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Resumo. O presente trabalho discute o processo de composi¢do da performance de Rosalia,
segundo ato das 3 Baladas do Amor Amargo, do compositor brasileiro Antonio Celso Ribeiro.
Parte-se do pressuposto que as praticas teatrais, em consonancia com as elucubracGes
desenvolvidas pelo diretor teatral Jerzy Grotowski, podem somar-se a trama performativa do
pianista no contato com repertério que utiliza a voz do préprio instrumentista simultaneamente a
parte do piano.
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Abstract. The present work discusses the process of composing Rosalia's performance, the second
act of the 3 Ballads of Amor Amargo, by Brazilian composer Antonio Celso Ribeiro. This is on the
assumption that theatrical practices, in line with the elaborations developed by theatre director
Jerzy Grotowski, can add to the performative plot of the pianist in contact with the repertoire,
which uses the voice of the instrumentalist himself apart from the piano.
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1. Introducéo
A obra 3 Baladas do Amor Amargo ou 3 Baladas do Amargo Amor, titulo

original, foi escrita em 2013 por Antonio Celso Ribeiro?, e estreada em 5 de fevereiro de 2016

por Luciane Cardassi?, pianista a quem a peca é dedicada. A peca surgiu a partir de um

convite da pianista Luciane Cardassi. Em entrevista, 0 compositor nos relatou que a pianista

pediu uma obra que fizesse uso de sua voz e refor¢ou seu interesse em trabalhar com ‘vozes

femininas’, seja a partir de textos escritos por mulheres ou que apresentasse essa tematica no

contetdo do texto. Logo, o processo de composi¢do das baladas iniciou-se pela escolha do

texto. Em colaboragéo, a pianista sugeriu a utilizacdo de textos curtos, por exemplo poemas.

Assim, a mini-Opera, como denominada pelo compositor, foi dividida em trés pequenos atos

com textos de trés poetisas oriundas de paises diferentes: Noémia de Sousa (1926-2002)3 de
Mogcambique, Rosalia de Castro (1837-1885)* da Espanha e Florbela Espanca (1894-1930)°
de Portugal.
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Tal como sugere o titulo, os poemas escolhidos pelo compositor para a criacdo da
peca descrevem situagOes amorosas, tanto em presencga quanto em auséncia, onde sentimentos
de soliddo, abandono e melancolia estdo em jogo. O compositor langa méao de fragmentos dos
poemas, ou mesmo de combinacdes de poemas diferentes das trés autoras cujos nomes
proprios correspondem aos 3 movimentos da obra.

A proposta que aqui se apresenta é uma reflexdo sobre o processo de advento da
performance de 3 Baladas do Amor Amargo que, pela brevidade deste artigo, focarei no
segundo ato das baladas, denominado Rosalia. Importante salientar que, em meu estudo
inicial da peca, busquei realizar a narracdo o0 mais proximo possivel da partitura, sem uma
interac@o cénica. Cabe ressaltar que, no escopo da partitura das baladas, a voz foi escrita sob
uma notacdo musical, por vezes muito proximas das inflexdes da voz falada, outras como um
sprechgesang (cantofalado), e até mesmo como um cantico. Porém, ndo existe uma indicagéo
para movimentacdo cénica (comum em obras de Opera e Teatro Instrumental). Logo, o que
descrevemos como ‘sem uma interagdo cénica’ diz respeito a utilizar a voz como um recurso
sonoro/musical e os gestos ainda cercados pela perspectiva da técnica pianistica. Porém, ao
tomar consciéncia que as 3 Baladas do Amor Amargo foram concebidas como uma mini-
Opera, optei por buscar uma performance cénica da obra com o objetivo de fortalecer a
narratividade presente na mesma. A priori, recorri ao estudo teatral para trabalhar somente as
inflexdes vocais presentes nas 3 Baladas do Amor Amargo (como se fosse possivel separar
‘voz’ e ‘corpo’), mas fui submetido a um estudo mais amplo, onde todo o corpo seria exposto
a performance.

No decorrer deste artigo, apresentarei os registros dos estudos interacionais entre
musica e teatro, desde uma breve analise da obra musical — focando apenas nos aspectos
composicionais que sdo pertinentes a discussdo levantada sobre a estruturacdo da performance
—, passando pelos primeiros exercicios corporais até a ordenagdo de uma estrutura precisa que
pudesse ser fixada e repetida. Enquanto o processo se desenvolve em formato textual, o leitor
ird se deparar com questdes, indagacdes e reflexdes que atravessaram o meu fazer.

