dessa esfera, também diferenciados” (2009, p. 111, 
grifo nosso). Para a autora, os diálogos multiculturais propor-
cionam letramentos críticos, apreciações e valores no sentido 
que assimila e coloca em diálogo a materialidade de discursos 
considerados dominantes e/ou canônicos com culturas locais, 
populares e de massa. Nesse sentido, cabe-nos aqui considerar 
brevemente a respeito de alguns pontos relacionados aos gêne-
ros do discurso.

Gêneros do Discurso

Os estudos sobre gêneros do discurso nos ajudam a compreen
der, estudar e transmitir formas de dizer e de interagir. Para 
Bakhtin, os gêneros do discurso compreendem enunciados inse-
ridos em situações que se estabelecem por meio de três aspectos: 
conteúdo temático, estilo e construção composicional.

Esses enunciados refletem as condições específicas e as fi-

nalidades de cada campo não só por seu conteúdo (temá-

tico) e pelo estilo da linguagem, ou seja, pela seleção dos 

recursos lexicais, fraseológicos e gramaticais da língua, 

mas, acima de tudo, por sua construção composicional. 

Todos esses três elementos – o conteúdo temático, o esti-

lo, a construção composicional – estão indissoluvelmente 

ligados no todo do enunciado e são igualmente determi-

nados pela especificidade de um determinado campo da 

comunicação. Evidentemente, cada enunciado particular 

é individual, mas cada campo de utilização da língua 
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elabora seus tipos relativamente estáveis de enunciados 

os quais denominamos gêneros do discurso, (BAKHTIN, 

2010b, p. 262).

Posto isso, vale salientar que não nos propomos aqui defi-
nir, exibir, tampouco analisar as inesgotáveis possibilidades de 
construção e categorização dos gêneros. Consideramos sobre 
isso, uma vez que buscamos reconhecer a esfera de narrati-
vas de histórias, como uma esfera do discurso que em alguma 
medida rege a atividade humana no interior de seus discur-
sos e diálogos. Assim, conforme Moterani e Menegassi, com 
base nos estudos de Bakhtin, os gêneros do discurso podem 
ser entendidos como necessidades e atividades socioculturais 
inseridas em situações sociais, onde “enunciados são constru-
tos concretos que trazem à tona a expressividade da língua 
em essência e sua diversidade está categorizada nos gêneros do 
discurso” (2010, p. 226). 

Conforme Grillo (2008), com base nos estudos bakhtinia-
nos, os gêneros do discurso podem ser considerados primários 
ou secundários. Os primários se referem a situações comuni-
cativas cotidianas, espontâneas, não elaboradas, informais que 
sugerem uma comunicação imediata. Já os gêneros secundá-
rios, normalmente mediados pela escrita, aparecem em situa-
ções comunicativas mais elaboradas e complexas, como no tea-
tro, romance, textos acadêmicos, palestras, etc.

Para efeito deste estudo, consideramos dois gêneros do dis-
curso distintos e complementares, são eles: gênero de narrati-
vas literárias e gênero contos de tradição oral. Compreendemos 
que, embora próximos, trata-se de gêneros diferentes. Corres-
pondem às características de gênero secundário, uma vez que 
se apresentam e fazem uso de construções enunciativas mais 
complexas e elaboradas. No entanto, são diferentes entre si, 
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pois o gênero literário tem sua base na escrita, no registro, no 
produto acabado, enquanto que a contação de histórias se des-
prende dessa forma, parte da narrativa elaborada e organizada 
e se estabelece como texto na oralidade, no contato com o in-
terlocutor.

É importante considerarmos que, por vezes, as histórias que 
conhecemos são histórias que partiram dos contos de tradução 
oral e se tornaram literatura, como é o caso do trabalho dos 
Irmãos Grimm, por exemplo, que compilaram e registraram 
histórias populares e fábulas infantis na Alemanha, no século 
XVII, histórias que são lidas e difundidas até os dias de hoje. 
Do mesmo modo, histórias criadas e publicadas em livros de 
literatura infantojuvenil passaram com o tempo a ganhar vida 
e a ter ainda maior visibilidade por meio dos contadores de 
histórias. 

Cada um desses gêneros carrega consigo suas peculiarida-
des e nos oferecem uma infinidade de possibilidades de entrar 
em contato com o mundo das histórias. Para a comunidade 
surda brasileira, no entanto, entendemos que essas possibili-
dades são reduzidas, uma vez que notamos estar disponível 
em Libras apenas um tímido acervo; tanto de literatura geral 
adulta e infantil traduzida, quanto de produções culturais que 
envolvam narrativas e contação de histórias acessíveis em lín-
gua de sinais. 

