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O teatro pouco tem se servido de relações entre o corpo que atualiza a cena em palco e o corpo que também se atualiza enquanto assiste a uma apresentação, deixando de considera os processos simbólicos e imaginários que vem constituindo o cotidiano do público. Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995) afirmam “que a linguagem é transmissão de palavra funcionando como palavra de ordem, e não comunicação de um signo como informação. A linguagem é um mapa e não um decalque”. A linguagem é percebida, nesse entendimento, como algo capaz de movimentar conteúdos dentro e entre os corpos e não como um ente que permanece tal qual o que foi percebido pela audição, no caso da linguagem oral, ou pela visão, no caso da linguagem escrita; sendo mapa, a linguagem é algo que não se fixa, ao contrário, é geradora de um efeito Moebius, cria para si um movimento de territorialização, desterritorialização e reterritorialização.

O caráter social da linguagem impõe sobre as mensagens por ela vinculadas uma exigência de contextualização. A autoria de uma idéia depende de uma historicidade na qual se encontram inseridos o autor e os enunciados por ele produzidos. Esse caráter social da enunciação inviabiliza a existência de um único sujeito enunciador, pois há uma interposição das idéias. Os enunciados tornam-se agenciamentos coletivos que podem ser entendidos como conjunto que se estabelece necessariamente entre o ato imanente à linguagem e o enunciado.

Podem-se tirar daí conclusões gerais acerca da natureza dos agenciamentos. Segundo um primeiro eixo, horizontal, um agenciamento comporta dois segmentos: um de conteúdo, outro de expressão. Por um lado, ele é agenciamento maquínico de corpos, de ações e de paixões, mistura de corpos reagindo uns sobre os outros; por outro lado, agenciamento coletivo de enunciação, de atos e de enunciados, transformações imcorpóreas sendo atribuídas aos corpo. Mas, segundo um eixo vertical orientado, o agenciamento tem, de uma parte, lados territoriais ou territorializados que o estabilizam e, de outra parte, picos de desterritorialização que o arrebatam (DELLEUZE e GUATARI, 1995, p. 29).

Tais atos e enunciados, através das ‘palavras de ordem’, resultam em um conjunto de transformações incorpóreas que reorganizam o corpo social. Os contextos nos quais estão inseridas as palavras de ordem são precisos e reconhecidos por meio de efeitos imediatos, simultâneos que os enunciados suscitam a partir de transformações incorpóreas.

Dentro dessa perspectiva, no teatro, a expressão linguagem teatral, na sua acepção literal, não se realiza em sua totalidade. O distanciamento que se percebe entre o teatro e o público é decorrente de um movimento de cristalização dos estilos. O teatro tornou-se ‘decalque’. Rígido e enraizado que acompanha as lógicas das raízes pivotantes ou fasciculadas, hierárquicas e dicotômicas. É um tipo de teatro que não dialoga com o contexto no qual está inserido, não se atualiza, não constitui Rizoma.

A noção de Rizoma opõe-se aos conceitos de “livro raiz” e “sistema radícula”, subvertendo a metáfora do pensamento arbóreo. Diferentemente da árvore, a imagem do rizoma não se presta nem a uma hierarquização, uma vez que se constitui por heterogeneidades e nem é tomada como paradigma, pois nunca há um rizoma, mas rizomas. Enquanto e o paradigma é fechado, cristaliza o pensamento, o rizoma se mostra aberto, faz proliferar pensamentos. Constituindo-se de formas diversas, nele está contido o pior e o melhor; em um rizoma não existem pontos ou posições e, sim, linhas.

Constituem-se como princípios básicos do rizoma o princípio da conexão em que qualquer ponto do rizoma pode ser ou estar conectado a qualquer outro, diferentemente do paradigma arbóreo, onde as relações entre pontos necessitam de mediações, determinadas por hierarquias que seguem uma ordem intrínseca; o princípio da heterogeneidade, uma vez que qualquer conexão é possível, logo heterogênea, enquanto que na árvore, as relações se hierarquizam; princípio da multiplicidade, o rizoma é múltiplo, não é sujeito nem objeto, não possui uma unidade que sirva de pivô para uma objetivação/ subjetivação; o princípio da ruptura assignificante: o rizoma não pré-supõe nenhum processo de significância, está sempre sujeito a linhas de fuga que indicam sempre outros novos caminhos, embora mapa, o rizoma é sempre devir; princípio da cartografia: a partir do mapa, que é e pode ser modificado é possível ver que o rizoma possui entradas múltiplas, podendo ser acessado de infinitos pontos, podendo assim remeter a quaisquer outros pontos de seu território, o rizoma enquanto mapa, possui sempre regiões insuspeitas, uma grandiosa topografia inscrita na compreensão do vir a ser; princípio da decalcomania: os mapas podem ser copiados, reproduzidos, colocar uma cópia sobre o mapa nem sempre garante, porém uma sobreposição perfeita. O rizoma sugere o mapa sobre a cópia.