O processo de elaboracdo da performance contou com a colaboracdo do professor
e diretor cénico Leonardo Ortiz®. Portanto, para que possamos evitar certas confusdes de
leitura, em determinado momento do texto, a voz no singular desta pesquisa dara espago ao
plural.

A composicdo dramatdrgica apresentada neste trabalho € um processo em

constante desenvolvimento, portanto ndo deve ser encarada como algo encerrado e muito
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menos como um método a ser seguido, posso presumir que a interpretacdo das 3 Baladas do
Amor Amargo é como um laboratdrio a minha pratica performatica, cujo anseio é eliminar a
resisténcia do organismo a um novo processo psicofisico. Corroboro com as palavras de
Grotowski, que o trabalho com as agdes fisicas “€ uma via negativa, ndo uma colecao de
técnicas, e sim erradicacdo de bloqueios” (GROTOWSKI, 1992, p.15). Ao passo que esta
pesquisa evolui, faz-se notério a “via negativa” como Um processo para despertar a

expressividade do ator, em meu caso, do pianista vozeante’.

2. Ato Il - Rosalia
O segundo movimento, intitulado Rosalia, apresenta o breve poema XVI do livro
Follas Novas (1880) da escritora galega:

Cando era tempo de inverno,
pensaba em donde estarias;
cando era tempo de sol,
pensaba em donde andarias.
jAgora... tan sO io penso,
meu ben, si me olvidarias!

Esse segundo ato possui apenas 1 parte formada por 11 compassos,
diferentemente dos outros dois atos que possuem 3 partes. Existe uma preparacdo do teclado
para que trés notas permanecam pressionadas: L40, Ré1 e Fal. O pianista precisa de trés
cunhas para inserir no espago entre a tecla (pressionada silenciosamente) e a frente do piano.
H& uma observacdo na partitura dizendo que, se o piano possuir um pedal sostenuto, o
pianista é livre para usa-lo em vez da preparacdo com as cunhas. A peca € constituida por
acordes que devem ser pressionados silenciosamente com a mao esquerda enquanto a mao
direita deve tocar (varrer) diretamente nas cordas abertas usando um objeto de metal. No
exemplo a seguir, destacamos na partitura a preparacdo do teclado (azul), o acorde silencioso

(verde) e a linha vocal (vermelho):



MLM XXXI Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Musica — Jodo Pessoa, 2021

\
o = 102 ca. molto tranguillamente e un tanto rubato

* %k
H I\ e I\ A I\ Y | S\
5 < - 4 14} 1 1 1 1 1 1 - ) 1 1
Pianist’s voice o ——% — — — — — - = e
NG - 2 !
L2
Cuan - do e - 13 tem - po de 1in
J doloroso, faintly
3 4
~ 3 2 g —— “}l')
Piano > -F ——
|
J decizo
loco o
(Prepamtion) 3
A-D :E
fromt

_lén:"adge {pencil)

Figura 1: Primeiro compasso de Rosalia, segundo ato das 3 Baladas do Amor Amargo. (RIBEIRO,
2013, p.10).

Para a notacdo do canto, cuja cabeca das figuras possuem um formato triangular
(Figura 1), o compositor recomenda que a voz do pianista deve buscar uma qualidade “oca /
soprosa / lacrimosa” ao ser entoada. As alturas determinadas pela partitura sdo aproximadas e

0S microtons sdo bem-vindos.

3. Primeiro contato

O processo de criacdo da performance de 3 Baladas do Amor Amargo foi
elaborado a partir de experimentacdes corporais que me conduziram a uma nova percepcao de
corporeidade. Através de exercicios plasticos poderiamos extrair gestos e movimentos que
seriam trabalhados e elaborados em uma série de notas-corporais que pudessem ser operadas
em minha performance.

