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1. INTRODUCAO

As percepcdes de mundo e de si mesmo passam pela consciéncia das
percepcdes sensiveis, conjuntamente ou separadamente e em movimento
constante em nossas vidas. A inscricdo corporal das emog¢fes nao impede que
elas estejam permeadas por dimensGes menos carnais, porém inscritas em um
processo de transformacédo corporal agregado a uma identidade constituida ao
longo do tempo (JOSSO, 2007). Ao comportar esse saber sensivel, o corpo
oferece indicadores para pensar em um processo educativo-corporal que ressalte
a visdo nao dicotomizada do humano, ou seja, sem separar o trabalho corporal e
nossas emocoes.

O presente trabalho visa a apresentar o projeto de pesquisa de tese que esta
sendo desenvolvido no curso de Doutorado em Educacgéo, no Programa de Pés-
Graduacdo em Educacdo (PPGE), na Faculdade de Educacdo (FAE), da
Universidade Federal de Pelotas (UFPEL). Nessa pesquisa, serao investigados os
mecanismos pelos quais sdo estabelecidas as relacbes de significacdo do
subtexto presentes na sonoridade vocal. Essas reflexfes serdo expandidas para
guaisquer areas da comunicacdo, tracando-se relacdes sobre como esses
aspectos podem ser aplicados para o campo da educacéo.

No que se refere ao trabalho corporal para a cena, embora o direcionamento
desse projeto esteja ligado a uma analise das relacfes corporais e subtextuais
relacionadas a corporeidade e alteridade, ndo podemos restringir as discussdes
apenas no que concerne ao teatro. Por se tratarem de rela¢gées de comunicacao
gue se dado no entre, também estarei concebendo-as no campo da educacéo.
Destarte, serdo analisados ndo apenas os aspectos relacionados a corporeidade,
mas também a maneira como o subtexto esta presente nas relacdes corporais e
vocais entre os individuos. Para tanto, centrarei a proposta no que concerne a
sensorialidade como catalisador da significacdo subtextual presente nas relacdes

entre aquele que passa uma informacéo e aquele que a significa.
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2. DISCUSSAO
O teatro pode nos fornecer importantes subsidios para expandirmos essas
relacbes para além da performance teatral ou da pura andlise técnica de tais
atributos. Para tanto, trago aqui a fala de Stanislavsky (1997) para apresentar um

conceito inicial sobre subtexto:

A parte mais substancial de um subtexto esta nas ideias nele implicitas,
e que transmitem a linha de ldgica e coeréncia (da personagem) de
forma clara e definida. [...] As palavras sdo parte da corporificagdo
externa da esséncia interior de um papel. [...] Subtexto é tudo aquilo que
0 ator estabelece como pensamento (e motivacdo) do personagem
antes, depois e durante as falas do texto (STANISLAVSKY, 1997, p. 175-
176).

Nesse sentido, penso o evento teatral também como uma forma de didlogo

gue ocorre de forma multi direcional, onde a troca de informacbes se da de
maneira incessante entre artistas e espectadores. Desse modo, concordo com o
gue Aleixo (2002, p.04) refere ao dizer que “as palavras devem assumir na
interpretacédo outros significados com base na sonoridade e movimento da voz”.
Como o evento teatral ocorre em funcao da relacdo entre alguém que apresenta
algo para alguém que assiste, ha a necessidade que, nesse didlogo, ocorra a
geracdo de um processo de significacdo. Em qualquer momento do
desenvolvimento do dialogo, existem massas imensas e ilimitadas de sentidos
esquecidos, mas em determinados momentos do sucessivo desenvolvimento do
didlogo, tais sentidos serdo relembrados em forma renovada (BAKHTIN, 2003,
p.410).

A significacao corpoérea trabalhada, executada e proposta pelo ator, pode
ser sentida, compreendida e significada pelo espectador, ja que ambos possuem
um corpo capaz de intensificar estas relacdes, dinamiza-las, percebé-las, senti-las
e atribuir-lhes significado. Essa situacao permite que o homem distribua signos,
segundo os cortes e/ou poros que opera no real, classifica, reagrupa, define,
podendo, assim, identificar as situacdes, informacfes, estabelecendo relacbes
entre os significantes e os significados (GIL, 1997). Quando atribuimos a esse
pensamento a reflexdo sobre a incorporacéo de subtextos, sentimentos, emoc¢des
e sensacdes a voz, observamos que o ator, ao trabalhar a sua voz em profunda
inter-relacdo emotiva, pode imprimir significados presentes nesse texto sonoro
nao associado a palavras em si, mas em qualidade sonora, aqui caracterizada
como subtexto, o qual por possuir uma matriz corporal, pode ser

percebido/sentido/significado pelo corpo do espectador.