O teatro se cristaliza na medida em que não traça linhas de fuga com os meios tecnológicos que vêm se reproduzindo e desenvolvendo. Não se tem aqui a idéia de considerar tecnologia apenas como o surgimento e a consolidação dos meios informatizados. A escassa relação do teatro com as mais distintas tecnologias estende-se inclusive à relação que se estabelece na transposição dos textos teatrais, apresentados a partir da palavra escrita, para a atualização da cena através da voz e palavra dita.

O teatro ainda não construiu para si um corpo híbrido, rizomático que lhe possibilite sair de sua rigidez reprodutivista; o teatro precisa edificar o seu Corpo sem Órgãos (CsO). Este é um exercício que pode ser realizado pela máquina abstrata visando romper com a fragmentação com que o homem percebe as suas relações no mundo. Um exercício ao qual nunca se chega constitui um limite. O corpo não tem órgãos e sim limiares e níveis. É uma experimentação na busca da conscientização plena ao invés de corpos esvaziados. A produção do Corpo sem Órgãos é concreta e diferenciada, não seguindo regras, o que vem a surgir pode ser inesperado, o que está se transformando já está cumprindo sua função. Assim o CsO constrói uma relação bastante própria de síntese ou de análise. 

O corpo é tão somente comportas, ou vasos comunicantes, ou séries de orifícios, povoamento do corpo sem órgãos, podendo ser somente habitado por intensidades, apenas elas transitam. Ele não é espaço nem está no espaço, é matéria que ocupa o espaço, grau que corresponde às intensidades produzidas.

Traçando um paralelo com a psicanálise é possível compreender que a busca por encontrar o eu, em verdade trata-se da busca pelo CsO que ainda não foi encontrado, porque não foi desfeito suficientemente o eu. É preciso encontrar o CsO, como que construí-lo, como razão de vida ou de morte, pois é aí que tudo se decide. Criar um CsO é caminhar na direção de uma síntese de plenitude.

O CsO pode ser tratado como o ovo pleno anterior a extensão do organismo, anterior a formação dos estratos, ovo definido por eixos e vetores com tendências dinâmicas de mutação de energia. Tal conceito estende-se a macroestruturas sociais, sendo possível questionar-se sobre a relação entre o CsO e a ética.

... o Corpo sem Órgãos é tudo isto: necessariamente um Lugar, necessariamente um Plano, necessariamente um Coletivo (agenciando elementos, coisas, vegetais, animais, utensílios, homens, potências, fragmentos de tudo isso, porque não existe ‘meu’ corpo sem órgãos, mas ‘eu’ sobre ele, o que resta de mim inalterável e cambiante de forma transpondo limiares) (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p. 24).

Para a compreensão dele como um limite é necessário considerar o problema, não apenas do uno e do múltiplo, mas o da multiplicidade de fusão que constitui um continuum dos atributos ou gêneros de intensidade até mesmo de todas elas em substância. Pode-se compreendê-lo como um campo de imanência do desejo.

Palavra dita e escrita

A escrita linear tipográfica veiculada no ocidente, à qual se refere Paul Zumthor, influencia profundamente o fazer teatral contemporâneo. A palavra escrita subestima a produção de voz e palavra em cena, comprometendo a eficácia dessa, uma vez que a palavra escrita, quando transposta equivocadamente para atualização da cena, cristaliza comportamentos e padroniza o pensamento impedindo a execução de novas propostas e estagnando a atividade teatral, uma vez que não se reconhece, nos diversos textos, a existência de diferentes materiais, com distintos pontos de flexibilidade e resistência; promovendo com isso diversas construções que não se vinculam aos contextos nos quais estão inseridas, pensando o ator como um ser imutável no tempo pois seu trabalho de abordagem dos diferentes materiais dar-se-á de uma mesma forma. Um texto teatral escrito tem por finalidade chegar ao palco através dos atores que irão dizê-lo. Porém um texto escrito é antes de tudo um texto escrito, e uma simples transposição para o palco não resulta na atualização de tal obra. Essas idéias conduzem à necessidade de se considerar que o sentido que pode ser depreendido da palavra não está nela própria, mas sim, dependente do contexto de sua produção e utilização. Uma formalização sobre essa temática encontra-se na Teoria dos Atos de Fala elaborada pelo filósofo da linguagem J.L. Austin, para quem a linguagem é entendida como forma de ação:

Não existem entre a ação e fala, apenas relações extrínsecas diversas, de forma que um enunciado possa descrever uma ação no modo indicativo, ou apenas provocá-lo em um modo imperativo, etc. Existem também relações intrínsecas entre a fala e determinadas ações que se realizam quando estas são ditas (...) e mais geralmente entre a fala e determinadas ações que se realizam quando falamos... (DELEUZE & GUATTARI, 1995, p.14).

Em sua teoria, Austin contextualiza a linguagem através da ação, onde a interação comunicativa se dá através da performatividade da palavra, que atuando sobre o real modifica situações e sujeitos. Em sua obra Quando dizer é fazer, Austin analisa os distintos modos do agir humano que se manifestam por meio da linguagem e que foram classificados por ele como Atos de Fala, de discurso ou de linguagem que se dividem em três outras classificações: atos locucionários, ilocucionários e perlocucionários.

O ato locucionário realiza-se por meio da emissão de sons que se organizam em conformidade com as regras da língua. “A esse ato de ‘dizer algo’ nesta acepção normal e completa chamo de realização de um ato locucionário, e ao estudo dos proferimentos desse tipo e alcance chamo de estudo das locuções, ou de unidades completas do discurso” (AUSTIN, 1990, p.85). O interesse em esclarecer com exatidão o locucionário justifica-se em razão de ser necessário estabelecer diferença entre esse tipo de ato e outros atos considerados importantes na relação que se estabelece entre dizer e fazer, pois de modo geral quando um falante profere uma sentença com intencional sentido e referência isso equivale dizer que essa sentença já conduz em si um sentido.

Os atos ilocucionários ligam-se aos locucionários atribuindo a estes, sob forma de proposição ou conteúdo proposicional, uma característica de pergunta, asserção, ordem, promessa, entre outras. Este tipo de ato pode assumir duas formas de realização: a forma explícita realiza-se por meio de uso de performativos, e a forma implícita que se efetiva sem o emprego do performativo, porém no último caso, há a necessidade de se recuperar o performativo omitido. Ao tratar de transformações incorpóreas, Delleuze e Guattari (1995, p.19) consideram que “as palavras de ordem ou os agenciamentos de enunciação em uma dada sociedade –em suma, o ilocutório– designam essa relação instantânea dos enunciados com as transformações incorpóreas ou atributos não-corpóreos que eles expressam”. Como o ato ilocucionário é o ato que se realiza ao se dizer algo, sua associação às palavras de ordem ou aos agenciamentos torna-se uma associação real, uma vez que estes só passam a existir ao se dizer algo. Assim como as transformações incorpóreas que só se estabelecem ao se proferir um enunciado, pois elas pressupõem atos de fala. Um terceiro tipo de ato exposto nessa teoria denomina-se ato perlocucionário cuja função destina-se a exercer certos efeitos sobre o interlocutor. É um ato que pode se realizar em função do ato ilocucionário. 

Dentro da teoria de Austin, são classificados dois tipos de proferimentos. O primeiro tipo refere-se aos proferimentos constatativos, que levam somente a constatar e afirmar algo. Os proferimentos constatativos ao serem utilizados para se dizer alguma coisa podem ser caracterizados em verdadeiros ou falsos. O segundo tipo classifica os proferimentos como sendo performativos, com estes, realizam-se ações. Os performativos de Austin constituem um grupo de proferimentos que não estão sujeitos à noção de verdades ou falsidades, reafirmando o seu caráter de realizador de ações.