O experimento proposto para o estudo de Rosalia tinha a finalidade de aumentar
meu repertorio gestual e minha relagdo com o corpo, tirando-o de uma ‘zona de conforto’ em
que, muitas vezes, a formacao técnica do ato de tocar piano me acomoda. Afinal, ao pianista é
esperado a postura “classica” observada nos concertos de musica, ou seja, 0 musico encontra-
se sentado, dedos acionando as teclas de maneira vertical e seus pés acionando os pedais. E,

geralmente, toda movimentacédo, de bracos, tronco e cabeca, esta moldada as necessidades da

técnica instrumental.
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Utilizando um bastdo, explorei as possibilidades gestuais com o objeto. O
exercicio era livre, isto €, ndo havia a maneira correta ou errénea de realiza-lo. E, para tal,
fazia-se necessario erradicar os bloqueios de nosso autojulgamento. A intencdo desta
atividade era alcancar maior amplitude dos movimentos corporais e criar uma relacdo entre o
objeto e o corpo, na iminéncia do objeto supor uma extensdo do meu corpo. E, a partir dos
movimentos treinados com o bastdo, selecionariamos o que chamamos de notas-corporais
para nossa partitura cénica.

O primeiro propoésito do exercicio era elaborar um pequeno circuito de seis
pontos, e a Unica regra era: as duas maos devem estar sempre em contato com o bastdo. Os
pontos eram as finalizagdes dos movimentos, ou seja, o corpo definia uma direcdo, depois 0s
bracos e as pernas coordenavam o caminho aéreo do bastdo e culminava em uma pose final.
Dessa forma, 0s pontos ndo seriam somente uma posicao estatica, mas compreenderia em si
um intervalo gestual, que poderia ser aproveitado em minha performance.

O bastédo poderia percorrer qualquer direcdo (vertical, horizontal e sagital) em
qualquer plano (baixo, médio e alto). As possibilidades eram infinitas, mas apds alguns testes
conseguimos selecionar seis pontos. Para melhor visualizarmos o circuito elaborado, montei
um storyboard com os pontos numerados, partindo do niamero 0 (pose inicial) e encerrando

neste mesmo ponto:
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Figura 2: Storyboard do circuito com bast&o, cujas notas-corporais estdo enumeradas — Foto: Mateus Lustosa.

Para aprimorar 0s movimentos com o bastdo, e empenhar as primeiras
aproximagdes do experimento com as 3 Baladas do Amor Amargo, executei o circuito em
loop enquanto recitava o texto de Rosalia. Novamente encontrei infinitas possibilidades, pois
o0 ritmo coporal podia ajustar-se ao ritmo da fala: pelas silabas, por palavras, por frases ou
durante as pausas. Além disso, o ritmo da fala também podia ser executado em diferentes
andamentos.

O treinamento se deu de varias formas, mas uma delas era especialmente
desafiadora: desassociar os dois ritmos, do corpo e da fala. Com os ritmos desassociados,
corpo ¢ fala ganham “vozes” distintas, o que antes se assemelhava a um acompanhamento,
onde 0s movimentos corporais acompanhavam a narracao, transformou-se em uma polifonia.
Desse modo, a perspectiva corporea em relagdo aos movimentos modificou-se, pois pude
reconhecer cada torcdo ou extensdo dos bracos, tronco e pernas, para além de uma “danga
coreografada”.

O préximo passo foi executar o mesmo circuito sem o bastdo e na posigdo
sentada, de forma que todos fossem realizados mantendo as pernas imoveis (de frente ao
piano), e operando variagfes sobre os mesmos. A complexidade deste trabalho, encontra-se

em, realizar os movimentos com as mesmas cargas de tensdo e pressdo, como se o objeto
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fosse invisivel. Portanto, as repeticdes necessarias serviram para trabalhar a qualidade do
movimento, dosando a energia e 0s excessos de tensao.

As variacOes dos pontos memorizados serviriam para uma melhor investigacdo
das disposi¢des corporais que poderiam ser acessadas durante o processo. Por meio de uma
reducdo das extensdes dos membros superiores e deslocamento do tronco, qualificamos os

pontos (poses finais) em 100%, 50% e 10%. Vejamos as diferencas entre eles:
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Figura 3: Variagdo dos pontos extraidos do experimento com bastdo — Foto: Mateus Lustosa.
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Os seis pontos e suas variacdes passaram a compor meu repertério gestual que,
somados as minhas interpretacbes e associa¢Oes, poderiam desenvolver acles para a
performance. Este experimento foi realizado ap6s a construcdo da performance do primeiro
ato Noémia das 3 Baladas do Amor Amargo e, portanto, algumas associacdes acabaram nédo
sendo mencionadas neste artigo até entdo. Antes de prosseguirmos, cabe aqui um breve
resumo do que manifestou-se a partir do trabalho realizado em Noémia. No primeiro ato
alcancamos a concepc¢do dramatica da performance: alguém que perde (e se perde) o amor
proprio interagindo com um espelho — representado pelo piano — onde duas vozes estdo em
jogo, a voz desorientada de um individuo alterado que ndo se reconhece e tem davida se
gostaria de reconhecer, cuja culpa ndo revelada lhe corrdi, em contraponto com uma voz que

grita por atengéo.

