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A diferenca entre interpretacdo e representacdo, dentro de uma atualizacdo conceitual no
contexto dos trabalhos e pesquisas do LUME, causa, hoje, reflexdes no minimo paradoxais. De um
ponto de vista singular, ou seja, uma conceituacio cunhada por Burnier, a INTERPRETACAO do
ator navegaria por uma suposta releitura e recriacdo de um texto-contexto no qual ele, ator, coloca-
se ativamente e intencionalmente sob uma postura ideoldgica dita concreta e objetiva em relacdo a
esse mesmo texto-contexto. Essa suposta interpretacdo a partir de um texto-contexto colocaria o
ator como tradutor ou atualizador corpéreo ativo de um texto literdrio ou de um contexto dado. Por
outro lado, um conceito diferenciador foi estabelecido: o de REPRESENTACAO. Dessa forma
supunha-se que poderia existir, na representacdo, um deslocamento interpretativo do ator para o
espectador e que aquele re-apresentando duas vezes numa mesma vez, ou seja, dilatando suas
potencialidades expressivas na acdo fisica pudesse fazer com que o espectador nio somente

interpretasse sentidos corpéreos dados, mas também criasse conjuntamente com o ator.

Hoje, quase vinte anos depois, podemos olhar para essa diferenciagdo com uma vontade de
atualizacdo. Devemos, primeiramente, entender que Burnier, quando cunhou essa diferenca
conceitual, colocou-se na postura de guerreiro, cujo inimigo era o texto. Existia ainda, naquela
época ndo muito distante, uma guerra declarada contra o texto cujas batalhas ndo eram, em
absoluto, recentes. N6s do LUME tinhamos uma linhagem genética poética de guerreiros da acdo
fisica contra o logos textocéntrico, cujo doador maior desses genes era o préprio Decroux, mestre
de Burnier. Acredito que a tentativa de conceituar uma suposta diferenca interpretagdo-
representacdo nio tinha como objetivo principal gerar uma diferenca conceitual de base e
fundamental sobre o par interpretacdo-representacdo, mas tinha, sim, como um norte muito mais
potente, gerar em territério de diferenca em relagdo ao logos textocéntrico. Existiam atores que
trabalhavam a partir do texto e de uma criacdo cldssica psicoldgica, ou seja INTERPRETAVAM,
mas como contraponto TAMBEM existiam outros atores, de uma outra formagdo e ou linhagem,
que negavam o logos textocéntrico e buscavam sua criagdo através de agdes fisicas singulares
pesquisadas em sala de treinamento, ou seja, REPRESENTAVAM, fazendo com que o ptblico

criasse com eles e através e com suas agdes fisicas.

Deve ficar claro, entdo, que essa postura, mais que uma busca real de diferenciacdo

conceitual, foi uma agdo de criacdo de um territério politico-ideolégico poético. Realizar essa



diferenca foi gerar esse territorio de resisténcia, linha de fuga e fissura em uma guerra contra um
suposto textocentrismo hegemdnico que supostamente molarizava e endurecia os processos de

criacdo cénico-poéticos.

Hoje, de certa forma, essa guerra arrefeceu. Nao porque alguém a tenha vencido, pois
acredito que qualquer batalha cujo objetivo seja verificar qual o territério mais eficaz de criacdo, ou
0 mais supostamente profundo ndo tenha, atualmente, qualquer sentido. Ndo existe guerra ou
batalha simplesmente porque ji ndo existem centros de rebatimento de diferenca. Nao ha qualquer
sentido, hoje, em querer afirmar uma diferenca em relacio a um centro hegemdnico de
significancia. Acredito que as questdes cénicas passam por outros paradigmas de discussdo. A
teoria da performance e o conceito de pds-dramitico de Lehmann, somente para citar dois
territérios de discussdo, pulverizam completamente qualquer centro. O territério do teatro, ou mais
especificamente da arte cé€nica, passa a ser uma multiplicidade cujo processo dramatiirgico é
rizomatico. Isso significa que as camadas de significincia, sentido e sensagdes sdo geradas - seja na
ponta final espetacular, seja no processo de criagdo - num espago “entre” de fluxo e vizinhanca de
agenciamentos e opgdes dramaturgicas singulares, sejam elas corpdreas, textuais, imagéticas,

espaciais, etc.