Ainda que não podendo ser considerados verdadeiros ou falsos, eles podem assumir a classificação de felizes, bem sucedidos, ou infelizes, quando malogrados. É possível apontar diferenciação marcante entre atos ilocucionários e perlocucionários. Os primeiros tem existência assegurada pelo simples fato de serem enunciados, ou seja,por realizar a ação que nomeiam. Os últimos, ao contrário, dependem sempre da força ilocucionária por meio de um performativo. Na teoria dos performativos de Austin, o objetivo é realizar algo. Os atos de fala objetivam à eficácia. É necessário considerar que todo ato de fala é, simultaneamente, locucionário, ilocucionário e perlocucionário, uma vez que, caso contrário, não seria um ato de fala. 

Sempre que a língua é utilizada com a finalidade de produzir interação, produz-se um enunciado lingüístico dotado de certa força que produzirá determinados efeitos no interlocutor, mesmo não sendo os que preencham os objetivos do locutor. No uso da linguagem com vistas à interação, nem sempre o objetivo previsto por aquele que lança um ato comunicativo é atingido, pois essa comunicação não segue um caminho linear que se realiza entre aquilo que é pronunciado, no caso da fala, e aquilo que é entendido por um interlocutor, pois entre esse início de comunicação é sua finalização encontram-se ruídos, bloqueios e impedimentos de várias naturezas modificando o sentido pretendido pelo locutor. Além de bloqueios físicos no processo da comunicação entram também fenômenos de outras dimensões como o interesse do ouvinte, sua disposição psicológica, sua capacidade de compreender o sentido do discurso em determinado contexto, ou seja, entram também na construção da significação textual as dimensões subjetivas do interlocutor.

O lugar de discursividade do palco só se efetiva quando essas questões de interação por meio da linguagem não são desconsideradas. Quando o que se diz passa a ser dito de maneira pouco eficiente por parte dos emissores, nesse caso, os atores em cena, o significado do texto afasta-se dos objetivos comunicacionais pretendidos pelos locutores. É inevitável que haja ressignificações durante a atividade interacional, pois as palavras carregam em si infindas significações, notadamente quando se encontram construindo mensagens em textos que se afastam dos conteúdos puramente técnico-referenciais, como ocorre no teatro.

Teatro da Voz e da Palavra

A complexidade do fenômeno teatral, reunindo informações lingüísticas, visuais, sonoras, sinestésicas, naturalmente, leva o espectador a inúmeras interpretações do que está sendo encenado. Deste modo é imprescindível que todos os elementos que constituem a performance teatral sigam determinada lógica para poder conduzir o espectador ao discurso idealizado pelos criadores. Saber o como se dizer o que precisa ser dito torna-se fundamental para a construção de sentido a partir da voz e da palavra. Assim, analisar os textos teatrais de forma pragmática também propicia uma comunicação mais eficaz, uma vez que flexibiliza o modo de se dizer a palavra, pensando o texto escrito não como a cena em si mas uma evidência dela.

Como a Pragmática pode ser entendida sendo a atualização da linguagem em um ato concreto, submeter os textos teatrais a uma Análise Pragmática possibilita uma abordagem objetiva sobre as obras, reconhecendo-as como produtos de um dado contexto, constituídas, assim, de especificidades. Essa análise se dá através de um mapeamento do texto no qual é possível definir momentos centrais da obra. São determinadas, através de opções de direção, as cenas-chave; momentos onde há necessidade de um contato mais intenso com a platéia, onde os personagens se mostram ou operam rupturas dentro da estrutura da obra. A lógica do personagem pode ser estabelecida por meio de todas as suas cenas-chave, pois estas constituem a estrutura do personagem. Dentro dessas cenas, são identificados blocos de significados, onde se encontram as palavras-chaves que juntos são responsáveis pela dinâmica, pelas linhas e pelos arcos que o texto desenha no espaço acústico da cena.

A análise pragmática viabiliza uma diferenciação entre a letra escrita e a produção de voz e palavra pois, quando são definidos os blocos de significados, surgem também blocos acústicos responsáveis pelos diferentes planos, atribuindo ao texto profundidade, estabelecendo uma escala de hierarquização entre as informações contidas nos blocos de significados. Pensar os textos como blocos acústicos possibilita que as mesmas idéias estejam conectadas, pois do contrário, se apenas os sinais gráficos, como pontos e vírgulas, forem respeitados no momento da performance, o texto passa a soar de forma muito fragmentada o que gera um entendimento também fragmentado por parte do espectador.