4. “Ele s6 pode entender depois de fazer...”

Voltamos nossa atencdo a Rosalia. Nesse movimento das baladas, durante toda a
peca, o pianista deve tocar diretamente nas cordas do piano utilizando um objeto de metal e,
por este motivo, € comum o intérprete optar por realiza-la em pé, pois assim estard mais
préximo das cordas. Optamos por manter a posicdo sentada e utilizar o resultado corporal do
experimento com o bastdo para potencializar a movimentacdo que esta técnica estendida
proporciona. Retomamos 0s pontos-corporais para explorar uma subjetivacdo daquela
movimentacao, isto €, empreender uma intencdo e captar impulsos que pudessem gerar um
mote a cena.

Ao combinar o ponto 6, exemplificada na imagem abaixo (Figura 4), com a
movimentacao necessaria para levar o objeto até as cordas, observamos uma agao sugestiva,
era como se eu empenhasse um objeto perfurante e atacasse o piano. Nesse instante,
resgatamos a ideia cujo piano representa um espelho, logo, em um sentido metaférico, o
préprio pianista. Sendo assim, ao atacar o piano (espelho), atacaria a si proprio. Vejamos o

primeiro ponto-corporal explorado nessa cena:
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Figura 4: Ponto 6 extraido do experimento com bastdo — Foto: Mateus Lustosa.

A tematica do suicidio, como “trampolim™® para a cena, poderia reger a
formatacdo dos meus movimentos e as reagdes que poderiam expressar-se em minha voz. A
priori, elaboramos uma maneira para o objeto entrar em cena, convertendo-se em um novo
partner, diante disso todo olhar do pianista poderia ser direcionado ao objeto. Pela tematica
aqui proposta, escolnemos uma faca — como objeto cénico — As interagcbes com a faca
visavam um desejo lascivo (quase um fetiche), para tal era necessario desenvolver algumas
acOes que pudessem criar esse contato entre o pianista, a faca, o piano e suas associacdes
intimas. Assim, organizamos uma sequéncia de acGes provenientes dos pontos-corporais, as
quais nomeei com um verbo: a partir do ponto 6 surgiu a agdo “atacar” (Figura 4), ap0s varrer
as cordas com o objeto, o pianista parte para a acdo “contemplar” derivado do ponto 3 (Figura
5), em sequéncia, torce o tronco como se fosse realizar o ponto 4 (Figura 6) e realiza a parte

vocal dirigindo toda sua atencéo ao objeto, a essa acdo intitulei “envolver”.
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Figura 5: Ponto 3 extraido do experimento com bastdo — Mateus Lustosa.

Figura 6: Ponto 4 extraido do experimento com bastdo — Foto: Mateus Lustosa.

A nossa intengéo era conseguir trabalhar duas forgas expressivas, tanto corporais
quanto vocais, baseadas em dois sentimentos opostos (ou ndo): o arrebatamento ao

empunhar a faca e 0 medo da morte, para tal fazia-se necessario analisar nossas a¢des para



U

awron XXX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Musica — Jodo Pessoa, 2021

descobrir como seria retratada a voz do pianista. A peca apresenta uma linha vocal cujas
alturas das notas sdo aproximadas, como mostrado anteriormente (Figura 1), uma espécie de
sprechgesang, um cantofalado cuja sonoridade assemelha-se com as notas escritas, mas sem o
compromisso melddico do canto. Porém, apenas a execucdo do texto, da forma descrita, ndo
seria suficiente para ressoar a minha intencdo e reverberar os estados de prazer e medo em

meu corpo e voz. Mas é possivel manipular os sentimentos? Vejamos:

Normalmente quando um ator pensa nas intencdes, ele pensa que é uma questdo de
“bombear” um estado emocional dentro de si. Nao ¢ isso. O estado emocional ¢
muito importante, mas ndo depende da vontade. N&o quero estar triste: estou triste.
Quero amar essa pessoa: odeio essa pessoa, porque as emocdes ndo dependem da
vontade. Entdo, quem tenta condicionar as acdes através dos estados emocionais, faz
confusdo. (RICHARDS, 2014, p.39)