A consciéncia corporal e vocal se compde de um universo de pequenas
percepcdes, inseridas em diversas atmosferas, geradas pelo processo
dramaturgico corpéreo e vocal do ator em sintonia com o espectador (VARGAS;
BUSSOLETTI, 2013). Nesse sentido, Aleixo (2008, p. 58) refere que “antes de
constituir um nivel de organiza¢do poética, a escrita do corpo €, com efeito, uma
busca sensivel de significacdo e expressividade”.

Vygotsky desenvolve questdes importantes para o trabalho no teatro, como a
relacdo de mao dupla entre a emocao, sentimento e afetividade em nosso corpo,
em que se entendem as emog¢des como geradas também pelas “modificagbes
corporais” (BARROS, 2011). Nesse sentido, salientamos Vygotsky (2008) ao

referir que:

O pensamento tem a sua prépria estrutura e a transi¢cdo dele para a fala
ndo é uma coisa facil. O teatro deparou com o problema do pensamento
por tras das palavras antes que a psicologia o fizesse. Ao ensinar 0 seu
sistema de representacdo, Stanislavski exigia que o0s atores
descobrissem o “subtexto” das suas falas em uma pega. Todas as frases
que dizemos na vida real possuem algum tipo de subtexto, um
pensamento oculto por tras delas (VYGOSTSKY, 2008, p. 185).

Nao apenas o texto, as palavras de um ator possuem um subtexto, mas
também a sonoridade da sua voz possui um subtexto, nesse caso, vocal e
emocional. Vygotsky tenta compreender o vivido “por dentro” que veio “de fora”,
mas que nao se cristaliza, ndo se torna estatico ou estavel, porém nao é inefavel,
indolor e incolor, pelo contrario, significativamente sentido, vivido nas
experiéncias, nas pausas, nas (in)determinacdes das in(ter)vencdes e nas
con(tra)dicbes em que 0 sujeito se posiciona na relacdo com o outro
(BUSSOLETTI; MOLON, 2010, p. 73). Sobre esse assunto, ressaltamos o que
Vygotsky (2008) nos coloca, ao dizer que:

A fala interior é a fala para si mesmo. A fala exterior é para os outros.
Seria, na verdade, surpreendente se uma diferenca funcional tdo basica
ndo afetasse a estrutura dos dois tipos de fala. A auséncia de
vocalizagdo, por si s6, € apenas uma consequéncia da natureza
especifica da fala interior, que ndo é nem um antecedente da fala
exterior, nem a sua reprodu¢cdo na memoria, mas, em certo sentido, o
contrario da fala exterior. Esta Ultima consiste na traducdo do
pensamento em palavras, na sua materializacéo e objetificacdo. Com a
fala interior, inverte-se o processo: a fala interioriza-se em pensamento.
Consequentemente, as suas estruturas tém que divergir (VYGOTSKY,
2008, p. 164).

Vygotsky (2001, p. 465) nos coloca que sentido € sempre uma formacéo
dindmica, fluida, complexa, que tem varias zonas de estabilidade variada. O
significado € apenas uma dessas zonas do sentido que a palavra adquire no

contexto de algum discurso e, ademais, uma zona mais estavel, uniforme e exata.



Como diz Bakhtin (2003), o olhar do outro sempre ser& diferente do meu, mas

preciso dele para me enxergar diferente do que me vejo.

3. CONSIDERACOES FINAIS

Devido ao fato desta pesquisa estar no momento inicial de sua realizacéo,
0 que trazemos, brevemente, até aqui sao 0s principios que nos dao os primeiros
passos em direcdo a investigacdo de como se da o processo de significacao dos
subtextos presentes na voz. Partiremos do teatro para expandir esses achados
para outras relacdes de comunicacdo, dentre elas a educacdo. No momento,
apresentamos alguns dos autores que estdo fornecendo os suportes basicos e
iniciais para o desenvolvimento desse projeto de pesquisa de tese de doutorado.
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