Consideramos inerente à atividade humana a produção 
artística e cultural. Segundo Grillo (2008, p. 65), a literatura 
e a arte, em geral, são concebidas como superideologias, no 
sentido de que elas refratam todas as outras esferas ideológi-
cas. Assim, em todas as culturas, de alguma forma, as narra-
tivas perpassam as esferas do conhecimento e ganham corpo 
na necessidade de perpetuar os modos de fazer e de pensar de 
um povo. Cabe salientar que o povo surdo também faz uso de 



TEXTOS e CONTEXTOS ARTÍSTICOS e LITERÁRIOS – VOLUME I

•   295   •

narrativas para compartilhar valores e ideologias, por vezes de 
forma mais imediata, por vezes de forma mais elaborada. 

Arquitetônica e Questões de Autoria 

Para Bakhtin (2010a), a consciência do autor compreende a 
consciência e o mundo da personagem. O autor dá acabamen-
to influenciado por elementos transgredientes à personagem, 
ou seja, o autor enxerga a personagem e também o todo da 
obra. O tradutor como autor, nesse sentido, com sua consciên-
cia valorativa, dá acabamento para a história da personagem 
e desenvolve uma arquitetônica em torno do espaço-tempo e 
sentido. 

Na tradução de narrativas literárias ou de contos de tradi-
ção oral, o processo de versar de uma língua para outra e, con-
sequentemente, de uma cultura para outra, necessita de uma 
arquitetônica específica e acessível; por se tratar de línguas de 
modalidades diferentes o processo de tradução autoral se evi-
dencia.

Para Bakhtin, a arquitetônica é a concepção da obra como 
objeto estético. As formas arquitetônicas (visão artística e pro-
cesso de acabamento) determinam os procedimentos estéticos 
externos (as formas de composição): a ordem, a disposição, o 
acabamento (GEGE, 2009, p. 15). Nesse sentido, com emba-
samento na teoria enunciativo-discursiva de Bakhtin, podemos 
entender que o produto do trabalho de tradução nesses gêne-
ros do discurso, entre línguas de modalidades diferentes, pode 
ser considerado para além de uma tradução autoral, uma ver-
são da narrativa ou do conto.

Segundo Venuti (2002), “a tradução pode ser considerada 
uma forma de autoria, mas uma autoria redefinida agora como 
derivada”, isto porque a tradução é um re-texto aproximado 
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social e culturalmente da língua-alvo. O texto traduzido torna 
o tradutor um autor original, mas sem perder seu status de 
reprodução oriunda de uma composição. Um conto traduzido 
para Libras, nesse sentido, deve levar em consideração as pecu-
liaridades da língua e os aspectos culturais relevantes à comu-
nidade surda. A versão do conto ou narrativa produzida pelo 
profissional, que daqui para frente chamaremos de tradutor- 
-contador, toma forma a partir de uma atividade composta de 
elementos da tradução intermodal e intersemiótica que descre-
ve Segala (2010). Em seu trabalho, o autor retoma a tipologia 
de Roman Jakobson, que entende que tradução intersemiótica 
é o produto final composto pela “transmutação de uma obra 
de um sistema de signo para outro”, podendo ser, por exemplo, 
de um desenho ou uma pintura para um texto escrito. 

No gênero de narrativa literária infantil e contação de his-
tórias, observamos existir uma forte presença de descrições de 
cenários e personagens. Isto também se fará presente na versão 
em Libras, ampliando o sentido e a compreensão do interlocu-
tor. Num sistema linguístico em que a visualidade e a espacia-
lidade orientam a comunicação, temos como aliadas, portanto, 
as ilustrações do livro que auxiliarão o tradutor-contador na 
representação visual das cenas na sua versão.

A questão da gestualidade também é importante ser consi-
derada, uma vez que ela está presente em qualquer língua, tan-
to nas línguas orais como nas línguas de sinais. Nas línguas de 
sinais, o estudo da gestualidade pode se tornar mais complexo, 
visto que o sinal e o gesto são produzidos por meio das mãos. 
Após as línguas de sinais não precisarem mais ser comparadas 
constantemente às línguas orais – pois vêm conquistando reco-
nhecimento, status linguístico e um olhar diferenciado por par-
te linguística –, os pesquisadores da área agora podem analisar 
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a gestualidade (gestos icônicos e pantomimas) como recursos da 
língua, improvisados durante as próprias narrativas. Vale lem-
brar que a gestualidade pode estar presente também no léxico 
das línguas de sinais, em sinais manuais convencionados e por 
meio dos dêiticos (verbos indicadores e descritivos e pronomes). 
Também podem representar os organizadores do discurso, com 
os espaços mentais (real, token e sub-rogado) estruturando o 
espaço enunciativo em que o corpo do sinalizador constrói a 
cena e os personagens (McCLEARY; VIOTTI, 2011).  