Dessa forma, uma discuss@o entre o par interpretacdo-representagdo ndo possui, hoje,
qualquer sentido pratico ou reflexivo. Nem mesmo tem lugar uma reflexdo se foi um suposto erro
conceitual cunhar essa diferenca, ja que ela tem, além do conceito, um sentido ideolégico e mesmo
territorial que a alicerca na base. Essa diferenciacdo deve ser vista, hoje, como uma agéo ideoldgica
que teve um papel de fundamental importancia na consolidacdo do LUME, pois gerou um espago de
resisténcia e de uma fissura possivel de pesquisa que se suportava em pesquisadores e resisténcias

passadas.

Ora, devemos sempre atentar para o tempo e o territério nos quais os discursos conceituais se
agenciam. Foucault nos gritava isso por todos os lados em toda sua obra. Criticar Stanislavski
porque vinculou a criag@o artistica ao subconsciente seria, no minimo, uma falta de entendimento
do territério e da importancia dessa relacdo arte de ator-subconciente naquela época especifica.
Devemos verificar mais atentamente a superficie da relacio stanilavskiana entre a proximidade do
par arte de ator-subconsciéncia. Ora, no inicio do século XX talvez o conceito mais liminar que
redimensionava e ressignificava os conceitos de homem e de consciéncia era, justamente, o
conceito de subconsciente, ou inconsciente, criado pela entdo nascente psicandlise e por um jovem
visiondrio chamado Freud. Assim sendo, relacionar arte e subconsciéncia era forcar e pressionar um

pensamento conceitual da criacdo do ator no seu limite. Usar o conceito de subconsciente para



refletir sobre a arte de ator seria 0 mesmo que gritar aos sete ventos molares e duros do pensamento
no inicio do século XX: a arte de ator, quando recriada conceitualmente, deve se utilizar dos
conceitos mais liminares e mais radicais devido a sua complexidade e sua multiplicidade.
Stanislavski sabia disso, intuia isso, e dai sua genialidade, dai sua maestria. Ser fiel a Stanislavski,

hoje, seria recriar a arte de ator nos agenciamentos conceituais mais liminares de nossa época.

E por isso que a relacdo interpretagdo-representacdo teve seu papel, gerando um territério de
resisténcia. Porém, como fluxo a conceituacio de diferenca interpretacdo-representacdo se

reconfigura. Mas, enfim, o que faz o ator?

Podemos pensar em atuacdo. A ator, ¢ mesmo o dancarino e o performador, todos eles,
atuam. Atuam enquanto acdo de atuar, de modificar, de possibilitar. O ator atua COM sua
interpretacdo ou representacdo assim como o dancarino atua COM sua danga e o perfomador atua
COM sua performance. Atua, age, afeta um espaco-tempo constantemente recriado gerando
principalmente, além de percep¢des macroscopicas musculares e de movimento, sensacdes
microscépicas afetivas. E € justamente nesse par em fluxo percepcdo macroscOpica-sensacao
microscépica que a légica da atuag@o se gera. Isso significa que esse movimento atuante ativo
dobra, desdobra e redobra o espaco-tempo macroscépico gerando um universo infinito de pequenas
percepcdes (Leibniz,) ou ainda de micropercepcdes (Gil) carregadas de sensacdes que afetam o
espago-tempo. A atuacdo transforma esse tempo-espago molar em espaco-tempo ndmade, pois gera
um territério no préprio processo e fluxo de desterritorializacdo. A atuagfo paira, levita nesse
processo jorrando micropercep¢des, microafetacdes, sensacdes com e entre e sobre as
macropercepgdes e macroafetacdes perceptivas do corpo e da cena. Cria esse processo € a0 mesmo
tempo o destréi constantemente. A atuacdo afirma-se por uma dindmica paradoxal: ao mesmo
tempo cria e destréi, mas isso é realizado em um tempo-espago tdo infimo e em uma dobra tdo
infima que ndo € percebida, mas certamente afeta (Deleuze, 1991). Gera microtempos nas
micropercepgdes agenciando micro-ritmos espaco temporais virtuais, ndo porque sdo irreais, mas
porque atuam num espaco-tempo impensdvel, mas perceptivel nas sensacdes. A atuacio gera esse
territério microperceptivo e sensorial que ndo se reduz somente a uma légica de geracdo de sentido
macroscépico inteligivel, mas principalmente um universo de afetacdo sensorial, que, em tltima
instancia, gera uma légica da sensag@o e ndo somente de sentido. A atuacdo é, a0 mesmo tempo, um
fluxo coerente de sentido vinculado a um fluxo incoerente (ou nio), mas microperceptivo e de
atualizacdes e virtualizacdes que territorializam sensa¢des. Enfim, um fluxo de sentido-sensacio

continuo.
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