Somente a vontade ndo é capaz de conduzir as emogdes, as nossas intencdes estdo
ligadas as memdrias do corpo, aos desejos, a0 contato com 0s outros e, esse conjunto
associativo € capaz de revelar-se ‘em/tensdes’ musculares. Portanto, o ator deve ter
consciéncia dos seus proprios modos de fazer para entdo poder construir seus fazeres no
palco. Se o ator entender que acéo fisica significa fazer, simplesmente fazer, sem acrescentar
nada, sem “bombear” um sentimento, as emoc¢des reagem naturalmente. Pois, como ja
afirmava Stanislavski, ndo podemos fixar os sentimentos, s6 podemos nos lembrar das a¢Ges
fisicas (RICHARDS, 2014).

Segundo Grotowski, nosso corpo é uma grande memaria e nesse corpo-memoria
criam-se varios pontos de partida onde o sutil pode ser tocado. Durante a pratica, as
associagOes transformam a integralidade entre corpo e mente do ator. As modificacOes de voz,
gestos e expressdes sdo determinadas por essa associacdo pessoal (MOTTA-LIMA, 2005).
N&o se trata de saber se uma recordagdo € verdadeira, se é realidade ou imaginagdo. O
importante é a reacdo a partir daquele comportamento/memoria, potente o suficiente para
provocar impulsos interiores.

Retomando o nosso problema, percebemos que apoiar-se aos sentimentos de
arrebatamento e medo nédo alcancava os atributos cénicos almejados, apenas nos conduziam a

29 ¢

uma maneira intuitiva e estereotipada da voz, como quando alguém “grita de medo”, “perde a
voz”, ou ainda “geme de prazer”. Cabe ressaltar que apenas as agdes provenientes do
experimento com o bastdo ndo foram suficientes para preencher esta lacuna, muito

provavelmente, ndo puderam atingir o ambito das associagdes, logo escapava algo que,
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somado a movimentacdo com a faca, fosse capaz de liberar o corpo-memoria. Era preciso
estar “passivo ao agir e ativo ao olhar (ao contrario do habitual)” (GROTOWSKI, 2015, p.4).

Tatiana Motta-Lima nos convida a (re)pensar a no¢do de acdo no trabalho do
ator/atriz, fomentando um didlogo dos pensamentos do Grotowski com algumas nocoes
inerentes as praticas contemplativas em seu texto ‘Uma corrida tal que somos capazes de
olhar calmamente em volta’ (2018). A partir das elaboracGes sobre o siléncio, a autora lanca
luz sobre a passividade, a abertura, nos distanciando da excitacdo, prontiddo (ao contrario do
habitual). Cito:

Esse siléncio, que permite uma abertura da percepgdo e que parece nos livrar dos
julgamentos, ndo é um vazio amorfo e ndo produz apatia. Nele, ha muito de escuta e
atencdo ao que (ja, agora) esta ocorrendo. Isso permite que a acdo desenvolva-se em
direcBes (ja) determinadas, ainda que desconhecidas a priori. Pode-se dizer que, na
passagem de certo funcionamento do mental, algumas acbes bastante precisas, e
geralmente diferentes daquelas mais conhecidas e previsiveis, ganham permissao
para se realizarem e se realizam. (MOTTA-LIMA, 2018, p.6).

Com a escuta, abre-se um espaco para que algo aconteca — mas ndo ha uma
garantia —. Interessante como essas ideias podem caminhar na contramao da nossa formacéo,
que, correntemente, encontra-se em um espaco ordenado pela técnica/funcdo, cujas
orientagdes nos encaminham a uma repeticdo letargica. Cabe ressaltar que ndo é do meu
interesse, neste artigo, levantar uma discussdo aprofundada sobre o carater tecnicista dos
nossos fazeres, mas julgo importante problematizar de que forma podemos pensar a acdo que
ndo se prenda as resisténcias que podem surgir no processo, pois este pode ser um dos acessos
a via criativa. Afinal, “vocé ¢ fiel ao seu processo ou luta contra ele?” (GROTOWSKI, 2015,
p.3).