No entanto, somente a Análise Pragmática de textos teatrais não garante que uma obra seja atualizada a ponte de seu discurso tornar-se eficaz. Como no texto uma mesma idéia é apresentada em períodos longos, tem-se a necessidade de construir lugar no corpo para que as palavras possam soar gerando sentido. Vale considerar que o trabalho de Análise Pragmática compõe um conjunto de ações visando a atualização da cena, conforme abordagem de Silvia Davini, que considera o corpo como lugar de vocalidade. Davini propõem em sua teoria “técnicas para o treinamento da voz do ator, e para a preparação e controle dos processos de ensaio, envolvendo a problemática da produção de voz em altas intensidades e a performance do texto” (DAVINI, 2002, p.64)

O treinamento corporal dá-se em torno do que Davini definiu como Princípio Dinâmico dos Três Apoios, que estabelece uma atividade coordenada entre os apoios do corpo sobre o chão, do ar sobre a pelves e das vogais sobre a região da epiglote, que somada a Teoria Neurocronáxica do Dr. Raoul Husson possibilita recolocar a voz no corpo do ator estabelecendo uma coordenação – fonorespiratória que se dá a partir da expansão dos eixos longitudinal e transversal.

A teoria Neurocronáxica de Husson apresenta dados revolucionários a respeito da fisiologia vocal na produção de altas intensidades, ressaltando o peculiar papel do sistema nervoso na mesma, e iniciando um amplo debate que, até o momento, permanece ignorado na área da formação vocal para atores e cantores (...) Husson reorganiza as técnicas tradicionais conhecidas como técnicas italiana, alemã, francesa. etc. em dois grandes grupos: o das técnicas de alta impedância e as de baixa impedância projetada nos pavilhões faringo-bucais. (IDEM, p.67)

Davini propõe uma técnica que visa uma abordagem dos textos a serem encenados: a Micro-Atuação que além de tornar visível os gestos alheios e as mínimas alterações físicas, auxilia na construção dos gestos que são de fato necessários para expressão vocal dos textos. Outro objetivo da técnica “surge da hipótese de que, através de uma intervenção em momentos verbais, é possível resolver a personagem em performance em toda a sua extensão (...) a personagem defini-se como modo discursivo”(idem, p.71).

O processo inicia-se no ZOOM, onde são definidas as cenas-chave (esses momentos – chaves dos personagens são determinados considerando todo o contexto da peça), blocos de significados que são constituídos de palavras-chaves. Depois de estabelecidas as etapas do ZOOM, amplia-se a relação com a cena-chave, através de exercícios de flexibilização do texto. Logo depois é feito o primeiro registro em vídeo e o retorna-se ao trabalho com o texto, focando os blocos de significados e as palavras-chave. Ocorrem mais dois registros, o primeiro é o de áudio que será utilizado na micro-atuação, que acontece em três momentos; o primeiro, performar a cena trabalhada; no segundo momento, o registro de áudio é utilizado para que ocorra atuação sem produção de voz e, em seguida, o terceiro momento em que a atuação se dá novamente com a produção de voz e palavra. Posteriormente é realizada uma análise da micro-atuação e a partir daí iniciam-se ensaios levando em conta as percepções obtidas nesta etapa.

A utilização desse processo, aliada às referências absorvidas através do Princípio Dinâmico dos Três Apoios “propiciam a incorporação de esquemas posturais, respiratórios e cinéticos, resultantes de interferências voluntárias na imagem corporal e no momento verbal respectivamente, operadas em processos de treinamento e ensaio, com a finalidade de adquirir domínio sobre a produção de voz e palavra em cena” (idem, p. 72).

O reconhecimento das demandas específicas de cada texto e o entendimento dos contextos históricos em que foram produzidos são fundamentais para a atualização eficiente deste em cena. A aplicação eficiente das técnicas e estratégias que subsidiam um trabalho de flexibilização dos artistas, para que esses não reproduzam inconscientemente posturas que se estabilizaram em função de condições e situações políticas anteriores, é uma forma de aprimoramento do fenômeno teatral que, quando inserido em movimentos de territorialização e desterritorialização, permite trânsito capaz de modificar processos temporais da coletividade.

O exercício teatral a partir da técnica é capaz de produzir um real agenciamento platéia-palco. Porém o teatro precisa se flexibilizar, não existir de forma sempre estática, inerte e indiferente. O teatro tem que deixar de Ser, para que tenha a possibilidade se tornar um Lugar de Devir.
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