Moreira estudou a teoria dos espaços mentais e as catego-
rias de pessoas nos discursos nas línguas de sinais. A autora 
explica que “os espaços mentais podem ser entendidos como 
estratégias cognitivas de estruturar o polo semântico de nos-
sas unidades simbólicas (palavras, frases, discursos inteiros)” 
(2007, p. 43). Moreira explica ainda que os discursos nas lín-
guas de sinais frequentemente fazem a integração de três espa-
ços mentais: espaço real, espaço token e espaço sub-rogado.

O espaço real são as representações mentais das pessoas 
que estão presentes fisicamente no local e no tempo em que 
ocorre uma enunciação, fazendo uso de sinais dêiticos para in-
dicar entidades do mundo real. Já o espaço token é um espaço 
integrado, em que as entidades ou as coisas das quais se quer 
falar são representadas sob a forma de um ponto fixo no espa-
ço físico. São invisíveis, porém, ao espectador. Nas línguas de 
sinais, essa representação sob a forma de token é projetada no 
espaço que fica em frente ao corpo do sinalizante e se limita à 
representação da terceira pessoa. Por fim, o espaço sub-roga-
do é a conceituação de algo acontecido ou não, usado tanto 
por ouvintes quanto por surdos para contar histórias, narrar 
diálogos, citar a fala de alguém, etc. Na maioria das vezes, é 
empregado por meio da incorporação da entonação ou da si-
nalização e corporeidade dos referentes (MOREIRA, 2007).
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Albres analisou uma tradução de literatura infantil em que 
discutiu os recursos linguísticos da Libras e a construção de 
sentido. A autora concluiu que a tradução, por vezes, se afas-
tou do texto original, pois se ateve às imagens do livro e à 
utilização dos espaços mentais para elaboração de sua versão 
do texto em língua de sinais. Nas palavras da autora, “além do 
tratamento dado à história, o aspecto visual também condiz 
com a característica linguística das línguas de sinais sendo re-
corrente o uso do discurso direto, mesmo que o original não o 
tenha feito” (2012, p. 7). Conforme Albres, ainda se constata 
que a tradução de literatura infantil carrega alto grau de au-
tonomia. 

Pensando na tradução livre (ou oblíqua) que não segue a 
mesma estrutura do texto original, divergindo da tradução li-
teral que apenas substitui signos da língua-fonte por signos da 
língua-alvo, entendemos que a tradução de narrativas de litera-
tura infantil e de contos da tradição oral ganha, e muito, com 
a utilização de recursos e estratégias que se aproximem de uma 
construção mais livre do texto de chegada, onde o tradutor- 
-contador pode se aproveitar da visualidade do texto imagético 
para recriação do discurso em língua de sinais, afastando-se 
mais do texto original que está em Português, uma vez consi-
derando que são línguas de modalidades diferentes e distantes 
em sua estrutura gramatical.

Conforme Segala, “a recodificação de uma mensagem ori-
ginalmente produzida em Libras (língua gestual-visual) para o 
Português (língua oral-auditiva) enquadra-se no que vem sen-
do chamado de tradução intermodal” (2010, p. 27). Segundo o 
autor, por efeito da intermodalidade, as formas de registro dos 
textos nas duas línguas também se diferem como, por exemplo, 
entre o texto escrito e o registro em vídeo. A intersemiótica se 
insere nos Estudos da Tradução à medida que a noção de se-
miótica compreende a conceituação do signo como semiótico. 
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Nesse sentido, Segala (2010, p. 31) explica que “o tradutor in-
termodal e intersemiótico deve ter boas raízes culturais e uma 
boa experiência na vida social em ambas as línguas”, e comple-
menta que esse profissional “deve conhecer profundamente as 
várias nuances das duas culturas”, uma vez que precisa encarar 
o texto e o discurso para além de sua estrutura linguística. 