Retomemos a cena. Langamos um questionario para investigar a passagem e
buscar uma estrutura precisa com ag0es potentes ou, emprestando as palavras de Grotowski,
“acOes simples, mas tomando o cuidado para que se tenha dominio sobre elas e para que
durem. Caso contrario, ndo serdo simples, mas banais” (GROTOWSKI, 2015, p.4). Dentre as
perguntas: O que o pianista estd cantando? Para quem esta cantando? Por que havia uma faca
em cima do piano? Por que ele parece tdo alterado? O que é tdo prazeroso? Do que ele tem
medo? Ele estd consciente do que esta fazendo? O que mais chama a atengdo no texto que ele
canta? De todas as respostas obtidas, uma em especial foi mais instigadora, pois a partir dela
conseguimos explorar uma acgdo. Para pergunta: o que mais chama aten¢do no texto que ele

canta? A resposta: o tempo. A saber: Cando era tempo de inverno, pensaba em donde
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estarias; cando era tempo de sol, pensaba em donde andarias. jAgora... tan s6 io penso, meu
ben, si me olvidarias!

A partir do ‘tempo’, compreendemos 0 que 0 texto de Rosalia de Castro
representava para nés: o cruel passar do tempo em poucas linhas, a estagnacao, a fuga do
tempo presente, 0 medo do futuro e, principalmente, a ansiedade. Logo, observamos que nao
precisariamos nos apoiar aos sentimentos de “excitagdo” e “medo”, visto que havia algo nas
entrelinhas que prendeu nossa atencdo: a angustiante inquietagcdo do pianista.

Em relacdo ao estado de inquietacdo, ecoou em nossa estrutura a acao de agitar as
pernas, um sintoma comum de ansiedade. A principal caracteristica dessa acao esta no tremor,
portanto exploramos essa vibragéo, fazendo-a reverberar em todo corpo, incluindo a voz. A
fala, que se tornou trémula em funcdo das rapidas e fortes oscilagdes na respiracdo, somada as
movimentacGes com a faca e nossas associacdes intimas criaram o motivo corpéreo da
performance, uma tdnica que permitiu uma maior espontaneidade ao longo da execucdo
musical. As pernas inquietas, o ataque ao piano, o cantico solitario com a voz trémula e
ofegante e o envolvimento com a faca harmonizaram-se para a atmosfera da cena.

Percebemos neste Ato I, que conforme o trabalho performatico avangava, mais
emergiamos em um laboratdrio capaz de revelar algo além da obra musical. “A totalidade do
que o ator faz, com todos os detalhes executados conscientemente e toda a verdade
espontanea, revela ao espectador alguma coisa especifica sobre nossa condi¢ao humana”
(RICHARDS, 2014, p.117).

5. Considerac0es finais

Durante o decorrer deste artigo busquei orientar o leitor, com o que foi possivel de
se colocar em formato textual, a uma aproximacdo do processo de criacdo e de pratica que
tenho experimentado enquanto pianista vozeante, mais especificamente, a uma nova
experiéncia que engloba toda a presenca cénica, desde uma nova postura/corporeidade no
palco, a narracdo de um texto, as movimentagdes geradas a partir de contatos e reacdes, e
tantos outros caminhos motivadores de transformacdo do pensamento tradicional, e ainda
muito dominante, que circundam os modus operandi dos concertos de mdsica ocidental para
piano. Rosalia, e toda a performance das 3 Baladas do Amor Amargo, parecem provocar a
reflexdo desse outro olhar quando estabelecemos um didlogo com o trampolim da cena, ou

seja, 0 suicidio. Em breves palavras, durante o processo percebi que o que estava sendo
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construido ndo era somente um personagem em acao, mas a exteriorizacdo de uma relacédo
combativa que eu estava nutrindo com o piano e com as amarras da tradigéo.

A prética exemplificada neste texto, de forma sucinta, estd em constante
desdobramento. Esta experiéncia tem me conduzido a pensar que o carater tecnicista do
treinamento de um mdsico, e posso supor que também de um ator, pode conjecturar uma
forma de trabalhar em que ndo precisa se implicar no processo, na crenca de uma habilidade,
quase como buscar a luz no fim do tdnel, sem ao menos olhar calmamente a sua volta. Pensar
0 corpo para além do ‘corpo de um pianista’ permite atravessar memorias, agdes, reagoes €,
em especial, abre um horizonte cujas a¢Ges ndo estdo ancoradas no corpo, mas se ddo em

relacao.
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