É nessa linha de pensamento que o nosso estudo vai se de-
lineando, uma vez que entendemos que o tradutor-contador 
precisa levar em consideração o texto da narrativa (ou conto) 
com o qual trabalha, e como ele se apresenta e se apresentará 
na língua-alvo. No caso de uma narrativa ou de um conto que 
tenha sido transcodificado de uma língua oral para a língua 
de sinais, o profissional precisará atentar-se, por exemplo, às 
propriedades de linearidade e estrutura linguística específica 
da língua-fonte apresentada no texto de partida, de modo que 
possa compreender a melhor maneira de passar a mensagem 
para a língua-alvo a partir de suas propriedades de simultanei-
dade e espacialidade, respeitando o interlocutor que receberá 
o texto de chegada. 

O tradutor-contador precisa estar atento ao fato de que os 
sujeitos surdos, falantes de língua de sinais, estão e percebem 
o mundo a partir da visualidade. Ele deverá, portanto, cons-
truir o texto na língua-alvo ciente de que a obra será valorada 
na consciência de seus receptores que sentem, pensam, agem 
e existem dentro de uma consciência visual. Nesse sentido, 
entendemos que o enunciador de uma narrativa oferece sua 
obra para o outro, que dá acabamento dentro da interação 
social determinada pelo contexto em que a obra é apreciada. 
Conforme Bakhtin:

 

A verdadeira substância da língua não é constituída por 

um sistema abstrato de formas linguísticas, nem pela 
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enunciação monológica isolada, nem pelo ato fisiológico 
de sua produção, mas pelo fenômeno social da interação 
verbal realizada através da enunciação ou das enuncia-
ções. A interação verbal constitui assim a realidade fun-
damental da língua. (BAKHTIN, 2009, p. 127).

No ato da apreciação de uma narrativa, a compreensão 
ativo-discursiva das consciências do eu e do outro, no caso 
do tradutor-contador e do espectador, se cruzam, interagindo 
sobre os sistemas ideológicos que permeiam a apropriação da 
história e a experiência de troca proposta no momento da con-
tação de história. Assim, o tradutor-contador deve levar em 
conta que a estilística das línguas envolvidas interfere direta-
mente no processo de construção do seu texto na língua-alvo, 
na construção de uma versão visual da mesma história.

3. Narrativa Literária Contada em Libras

Escolhemos para apresentar aqui a tradução literária realiza-
da do conto O alfaiatezinho valente. Um conto de tradição 
oral registrado por Wilhelm Grimm e Jacob Grimm, que pos-
sui inúmeras versões de tradutores registradas em várias lín-
guas diferentes, incluindo em Português brasileiro. A versão em 
Português escolhida para tradução foi a disponível no banco 
de dados multilíngue de contos populares (Multilingual Folk 
Tale Database, 2016).

A tradução do conto O alfaiatezinho valente foi apresen-
tada para um grupo de crianças surdas, estudantes de uma es-
cola municipal de educação básica da cidade de São Paulo. 
Algumas estratégias empregadas pela tradutora-contadora do 
conto foram escolhidas como exemplos para serem aqui com-
partilhadas. 
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Para que possamos inserir melhor o leitor deste trabalho no 
contexto da história aqui em questão, apresentamos brevemen-
te a sinopse da história O alfaiatezinho valente. 

João é um alfaiate que vive há tempos sozinho em sua 
casa e que trabalha exaustivamente. Ao preparar um pão 
com geleia, certo dia, João decide terminar o serviço que 
estava fazendo antes de comer o pão que havia prepara-
do. Acontece que sete moscas se aproximam de sua co-
mida. Quando João as vê, num impulso, fazendo um gol-
pe ágil e certeiro, mata todas as sete moscas de uma vez 
esmagadas em um pano. Percebendo o que fez, João se 
intitula o corajoso que matou sete e decide sair viajando 
a fim de mostrar a todos sua bravura e coragem. Então, 
o personagem decide bordar em uma bolsa a seguinte 
expressão: “Matei 7”. Por não deixar claro no bordado 
que o que ele matou foram moscas, os demais persona-
gens que aparecem no transcorrer da história acabam 
acreditando que João é um perigoso e corajoso homem 
que matou sete “pessoas” com sua força. Assim começa o 
caminho do herói que cumpre seu propósito e ainda, ao 
final, recebe boas recompensas.

Ao analisarmos a tradução para Libras da história de João, 
buscamos entender o processo de arquitetônica do gênero: 
narrativa/literatura/contos na construção da versão da história 
em língua de sinais, considerando a influência da modalidade 
gestual-visual para a construção composicional e estilística no 
processo de tradução de textos de literatura infantil de contos 
de tradição oral. Para compreendermos melhor os exemplos 
escolhidos para serem aqui apresentados, faremos uso de ima-
gens que ilustram uma das autoras reproduzindo a sinalização 
realizada na tradução.
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Moreira (2007) menciona que os sinalizantes “ao contar 
uma história ou narrar um diálogo, em geral, exploram seus 
movimentos corporais e o espaço de sinalização ao seu redor, 
para construir as cenas e interpretar as personagens”; nesse 
sentido, para traduzir O alfaiatezinho valente para Libras, a 
tradutora-contadora fez uso não apenas de escolhas lexicais a 
partir de um nível de registro infantil, mas também de elemen-
tos linguísticos e extralinguísticos de modo a compor a história 
sinalizada. Alguns exemplos das soluções tradutórias empre-
gadas pela tradutora-contadora são a seguir compartilhados.

Sinal para o Personagem

Sabemos que ao realizar uma tradução o profissional deve le-
var em conta os aspectos culturais das línguas envolvidas. Por 
exemplo, na cultura surda é possível observar que os falantes 
de Libras possuem um sinal de identificação, ou seja, as pes-
soas que fazem parte desse universo geralmente são batizadas 
com um sinal visual próprio (sinal-nome) que faz referência 
a alguma característica visualmente perceptível ou, em alguns 
casos, ao seu nome de batismo no Português. Assim, na tradu-
ção de O alfaiatezinho valente a tradutora-contadora optou 
por criar um sinal-nome de identificação para o personagem 
João, de modo que esse sinal o representasse durante toda a 
narrativa. A motivação do sinal em Libras para o personagem 
surgiu a partir do uso de uma bolsa, o objeto mágico que o 
personagem carrega consigo ao longo da história e que o ajuda 
no transcorrer de sua jornada. O sinal-nome do personagem 
João foi, portanto, realizado da seguinte forma: 
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Figura 1: Sinal-nome do personagem João

A necessidade de nomear o personagem em Libras nos leva 
a retomar o conceito de tradução intermodal e intersemiótica, 
posto que o sinal-nome carrega, na maioria das vezes, uma 
marca pessoal como acima mencionado. Entendemos essa es-
colha como um ato estético, uma vez que, conforme Bakhtin, a 
compenetração é um primeiro momento da atividade estética 
que envolve “vivenciar, ver e inteirar-me – o que ele vivencia, 
colocar-me no lugar dele, como que coincidir com ele” (2010a, 
p. 24). No sentido do excedente de visão estética sobre o perso-
nagem, a compenetração e o acabamento são distintos, porém, 
estão intimamente entrelaçados.

Objetos como Referências Concretas

Muitos contadores de história podem se valer de objetos para 
compor sua narração. Podemos pensar que um determinado 
objeto pode também despertar emoções e, por vezes, manter 
uma relação psicológica com o personagem com quem se re-
laciona. É importante salientar que o uso de objetos é uma 
prática um tanto comum na contação de histórias em línguas 
orais e que, nas línguas de sinais, os objetos podem ser aliados 
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na construção do conto visual. No caso do conto aqui em 
questão, a tradutora-contadora optou por utilizar dois objetos 
diferentes que julgou importantes na construção do conto em 
Libras: um retalho de pano e uma bolsa de alça transversal. 
Durante a narrativa, são usados dois retalhos de pano, um sem 
bordado e o outro com sete laços (de lã preta) bordados no 
canto. Esses laços representam as moscas esmagadas no pano. 

 

Figura 2: Retalhos de pano

O outro objeto empregado na narrativa foi uma bolsa de 
alça transversal. Essa bolsa foi pensada nesse formato de modo 
a compor a cena trazendo referência ao sinal-nome do perso-
nagem João. A bolsa possui um bordado com a seguinte ex-
pressão em Português: “Matei 7”. Vale lembrar que, na histó-
ria original, o personagem João borda uma faixa e a amarra na 
cintura. Na versão narrada em Libras a expressão é inserida na 
bolsa, uma vez que esse objeto é a marca do personagem em 
suas andanças pelo mundo. 
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Figura 3: Bolsa

Os objetos concretos empregados durante a narrativa são 
entendidos neste estudo como elementos extralinguísticos pos-
síveis de serem usados na prática de contação de histórias em 
Libras, uma vez que são objetos que favorecem o entendimento 
da história pelo espectador e ajudam a manter a atenção na 
narrativa, especialmente no caso de crianças surdas menores, 
em fase de aquisição de língua e desenvolvimento de linguagem.

Entendemos os objetos também como signos não verbais, 
considerando a perspectiva de tradução intersemiótica que en-
volve referências ao personagem e suas vivências. Os objetos, 
durante a narrativa, trazem sentidos quase que explicitamente 
na medida em que são inseridos no discurso. Em um trecho da 
contação da história, observamos que quando a tradutora-con-
tadora olha para a bolsa, as crianças espectadoras prontamen-
te já demonstram estar imaginando o que tem lá dentro. Isso 
é evidenciado quando elas começam a verbalizar em Libras o 
que acham que o personagem guarda dentro do objeto, na ten-
tativa de ajudar no desafio que o personagem enfrenta. Nesse 
momento, observamos o acabamento da consciência do outro 
espectador e, também, contemplador das vivências que se co-
loca no lugar do personagem.
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Uso de Referentes no Espaço de Sinalização 

Em uma contação de histórias é comum descrevermos cenários 
e a localização dos personagens. Na tradução para Libras de 
O alfaiatezinho valente a tradutora-contadora se utilizou dos 
espaços mentais token e sub-rogado para descrição das cenas 
e para a retomada de elementos diversos e do personagem da 
história. Com relação ao uso dos referentes nos espaços, cabe 
compartilhar o que firmam Bolgueroni e Viotti:  

Para além do uso de sinais lexicais, a localização não 

prototípica de sinais no espaço de sinalização, com a 

consequente criação de tokens, e a postura, expressão e 

movimentação do corpo de entidades do espaço sub-ro-

gado são estratégias fundamentais para a introdução e 

retomada de referentes no discurso. (2013, p. 24).

Como já apresentado anteriormente, na síntese da histó-
ria, em um determinado momento, João prepara para si um 
pão com geleia. Ele fica em dúvida, porém, entre comer o pão 
ou terminar seu trabalho. Nesse meio tempo, algumas moscas 
pousam sobre seu pão com geleia. Na referenciação desse tre-
cho em específico, a tradutora-contadora indicou à direita do 
seu corpo o lugar onde João estava trabalhando, e à esquerda 
a mesa onde o pão com geleia havia sido deixado.

Nas figuras a seguir é possível observar na reprodução da 
imagem da tradutora-contadora como o sinal-nome do perso-
nagem JOÃO seguido do sinal TRABALHAR foi produzido, 
ambos referenciados no espaço de sinalização à direita do cor-
po da tradutora-contadora.

.
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Figura 4: JOÃO e TRABALHAR

Já à sua esquerda, a referência no espaço de sinalização é 
feita a partir do elemento PÃO seguido da complementação do 
sinal PASSAR-GELEIA, conforme é possível visualizar na se-
quência de imagens abaixo. Observamos que esta organização 
sintática facilita a retomada do personagem e de sua ação sobre 
as coisas, sobretudo por meio da apontação visual e manual e 
da inclinação do corpo e da cabeça pela sinalizante. Isso acon-
tece, por exemplo, no momento em que o personagem fica em 
dúvida sobre comer o pão ou trabalhar; também no momento 
em que a tradutora-contadora sinaliza o deslocar das moscas 
até o ponto referencial onde alocou o sinal PÃO+PASSAR-
GELEIA e, ainda, no momento em que João se locomove até 
elas para golpeá-las. Para isso, a tradutora-contadora fez uso 
da sintaxe espacial e dos espaços mentais, o espaço do evento 
onde ocorre a conceituação da história, dos personagens e dos 
objetos nela descritos. 

 

Figura 5: Estabelecimento de referentes no espaço de sinalização
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Na sequência de imagens, é possível observamos também 
com mais clareza a indicação do referente por meio do dire-
cionamento do olhar. A tradutora-contadora, inicialmente, 
produz o sinal-nome do personagem JOÃO e, em seguida, jun-
tamente com o sinal VONTADE, direciona o seu olhar para 
onde o sinal PÃO havia sido referenciado inicialmente. Por 
consequência, para reforçar a ideia de dúvida do personagem 
(sobre comer o pão ou terminar o trabalho), a tradutora-con-
tadora volta a direcionar seu olhar para o local onde o sinal 
TRABALHO foi alocado no espaço de sinalização.

Figura 6: Direcionamento do olhar

Podemos mencionar ainda mais um exemplo de uso de re-
ferentes no espaço de sinalização, nesse caso, envolvendo a 
combinação entre a referenciação do espaço por meio do dire-
cionamento do movimento do sinal e uso da gestualidade na 
construção do espaço sub-rogado em posse de um objeto con-
creto. Na sequência de imagens a seguir, é possível observar, 
da esquerda para a direita, a tradutora-contadora construindo 
em Libras a mensagem que as moscas estão voando e depois 
pousando no pão. Nesse momento, a sinalizante mantém o seu 
olhar acompanhando o percurso das moscas até o local onde 
elas pousam, ou seja, o lugar onde já foi referenciado o sinal 
PÃO. Entendemos isso como um recurso de apontação visual, 
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empregado a fim de poder produzir uma narrativa visual coesa 
e que faça sentido ao espectador surdo.

Em seguida, a tradutora-contadora se utiliza do espaço sub-
-rogado por meio do uso do objeto para a concretização da 
ideia de que as moscas foram esmagadas. Isso é possível de ser 
observado abaixo nas três imagens da direita que ilustram a 
estratégia empregada. Nos dois casos é possível observar, além 
da apontação visual e do direcionamento do sinal, aspectos 
de gestualidade empregados pela tradutora-contadora que são 
evidenciados na inclinação de seu corpo e no deslocamento e 
direcionamento de sua cabeça.

 

Figura 7: Inclinação do corpo, apontação visual e direcionamento do sinal

No sentido de entender o trabalho de tradução intermodal, 
nesse trecho a arquitetônica do texto em Libras reflete a tran-
sicionalidade de estruturas linguísticas no caminho de escolhas 
tradutórias adequadas às intenções da tradutora-contadora, 
notando como ponto central o gênero com seu conteúdo te-
mático, estilo e construção composicional. Nos exemplos apre-
sentados foi possível observar melhor a situação e acompanhar 
imageticamente as ações do personagem.
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Tradução, Ambiguidade e Sentido

 As escolhas de tradução são influenciadas pela própria narra-
tiva que cria vida na produção de sentido. Ressaltamos assim 
a escolha da alternância proposital e consciente da tradutora-
contadora por dois sinais em Libras empregados para a tradu-
ção do termo “matar” e dos enunciados em Português: “matei 
sete”.

Vale lembrar que em Português o verbo “matar” não des-
creve a ação em si e para se entender a ação se faz necessário 
um complemento. Por exemplo: “matou atropelado”, “matou 
a pancadas” ou “matou de vergonha”. Na história do O alfaia-
tezinho valente a expressão “Matei 7” não tem como intenção 
explicitar o fato, uma vez que essa expressão dúbia carrega na 
narrativa, justamente, a função de deixar os personagens e os 
interlocutores em dúvida: “matou quem”, “matou o que” ou 
“matou como”. Ao pensarmos nesses vocábulos e expressões 
construídas em Libras, entretanto, precisamos considerar es-
colhas que não explicitem a ação em si. Por exemplo, os sinais 
mais comuns usados em Libras para o correspondente “matar” 
em Português – que talvez pudessem ser adotados na tradução 
– já explicitam a ação. Como em MATAR-ARMA (matar por 
meio de uma arma de fogo) ou MATAR-APUNHALAR (matar 
usando uma faca ou objeto cortante), ou ainda outras tantas 
possibilidades existentes. 

 A discussão com relação a esse problema tradutório foi so-
bre como a tradutora-contadora apresentaria essa informação 
na história sem explicitar a cena, ou seja, sem entregar para o 
espectador a resposta da dúvida gerada sobre o personagem. 
A solução tradutória encontrada foi, portanto, a de usar dois 
sinais diferentes para que, no princípio da história, a confusão 
de significado e sentido do termo “matar” fosse garantida ao 
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espectador. No decorrer da história, pudemos observar que os 
interlocutores falantes de Libras acabavam se dando conta da 
confusão em torno dos sinais empregados pela tradutora-con-
tadora propositalmente. Os espectadores acabavam ficando 
na dúvida, por meio dessa confusão proposital de sinais, se o 
personagem João era valente de fato ou não. Essa dúvida paira 
no texto original e, em certa medida, foi possível preservar no 
texto de chegada produzido em Libras. 

Na sequência de imagens abaixo é possível observar, da 
esquerda para a direita, que a tradutora-contadora emprega 
o sinal MATAR-ESMAGAR em Libras em alguns momen-
tos da narrativa e, em outros, ela emprega o sinal MATAR-
APUNHALAR, preservando a dúvida com relação ao perso-
nagem João.

Figura 8: MATAR - esmagar e apunhalar

Um último exemplo a ser aqui mencionado tem relação com 
o uso de classificadores e, também, com aspectos de gestuali-
dade empregados pela tradutora-contadora ao descrever ima-
geticamente a bolsa para só depois mostrá-la em seu formato 
concreto e real ao público. No desenrolar da história, antes de 
mostrar aos espectadores o objeto concreto (bolsa) que carre-
ga consigo, a tradutora-contadora descreve imageticamente a 
bolsa fazendo uso de recursos linguísticos e classificadores em 
Libras.
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Na primeira cena da história a tradutora-contadora opta 
por empregar o sinal de MATAR-ESMAGAR se referindo às 
moscas que foram mortas com o retalho de pano pelo persona-
gem João no início da narrativa. Essa escolha lexical é mantida 
na construção imagética empregada pela profissional no mo-
mento em que ela aponta para a bolsa (bordada “Matei 7”) e 
em seguida sinaliza MATAR-ESMAGAR, de modo a estabele-
cer que no enunciado esse sinal indica o sentido de matar mos-
cas e não alguém ou qualquer outra coisa. No entanto, para os 
trechos da história em que os demais personagens (o rei, a prin-
cesa, o gigante e o povo) aparecem lendo a expressão “Matei 
7” na bolsa – acreditando que João havia matado sete pessoas 
de fato – a tradutora-contadora optou por outra escolha lexi-
cal em Libras, a escolha do sinal MATAR-APUNHALAR. 

Embora em Português o signo “matar” faça sentido em 
relação às moscas ou às pessoas, em Libras, contudo, houve 
a necessidade de significação e contextualização da história, 
ao passo que repetidas vezes, quando o personagem João era 
incorporado, a escolha da tradutora-contadora era pelo sinal 
MATAR-ESMAGAR e quando a incorporação se referia aos 
demais personagens o sinal usado era MATAR-APUNHALAR. 

Figura 9: Variação para o sinal MATAR
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Compreendemos que a alternância entre esses dois sinais 
diferentes em Libras representa uma solução tradutória cons-
ciente que, em princípio, pode até causar estranheza, mas que 
no transcorrer da narrativa e do desvelar da história são sinais 
que possibilitam preservar a duplicidade de sentido e, ao fi-
nal, levam o espectador à compreensão de seu real significado. 
João, o alfaiate, era mesmo valente? Os demais personagens 
tinham conhecimento da situação vivida por João? A admira-
ção das pessoas foi de fato lhe dando confiança para se tornar 
valente? Será que tudo na história não passou de um grande 
engano? A interpretação dos fatos, justamente, fica por conta 
do espectador da história no decorrer da narrativa. 

4. Considerações Finais
 
Diante das considerações trazidas neste trabalho, podemos 
considerar que, no gênero literatura infantil e contação de his-
tória, o tradutor-contador deve evitar pensar sua atividade de 
tradução com base em uma tradução de caráter mais literal, 
ou então muito próxima à construção composicional do tex-
to da língua-fonte; isso porque o profissional que atua com 
esse tipo de texto precisa considerar não somente suas esco-
lhas lexicais, mas também a visualidade que o gênero pede. 
Entendemos também que o profissional deve lembrar que am-
bos os gêneros: narrativas literárias e contos de tradição oral 
são, geralmente, direcionados a crianças em diferentes níveis 
de linguagem e que, por meio de sua tradução realizada, es-
sas crianças acessarão novos sinais e conceitos, podendo fazer 
novas conexões cerebrais para compreensão do mundo, bem 
como novas identificações a serem internalizadas. 
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A tradução de um texto de literatura infantil ou contação 
de histórias de Português para Libras que respeita os efeitos da 
modalidade da língua de sinais se apresenta como uma nova 
versão do conto, uma narrativa visual, permeada de simulta-
neidade e espacialidade, afastando-se da materialidade linguís-
tica do texto de partida que se apresenta de forma linear, seja 
na modalidade oral ou escrita. Diante disso, podemos conside-
rar, por fim, que o produto gerado pelo trabalho do tradutor- 
-contador é uma versão imageticamente construída num relato 
para quem explora e vivencia o mundo por meio das coisas 
que vê. Versão que aos olhos do autor da tradução é, de certa 
forma, inacabada, pois a história só ganha vida e desfecho na 
consciência do outro quando, ao contemplar a história, a ela 
atribui valores e sentidos particulares inalcançados na visão 
estética do tradutor-contador.
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